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PREFACIO

TEATRO DE ANIMACAO
PARA SALA DE AULA E ACAO CULTURAL

Este trabalho ressalta a importancia do Iddico e do poético na educacao. Com
esse objetivo nada mais apropriado do que o teatro principalmente quando se trata
de um trabalho que, num primeiro momento, parte para o envolvimento artesanal,
idéia transformada em matéria, forma, cor, movimento. Personagens, a principio
vagamente imaginados mas que de repente surgem, falam por si, ganham vida.
Tudo e tanto através de tao pouco! Ou seja, através de um processo artesanal
simplificado, criancas, adolescentes e os adultos, se espantam ao perceberem que
de repente formas e objetos ganham vida.Mesmo quando num canto afastados,
mascaras, objetos, bonecos, vivem, sao personagens. E se num outro momento, mais
familiarizados, passam a ser manipulados, ator e personagem se fundem.

Nas ultimas décadas do século XX, na Europa, exercicios com mascaras foram
usados, a principio para estimular a expressao corporal do ator mas depois acabaram
porinfluenciar um novo tipo de interpretacdo teatral. Objetos deixaram de ser simples
objetos de cena e se tornaram personagens. A0 mesmo tempo que 0 ator passou
a ser um elemento a mais na cena. Foram assim surgindo novas questdes para o
ator, como por exemplo: qual seria sua fun¢ao nessa contracena? Ou como atuar em
mascara? Na verdade o conceito de personagem se modificou, aproximando-se mais
do tipo do que da pessoa e o ator passa a ser apenas um elemento a mais na cena.
Essas questdes foram fundamentais. Surgiram conjeturas sobre o significado dos
simulacros. Tanto para os atores profissionais como para jovens em formacao.

Este trabalho vem a propdsito pois que se orienta e tem como objetivo a educacao
seja na escola ou em ac¢des culturais. Neste processo o ator nao € um interprete
apenas mas cria, confecciona ele mesmo, manipula, da vida aos personagens. Ou
quando em mascara, aparentemente, se anula, mas na verdade ressurge sob outra
pele, com outra imagem e outras caracteristicas.



O capitulo das Mascaras nao s6 exp0de as raizes do teatro como também nos
lembra o que originalmente temos de comum com toda humanidade. Simbolo ou
disfarce? Quanto mais abstrato mais amplo o seu significado, pois o abstrato apenas
detona, ou sugere, a existéncia de uma outra realidade, que nao apenas esta nossa.
Em sua origem, usada em rituais, representava energias ocultas, passando depois de
objeto ritual a sua utilizacao em espetaculos teatrais.

A mascara € abordada ndo s6 em seu envolvimento ritualistico, magico, como
também como instrumento de preparacao do ator. S3o apresentados diferentes
tipos de mascaras: mortuaria, neutra, grotesca e expressiva. Diferentes conceitos e
situacdes para diferentes manifestacbes teatrais e a relacao do ator em cada uma
delas.

Importante sao as reflexdes que o trabalho de Jacques Lecoq e Amleto Sartori
levantam. O uso da mascara no teatro, até entdo convencional, se amplia e passa a
ter outros significados,

Salientam-se alguns tipos especificos de madscaras: a larvéria, (grotesca), a
mascara neutra e a expressiva. Todas sao mascaras silentes, expressam conteudos
através da ndo-palavra.

Lecoq e Sartori perceberam que essas mascaras restringem a linguagem verbal
e assim permitem que partes do corpo passe a ter também outros significados,
desafiando a comunicacdo convencional através de novos (ou antigos?) cédigos de
comunicacdo, antecedendo a linguagem articulada. Sendo a mdscara larvaria (em
estado delarva)de tracos delicados, ja a grotesca possue contornos abruptos —ambas
se apresentam em um estagio intermedidrio entre forma e pré-forma. As propostas
de exercicios, das mascaras neutras ou expressivas tornaram-se fundamentais para
a preparacao do ator. Ao mesmo tempo que a mdscara oculta o ator, o ator através
dela se revela. E é a partir desse momento, desses experimentos, que a mascara
passa a ser usada criando assim um novo tipo de interpretacao que cada vez mais se
torna usual. Passando depois a ser, ela mesma, protagonista.

O capitulo Bonecos de Luva trata da dramaturgia desse tipo de espetaculo
tradicional, no qual existem regras especificas. Nessa dramaturgia salienta-se o fato
dos pequeninos personagens serem capazes de a¢bes que um ator ndao consegue
fazer. Trata-se de um tipo de dramaturgia que se manifesta através das a¢des do
personagem. Ou seja, um tipo de dramaturgia na qual a comunica¢do ndo ocorre



através da palavra mas sim através do gestual e da habilidade de movimentos do
manipulador. Apresenta-se num ritmo as vezes vertiginoso e inesperado em que
surgem situacdes absurdas, hilarias. E uma dramaturgia que se baseia e depende
fundamentalmente da pratica do manipulador. E principalmente da sua capacidade
de improvisacao.

Mas o que principalmente impressiona neste trabalho sao as muitas sessdes de
Orientagbes Didaticas. Com fotos dos minimos detalhes técnicos apresenta imagens
de construcao de todo tipo de mascaras, bonecos e sombras. E para todos os tipos de
personagens propostos, mascaras, bonecos, sombras, ha uma ampla exposicao de
fotos. Dicas praticas de construcao, detalhe a detalhe, etapa por etapa, dos diferentes
processos de construcao.

Um material riquissimo. Excelente para sala de aulas e movimentos de acao

cultural. Um material unico. Jamais tivemos igual.

Ana Maria Amaral*
Sao Luis-MA, janeiro de 2015

* Professora, pesquisadora e artista de Teatro de Animagao. Doutora e Livre Docente em Artes
Ciéncias na Universidade de Sdo Paulo-USP.



PREFACIO

FAZER, CRIAR E CONHECER

Olivro Teatro de Animacdo paraasaladeaulaeacao culturalresultade umtrabalho
conjunto envolvendo os Artistas Professores Abel Lopes Pereira e Ana Socorro Ramos
Braga, sob a coordenacdao do experiente Professor Doutor Tacito Freire Borralho.
Os escritos aqui reunidos também sao fruto dos anos de experimentacao e praticas
artisticas vivenciadas pelo Grupo de Pesquisa e Extensao Universitaria Casemiro Coco
sediado na Universidade Federal do Maranhdo — UFMA. Ha no trabalho a conjugacao
de iniciativas que se efetivam em acbes de pesquisa e de extensdo alimentadas em
diferentes praticas do ensino.

As atividades do Grupo Casemiro Coco exemplificam o0 compromisso académico
em fazer pesquisa com resultados que sdo socializados junto a comunidades. Essa
pratica colabora para que a pesquisa se redefina, se realimente, se revigore e por
sua vez, as atividades de extensao se reconfiguram atualizando e avaliando saberes
que cotidianamente s3ao vivenciados. Ao mesmo tempo, essas praticas resultam
em importantes avancos nas atividades de ensino dentro e fora da universidade. O
envolvimento direto de estudantes dos Cursos de Licenciatura e de professores do
ensino fundamental presentes nessas a¢6es qualifica a formac¢ao dos docentes e dos
futuros professores artistas. Evidencia-se, desse modo, uma nova perspectiva no
trabalho da Universidade, ou seja, ha uma aproximacao qualificada com as escolas.

A organizacao do livro privilegia trés manifesta¢des que integram o campo do
Teatro de Animacdo: Teatro de Mascaras, Teatro de Bonecos e Teatro de Sombras.
Sabiamente os autores iniciam com proposicdes em torno da confeccdo e uso da
mascara, o mais antigo simbolo do teatro e cuja presenca se registra em quase
todas as culturas. Justamente a mascara que esconde, mas a0 mesmo tempo revelg;
disfarca, mas torna visivel; pode provocar a tristeza e a alegria.

Ao propor atividades em torno do Teatro de Bonecos, optam por estimular



0 uso do boneco de luva, ainda bastante conhecido como fantoche. Essa escolha
se deve as suas possibilidades expressivas de um lado, e de outro, ao fato de a
maioria das manifestacdes do Teatro de Bonecos tradicional utilizarem, de modo
predominante, este recurso expressivo. O Teatro Casemiro Coco, manifestacao
da cultura maranhense, é prova disso. Ao mesmo tempo, os artistas do teatro de
animac¢ao conhecem a capacidade que os bonecos de luva tém para criar empatia e
estabelecer o pacto ficcional com as mais diferentes plateias.

Os autores também prop6em atividades relacionadas com a arte do Teatro de
Sombras e optam por sugerir atividades com silhuetas recortadas em cartdo. Eles
sabem que, com facilidade, os praticantes logo perceberdo a riqueza do uso de
objetos tridimensionais e do corpo humano na producdo de sombras e imagens.
O Teatro de Sombras talvez seja a mais poética das manifestacdes do teatro de
animacao justamente por facilitar a deformacao das imagens, por propiciar o uso de
imagens nao figurativas, por instigar a presenca de formas abstratas e por estimular
a imaginacao tanto de quem faz, quanto de quem vé.

O que caracteriza as trés propostas € o afastamento da estética realista-
naturalista em que predominam ideias de representacao, reproducao e descricao. Os
autores pretendem estimular a criacao e a expressao com predominancia do ludico,
do poético dos processos criativos e da apropriacao e producao de conhecimentos.

Também chama a atenc¢ao os vinculos e as proposicdes de agdes artisticas e
formativas com a¢des comunitarias e o contexto cultural e social.

Sabemos que o Brasil é um dos poucos paises onde ainda se mantémvivoumteatro
de bonecos praticado por artistas do povo. Em alguns Estados do Nordeste brasileiro,
existem diversas manifestacbes que enriquecem nossa cultura, em Pernambuco, ha
uma forma de teatro de titeres conhecida como mamulengo. No Rio Grande do Norte
essa manifestacao é conhecida como Teatro de Joao Redondo ou Calunga. Em Santa
Catarina o Boi de Mamao também pode se incluir nestas manifestacbes do nosso
teatro de bonecos tradicional. O Estado do Maranhdo, por sua vez, apresenta uma
riqueza de expressdes onde este teatro se denomina Casemiro Coco, mas talvez o
Bumba meu Boi seja a de maior visibilidade. Dentre as diversas caracteristicas dessas
manifestacdes vivas em diferentes regides do nosso pais é importante destacar
o sentido de agregacdo, o convite para a festa, para o riso e para o encontro, os
aspectos comunitarios que envolvem sua preparacdo e apresentacdo. Destaca-se
ainda o fazer, o confeccionar, o produzir com as maos. Trata-se da apropriacao de
técnicas na confeccao de bonecos e materiais de cena que produzem saberes, a



dedicacao de horas e anos de trabalho que demonstram originalidade e a busca por
identidades em permanente construcao.

A redacao do livro fundada numa espécie de constante didlogo com educadores
e estudantes é rica em desafios para que os participantes das ac6es tenham sempre
em conta a sua cultura, seus desejos, aspiracdes e necessidades de aprendizagem.
Ao mesmo tempo, estimula os professores a se apropriarem das propostas concretas
de acdo e de atividades descritas para reestrutura-las, simplifica-las e enriquecé-las.
E enfatiza que a produ¢ao do conhecimento é resultado da conjugacao de esforcos
individuais e coletivos.

A publicacao do presente livro constitui mais um dos indmeros esforcos para
ajudar a transformar a educacao publica do Brasil. Mesmo ndo se referindo de modo
explicito, os autores deixam transparecer a evidente falta de uma politica cultural
capaz de contemplar amplas camadas da populacao com o acesso aos bens artisticos;
evidenciam o descaso com o ensino publico oferecido nas escolas nas quais o estimulo
ao desenvolvimento da criatividade é pouco estimulado. As proposicdes elencadas
neste livro podem colaborar com a realizacao de praticas criativas no cotidiano
escolar e estimular animadores culturais para a realizacdo de acdes artisticas nas
comunidades, o que ja torna esta publicacdo relevante. Os autores Abel Lopes Pereira,
Ana Socorro Ramos Braga e Tacito Freire Borralho partilham a crenca de que:

Para o artista, a arte € um servico.
Para o governo, a arte € uma obrigagdao.
Para o povo, a arte é um direito. *

Essa talvez seja uma das mais importantes contribuic6es que a publicacao deste
livro pode aportar.

Valmor Nini Beltrame**

Floriandpolis, janeiro de 2015.

* Traducdo-adaptacdo do texto de Eduardo Di Mauro (1918-2014) publicado em seu livro Mi pasidn
por los titeres - Memdrias de um titiriero latinoamericano. Caracas: Fundacion Editorial El perroy la
rana, 2009.

** E professor, pesquisador e artista de Teatro de Animac&o. Doutor em Artes Cénicas pela USP.
professor do Curso de Doutorado da Universidade Estadual de Santa Catarina-UDESC.



PREFACIO

POR UMA PEDAGOGIA DO BONECO

O Teatro de Animacao em suas diversas formas —mascaras, bonecos, objetos, sombras
— é considerado uma ferramenta pedagdgica eficiente, sobretudo para o ensino dos mais
jovens. A dinamica dos jogos com bonecos, a suainerente ludicidade, a interdisciplinaridade
da mistura de cena, escultura, transformacdo e jogo sempre foram aliados de professores, e
assimsendo,umapresencaconstantenassalasdeaulas. Asexperiéncias criadasnasdinamicas
de ensino com o Teatro de Animacao sao capazes de produzir memdrias significativas e
duradouras. Assim, é certo que o boneco, em sua simplicidade e riqueza de significados,
é bem mais que uma ferramenta de ludicidade aplicado a um processo de aprendizado;
ha questdes relativas aos modos como estes sao propostos, criados e manuseados que
aprofundam a experiéncia educacional de diversas formas. Por meio do Teatro de Animacao
experiéncias sao apresentadas com a clareza e a complexidade da sintese, diversos meios
de expressao sao exercitados e considerados, modos de relagdao com o mundo, e com nds
mesmos, sao descobertos e praticados.

Dessa forma, se entendemos a linguagem do Teatro de Animacdo como uma maneira
viva de se propor experiéncias estéticas e educacionais, parece aceitavel que passemos a
discutir de modo mais detido e profundado a metodologia desse trabalho. Ao se incentivar
os didlogos entre artistas, professores e pesquisadores do boneco sobre métodos de
trabalho e criacao, cria-se uma necessaria rede de comunica¢ao que permita com que os
trabalhos sejam debatidos e aprofundados, que se compreenda melhor as funcées e os
recurso da Animagdo, tanto em processos de aprendizagem quanto de criacao. Promove-
se, enfim, uma pedagogia do Teatro de Animacao que precisa se dar em transito direto entre
as experiéncias da sala de aula e os processos de criacao e preparacao das companhias
teatrais.

Uma das etapas mais significativas a ser cumprida no sentido de estabelecermos
essa rede de identidade e qualidade é justamente a do registro e divulgacao de manuais,



e entendo como sendo um manual algo que ultrapassa em muito a leitura apressada - e
preconceituosa! — que poderia classificar tal material como um registro pobre, carente de
reflexdo e primario acerca de um conhecimento técnico. O manual é, antes de qualquer
outra coisa, o registro de uma pratica e a transposicao de uma experiéncia feitos de modo a
permitir a multiplicacao dessa experiéncia no sentido direto da difusdo de uma determinada
técnica. Esse avanco resulta inapelavelmente na amplia¢ao da pratica e do entendimento
do que o manual demonstra.

Assim sendo, ndao ha como ignorar a importancia dos materiais e oportunidades
que discutem e orientam o prdprio fazer do teatro de bonecos, e que sao um recurso por
meio do qual educadores e artistas encontram as ferramentas para ampliarem o alcance
de suas a¢des. Registros de modos de construcao e operacao de formas animadas sdao um
material valioso para ampliar o alcance dos modos como se integram o Teatro de Animacao
e a educacdo. Mais que isso, obras como essa sao fundamentais para a sobrevivéncia e o
desenvolvimento da arte do boneco no Brasil, pois sdo bem mais que meras descricdes
passo-a-passo de como fazer bonecos seguidos por conselhos de aplica¢cbes em sala de aula.
O manual se constitui na discussdo em a¢ao da poténcia pedagdgica do Teatro de Animacao,
pela objetividade propositiva com que exorta o professor leitor a experimentacao, por seu
carater experimental e memorial, 0 que faz com que a obra transborde no sentido de ser
um registro poético da nossa identidade, uma colecdo da nossa inventividade e de alguns
fundamentos da nossa arte popular.

E ainda assim, salta aos olhos o quanto obras dessa natureza tem sido raras entre
nds nos tempos que correm. Possivelmente restamos aqui, os interessados pela arte dos
bonecos, vitimas da intuicdo, que nos leva a crer que nao precisamos de orientacdes para
guiar nossas livres exploracdes pelos materiais; penalizados pelo equivoco de imaginar que
apenas se constrdi conhecimento — ou originalidade — por meio da liberta¢ao das referéncias
anteriores ou segregados pelo preconceito que cerca toda a baixa tecnologia dos trabalhos
com o papel e a cola.

E possivel também que sejamos aqui como vitimas das nossas prdprias conquistas. Ao
longo dos ultimos tempo percebe-se, a0 menos em nosso pais, que o Teatro de Animacao
vem ocupando algum espaco nas discussdes académicas sobre teatro. Aumentou o nimero
de professores dedicado a linguagem em cursos universitarios, assim como a quantidade

de estudos e trabalhos sobre bonecos realizados em seus diversos niveis académicos. Esse



aumento se deve, em grande parte, a dedicacao de artistas professores e pesquisadores,
pioneiros nos estudos universitarios da linguagem da animac¢do, mas nao se pode ignorar as
iniUmeras interfaces que a animag¢ao produz com algumas discussdes atuais que abordam
identidade, presenca e visualidade nas teatralidades contemporaneas. Nunca se pensou
e se escreveu tanto sobre Teatro de Anima¢do em nosso pais como agora, e nunca se
produziu a esse respeito pensamento com tanta densidade reflexiva, em didlogo direto com
o0 pensamento atual sobre as artes, suportado pela filosofia contemporanea e por outras
disciplinas tais como a fenomenologia e a semiologia.

Mas a escassez de trocas sobre os aspectos mais objetivos e praticos do trabalho
com o boneco talvez conduza mais adiante a discussao conceitual a um esvaziamento, ou,
0 que € pior, a um distanciamento da realidade do Teatro de Animacao.

O fato é que precisamos exercitar os didlogos, dentro e fora da academia, ndo
apenas no nivel da discussao conceitual e das teorias que pareiam o Teatro de Bonecos
com a contemporaneidade das artes. E necessario recuperar a densidade da experiéncia
e alimentarmo-nos da poténcia que reside nas possibilidades do jogo dos materiais com
a cena. Desta forma, estaremos aperfeicoando a pratica e o pensamento do Teatro de
Animacao, e compreendendo que o ponto de partida da nossa arte esta no conhecimento
gerado nos espagos de experimentacdo e criagao, tais como as salas de aula.

As proximas paginas apresentarao ao leitor convites a experimentacao e a pratica
do Teatro de Animacao, estao repletas de bons conselhos, informacdes sobre como fazer
e orientar o seu trabalho, e, sobretudo, contém incentivos necessarios para que possamos

manter, aprofundar e compreender a arte do boneco em toda a sua complexidade.

Mario Ferreira Piragibe*

* E professor, pesquisador e artista de Teatro de Animacdo. Doutor em Artes Cénicas pela UNIRIO,
professor do Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia, UFU.



APRESENTACAO

Este livro foi elaborado atendendo atendendo as necessidades do ensino das
Artes Cénicas co relacao ao Teatro, especificamente ao Teatro de Formas Animadas
e, em principio, dirigido ao ensino formal regular mas com a proposicao de atingir
uma maior abrangéncia.

Nossa intencao é colaborar com o ensino do Teatro de Formas Animadas a
partir dos seus principios mais simples, disponibilizando informacdes rudimentares
e provocacdes de exploracao de técnicas que possibilitem avancos para além dos
resultados do nosso trabalho.

Preocupados com as dificuldades enfrentadas por professores que atuam nas
escolas publicas empreendemos uma pesquisa que incluiu, além dos estudos tedricos,
a experimentacao em laboratdrio e testes de eficiéncia junto a diferentes salas de aula
e faixas etarias de alunos de escolas da periferia circundante a Universidade Fdederal
do Maranhao.

Decidimos, por opc¢dao, nao compor um livro para uso exclusivo de alunos.
Acreditamos que este livro motive a quem dele fizer uso, um procedimento de ensino
desencadeador de um modelo didatico que, de acordo com o ambiente e faixa etaria
a quem se dirija, proporcione o aprendizado das técnicas de constru¢ao e animacao
de objetos o desejo de se aprundar teoricamente, o que podera ter inicio com o
acesso ao proprio livro.

Esperamos, dessa forma, contribuir para a melhoria do ensino da arte no Brasil,
especificamente com a difusao do Teatro de Formas Animadas.

Os Autores



INTRODUCAO

As diferentes técnicas de Teatro de Animacdo apresentadas neste livro, seguidas
de orientacdes didaticas, sao possibilidades para o planejamento das intervencdes
na sala de aula dos diferentes niveis da educacao basica, ou na acao cultural que
compreende instituicbes nao-formais de educacao voltadas para promoc¢ao pessoal
ou social, para que os alunos adquiram os dominios do conhecimento artistico e
estético na linguagem do teatro, no género de animacao.

Neste género, o artista é um ator cuja especificidade é manipular/animar objetos,
que podem ser mdscara, boneco, luz ou sombra, dentre outras formas. Ele é um ator-
manipulador, que se distingue por ser capaz de elaborar uma linguagem propria e
singular que ndo é a do ator e também nao é a de um simples manipulador de objetos,
pois domina multiplos conhecimentos para a realizacdo do seu trabalho (BELTRAME,
2008).

Naareadoensinodoteatro,asideiasepraticas sobre osmétodos e procedimentos
sao aqui apenas sugeridas, necessitam ser enriquecidas com a sua experiéncia e
percepc¢ao sensivel. Tanto na sala de aula da educacao basica ou na agao cultural, o
desafio é dar voz aos alunos, suas culturas, nas mais diferentes situacdes do cotidiano,
seus desejos, interesses, aspiracdes e necessidades de aprendizagem. Isso s6 pode
ser alcancado com a participacao e envolvimento direto de professores e alunos.

As técnicas socializadas neste livro sao algumas dentre as muitas do género
animacao existentes, que foram pesquisadas e reelaboradas pelo grupo de pesquisa
e extensao Casemiro Coco, no seu trabalho de investigacao e suas transposi¢des para
o palco ou paraarua. Ao socializa-las, o desejo é de que, de forma andloga, o trabalho
docente possa reestrutura-las, segmenta-las em sequéncias didaticas, projetos ou
aulas, simplifica-las e enriquecé-las de acordo com as etapas e niveis de ensino. A este
trabalho alguns estudiosos nomeiam como transposicao didatica.

O exemplo dos atores-manipuladores, seus processos de invencao das técnicas
para expressar e comunicar suas ideias em uma forma resulta de resoluces e
inventividade. Cabe ao professor inserir os alunos como propositores desses novos
caminhos, privilegiando as interacdes e aprendizagens individuais e coletivas em suas
propostas de ensino.

Segundo SPOLIN (2007: 19p), a técnica de solu¢do de problemas da um foco



e um objetivo mutuo ao professor e ao aluno; oferece as condicbes para evitar
que professores utilizem critérios pessoais e criticas em termos de aprovacao/
desaprovacao. Significa, segundo a autora, dar problemas para solucionar problemas,
sem gerar dependéncias de um sobre o outro. Exerce a mesma fun¢do que o jogo ao
criar a unidade organica e a liberdade de acao.

Observando os niveis de envolvimento, interesse e quando necessario instigando
osalunos apensar pormeio de perguntas, ou estabelecendorela¢des entre contextos,
culturas, temas e problemas, abrindo possibilidades de invencao e criacao do novo.

A antecipacao € importante para selecionar escolhendo obras e artistas a serem
relacionados. E importante que vocé conheca a técnica, pois testou anteriormente
sua viabilidade e adaptacdes necessarias, prevendo dificuldades e contornando-as
com solucdes possiveis na escola. Isto possibilita o desenvolvimento da pesquisa das
formas animadas, tanto por parte do professor quanto do aluno.



CAPITULO o1

MASCARAS

1.1 INTRODUCAO

Para que se possa empreender com
seguranca um trabalho cénico a partir da
utilizagdo de mascaras, faz-se necessario
um entendimento mais amiude de sua
existéncia na trajetdria histérica do homem.
Observaremos, assim, desde sua utilizacao
como objeto religioso, ritualistico, até sua
configuracao arquetipica de ancestralidade:
desde jogos ludicos das mais remotas etnias
até sua utilizacao nos espetdculos teatrais.

Para ndao reduzi-las ao simples sentido
de objeto, ao sabor de jogos cénicos,
sua configuracdo dramdtica deverda ser
compreendida através das épocas, mesmo
sem privilegiarmos uma cronologia exata, um
calendario sequencial.

O dangarino primitivo, o Xama das priscas
primitivas formas de religiosidades, o ator
primitivo, o sacerdote-chefe e todos os
participantes ativos dos rituais sabiam do uso
das mascaras como objeto sagrado, como
aquilo que lhe conferiaaduplicidade necessaria
ao envergamento da toga da divindade. Mais

Tacito Freire Borralho (0rg)

que uma vestimenta ritual, a mascara era a
efigie verdadeira da divindade e a sua presenca
fisica na celebracao.

A mdscara primitiva ritualistica, figura
grotesca, espirito produto da Geia - de
barro, couro ou madeira — estava prenhe dos
elementais, e sua for¢a era até mais divina
que dramatica, tanto na aparéncia quanto no
objetivo de sua utilizacdo. Dis-forme ou pré-
forme, esse objeto, que nada demonstrava de
onirico, apavorava e, pelo medo, impunha sua
forca e respeito.

Essa mascara foi construida de fora para
dentro, ou melhor, do exterior (de energias
exteriores) para dentro do circulo de energias
interiores — do oculto. E por isso ela ndo é um
objeto meramente revelador com uma funcao
psicolégica e sim um arquétipo do deus,
ou, anterior a isso, um véu protetor quando
na manifestacdo de epifania da deidade.
Funciona como a visita do deus ao sacerdote
que o conclama na celebracdo do ritual, e seu
corpo entra em contato com ele. Ela é entao
arquétipo, lubrica (no sentido de sensual),
como também totémica. Provoca o animal
que “esta dentro”, e o seu uso € a tentativa de
aquietar esse animal.

Foi essa, talvez, a forma primitiva de uso
da mdscara. Mesmo sem que se possa afirmar
categoricamente, o pouco que se conhece
sobre o Teatro de Bali sugere que essamascara
religiosa ritualistica (carregando os mesmos
caracteres da madscara totémica) passou a
operar em outro territério do imaginario.
Transcendeu a ténue fronteira do culto e
tornou-se coadjuvante dele a partir de sua
utilizacdo como instrumento exegético (até
“catequético”, também), ndo mais somente
liturgico. Pode-se, assim, imaginar um salto
evolutivo do ritual para o espetaculo sem que
essa mascara tivesse que necessariamente se
afastar da esfera do culto.
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Esse fendmeno poderd ter ocorrido em
outro momento, em outras civilizacbes, em
outras culturas, ndao somente no Oriente,
mas também no continente Americano, por
exemplo. Em verdade, as referéncias sobre
esse momento de “passagem” sdo escassas
ou ndo se atém exclusivamente ao tema.

Nas civilizacbes mais antigas, a mascara
adquire uma fun¢do de cardter mais religioso,
sendo a mascara mortuaria, principalmente o
modelo egipcio, a mais conhecida. Na época, o
molde tinha como finalidade a cépia ampliada
da figura do rosto do cadaver, para depois
cobri-la, de forma enriquecida e decorada, no
espaco correspondente do sarcéfago.

E no Ocidente, na Atica, que se vai encontrar
uma relacdo mais proxima dessa evolugao
do objeto de culto em artefato dramatico,
isso se deu quando da realizacao dos ritos
ditirambicos ao deus Dionisio, passou-se a
encenagao de tragédias. Estabelecidos os
festivais atenienses, quase nada de novo se
observaria na construcao das madscaras de
espetdculo. As celebracdes dos Mistérios de
Eleusis, anteriores ou contemporaneos da
Komédia (também uma procissdo), os Mimos
Ddricos, todos esses eventos espetaculares
ja se utilizavam de mascaras, em sua maioria,
completamente teatrais. Talvez nos festivais
Ihes tenha alterado, além do tamanho das
figuras, a adi¢ao de elementos de projecao
sonora.

A Fabula Atelana, comédia latina ancestral
(pensa-se) da Comédia dell’Arte, também
usava mascaras de feicdes ampliadas e de
modelo fixo para cada personagem.

O wuso da mascara vai perdurar
como essencial para o espetaculo até o
Renascimento, quando a existéncia marcante
do “enamorado” desveste a face do ator.

Esse processo de “desmascariza¢ao” da
personagem no teatro tem formalmente inicio
com a Comédia dell’Arte, que vai diminuindo
o tamanho da mascara para meia-madscara até
deixar exposto o rosto inteiro, processo que
implica em seu desaparecimento (no teatro),
so retornando a partir dos séculos XIX e XX.

E necessario observar que a madscara e
personagens mascarados jamais sairam de
cena nas ruas, nas manifestacdes artisticas
populares, como nos carnavais e outros
acontecimentos de calendario liturgico ou
festas que celebram rituais pagaos. Temos um
exemplo no carnaval veneziano e nos trotes
das universidades que atravessaram as épocas
do Renascimento. No Maranhao, a existéncia
de personagens histribnicos como o Fofao,
os Caretas de Caxias, os Cazumbas e outros
brincantes mascarados completam essa
exemplificagdo.

Neste trabalho, limitar-me-ei a refletir sobre
a mascara como instrumento necessario para
o treinamento do ator de teatro dramatico e
de teatro de animacgdo. Tentarei dialogar com
a proposta pedagdgica utilizada pelo LEM
(Laboratdrio de Estudos do Movimento), de
Jacques Lecoq, observando a utilizacdao da
sequéncia das mascaras ali estudadas (do
siléncio até a fala):

A mascara neutra (ndo determina uma
personagem, é o corpo do ator que é
trabalhado) ndo traz em si um padrdo de
neutralidade, ou onde se comeca ou termina
o jogo.

7

A meia mdscara neutra é utilizada para
trabalhar a sonoridade, pois Lecoq acredita
que a voz nasce da acao que estd sendo
desenvolvida, e ndo do discurso construido.

A mascara larvaria, como as da Basiléia, do
carnaval suico e as do teatro de Bali, sdo um



devir do personagem.

A mascara expressiva ja é um personagem
construido.

A meia-mdascara expressiva é a que
proporciona a possibilidade da fala por
exceléncia como na Comédia dell’Arte.

A mascara (cara pintada) do Clown é uma
espécie de mascara neutra (fundo poético
comum ao territdrio do risivel).

Tecerei breves comentdrios sobre alguns
tipos especificos de mdscaras que, acredito,
me ajudardo a clarificar minha proposta de
organizacao de um roteiro proprio para o
treinamento do ator, o mesmo utilizado pelo
Grupo Casemiro Coco, da Universidade Federal
do Maranhao, e que implica aprendizado de
construcao da mascara através dos variados
processos e técnicas de confeccdo até a
utilizacdo das madscaras construidas para o
treinamento da interpretagao.

A mascara, em si, ¢ sempre um disfarce que
oculta e revela, que simula e transforma. A
madscara € como um rosto sem interior.

O “ritual”, por sua vez, é uma cerimonia
coletivanaqualserealizamdeterminadasacdes
que provocam na mente dos seus participantes
uma emocgdo que lhes confere uma espécie
de iluminacdo, uma conscientizacdao que os
transporta para algo além, capacitando-os
a enfrentar melhor as dificuldades do dia a
dia. Nos rituais, as acbes se repetem. E se
repetem porque representam algo essencial
e verdadeiro, num determinado momento,
para uma determinada comunidade. E uma
manifestacao do real e do ndo real, ilusdo e
realidade; partindo de dados reais, apresentam
algo além.

Durante um ritual, o homem, pelo uso da
mascara, transforma-se em deus, em animal,

Tacito Freire Borralho (0rg)

em forcas cdsmicas. A mdscara provoca
transformacdes imediatas, com ela a pessoa
passade uma condicao paraaoutra. Amascara,
sendo um objeto material, também representa
algo nao material.

A madscara ritualistica é usada nessas
cerimbnias com sentido totalmente voltado
ao sagrado. Ela é um objeto sagrado, ndo é
um objeto qualquer. Ela é uma transferéncia
de energias. Nos rituais, ela tem uma funcao
e esta ligada a acbes essenciais. A mascara
ritualistica transcende, da vida a um ser
divino. E uma simula¢do de poderes divinos.
Concretiza conceitos abstratos. Confere uma
qualidade espiritual ao homem.

Em muitas comunidades de
das culturas primitivas que resistem na
contemporaneidade, estda presente a
“Mdscara Primitiva”. Dentre estas, estdo as
comunidades indigenas brasileiras. Segundo
Jacob Klintowitz, a mdscara é para os indios
um fator de equilibrio, de transcendéncia,
é uma experiéncia social e espiritual. As
mascaras primitivas, ao representarem o
espirito do homem ou do animal, conforme
E.T. Kirby (apud AMARAL, 1993), apresentam
um ndao homem, um ndo animal, mostrando
um ser mutante, algo entre homem e animal;
sao como que uma liga¢ao entre um e outro.

tracos

O “Teatro de Bali”, como atualmente o
Topeng balinés, “forma de teatro danga com
mascaras apresentado em rituais por ocasiao
de eventos oficiais” (Palermo, 2011: 153),
tem como uma de suas caracteristicas o uso
de mascaras, que é um de seus elementos
preponderantes. Em Bali,no passado, mascaras
ritualisticas eram esculpidas pelos sacerdotes
(que sabiam traduzir a linguagem dos deuses)
em madeira de arvores consideradas sagradas.
Em Bali, a drvore é um simbolo de meditacao.
As mascaras utilizadas nas encenag¢bes em Bali
representam tipos da comunidade. Qualquer
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que fosse (ou que seja) a representacdo, os
tipos sdo sempre 0s mesmos.

1.2. O PROCESSO DE CONSTRUCAO DE
MASCARAS

A utilizacdo da mascara por diretores
de teatro tem contribuido para uma
renovacdo da arte teatral na busca de uma
pratica voltada a exploracao do gesto, do
movimento e da imagem. Isso tem resultado
em experimenta¢des sobre uma nova maneira
de interpretar, possibilitando ao ator um
universo de ficcdo que pode ser construido
a partir do jogo com a mascara, quando
a espontaneidade e a criatividade sdo as
ferramentas fundamentais em sua dinamica,
constituindo, desse modo, em um elemento
importante na formacao do ator.

1.3. BUSTOS

Tomando como referéncia a constituicao
das hermas cldssicas, a confeccao de férmas e
modelagem de bustos tem como base o fisico
dos proéprios alunos voluntarios. A construcao
do perfil de estatudria bdsica de cada um é
um ponto de partida para as possibilidades de
experimentagdes na elaborac¢ao de esculturas
que reproduzam ou modifiquem o modelo
original. Ndo sao propriamente hermas, pois
elas sao precisamente:

Representacdo do deus Hermes, constituida pela
cabeca, pescogo e parte do tronco (contado a
altura dos ombros e acima dos mamilos ou com o

peito, as costas e os ombros cortados por planos
verticais. Continuados pelos planos da base),
erguida sobre um pedestal prismatico e alto ou
sobre uma hermeta, e usada pelos antigos gregos
como marco indicador nas encruzilhadas, ao
longo de estradas, nos gindsios etc. (DICIONARIO
HOUAISS ONLINE).

BUSTOS: PASSO A PASSO.

A)

Materiais: atadura gessada; gesso pedra;
vaselina; pincel; jornal; algoddo (ou papel
higiénico para tampar os ouvidos) e agua;

B)

Materiais e utensilios: pincéis e vaselina.



Tacito Freire Borralho (0rg)

@) 2)

Ferramentas: faca, estilete, serrinha e tesoura. As orelhas devem ficar para fora da touca.
Pode-se utilizar fita gomada para ajudar na
fixagao.

1) 3)

Inicie com a protecdo do cabelo com touca ou
saco plastico. Se o cabelo for comprido, pode-
se fazer um “coque”.

A protecdo do corpo é feita com jornal ou
algum outro material...
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4) 6)

Tenha a certeza de que ha uma camada sobre
a face, palpebras, pescoco, busto, ombros,
frente e costas das orelhas.

A forma correta para que o processo se
desenvolva com eficicia necessita de uma
postura ereta e imdvel até que o molde seja
retirado...

5) 7)

Em seguida, com um pincel, passe a vaselina

nas regides do corpo e sobre a protecao dos Proteja os ouvidos da modelo com algodao.
cabelos onde ataduras gessadas serdo postas.

26




8)

Em uma bacia seca, recorte a atadura gessada
em partes medianas.

9)

Em outra bacia, mas esta com dgua, umedega
a atadura gessada de modo que nao fique en-
charcada.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Depois, aplique-a cuidadosamente sobre
as parte do corpo da modelo que foram
lubrificadas com vaselina, de forma que nao
figuem engelhadas.

11)

Recomenda-se que o nariz e os olhos sejam
cobertos por ultimo.
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Importante: A ideia é criar duas pecas (frente e

costas) para compor o busto. Entdo, ao aplicar Reforce bem as bordas na regido das costas,
as ataduras, deixe um espaco equivalente a peito e ombro, para que nio fiquem finas
um dedo de espessura entre as duas pecas, demais

formando uma lacuna que se estende do topo
da cabeca até a ponta dos ombros (detalhe na

figura 17).

13) 15)

Para real¢ar o relevo na drea do rosto, A regidao do pescoco e a parte inferior da
pressione suavemente a area dos olhos, nariz mandibula também devem ser reforcadas.

e boca, delineando bem cada regido.
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16) 18)

Importante: Os orificios nasais devem ficar Tire cuidadosamente cada pega.
abertos.

17) 19)

Limpe imediatamente o rosto da modelo
retirando o excesso de vaselina e os resquicios
de gesso, principalmente dos olhos, boca e
orelhas.

ApOs esperar cerca de 5 minutos, prepare a
retirada das pecas batendo levemente com os
dedos.
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20) 22)

Nessa imagem, pode-se observar como fica a Em seguida, junte as duas pecas da forma,
parte interna da pecga de tras. compondo um busto.

21) 23)

ApOs retirar cada peca, seque-as com um Utilize novamente a atadura gessada molhada,
secador de cabelo ou as ponha sob o sol. desta vez, na lacuna entre as duas pecas da

forma para ajudar a fixar.
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24) 26)

Se a forma apresentar alguma deformacao na Utilize areia seca em um balde para criar um
face, vocé pode corrigir com atadura gessada suporte para fixar a forma.

molhada.

25) 27)

Apds, com um pincel, passe bastante vaselina Misture cinco unidades de um determinado
no interior da forma, evitando deixar qualquer recipiente contendo gesso de estoco, de um
centimetro sem ser lubrificado. Nao se pacote de 1k de gesso em pedra, em um balde.

esquecer de passar nos cantos como a ponta
do nariz, boca, queixo, olhos e orelhas.
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28) 30)

Utilizando vasilhames, despeje gradualmente Despeje até a proximidade da borda.
a mistura em um balde com agua, ao mesmo
tempo em que outra pessoa mexa a mistura
para o gesso ndo aglutinar, criando “carocos”

de gesso.

29) 31)

Com uma vasilha, despeje a soluc¢do liquida Depois de aguardar o tempo de secagem
dentro da forma para que todo o seu interior equivalente a 2 dias, retire a forma do balde de
fique totalmente preenchido, principalmente areia.

as regides da face (detalhes do nariz, queixo,
boca, olhos e orelhas).
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32) 34)
Com o auxilio de uma serrinha e uma faca, Resultado depois da retirada total das pecas:
separe as duas pegas criadas anteriormente, o busto.

cortando da regidao do topo da cabeca até a
ponta dos ombros.

33) 35)

Retire cuidadosamente para ndo danificar Caso ainda haja alguma imperfeicdo ou lacuna
partes mais frageis, como ponta do nariz e no busto durante a secagem ou por ocasido da
labios. retirada da forma, faca reparos com a mesma

solugdo de gesso pedra, porém mais viscosa.
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36) 38)
Essaetaparequer, dapessoaqueirarestauraro Aqui, a forma final, sem detalhes de
busto, o minimo conhecimento de modelagem. acabamento, @ como  remodelagem e

preenchimento de fissuras.

37)

ApOds a secagem das partes restauradas, lixe o
busto com lixa fina, realcando os detalhes do
rosto.

3t




1.4. ORIENTAGOES DIDATICAS

B A experiéncia de modelar ou esculpir a
prépria figura do modelo que foi copiado
em moldes basicos (em gesso ou numa
reproducdo de papel e cola que duplica
aquele busto inicial);

B A utilizacdo da cabeca para confeccdo de
mascaras que cubram completamente a
cabeca do ator;

B Experimentacdao de perucas, barbas e
outros apliques;

B Base para confeccdo e préteses etc.

Por outro lado, em caso de utilizagdo em
sala de aularegular, seria bom ter uma estante
expositora das imagens dos alunos em tragos
basicos, com a recomendacao de que, ao final,
cada aluno leve o seu para casa. J& em caso
de grupo de teatro ou outro ambiente em
que seja util para reproducdes de madscaras
ou outros objetos de utilizacao cénica, o ideal
é desfigurar com lixa ou raspagem dos tragos
mais marcantes do modelo, uma quantidade
de bustos que poderdo ser utilizados como
féormas genéricas com configuracdo e
numeracao de tamanhos.

Na educacdo infantil e nas séries iniciais do
ensino fundamental

- Desenvolva varios projetos relacionados ao
faz de conta, tais como passeios por jardins
encantados que podem ser previamente
preparados pelos professores com bustos e
esculturas. Alterne com a utilizacdo desses
mesmos bustos em situa¢des onde as
criangas possam montar, adicionando 6rgaos
de face (olhos, boca, orelhas, nariz, cabelo).
E desfazer, e refazer criando seres com
caracteristicas intergaldcticas, monstros, reis
e rainhas.

Tacito Freire Borralho (0rg)

- Em outras oportunidades, podem interferir
com pinturas, utilizando os bustos (e
deles para o corpo das criancas) como
suporte para cores, fantasias e aderecos,
utilizando temadticas realistas e abstratas,
histdricas ou sociais, a diversidade étnica e
as caracteristicas regionais. Brincadeiras de
esconde-esconde, estdtua e suas variantes
sao bem vindas nesta faixa etaria. Descubra
praticas, brincadeiras e jogos populares que
alternam movimento de arremessar e reter
(pegar, lancar, rolar...) com o uso de objetos.
Estas e outras tematicas sao possibilidades
que podem ser escolhidas envolvendo
cada grupo em funcdo da idade e de suas
capacidades.

- De acordo com a faixa etdria, faca a seguinte
pergunta: como surgem as cidades? Quais o0s
marcos iniciais que identificam a criacao da
cidade?

- Estimule a pesquisa sobre a origem da cidade
onde vivem. Como as fronteiras foram e sao
demarcadas? Quais as regras? Proponha
que eles estabelecam novos limites para
deslocamento no espaco da sala de aula.

- Estimule a pesquisa na cidade e no campo,
identificando diferencas e aproximacgoes.
Promova a discussao sobre quais sao os
marcos divisdrios entre municipios, bairros,
pracas. As figuras que representam a
vida cotidiana, a natureza, os portais, os
marcos divisdrios, os totens, entre outros.
O uso de pedras limitrofes, que podem
ser representadas por bolas de papel ou
formas de papeldo sdo disparadores para
estabelecer relacdgo com a fun¢do das
hermas. Faga conexdes ao longo da histdria
e quais constru¢des nos dias atuais exercem
funcdo andloga. Proponha que criem esses
marcos na escola e na sala de aula atribuindo-
lhes significados diferenciados de acordo
com a série/ano e o projeto de trabalho.
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30

Para séries finais do ensino fundamental,
médio e a¢ao cultural.

- Aborde pela relacdo transdisciplinar do
Teatro com a Histdria, Geografia, Lingua
Portuguesa (Literatura), Artes Visuais,
dentre outras. As efigies, bustos e hermas
sao considerados géneros de estatudria
nas artes visuais e no teatro, bem como em
outras dreas sao utilizados para comunicar
uma ideia, demarcar fronteiras, homenagear
antepassados e/ou uma situacao histdrica a
ser lembrada.

- Instigue a pesquisa e ao estudo da cidade e
do campo e as relacbes com as memdrias
individuais e coletivas, buscando identificar
a existéncia destes em cemitérios, pracas,
estradas e/ou como demarcacdo de limites
territoriais e geograficos. Nas séries
finais do nivel médio, promova discussao
sobre esses contelddos e as relacdes de
poder, privilégios e distincdo social. Como
estes marcos sao implicitos e explicitos.
Proponha intervencdes teatrais (leituras,
performances, manifestos), discutindo estas
relac6es ontem e hoje.

- Investigue a existéncia e as distin¢bes entre
as hermas no passado e no presente (e suas
variacdes, que sao bustos nos quais as costas,
0 peito e os ombros sdao cortados em planos
verticais e/ou diagonais). Amplie este estudo
com ajuda dos recursos digitais disponiveis,
como o google maps, para relaciona-las
as atuais formas de representagdo e sua
funcionalidade; Proponha a «criagdao de
percursos, trajetos, deslocamentos entre
esses marcos, discutindo temas de interesse
dos alunos e suas relacdes com a memoria da
cidade.

- Investigue artistas ou grupos que se utilizam
deste género. Proponha o contato, seja com
a visita deles a sala de aula ou dos alunos aos

seus ateliés. O mesmo pode ser feito com
galerias, centros culturais ou outros espagos
expositivos.

- Proponha a representacdo cénica por meio
de hermas dando-lhes outra funcionalidade,
relacionando-as as tematicas de interesse da
turma;

- Instigue a transposicao para outros
ambientes, intervencdes, performances
e para o palco com o estudo e a invencao
de novas possibilidades para a cena — com
objetos e movimento.

1.5. MASCARA MORTUARIA.

O objetivo de trabalhar com a madscara
mortudria, além de facilitar o aprendizado da
técnica de sua producdo, é submeter o ator
aprendiz ao processo de experimentagdao
de sensacbes e controle de suas emogdes,
quando se faz necessdrio dirigir o centro
de concentracao das energias produtivas e
dinamicas para um unico ponto do corpo que,
até o momento, € o que expde sua identidade.
Essa redugao que imobiliza os musculos do
corpo temporariamente seria, simplesmente,
uma reducao do foco de ateng¢ao se ndo
processasse o estabelecimento de um tempo
de simulagao de morte.

Esse tempo curto, mas suficiente para
suscitar diferentes sentimentos e emogdes,
deve ser utilizado como uma oportunidade
ritualistica mesmo. O ator deixa por
momentos seus movimentos proprios e sua
dinamica vital sofre uma sec¢ao temporal. A
disposicao horizontal do corpo inerte, deitado
sobre a mesa, pode provocar sensacdes tao
diversificadas que o professor tem de estar
atento para sempre canalizar o trabalho
confortavelmente para o objetivo proposto.

Sera executado um rito de passagem. E
como tal, um ritual é indispensavel: preparar



a matéria, ungindo o corpo para depois,
sepultad-lo. Cobri-lo com o gesso. Légico que,
neste caso, o corpo foi reduzido ao rosto
de olhos fechados, ouvidos tapados, boca
cerrada, apenas uma ligeira ligacdo com a
vida, uma ténue respiracdo (o que em alguns
processos de confeccdo é dispensavel) que
pode simbolizar o duto do sopro (o nariz) que
re-animara mais tarde o corpo.

Tecnicamente, o rosto em repouso (ou
morte simulada), coberto com o gesso,
possibilita o registro, a impressao dos tracos
fisiondbmicos do ator aprendiz. Assim &
produzida a férma (ou o negativo da mascara).

O ator animador (aprendiz desse processo),
ja limpo, respirando, podera ver agora, de
frente, uma figura que é como o seu avesso;
aimpressao dos seus tracos fisiondmicos, mas
sem grandes possibilidades de leitura.

E necessdrio continuar o processo. Uma
massa de gesso derramada dentro da férma
impermeabilizada oferecerd, agora sim, uma
leitura dos tragos fisiondmicos. E a méscara
mortudria que, na verdade, ndao €é uma
mdscara, mas sim a efigie em relevo de uma
pessoa, uma copia real do rosto que revela os
tracos silenciosos, frios, rigidos. Transmite, em
primeiro lugar, a sensacao de impoténcia do
sujeito diante do seu semblante, pois relataum
fendbmeno simples quanto ao conhecimento
do seu proprio rosto: a incapacidade de ver-se
diante do espelho de olhos fechados, de ndo
poder ver-se totalmente, de ndo conhecer-se
por completo; pelo menos, ndao poder imaginar
seus tragos sem vida.

De posse desse objeto que revela e
simplesmente fornece tracos e relevos, o
ator poderd, transformando-o em chassis,
executar tarefas produtivas que poderao fazé-
lo entender como se processa a multiplicidade
de elaboracdo de diferentes feicbes, em

Tacito Freire Borralho (0rg)

diferentes padrdes de mdscaras.

Agora, o ator animador poderd dar inicio a
uma outra gama de sensacgdes. Esta do lado de
fora, com distanciamento suficiente, inclusive
fisico, que permite ver e tocar, dominar com
suas maos o objeto amalgamado. Pode decidir
0 que e como modelar, qual feicdo ou feicdes
imprimir sobre aquela nova casca que cobrira
0 seu rosto. Basta iniciar impermeabilizando
o chassis, e utilizando papel amassado e cola,
produzir-se-a a mascara neutra.
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MASCARA MORTUARIA, (FORMA
NEGATIVA) PASSO A PASSO.

1)

Materiais e ferramentas: Pincéis, vaselina,
atadura gessada, tesoura, gesso pedra e
gesso de estoco, agua, recipientes (bacias
pequenas), estilete, areia, régua comprida ou
colher de pau, faca, serra.

2)

Corta-se a atadura gessada, em partes de
aproximadamente 8cm de largura, em uma
bacia seca.

38

3)

Com auxilio de um pincel, passe vaselina no
rosto do modelo antes de aplicar a aturadora
gessada. Tampe os ouvidos do modelo com
algodao.

4)

ApOGs umedecer as tiras de atadura em outra
bacia contendo agua, aplique-as sobre o
rosto do modelo. E importante lembrar
que os pedacos de atadura ndo devem ficar
encharcados d’agua.
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5) 7)

Aplique as tiras de atadura gessada de forma Aplique-as em todo o rosto, deixando apenas
que fiquem expandidas e lisas. os orificios do nariz abertos.

6) 8)

Reforce bem aregido do pescoco. Delineie bem a regido dos labios, nariz, olhos,

testa e sobrancelhas.
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9) 1)
Apds esperar aproximadamente 15 minutos, Retire a forma puxando-a para cima com
quando o gesso estiver aquecido, prepare a cuidado.

retirada das pecas batendo levemente com os
dedos no topo e nas laterais de cada peca.

10) 12)
Retire cuidadosamente, comecando pelas Peca para o modelo permanecer com olhos
laterais. fechados até completar a limpeza do rosto,

retirando os residuos de gesso.

LO
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13) 15)

Férma vista de frente. Apds suaretirada, apoie a forma na mesa para,
com finas tiras de atadura gessada, fechar os
orificios do nariz.

14)

Foérma vista por dentro.
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MASCARA MORTUARIA, (FORMA 3)
POSITIVA) PASSO A PASSO.

1)

Agoraé omomento de preparar o gesso: pegue
uma tigela pequena para medir a quantidade
de gesso. Comece com o gesso de estoco,

colocando duas por¢des num balde.
Utilize areia seca em uma bacia, criando um

suporte para fixar a forma.

4)
2)
Apoie a férma na areia de forma que seu verso Com uma tigela um pouco menor, mega uma
fique voltado para cima. porcdo (pode ser até menos) de gesso pedra e

acrescente no mesmo balde.

L2




5)

Misture os dois tipos de gesso e mexa bastante
para deixa-los homogéneos.

6)

Em seguida, pegue outro balde e acrescente
quatro litros de dgua. Entdao, com o auxilio de
outro recipiente (uma bacia bem pequena),
deve-se acrescentar aos poucos o gesso no
balde com 4gua e, ao mesmo tempo, mexer
bastante com uma colher ou espatula grande.

Tacito Freire Borralho (0rg)

7)

Com uma vasilha, despeje a solugao liquida
dentro da férma para que todo o seu interior
fique totalmente preenchido.

8)

Assim, tem-se a f6rma preenchida com a
solucdao liquida. Agora, espere secar até o
gesso apresentar calor.
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9) )

O processo de secagem demora um pouco. Com o auxilio das ferramentas, retire a forma
Entdo, depois que o gesso comecar a cuidadosamente para nao quebrar as partes
esquentar, retire a férma da bacia com areia. mais salientes da mascara.

10) 12)

Estes sdo os utensilios a serem utilizados na Retire toda a atadura gessada.

préxima etapa: faca, estilete, serra e tesoura.

L,
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13) 15)
Com um papel, limpe os resquicios de gesso da Caso haja alguma imperfeicao ou lacuna no
mascara. na peca durante a secagem ou por ocasiao

da retirada da forma, faca reparos com a
mesma solucdo de gesso pedra, porém mais
compacta. Esta etapa requer, da pessoa que
ird restaurar a fébrma, conhecimento minimo
de modelagem.

14) 16)
Caso queira agilizar o processo de secagem da Depois dos ajustes, espere secar e faca a
peca, utilize um secador. raspagem com uma faca.
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17)

ApOs a raspagem das partes restauradas, lixe
a peca com lixa grossa, realcando os detalhes
do rosto.

18)

Peca finalizada em corte lateral (perfil).




1.5.1 ORIENTACOES DIDATICAS

No caso damascaramortuaria, sua utilizacdo
didatico/pedagdgica jd estd na descricdao de
sua preparagao. Acrescenta-se a isso a fungao
de férma basica para a confeccao de outras
mascaras.

Na educacao infantil e nas séries iniciais do
ensino fundamental:

- Pesquise, observe e proponha jogos e
brincadeiras tradicionais da regido que
alternam opostos, como: movimento e ndo-
movimento (estatua), acordado e dormindo,
vivo/morto, e suas variantes com graus
progressivos de dificuldade, tanto para
quem faz como para quem observa. Amplie
e crie variagbes destes exercicios corporais
com pano/tecido e objetos.

- Estabeleca gradativamente com a turma as
convencgdes da linguagem do teatro como
uma acao que acontece diante do outro,
ou seja, aquele que atua (cria - aprende a
agir) e aquele que assiste (aprende a ler
e atribuir significado). Alterne momentos
entre atividades orientadas e espontaneas,
durante as quais o professor se coloca como
observador atento da aprendizagem dos
alunos, interferindo quando necessdrio,
sem impor modelos. Considerando que a
diferenciacdo entre o0 momento de faz-de-
conta e o fazer teatral é uma construcao a ser
realizada pela crianca (SANTOS: 2002,30p),
na qual o professor tem papel singular, como
mediador (SANTOS:2002,44p);

- Estimule a observacdao, a pesquisa e o
exercicio das expressdes faciais; em seguida,
estimule, com a utilizacdo de mascaras em
papel sulfite, desenhos com apliques ou
com objeto como: balbes, pedras, tampas,
garrafas, luz e sombra. Experimentacdes
abrindo-lhes espaco para a criacdo, a

Tacito Freire Borralho (0rg)

imaginacdo e a espontaneidade. Crie
diferentes jogos de memdria com o desafio
de localizar e organizar por cores, formas,
expressao, tamanho...

Para séries finais do ensino fundamental,
médio e acao cultural.

Proponha aos alunos uma pesquisa sobre
mascaras mortudrias e sua utilizagdo ao
longo da histdria. Faga um debate na sala de
aula e desafie os alunos a pesquisa sobre sua
utilizagdo e fun¢do nos dias atuais. Solicite
deles propostas a partir de uma tematica
discutida em sala de aula, como problema ou
solucdo para a vida nas cidades.

Estimule conexbes sobre o conceito de
mascara,bonecos eformasaolongodahistdria,
desde as mais tradicionais as producbes
contemporaneas. Esta estimulacdao pode ser
realizada por meio de pesquisa e observacao
na comunidade e também por meio de videos
(Ver DVDTECA Arte na Escola).

Também  deve ser estimulada a
frequentacdo a espetdculos fora da escola,
como aidaao teatro, ou a visita de espetaculos
a escola, a convite do professor, que deve ser
oresponsavel pela selecao daquele espetaculo
com qualidade estética e artistica adequada as
tematicas abordadas e a faixa etaria.

Faca 0 mesmo com a programacao de visita
ao cinema e a grupos de teatro ou eventos
realizados na cidade, como festivais, mostras
deteatro,dentre outras. Apds cadaprocessode
fruicao, estabeleca momentos de tematizagao
dos olhares, sensagbes e percep¢des artisticas
e estéticas da linguagem teatro de animacao
a partir do que foi apreciado e a relacdes que
estabelecem com aquelas da sala de aula.
Atente para a utilizagdo da nomenclatura e
estrutura da linguagem e do género animacao.
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1.6. MASCARA NEUTRA

O ator animador dispbe agora de uma
ferramenta que o auxiliara no entendimento
da constru¢ao de uma nova imagem, ou de
novas feicbes que brotardo do seu interior
revelado.

O papier froissé funcionara como uma nova
pele que, por uma questao de aprendizado,
apenasreproduzird, em principio,omodelo que
serve de base, pois, ao recortar o espaco dos
olhos, ja se provoca uma diferenca de tracos;
embora se recomende uma ligeira deformacgao
ao colocar-lhe as camadas de papel e cola.
Como nada ali foi verdadeiramente construido
Ccomo uma nova imagem, essa mascara, que
pelo préprio processo de confeccaodeve serde
sobreposicdo, atendera a todos os requisitos
exigidos pelos métodos de treinamento com
a mascara neutra. A sua confec¢do ja traz,
em seu processo, a distancia de transpiracao
necessaria.

MASCARA NEUTRA
PASSO A PASSO:

1)

Materiais e ferramentas: pincéis variados,
vaselina, papel jornal, cola branca, massa
corrida, tinta branca, tinta cinza, papel
Kraft, lixa, estilete, além da base produzida
anteriormente - o positivo (mascara
mortudria).

2)

Coloque o positivo numa base e passe vaselina
por toda a sua superficie, principalmente nas
protuberancias da face.
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3) 5)

Em seguida, pegue o jornal e o amasse para

quebrar as fibras do papel, tornando-o papier

froissé. A proxima etapa sera criar a primeira camada
da mdscara. Pegue a cola, passe nas tiras de
papel jornal amassado e cole-as sobre o molde
positivo, fixando bem o papel nas reentrancias

) e saliéncias do molde do rosto.
4

6)

Apds amassar o papel, deve-se rasga-lo em

tiras e coloca-las num recipiente. E importante cobrir toda a férma positiva,

pois assim serd criada a primeira camada da
mdscara neutra. Mas atencdo: espalhe sempre
a cola apenas sobre uma das faces do papel: a
face que vai cobrindo aforma e se sobrepondo.
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7) 9)

Sobreponha em torno de seis a oito camadas Agora é o momento de retirar a mascara do
para deixar a mascara firme. Entdo, espere molde positivo. Pode-se usar um instrumento
secar (pode-se usar um secador elétrico para de lamina para fazer uma pequena abertura
acelerar o processo). nas extremidades superior e inferior da

mascara para facilitar sua saida.

8) 10)

Faca uma ultima camada com papel Kraft e
deixe secar. Nunca passe cola sobre a ultima
camada.

Desta forma, teremos a mascara ainda inaca-
bada.

50




Em seguida, € necessario cortar os excessos
das laterais com uma tesoura.

Para fazer o acabamento desta etapa, pegue
pequenas tiras de papel Kraft e passe cola
branca.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Entdo, cole as tiras em toda a borda da mascara
e espere secar para a proxima etapa.

14)

Em seguida, pegue um estilete e faga um furo
na regiao dos olhos e recorte. Depois, separe
um pouco de massa corrida nhum pequeno
recipiente.

1
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15) 17)

E com os dedos, espalhe massa corrida por Agora, pegue tinta cinza PVA e pinte toda a
toda a mdscara e espere secar. parte interna da mascara.

16) 18)

Em seguida, espere secar ou utilize um secador
para ser mais rapido.

Depois de seca, é preciso lixar a mdscara para
deixa-la lisa e macia.
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19) 21)

Depois de secar a parte interna, é hora de Demonstracao pratica de mascara neutra em
pintar a parte externa da mascara. face.

20)

Pegue a tinta branca PVA e pinte a parte frontal
da mascara.
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ORIENTACOES DIDATICAS

Para educacdo infantil e séries iniciais do

ensino fundamental . . .
Para séries finais do ensino fundamental,

- Pesquise, observe e proponha jogos e médio e a¢do cultural.

54,

brincadeiras tradicionais da regidao que
utilizam diferentes érgaos sensoriais, com
a utilizacdo de venda nos olhos, como:
cabra-cega, boca de forno, pula-corda, caf
no poco etc. Gradativamente, utilize jogos
que eliminam partes do corpo, como boca,
ouvidos, pés, pernas, desafiando-os com
limitacdes fisicas.

- A partir de 4 e 5 anos, estimule a pesquisa

sobre jogos e as brincadeiras tradicionais,
especialmente sobre a memdria de pais
e familiares, sobre o uso de brinquedos
e mascaras. Proponha a construgao
desses brinquedos e jogos. Em conexdo
transdisciplinar, montar um bau de histdrias
ou um livro visual de brinquedos ou
brincadeiras;

-Proponhaexerciciossensoriaiscomautilizagao

alternada de vendas nos olhos, naboca e nos
ouvidos. Utilize diferentes objetos, texturas,
formas, sabores e cheiros como um carddpio
de sensacOes, favorecendo a percepcao
tatil com as maos, pés e com o corpo todo.
Indique a audicdo de diferentes sonoridades,
intensidades e sua distribuicao no espaco.
Amplie para exercicio de produ¢do de sons
com diferentes materialidades: madeira,
metal, plastico, pedras e instrumentos
sonoros, e producdao de movimentos
corporais, ritmicos, intensidades, niveis e
pesos.

-Gradativamente, apartir dosjogos tradicionais
ou improvisacionais ( SPOLIN 1963), crie
jogos com situagdes-problema onde estao
contidos os elementos da linguagem teatral:
agao, espago, personagem...

- Estimule a pesquise, observe e proponha

jogos e brincadeiras tradicionais da regidao
que utilizam diferentes érgaos sensoriais e
espaciais, com foco na utilizacdo das regras
e acordos grupais;

- Caso utilize exercicios sensoriais a partir dos

jogos tradicionais com a utilizacdo alternada
de vendas nos olhos, na boca e nos ouvidos,
com diferentes objetos, texturas, formas,
sabores e cheiros e a audi¢dao de diferentes
sonoridades, intensidades e sua distribuicao
no espaco, conforme foi sugerido para as
séries iniciais, estabeleca variacbes e graus
progressivos de dificuldade, movimentos
simples e complexos, tempo: ritmos (binario,
quaterndrio); espaco: direcées (diagonais,
direita esquerda, para a frente, para trds,);
pontos de apoio com o corpo, utilizando
os planos do espaco: alto, baixo e médio;
equilibrio, desequilibrio.

- A partir da proposta de Viola Spolin (1963),

utilize os exercicios de fisicalizacdao, que
significa tornar fisico (mostrar/acdo) em
oposicdo a contar (verbalizar/a ndo acdo).
Proponha a inven¢dao de novas regras e
a realizacdo de exercicios: (o qué?) em
diferentes lugares (onde?) com desafios
progressivos (como?);

Estimule a discuss@ao e a reconstrucao de
brinquedos e jogos a partir das tematicas
propostas em sala de aula, transformando
sua funcao e a sua utilizacdo como objeto de
cena e na criacdo de cendrios;

Como conexdes transdisciplinares e
introdugao da performance, utilize como



ponto de partida a obra de Hélio Oiticica
(ou outro de seu repertorio), e estimule os
alunos a criagdo a partir de transgressdes
com mascaras, luz, imagens, espacgo, sons e
sombras. (Ver o video H.O supra-sensorial,
da DVDTECA Arte na Escola)

- Nas séries mais avancadas, e apods a
preparacdao elementar acima, no caso do
treinamento do aluno-ator-manipulador, ou
mesmo do ator, a mascara neutra pode ser
utilizada como: elemento de neutralizacao
do rosto do individuo; treinamento do
processo metonimico da a¢do; treinamento
do direcionamento do fisico, na busca do
equilibrio cabega - térax- membro-corpo.
(Ver Capitulo 2)

1.7. MASCARA LARVARIA (GROTESCA)

A palavra larvaria é oriunda de larva. Larva
significa o primeiro estado dos insetos depois
de saifrem do ovo; forma que se desenvolve
a partir do ovo dos antropoides (grupo de
animais invertebrados que possuem apéndices
articulados, os corpos segmentados e os
esqueletos rigidos), sofrendo uma série de
metamorfoses completas: a lagarta, por
exemplo.

A mascara larvaria tem como referéncia
de sua origem o carnaval de Basel (Basiléia),
capital da Suica. Naquele carnaval, que tem
inicio apds a quarta-feira de cinzas crista de
madrugada e que tem a duracao de trés dias,
os “mascarados” tocam flautas e tambores,
dai algumas mdscaras possuirem orificios a
altura da boca.

Nos anos 60 do Século XX, Jacques Lecoq
(1921 / 1999) adaptou a mdscara larvéria para
o teatro. Professor de educacdo fisica, atleta
esgrimista, amigo de Artaud, ingressou no
teatro para treinar fisicamente atores e, desde
entdo, passou a ser um pesquisador do gesto

Tacito Freire Borralho (0rg)

e da poética do movimento. Juntamente
com o escultor Amleto Sartori, buscava
enriquecimento para o treinamento do ator.
Assim, resolveram inserir o uso de madscaras
como ferramenta e a larvaria entre elas.

Lecoq e Sartori perceberam o diferencial
dessas mascaras que restringem a linguagem
verbal e permitem que partes do corpo
também expressem significados desafiando a
comunicagdo convencional.

Essas mascaras tém fei¢bes deformadas,
com pequenos orificios num rosto grande,
impotente quando isolado do corpo. Mas o
casamento mdscara e cOrpo promove um
desencadeamento de trabalho ritualistico no
sentido da valoriza¢do de cada gesto, o que
discorre na poética do movimento. Assim,
a cena pode nascer de um andar, ou de uma
virada ou do deslocamento de um membro.

O ator na interpretacdo com a mascara
larvdria € instigado a deixar o exibicionismo
e buscar dentro do amago do seu ser o que a
mascara quer dizer, e para isso é necessario
sair da redoma.

Observamosqueapesquisaeaimprovisagao
aparecem como elementos comuns entre os
grupos que utilizam a mdscara larvaria, tanto
na preparagao de atores quanto na concep¢ao
de espetdculos.

Demos destaque aqui a mascara larvdria
apos discorrer, em outro tépico, rapidamente,
sobre a mascara ritualistica, para que
possamos estabelecer a importancia das
duas na concepcdao do presente trabalho,
principalmente no que tange a compreensao
do uso desse objeto, em fun¢ao precipua do
teatro.

A mascara larvaria é, portanto, propicia
para a investigacdao e pesquisa do corpo
enquanto instrumento de expressao humana,
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especificamente de cddigos de comunicagao
que antecedem a linguagem articulada.

Depois desse passo, ja dominando o
processo de confeccdo utilizando-se da técnica
de sobreposicdo, sobre o mesmo chassis (ou
férma) impermeabilizado, da-se a construcao
da mascara larvdria como a chamou Lecog;
ou grotesca (a pré-forma, como define
Bakhtin), quando os relevos sdo imprecisos
e deformados (ou pré-formados?), como nas
mascaras do fofdo (do carnaval maranhense)
ou de outros personagens histribnicos da
cultura popular.

Na verdade, a madscara larvdria exibe
tracos delicados enquanto a grotesca
apresenta contornos abruptos. Porém, ambas
correspondem a um estdagio intermediario por
se encontrarem no liame entre a pré-forma e
a forma, no explicito devir a expressao bem
definida dos tragos fisionémicos.

Rostos inacabados, formas simplificadas
da figura humana que remetem ao primeiro
estado dos insetos, eis uma definicao para
mdscara larvaria, que faz parte do grupo
de mascaras inteiras e silenciosas, que nao
permitem a emissao da voz, mas exprimem a
esséncia da palavra falada através das acdes.
Tém um jogo largo, normalmente orientado
pelo nariz.

Esse momento de vivenciamento dessa
espécie de pedagogia da construcao da
fisionomia de um personagem torna-se mais
rico quando se trabalha bastante atento a
intengdo de criagdo de uma forma expressiva,
elaborada a partir da atividade motora de
quem a constrdi, imbuida de toda a carga de
energias sensorial e psicolégica necessarias
aquele ato.

Momento

fundamental para

experimentar, sentir e compreender esse
“desencasulamento”. O ator aprendiz opera
com a construcdao de uma feicao de identidade
do personagem que ele vai amalgamando. A
confeccdo da mdscara expressiva ja é, nesse
processo, uma a¢ao definitiva.

ORIENTACOES DIDATICAS

Para educacdo infantil e séries iniciais do
ensino fundamental

- Experimentar, sentir, descobrir sdo atividades
bem vindas com criangas de 0 a 3 anos. Elas
percebem os sons ao seu redor com muita
acuidade, exploram e reagem a esses sons,
buscando identificar o emissor, descobrindo
e manipulando os objetos, as formas que
atraemasuaaten¢do; demonstram e perdem
interesse rapidamente; Explorar o chdo para
que possam se movimentar descobrindo as
maos e pernas e brincando com elas.

- Propicie experimentac¢bes diversas com
materiais ndo estruturados. Estes materiais
permitem maiores interacdes e, por
conseguinte, ampliam as experiéncias das
criancas. Podem ser coletados a partir de
sucatas, como: jornais, cones, eletrodutos,
mangueiras, carretéis, madeiras, caixas
de papelao, tecidos, pneus, elementos da
natureza (argila, terra seca, barro, pedra,
madeira, serragem, galhos e folhas secas
e verdes, carvao, buchas, sementes, entre
outros).

- Estimule a blablacao, a producdao de sons,
os exercicios vocais e a verbalizacao, assim
como percebem os outros e como se
percebem diante do espelho a partir dos
sons que produzem.

- Ampliar a expressao infantil propondo a
eles pensar, sentir e fazer um bicho (gato,
cachorro), coisas e fendmenos da natureza
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(fogo, dgua) e em relacdo com luz e sombra,
bonecos, mdscaras e formas.

radicalizar estas experiéncias até chegar
aos comportamentos transformados, agdes
coletivas em espacos convencionais que
criem impactos, interven¢bes, mudancas na
forma de ser e ver.

Para séries finais do ensino fundamental,
médio e acao cultural.

- Proponha discussao sobre temasrelacionados - Conexdes transdisciplinares: assistir a videos

ao estado de larva e as transformacdes
deste estado, alcangando novos estdgios.
De acordo com o nivel da turma, as
perguntas iniciais podem ser as seguintes:
quais comportamentos sdao considerados
tradicionais e quais sdo considerados
contemporaneos? Quais comportamentos
sociais sdao aceitos na escola e quais sao
rejeitados ou proibidos? Quais movimentos
ou gestos sao aprovados socialmente e quais
sao desaprovados? Como comportamentos
se transformam ao longo de geracdes? Quais
os caracterizam?

Divididos em equipes, de acordo com as
discussdes anteriores, proponha aos alunos
criar situagdes fisicas caracterizando os
comportamentos socialmente aceitos e/ou
rejeitados e as atitudes (fisicas) deaprovacao/
desaprovacao, e como se posicionam frentes
a estas situag¢des, solucionando o problema

como Thriller, de Michael Jackson. Indicar a
apreciacao de novelas, como Saramandaia,
de Dias Gomes. Audicao de musicas, como
Pavao Misterioso, e relacione-os aos mitos
abordados. E filmes como: O Homem
Elegante (1980), dirigido por David Lynch; O
Corcunda de Notre Dame (selecione a cena
do campandrio do célebre filme de 1939
estrelado por Laughton e Maureen O’Hara);
No canal You Tube, selecione, assista e
propicie aos alunos a visualiza¢do de cenas
com mascaras larvdrias. Sugestdes: El Cielo
en los pies, do grupo La Mandragora Teatro
(Espanha); e Larvarias, Concepc¢do, roteiro
e direcao artistica: Daniela Carmona. Com
Adriano Basegio e Daniela Carmona. Amplie
com pesquisas e apreciacdes realizadas
autonomamente pelos alunos e socializadas
em sala de aula,

Para fins educativos o uso da mascara larvaria/
grotesca propde-se ao aprendizado do aluno
ator em:

de forma cénica. Nesta etapa, desestimule a
verbalizacao.

- Sugira que os alunos-atores-manipuladores A. Treinamento

criem novas situa¢bes comportamentais,
que estas gerem uma nova tradicdo (com
ou sem o uso de mascara larvéria), e que
sejam impostas por meio de argumentos
fisicos persuasivos para conseguir sua
imposicao. Como exemplo: que todos
permanecam  durante algum  tempo
com sapatos trocados; permanecer com
camisas do lado avesso durante o recreio.
No retorno a sala, criar momento em que
relatem o impacto e as rea¢bes dos colegas
das outras turmas e como se sentiram no
exercicio. Gradativamente, estimule-os a

sequencial de
modelagem sobre férma de gesso
(a utilizada como mortuaria) ou
chassis de caixa de sapato.

B. Experimentacao do uso damascara
silenciosa.

C. Criar condicbes de jogo cénico
a partir da atribuicdo de

personificacdo de personagem,
aleatoriamente.

S/
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1.8. MASCARA EXPRESSIVA

Ha que se considerar o aspecto histdrico
de constru¢ao da madscara expressiva para
melhor conhecimento do ator aprendiz,
principalmente no que diz respeito ao seu uso
na evolucdo do teatro e da danga. Por isso
mesmo,a constru¢ao de mascaras que cubram
todo o rosto, inclusive a cabega; mascaras que
cubram apenas o rosto com orificios abertos;
mascaras que cubram o rosto e abram
exageradamente um espaco entre o nariz e o
queixo, deixando livre a boca do ator para que
este possa falar plenamente.

O dltimo passo nesse processo devera
ser, caso seja de interesse, a construcao de
diferentes tipos de meia-mascaras, como as da
Comédia dell’Arte, deixando a parte inferior do
rosto descoberta, ou, algumas vezes, somente
emoldurando o rosto, deixando livres olhos,
boca, queixo e nariz, exagerando sobrancelhas
etc.

O objeto construido em suas diferentes
formas ou modelos passa a ter agora a fungao
de instrumento pedagdgico. Em muitas
escolas, atualmente, constitui elemento basico
necessario para o treinamento do ator.

“No inicio dos anos 90, a mdscara foi usada
para estimular a expressdo corporal, como um
processo paraumnovo tipo deinterpretacdo, mas
depois passou a ser, ela mesma, protagonista.”
(AMARAL, 2005: 23).

Houve, de fato, uma retomada do uso
teatral da mascara no século XX e com toda a
complexidade que ela contém. A compreensao
da mdscara cénica a partir dos estudos das
técnicas orientais e a decupagem de seus
processos de uso no espetaculo levaram as
escolas de teatro, que comecaram a valorizar o
corpo como elemento basico da comunicacao
interpretativa, a entender melhor a parceria
desse elemento precioso da animacao.

z

“A mdscara cénica é um elemento de
comunicagdo e constitui-se territdrio da
alteridade. Ela (trans)forma e pde em relevo
o0 sujeito que deve ceder lugar a um outro.][...]
(in)vestir-se de uma mdscara em cena é ocultar-
se, e simultaneamente, dar-se a conhecer.[...]
O jogo com a mdscara requer, antes de tudo, a
investigagdo corporal. Ao subtrair o sistema
de expressao do rosto, desvela-se o corpo, que
se torna a ferramenta da tessitura gestual no
espaco.” (COSTA, 2005: 28-29)

Como se pudesse utilizar-se de uma figura
de linguagem, a mascara provoca no ator
um ato metonimico. Em verdade, o ator em
mascara trabalha toda sua corporeidade
em fun¢do da figura que lhe transforma o
rosto. E esse rosto, principalmente por ser o
ponto catalisador das energias expressivas,
ndo ficard em nenhum momento inerte. Ele
participa ativamente da acdo, na condugao
dos movimentos. ‘“Mais ainda, se deseja que a
mascara viva, o rosto deve assumir a mesma
expressao que a mascara: o rosto deve rir ou
chorar com a méscara.” (BARBA, 1995: 118).

Seja em estado de exercicio de criacao,
seja na interpretacdo de um personagem,
ela se torna indispensavel. E isso se da tanto
no treinamento do intérprete como no do
manipulador. “No territério da animacao, a
mascara colabora duplamente: possibilita
o exercicio, visando um corpo cénico, e
potencializa o ator quanto aos principios para
a atuacdo com um objeto”. (COSTA, 2005: 31).

Para fins pedagdgicos, em algumas
etapas de modalidades de ensino onde a
confeccao de férmas em gesso ou argila sejam
financeiramente impraticaveis, a construgao
de um chassis com material reciclavel podera
viabilizar a confeccao de mdscaras com papier
froissé, utilizando-se como base uma caixa de
sapatos.



1.9. UTILIZACAO DE MATERIAIS PARA
CONSTRUCAO DE MASCARAS GROTESCAS
E EXPRESSIVAS E OS RESPECTIVOS PASSO A
PASSO:

Apresentamos a seguir um recorte do
processo exposto anteriormente, ressaltando
nossa intencao de contribuir para com
o aprendizado de técnicas simples de
desenvolvimento da confeccdo do objeto
apenas. Fiquemos restritos as técnicas
de construcao de chassis e cobertura de
modelagem da mascara.

Tacito Freire Borralho (0rg)

MASCARAS GROTESCAS E
EXPRESSIVAS-PASSO A PASSO:

1)

MATERIAIS E FERRAMENTAS: Fita gomada,
massa corrida, pincel, alicate, lixa, tinta PVA
com pigmentos, caixa de sapato (tamanho
médio), estilete, marcador (caneta ou lapis),
tesoura, jornal e arame.

2)

Separe, com auxilio da tesoura ou estilete,
as abas e demais partes dobraveis da caixa,
inclusive laterais e fundo.

o9
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3)

Apds pontear com cola, use a fita gomada
para fixar as partes destacadas de forma a que
fiquem paralelos, vertical e horizontalmente,
ambos os pares, com espacamento entre as
bordas para uma posterior cobertura em um
passo seguinte. Ainda nesta etapa, desenhe
com o marcador, na parte inversa do chassis
ainda sendo iniciado, uma circunferéncia que
beire os limites do objeto.

4)

Recorte com a tesoura o papeldao, usando
como guia o tracado feito na parte inversa.

5)

Picote as extremidades do circulo, deixando
abas de 2 cm de largura por todo o objeto.

6)

Defina a parte interna, destacando as abas
recém-formadas, voltando-as para dentro,
dando forma curva ao chassis circulando-o e
com o arame, fixando-o com a fita gomada,
criando uma forma cOncava.
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7) 9)

Com papier froissé (jornal amassado), recorte
manualmente, sem uso de tesoura ou estilete,
retalhos pequenos, unte-os com cola branca

Conclua a cobertura do arame, que é preso r )
usando pincel e cole sobre o chassis.

juntamente as abas.

10
8) )
Continuando o processo, recorte, as sobras Complete o processo fazendo a cobertura
de papeldo da caixa, uma forma trapezoidal, total da mascara

repetindo o procedimento de abas. Picote as
laterais e a parte superior e cole-o acima entre
os olhos e cavidade retangular, sendo este o
suporte para o nariz. Ponha sobre sua face e
determine o lugar dos olhos, abrindo orificios
circulares espacosos.

o1
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Com o mesmo papier froissé, construa bolas
de tamanhos semelhantes umas as outras.

Com as bolas de papel, estabeleca uma
classificacao entre duas fun¢des de aplicagdo,
pois a partir deste passo € possivel definira qual
categoria o objeto pertence, seja uma mascara
expressiva ou larvdria (grotesca). Sabendo
disto, cole sobre o chassis as bolas de papier
froissé, em sobreposi¢dao, colocando apenas
nas bases e definindo os volumes desejados.

A configuragdo de madscara larvdria possui
disposicao aleatdria das esferas de papel sobre
o chassis, mas o que seaplicaneste processoéa
categoria grotesca. Entao, a disposicao destas
esferas possuiumaldgica de composicao, logo,
a cobertura segue padrbes de deformacgdes
antropomorficos, caracterizando uma face
humana bem deformada.

14)

ApOds a cobertura da base da mascara, conclua
0 processo com a colagem de jornal sobre as
esferas, homogeneizando a textura e ocultan-
do as fissuras entre as bodas afixadas.
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Agora, com a base completa e expressao
definida, cubra toda a mascara com uma

camada de massa corrida, ressaltando relevos Logo qclfe ﬁe tenha certelz; dz SOI'de_Z’ inicie a
e, mais uma vez, eliminando fissuras. etapa de lixamento, mo Man 0 precisamente
detalhes e destacando saliéncias da face.

18)

Recubra a mascara com duas demados de tinta
PVA base branca, facilitando a etapa posterior
de pintura.

O processo de secagem pode ser acelerado
com auxilio de um secador de cabelos.
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Quanto a finalizacdo, ou etapa de pintura,
Todo o fundo da mdscara deve ser revestido fica a critério do autor a definicao de cores e
por cor neutra, de preferéncia, cinza ou preta. a criatividade empregada nas caracteristicas
que definem a aparéncia do objeto.

22)
20)

Como dito anteriormente, a etapa de aplicacao
das bolas de papier froissé sobre o chassis
é feita de forma aleatdria e sem fungdo de
figurar uma face humana. De acordo com este
trabalho e baseado nas pesquisas referentes a
Bakhtin, da-se o nome de madscara grotesca.

Mais umavez, asecagem pode ter seu processo
acelerado com uso de um secador comum de

cabelos.
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FINALIZACOES DE MASCARAS
EXPRESSIVAS.

Atendendo as observacdes anteriores, a
disposicdao da colagem das bolas de papel
deverd orientar a modelagem de formas
expressivas. Isso pode acontecer tanto
sobre uma férma de gesso como um chassis
produzido a partir de caixa de sapato.

Mascaras confeccionadas a partir da féorma de Madscaras confeccionadas sobre chassis de
gesso da mascara mortudria caixa de sapato.
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ORIENTACOES DIDATICAS

Plasmada sobre forma de gesso ou chassis
de caixa de sapato, a mascara expressiva tem
como finalidade definida aimagem fixa de uma
determinada personagem que, apresentando
cavidade bucal relativa a necessidade da
articulacdo da boca do ator, ou mesmo leve
recorte entre labios, permite a projecdo de
som das palavras de um texto qualquer.

Seu uso para fins educativos propde-se
ao aprendizado do aluno ou do aluno ator na
interpretacao de personagens definidos por
estrutura facial fixa que se dinamiza com a
configuracao gestual.

A cultura local e regional é recheada de
momentos onde mascaras, bonecos e objetos
estao presentes. Em muitas cidades do Brasil,
tanto em contextos urbanos quanto rurais,
as madscaras sao parte das manifestagOes
culturais, dos ciclos de festas e cerimdnias
rituais. Os grandes ciclos da Pascoa e do Natal,
do Carnaval e do S3o Joao sao repletos de
manifestacdes tanto no passado como nos dias
atuais. No primeiro, no contexto popular, sao
os blocos de sujo e as brincadeiras tradicionais,
como o cortejo do Salameu, o cordao de urso,
ou simplesmente Urso; o porco na rede e o
Pato-pelado, o cordao de bicho e o Sao Bilibeu.
BORRALHO (2005, 81p).

No bumba-meu-boi maranhense, o0s
bonecos que se apresentam podem ser
chamados de bonecos de vestir. (...) Sdo
eles o Boi, a burrinha de estrutura rija e a
caipora (caapora ou manguda) e o currupira.
As mascaras mais usadas sao os cazumbas.
BORRALHO (2005, 77p). Esse conhecimento,
que € culturalmente experimentado, pois
muitas criangas e adolescentes vivenciam nas
suas comunidades, pode ser um ponto de
partida para “canalizar” (LANIER, 1997) para
novas descobertas e producdao de sentido,

ampliando a qualidade da experiéncia artistica
e estética em teatro de animacao.

1.10. AMASCARA E O TREINAMENTO DO ATOR

Para o treinamento do ator e do ator
animador:

Apds as oficinas de constru¢do das mdscaras
e os estudos da literatura disponivel, o grupo
de estudo de Teatro de Animacao Casemiro
Coco, responsavel pela execucdo do projeto de
extensao Casemiro Coco realizou um estudo
experimental do uso das mascaras inspirado
nas experimentacdes de Jacques Copeau e nas
técnicas desenvolvidas por Jacques Lecoq.

Dessa forma, estabeleceu-se um esquema
diddtico que foi aplicado ao grupo de
voluntarios e estagidrios do projeto de
extensdao Casemiro Coco e que, apds aprovado,
vem sendo utilizado na disciplina Teatro de
Animagao do Curso de Licenciatura em Teatro
do DEART/CCH-UFMA como treinamento para
o ator e para o ator/animador.

A experiéncia inicial do projeto deu origem
a dois exercicios publicos * e a um espetaculo
teatral, O Processo das Formigas, envolvendo
mais atores no elenco, além dos voluntarios e
estagiarios.

1 Experiéncias realizadas pelo GRUPO DE ESTUDOS,
PESQUISAS e PRODUCAO em TEATRO de FORMAS
ANIMADAS, CASEMIRO COCO, organizador do
Projeto de Extensdo Casemiro Coco, do Curso de
Licenciatura em Teatro, do Departamento de Artes
do Centro de Ciéncias Humanas da Universidade
Federal do Maranhdo.

2 Exercicios Publicos:

I- Exercicio publico com mdscara neutra. Semana
Cultural do Desterro, Igreja do Desterro, dia 06 de
setembro de 2005.

I-Natal em OP-ART .......



Oficinas concluidas, estudos bibliograficos
finalizados, fez-se necessadria a realizacao de
laboratérios de experimenta¢des do uso das
mascaras.

Momento 1- exercicios/ anula¢do das feicoes
do rosto:

Com o grupo devidamente vestido de
traje apropriado para exercicios, ao centro da
sala procede-se a cobertura ao rosto de cada
participante com uma folha de papel sulfite
(tamanho A-4), fixados os extremos por tras da
cabeca com uma fita gomada. Acao copiada da
atitude de Jacques Copeau, usando um lenco,
como relata Michel Saint-Denis, seu sobrinho:

“O uso de mdscaras no treinamento de atores
teve suas origens num incidente que ocorreu
muitos anos atrds no teatro do Vieux Colombier,
quando uma jovem atriz atrasou um ensdio
porque ela ndo podia superar sua autocritica e
expressar os sentimentos de sud personagem
através de acbes fisicas apropriadas. Cansado
de ter que esperar que ela relaxasse, Jacques
Copeau, o diretor, jogou um lenco sobre o
rosto dela, fazendo-a repetir a cena. Ela relaxou
imediatamente e o seu corpo tornou-se capaz
de expressar o que lhe haviam solicitado. Esse
incidente levou-o a explorar as possibilidades
do trabalho com mdscaras no treinamento
de atores.” (Saint-Denis, 1982:169/170; apud
BELTRAME e ANDRADE 2010: 34)

Alerta-se ao aluno que ele deve aproveitar-
se ao maximo desta situacao da auséncia de
uma feicdo facial e procurar interiorizar-se de
alguma forma (tentar aproveitar-se do escuro,
da nao claridade e visibilidade para introjetar-
se, olhar para dentro de si). Em seguida,
sugere-se ao grupo que se movimente e
busque perceber seus vizinhos pelo toque de
ombros, bracos e maos, lateralmente, e pela
respiracao, frontalmente. Fazé-lo atentar para
que, na falta de uma comunicacao visual, ele
dispde de mao e pés que o auxiliarao, nesse
siléncio, a comunicar-se pelo tato. Apds
alguns minutos dessa experiéncia, o aluno €

Tacito Freire Borralho (0rg)

convidado a parar e furar orificios no papel a
fim de facilitar a visdo do recinto e dos colegas.

A partir disso, perceberda que, embora
possa ver o colega, esse possivel antagonista
apresenta um “lugar” do rosto ainda sem
feicao. Ele olha os membros, o corpo do outro,
sua cabeca, mas ndao pode perceber suas
emocoes pelos gestos do rosto.

Sugerem-se micro-cenas executadas por
duplas escolhidas aleatoriamente, definindo
que toda a carga emocional do didlogo ocorra
através da expressdo de gestos corporais.

Essa experiéncia deve ser expandida para
cenas executadas por trios e até grupos
maiores. O importante é que o aluno va
treinando as potencialidades expressivas
através do corpo e sejam corrigidos os
excessos gestuais, poses e esteredtipos sem
expressao de sentimentos.

As sessbes de aplicagao desse primeiro
momento podem ser tantas quanto forem
necessdrias ou que o sistema educacional
faculte.
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IMAGENS DE EXERCICIOS REALIZADOS
POR ALUNOS ATORES

(acervo do grupo Casemiro Coco)

Exercicio inicial: anulagdo do rosto com Exercicio com mascara neutra.

restri¢ao visual B
Acao em dupla.

Exercicio com mascara neutra. Exercicio com mascara neutra.

Ac¢do em dupla. Ac¢do em pequeno grupo.
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Momento 2- A mascara neutra

A partir daqui, o aluno procederd um
treinamento como objeto mdscara, eissoofard
familiarizar-se com um elemento que, apesar
de ter uma feicdo neutra, possibilita olhar e
respirar através dos orificios especificos. A voz
ainda continuara velada.

Inspirado nos exercicios do L.E.M de Lecoq, o
projeto desenvolveu uma sequéncia adaptavel
que proporciona um perfeito estagio de
aprendizado:

a) Colocar o rosto na mascara e acomoda-la;

b) Observar e experimentar, alongando suas
possibilidades de utilizacdo dos membros,
de musculatura e definir claramente a
funcdo dos pontos extremos (m&os, pés,
cabeca);

) Praticar exercicios individuais a partir de
sugestdes: expressdes de dor, alegria,
tristeza, marcha, movimentos acelerados
e em camera lenta, raiva, apatia, gestos de
animais etc.;

d) Praticar exercicios individuais
compartilhados para experimentagao da
expansdao e/ou compressao dos gestos
cotidianos:

Imita¢do de um canoeiro tocando a canoa com
um mard; um motorista de caminhdo velho em
estrada esburacada e com muitas curvas etc.

1- Buscar e imitar o gestual cotidiano,
2- Exagerar esses gestos ao extremo,
3- Reduzir esses gestos ao extremo.

e) Praticar exercicios compartilhados em
busca de um equilibrio precario individual e
de um equilibrio basico coletivo:

Tacito Freire Borralho (0rg)

1) Desconstrucdo do equilibrio cotidiano
através do movimento,

2) Deslocamento  grupal  sobre  piso
(imaginariamente) mével [o fiel da balanca]

f) Praticar exercicios de composicdo cénica
sem uso da fala, a partir de duplas
contracenando, de trios e, depois, de um
grupo maior.

Durante esses exercicios, fazer parar por
momentos para observar o uso da mascara.
Ver que sua expressividade depende do
posicionamento da cabeca (inclinada para
qualquer angulo, levando-se em conta
também o intimo do movimento imposto a
essas inclina¢bes, posicionando com as maos
sobre a mascara em seus extremos; observar
que a testa e o queixo da mdscara sao pontos
fundamentais de comunicacao de emocoes e
sentimentos).

Momento 3- A mascara larvaria

(grotesca)

Aqui realiza-se uma experiéncia que
extrapola a proposta de Lecoqg. Aqui, a
composicao da mdscara larvaria € a construcao
de uma figura grotesca; ndo no sentido de uma
expressao fixa deformada, e sim evocando um
pouco o pensamento de BAKHTIN (1999: 265.),
queincluio processo derealizagdo do grotesco,
tanto no estado pré-forma (enquanto se
elabora a forma) quanto no estado pds-forma
(quando esta estd se deformando).

Entdo, foram construidas mdscaras com
orificios para os olhos e nariz, algumas
também para boca, resultando em objetos de
fei¢Oes indefinidas, realmente grotescas.
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Exercicios realizados

A) Observar detalhadamente o objeto e, em
seguida, colocar seu rosto na mascara.

B) Recorrer a panos, trapos, pecas de
indumentdrias e criar um figurino tao
grotesco que complemente a figura da
mascara e crie uma composicao realmente
larvaria.

C) Deixar que a impressdao produzida
pela imagem provoque uma agao
verdadeiramentemetonimicae,numestado
[ubrico, realize exercicios interpretativos
individualmente, em duplas ou em grupos.

Atencao: evitar recitar palavras e usar

movimentos e gestos do cotidiano.

Momento 4 - A mascara expressiva

A definicao da figura registrada no rosto
revelado pela mascara pode indicar feicSes
fixas antropomorfas, zoomorfas e até mesmo
fitomorfas. O importante é que ela expresse
algo definitivo como idade, sexo, humor, ou
que revele um estado de sentimento qualquer
ou situagdo que tenha levado a deformagao,
tornando uma mascara expressiva grotesca.
> Essas mascaras compdem personagens e,
para realizar na animagao, o ator deve estar
treinado antecipadamente pelo exercicio de
tipos de mascara relatado anteriormente.

O uso da madscara expressiva nao é um
simples ”mascaramento”, uma condicao de
fixar uma feicdo no rosto de uma personagem.
Desde a sua confeccdo, a definicao da figura

3 Como a mascara do Fofdo, dos Caretas de
Caraetinga, dos Cazumbas, do Corddo de Urso, dos
bichos e bonecas do Bumba meu Boi, dos Caretas
de Caxias etc.

precisa estabelecer sua utiliza¢do, além
dos outros requisitos ja mencionados. Por
exemplo, se uma mascara inteira que cobre
desde a cabeca até o rosto, se apenas cobrird
o rosto ou se é uma meia mdscara, como as da
Comédia Dell’Arte.

Caso seja uma madscara que cubra todo o
rosto, é necessario definir se o ator utilizara
voz falada ou cantada e, por isso, definir o
tamanho do espaco entre o nariz e queixo para
proporcionar uma boa proje¢do vocal.

Os exercicios de utilizacdo desse tipo de
mascara fazem parte do momento dos ensaios
do espetaculo.

A) O ator animador pensou a feicdo da sua
personagem, construiu ele mesmo o seu
objeto ou recebeu-o pronto de outro artista
ou artesao.

B) Experimentou a forma mais confortdvel de
utilizar essa mdscara, corrigiu defeitos, etc.

C) Agora, observando cada detalhe do
rosto esculpido e tendo consciéncia da
personalidade, sentimento e carater da sua
personagem, coloca o seu rosto na mascara
e, num processo metonimico (que ele ja
havia exercitado antes), comp&e um bidtipo
para a personagem (para isso, o uso de um
espelho pode ser um bom aliado).

D) O ator animador, vestido de mascara e traje
adequado, dominando sua criagao parte,
entdo, sob a regéncia de um diretor, para
o trabalho de composicao das cenas do
espetdculo que estiver sendo ensaiado.

E) Observar que as feicbes do rosto da
personagem, mesmo fixas na madscara,
nao sao o suficiente para compor as a¢oes
cénicas no que diz respeito a exposicao de
sentimentos e outras reacdes necessarias.
Para tal, o ator animador deve recorrer ao



aprendizado dos treinamentos anteriores
e marcar o uso do rosto, do pescoco; do
apontar com o queixo direcionamento ou
com a testa, dos meneios de cabeca etc.

Exercicios publicos realizados pelo grupo
Casemiro Coco.

A) Aroda (nalgreja do Desterro 4)

Exercicio com utiliza¢do de fala com musica
em BG

- Mascaras neutras construidas a partir de
formas de mdscaras mortudrias dos proprios
participantes.

- Figurino: trés len¢dis brancos cobrindo o
corpo, como tunicas, luvas brancas e a cabeca,
contornando a mascara.

- Roteiro: um circulo ritualistico com um
cumprimento de rito de “rito de passagem”;
a iniciacao de um novo membro em sua
sociedade secreta: um grande tocheiro €
aceso no centro da igreja, sem ruidos vocais,
apenas um tilintar de campainha, um fremir de
matraca cerimonial e um iniciado é conduzido
pelo circulo até o tocheiro. As luzes da igreja
se apagam, restando apenas a ténue luz da
grande vela. O iniciado deita-se de brucos e
abre os bragos em cruz, depois levanta-se e
dois membros saem do circulo e lhe retiram o
véu. Sobra-lhe a mascara e a tunica. Retiram-
Ihe, em seguida, lentamente, a tunica, e quando
esta chega a altura da cintura, a luz da vela se
apaga. O ator se recompde rapidamente e,
quando a luz da igreja retorna, ele ja esta no
circulo com os outros.

4 A Igreja do Desterrro - 2005.

Tacito Freire Borralho (0rg)

- Duragao: quinze minutos.
B) Exercicio publico n°2
- Espetdculo de Natal em OP — ART 5

Exercicio em palco de show, ao ar livre,
interpretando com mascara e corpo um poema
natalino de Sebastido Moreira, intitulado
Novena de Natal (1998: 89-101)

- Mascaras neutras, brancas, elementos
cénicos complementares, branco e trajes
(tunicas, pelerines, mantos) pretos.

- Roteiro, encenacdao gestual das cenas
narradas pelo poema declamado em BG.

- Duragao: 26 minutos

1.11. PROCESSOS DE COMPOSICAO DE
ESPETACULO.

Geralmente, o que encontramos com
bastante freqiiéncia ao estudarmos temas
referentes ao Teatro de Formas Animadas
realizado com madscaras, sao descri¢cdes
de confeccdo do objeto mascara, dos
procedimentos pedagdgicos de sua utilizacao,
com farta descricao de exercicios. Mas pouco
se encontra material sobre processos de
montagem de espetaculos, como compb-los,
como dirigir o ator em mascara etc

As experiéncias que vimos narrando sobre o
trabalho com mascaras, seu estudo e utilizagao
em aulas e treinamentos, teve um cerzimento
concreto em um espetaculo montado pelo
grupo Casemiro Coco, com a producao de Abel
Lopes, sob patrocinio da Secretaria de Estado

> (Campanha natalina do Armazém Paraiba,
Renascencga ll, 20 - ?
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da Cultura - Governo do Maranhao.

1.11.1 = NOTAS PARA A COMPOSICAO DE UM
ESPETACULO

Ao se pretender montar um espetaculo
com atores em madscara, € necessario formar
um grupo que se disponha experimentar todas
as que sao exigidas para a realizacdo plena
dessa montagem. Relataremos aqui o trabalho
de criacdo e encenacao do espetaculo “O
Processo das Formigas” pelo Grupo Casemiro
Coco ©

Procedimentos:

a) Escolha do tema: definir se devera realizar
montagem de um texto dramatico ja
construido ou adaptado; devera proceder
-se a uma dinamica para criar um texto ou
roteiro compartilhado a partir do tema
escolhido.

b) Escolher que tipo de mdscara se pretende
utilizar.

c) Proceder a escritura do texto que devera
adequar-se ao tipo de mascara escolhido.
Definir se deve ser redigido um roteiro base
para improvisacao ou uma histéria com
cenas demarcadas e conflitos explicitos.

d)No caso do espetadculo “O Processo das
Formigas”, a opcdo foi utilizar duas fontes
de informacdo sobre o tema histdrico:
fragmentos de documentos publicados no
Suplemento Cultural / PROJECAO [ do Diario
Oficial (SIOGE) - junho/julho, 1981: 27-33, e 0
livro de José Euldlio Figueiredo de Almeida
(2010), baseado nos mesmos documentos,

6 Espetdculo que ficou em cartaz no Teatro Jodo do
Vale de 28 de fevereiro a 2 de marco de 2012-e foi
dirigido por Tacito Borralho.

sobre a instalacdto de um Tribunal
Eclesiastico, em Sdo Luis, para julgamento
das sauvas que invadiram a despensa do
convento franciscano de Santo Anténio, no
século XVIII.

e) O texto foi escrito a partir da pesquisa
bibliografica e da discussao do elenco e
finalizado na forma dramaturgica por Técito
Borralho.

1.1.2 LABORATORIO DE CONSTRUCAO DE
MASCARAS

Procedimentos:

a) Tendo sido definidas as personagens,
tracados os perfis das imagens fisiondmicas
e psicoldgicas destas, além das aparéncias
de sexo, idade e cor da pele, proceder a
confec¢ao das mascaras, seguindo toda a
metodologia ja citada anteriormente.

b) Elaborar a férma basica a partir da mascara
mortudria de cada ator animador. Produzir
uma mascara neutra, uma mascara larvaria/
grotesca e tantas expressivas quantasforem
as personagens em que o ator animador for
atuar.

1.11.3LABORATORIO DE PREPARACAO CORPORAL
Procedimentos:
a) Aquecimento (em sequéncia):

e Alongamento corporal com atencao
aos feixes musculares de todo o corpo;

e Alongamento e pré-aquecimento
especifico da coluna vertebral;

e Alongamento e pré-aquecimento das
musculaturas dos dedos, maos, bracos e
ombros.

b) ‘“Vesticdo” da mascara neutra:



Repetir os exercicios ja mencionados
anteriormente (ver momentos 1 a 4, nas
paginas 60 a 64)

1.11.4 LABORATORIO DE PREPARA(;AO VOCAL
Procedimentos:
a) Relaxamento (em sequéncia):

e Técnicas convencionais com 0 corpo em pé
e sentado;

e Técnicas especificas com o corpo deitado
em posicao semi-supina, estendido de
barriga para cima para desenvolvimento da
utilizagao do diafragma.

b) Respiracao:

e Condicionamento do processo respiratorio
costal-diafragmatico/intercostal; toracical/
diafragmatico;

e Relacionamento respiratério com as
cinturas apoiadoras da expiracao;

c) Diccao/Inflexdo/impostacdo (projecao)
aplicados ao teatro de animacdo (em
sequéncia):

e Pré-aquecimento vocal: trabalho dirigido as
pregas vocais e caixas de ressonancia;

e A elaboracdo das nuangas vocais e
personificacao destas para cada mascara,
observando-se que no trabalho da
animacao, o corpo e avoz do ator-animador
devem estar completamente confortaveis.

e Os exercicios devem ser compostos das
técnicas basicas para a obtencao de uma
projecao vocal segura, mesmo porque
o ator-animador se encontra, de alguma
forma, com a mascara sobre seu rosto.

e Exercicios de pronuncia acentuada e
mecanica de articulacdo gesto/movimento

Tacito Freire Borralho (0rg)

bucal x gesto/tempo-ritmo da fala em
consonancia com os movimentos do corpo
e da mascara;

e Exercicios de inflexdo com atencdo a
interpelacdo voz/movimento da mascara.

1.12. PLANO DE ENCENACAO-DIRECAO

Para elaborar um espetaculo com atores
em mascara, € necessario que estes ja tenham
participado de um treinamento especifico
ou que a direcao proceda, no inicio, esse
treinamento.

Animar o0 objeto mascara implica
principalmente no dominio das técnicas
corporais, dafala(caso sejarequisitada), e mais
ainda, consciéncia plena da forma, imagem e
signos existentes nesse objeto, a partir disso,
pode-se elaborar um plano de dire¢ao para
encenagdao de um espetdculo com atores em
mascara e aqui ilustraremos com a descri¢ao
do plano utilizado pelo grupo Casemiro Coco
na montagem de “O Processo das Formigas”.

Procedimentos:

a) Relacdo do ator animador com o
objeto construido, para fixar a imagem da
personagem.

e Observar a comodidade inexistente entre
a face do ator e o interior da mascara que
proporcione boa respiracao, espaco de
transpiracdo e orificio bucal (se for o caso).

e Experimentar o uso da mascara comrelacao
a frontalidade e lateralidade, campo de
visdo do entorno e de todo o espago cénico
etc.

e Exercitar os didlogos silenciosos ou vocais
entre dois atores animadores, em pequenos
grupos, no conjunto total do elenco.

e Ficar mais atento quando se tratar de
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mdscaras neutras, larvdrias (grotescas o
ndo), e, principalmente, se essas mascaras
construidas representarem faces que se
afigurem como imagens surrealistas ou
abstratas, ou objeto simbdlico construido
com materiais especificos (como telas,
sucatas etc)

b) Executar os ensaios

Observando os principios estudados e
as possibilidades de manter uma metafora
convincente e emocionante, extrapolando
a atuacao do ator em mascara para além da
exibicdo de uma dada personagem, apenas
com uma expressao facial fixa e definida.

A mascara, por um processo metonimico
mesmo, deverd catalisar a  energia
interpretativa do ator animador e transforma-
o num atuante completo. Para isso, o diretor
deverd ser capaz de portar-se como um
receptor que exerce uma atitude dialdgica,
conduzindo os tracos de a¢des propostas pelo
ator em mascara, na cena, colaborando com
este na execu¢do da intencao de mostrar uma
fabula ou uma simples transmissdo de imagens
de fragmentos de emogdes.

¢) Observar o dominio do texto ou do
roteiro cénico e contribuir com o ator em
mascara para executd-lo de maneira fluente,
sem que este se perca na constru¢cao do
espetaculo.

Trabalhar a imagem ou imagens vocais
de cada ator animador a partir das imagens
propostas pela mascara (faciais, simbdlicas,
psicoldgicas etc).

Exercitar a projecao vocal através do objeto
que cobre o rosto do ator animador, seja o
rosto completo ou apenas a metade.
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1.13. RASCUNHO SUCINTO DE UM PLANO
TECNICO PARA DIRIGIR UM ESPETACULO DE
ATOR EM MASCARA. 7

Passos a seguir (em sequéncia):

a) Definicdo de qual tipo de mascara
pretende utilizar

b) Definicdo de quais técnicas e materiais
essas mascaras deverao ser construidas.

c) Reunido com o grupo de atores
animadores para definicdao de:

e Elenco provavel.

e Suaspossibilidadesdeanimacdo, observando
as técnicas ja conhecidas com as quais sao
trabalhadas os tipos de mascaras escolhidas.

e Suascondi¢bescorporaisevocais,adequadas
para o uso do tipo de mdscara definida,

e Qual a peca a ser encenada. Se um texto
ja conhecido, se um texto adaptado ou um
projeto de criacao compartilhada.

d) Definicdo do processo de construcdo
do espetaculo:

Opcao A- Partindo de um texto ja existente:
e Leituras branca e interpretativa
e Desconstrucao detalhada do texto

* ldentificacdo detalhada do tipo de mdscara
a ser usada, analise das suas possibilidades,
inclusive de possiveis adequagdes.

7 0O plano descrito foi utilizado com sucesso pelo
Grupo Casemiro Coco na montagem do espetaculo
“O Processo das Formigas”



e Definicao de figurinos, cenografia etc.

e Construcao dos objetos: madscaras e
quaisquer outros objetos de aderecamento
cénico.

Opc¢ao B- No Caso da utilizagao de um texto
adaptado

Observar os passos descritos no item “d”
da opcao “A” e acrescentar:

Leitura cuidadosa do texto existente. Apds
sua desconstrucdo, elaborar um sistema de
adaptacao, observando o tipo, ou tipos, de
mascaras que se pretenda usar no espetaculo,

Opg¢ao C - Partindo da realizacao de um
projetodecriacdaocompartilhada,considerando
duas formas de desenvolvimento:

-Nocasodosobjetosmascarasteremformas
expressivas construidas aleatoriamente:

e Reunido com os atores animadores para
definir as caracteristicas e histdrias da
personagem (cuja imagem se atribui a cada
mdscara) a partir das coloca¢des do ator
animador que a construiu.

e Definir o tema a ser abordado, e que esse
tema possa incluir a participacao de todas
as personagens.

e Elaborar o texto ouroteiro dapeca e atribuir-
Ihe um titulo.

* Definir o espaco adequado para a encenacao.

No caso de se partir do “ponto zero”, de se
ter apenas uma vontade explicita e uma vaga
ideia:

e Reunir um grupo de atores animadores para
pensar um espetaculo.

e Definir o tema, o tipo de mascara.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Estabelecer um jogo de proposicdes para
elaboracao de ideias e a nucleacdo das
mesmas, definindo as personagens e as
mascaras pretendidas.

e A partir da ideia tema dos conflitos
encontrados durante o jogo, tragar um
roteiro ou escrever um texto dramaturgico.

* Proceder a confeccdo de mascaras e
figurinos.

 Definir o espaco cénico.
d) Ensaios:

Definido o espaco de representagdo, o
diretor, ja dispondo de um elenco formal para
o espetaculo, devera:

Realizar, como aquecimento, todos os
exercicios de treinamento do ator em
mascara.

* Iniciar os ensaios ja com a mascara definitiva,
0 que possibilitard a perfeita construcao
da personagem, o melhor ajustamento do
objeto ao rosto do ator animador.

* Insistir na apresentacao dos resultados,
individualmente e em grupo, até evoluir
para a narrativa da fabula proposta.

e Proceder ao ajustamento técnico da voz e
dos gestos.

e Ensaiar, utilizando o principio da repeticao
até chegar ao resultado desejado.

Elaborar um projeto cenogréfico e um plano
de iluminagdo cénica, observando tratar-se
de um espetaculo com ator em mascara.

e Compor trilha sonora de apoio, de acordo
com a peca.

Realizar ensaios completos, utilizando-se
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de todos os requisitos necessarios para a
encenagao, no espago cénico definido.

Atencdo: a quantidade de ensaios devera ser
determinada pelo tempo necessario
para a afinacdo do espetaculo.

1.14. SOBRE O ESPETACULO “O PROCESSO
DAS FORMIGAS”

ApOs a adaptacao do texto e sua escritura
dramaturgica definitiva, reuniu-se o elencopara
a definicdo da montagem. Ja estava decidido,
entdo, que seria uma peca em trés atos e que
os dois primeiros atos seriam uma espécie de
prélogo em animagdo que antecedessem as
agdes dramdticas. Em seguida, foi discutida a
forma de realizagao do espetdculo, seguindo
texto original, mas com abertura para arranjos
que se fizessem necessarios. Estabeleceu-se a
partir dai um rascunho de Ideias:

ATO - I: TUneis e sauvas

O mundo subterraneo; o esforco de
trabalho; transporte solitario e coletivo de
graos (cenas executadas com mdscaras
neutras)

ATO - Il: Metamorfose para o humano:
1- Sadvas

2- Religiosos

3- Leigos.

(Rugidos, onomatopaicas, vocalizac¢des,
ritmos.-Cenas executadascomcapaspelerines
gigantescas pretas e mdscaras grotescas)

ATO - IlI: A histéria, embate entre frades e
leigos:

a) Instauracdo do processo

b) Julgamento

(Cenas  executadas com  madscaras

expressivas)
SONOPLASTIA - Trilha sonora mecanica

CENOGRAFIA — Ato I: Saca branca gigante
ao centro do palco, bolas brancas. Ato II: Palco
limpo. Ato Ill: Dois conjuntos de arquibancadas
dispostos a cada lado do palco. Um pulpito no
centro/ao fundo do palco, com degraus de
acesso.

ILUMINAQAO — Ato I: Luz negra. Ato Il e lll:
Refletores cénicos.

FIGURINO - Sapatilhas, meias e luvas,
brancas. Macacbes de malha preta. Capas
pelerine cobrindo todo o corpo em duas faces:
para as personagens leigas, cinza e preto; para
as personagens religiosas e frades, marrom e
preto.
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1.14.1 - IMAGENS DO ESPETACULO “O PROCESSO DAS FORMIGAS”

(fotos de Valdeir Limaverde / acervo do grupo Casemiro Coco)

Cena do convento -1 Cena do tribunal - 1
Ma3scaras expressivas Depoimentos dos leigos

Mascaras expressivas

Cena do convento -2 Cena do convento - 4

Mascaras expressivas Os arquitetos

Mdscaras expressivas
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Cena do convento - 6 Cena do convento -5
Debate entre frades Depoimento sobre a constru¢ao da despensa
Mdscaras expressivas Mdscaras expressivas

Cena do tribunal - 5
Depoimento de leigos

Mdscaras expressivas
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CAPITULO 02

8o

BONECO DE LUVA

1. INTRODUCAO

O boneco de Iluva € utilizado por
bonequeiros de todo o territdrio nacional. O
ator manipulador calca a mao com o boneco,
como no Mamulengo. Este tipo de boneco
possui corpo de tecido e a cabeca e as maos
podem ser esculpidas ou modeladas com
madeira, papier maché, papier froissé, ou
cabeca de PET, cujas técnicas apresentamos
neste capitulo.

De acordo com a Associa¢do Brasileira
da Indlstria do PET, a sigla significa Poli
Tereftalato de Etileno. E um poliéster,
polimero termoplastico largamente utilizado
pela industria de bebidas em todo o mundo.
Em diferentes tamanhos, as garrafas, frascos
e embalagens servem para acondicionar
refrigerantes, aguas, sucos, dleos comestiveis,
medicamentos, cosméticos, produtos de
higiene e limpeza, cervejas, entre varias outras
utilidades. Pela variedade, maleabilidade,
facilidade de acesso, dentre outros fatores,
oferece amplas possibilidades de inventividade
e criagdo para formas animadas na escola e

na acdo cultural. Na interlocu¢do com outras
areas do curriculo, por meio da reciclagem e
ressignificacdo dos materiais, pode articular o
teatro aos temas do meio ambiente e ecologia.

O boneco de luva caracteriza-se pela
manipulagdo com as mdos. Com o dedo
indicador, movimenta-se a cabeca; os dedos
polegar e médio movimentam os bragos e
maos do boneco. A caracteristica da animagao
do boneco de luva é a agilidade, apesar da
limitacdo de movimentos nos bragos do
boneco.

2. Dramaturgia especifica para Boneco de
Luva

Seria, quem sabe, improdutivo tratar
da escritura de um texto designado para a
encenagao no teatro de formas animadas sem
estabelecer uma reflexdo anterior sobre o que
é dramaturgia e o que podera ser considerado
uma dramaturgia prépria para esse género de
teatro.

Tendo-se que a dramaturgia, segundo
PAVIS (1999:103), “é a técnica (ou a poética)
da arte dramatica que procura estabelecer os
principios de constru¢ao da obra” de forma
indutiva (a partir de exemplos concretos) ou
dedutiva (a partir de um sistema de principios
abstratos), a partir disso ele coloca que “Esta
nocao pressupde um conjunto de regras
especificamente teatrais cujo conhecimento
é indispensdvel para escrever uma peca e
analisa-la corretamente”.

Podemos considerar que, no teatro de
formas animadas, essa dramaturgia manifesta-
se quando um personagem executa a¢des que
nunca poderdo ser executadas por um ator
humano e, no processo de experimentacao
de movimentos, com elementos de formas
animadas, o ator elabora a escrita de sua acao
expressiva particular.



Nesse jogo criativo, o ator animador é
observado etambém é observador daacao que
executa com o boneco ou objeto. Ele é o ator,
autor e o espectador de si mesmo, podendo
assim elaborar uma dialética ndao sd artistica
como também reflexiva da sua atuacado.

O trabalho do ator animador do teatro
de formas animadas outrora nao recebia a
atencao devida. Com as novas perspectivas
teatrais, essa acao criativa, considerada
como dramaturgica, vem se tornando alvo de
novos estudos em suas especificidades, o que
alimenta o aprofundamento das pesquisas
técnicas da pratica do teatro de formas
animadas, ampliando assim seu universo
artistico, estético, bem como as possibilidades
de sua transposicao para a sala de aula.

Fazendo um paralelo com a dramaturgia
pds-dramatica, RIBEIRO (2011:156), diz que: “a
dramaturgia do ator manipulador ndo utiliza
como matéria-prima ideal as palavras, nem a
fabula, utilizando da sua técnica, ao dispor em
cena uma escrita dinamica, visual e gestual”.
Ultrapassa a palavra sem despreza-la, e é nesse
momento que se deve compreender o papel
do ator animador e sua fun¢ao dramaturgica,
que vai muito além de mero concretizador
de movimentos de objetos e bonecos, mas
como operador de um sistema complexo de
elementos e estimulos visuais.

Neste género, a linguagem das formas
animadas desvela-se a partir do experimento.
A investigacao inicia-se no momento em que
o ator manipulador passa a ter o dominio das
potencialidades dos materiais e das técnicas
a serem utilizadas, pois esta é uma condicao
basica para sua execucao.

A dramaturgia brotada desse processo é
o resultado da pratica do ator manipulador
durante todas as experimentagbes com
os elementos que comporao o universo
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expressivo. A experiéncia a que me refiro
é subjetiva e pessoal, de onde o ator
manipulador apreende, traduz como processo
de experimentacgao visando a representacao.

Portanto, o ator manipulador é o
diferencial nessa estrutura de construcdo da
dramaturgia. E o toque do manipulador que
conduz a dinamica do objeto-ator, definindo
0 acontecimento chave para o teatro de
formas animadas. Amaral (apud RIBEIRO,
2011: 157) afirma que “o teatro de formas
animadas apresenta uma nova dramaturgia
que resulta em vibragdes espirituais no interior
do espectador”. O fascinio estd em intuir nas
formas algo do humano que reconhecemos
em nds. E de grande valia falarmos em uma
dramaturgia do ator manipulador, umavez que
esta transcende até mesmo a representa¢ao
em si, pois abarca o que sustenta e antecede o
acontecimento cénico.

A dramaturgia que estd, de algum modo,
contida de maneira latente na forma, explode
quando se leva em consideracdao que o
boneco e o objeto sdo poéticos, pois quanto
mais abstrato, mais préoximo fica da esséncia
daquilo que com ele quer representar. Para
Amaral (2002: 82), existem dois tipos de
dramaturgias possiveis para o teatro das
formas animadas: “um teatro co6mico, caricato
em que predomina a satira, e outro poético
que se coloca na esfera do simbdlico”.

Com bonecos de luva, o importante é a
intensidade do gesto e, a partir do momento
em que se reduzem as agoes, esse gesto fica
muito mais intenso e a magia de uma cena
ou espetaculo € a juncao de elementos que
determinam um personagem e o que lhe
confere vida e animacdo. Para Amaral (1996:
250), “o0 movimento tem a ver com a estrutura
eaformado objeto, temavercom asubstancia
material de que essa forma é feita”.
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Essas caracteristicas provocadas pelo
movimento fazem com que a forma alcance a
sua leveza, seu peso e as suas articulagdes.

3- Animag¢dao/manipulacao

Para inicio de uma reflexdao, precisamos
definir o que significa animacdo (ou animar).
Para o diciondrio eletrénico Houaiss (2012)
da lingua portuguesa, o termo ‘“animar”
significa “dar alma ou vida, dar ou imprimir
acao, movimento, aceleracdo”. Dar aparéncia
de vida, ativar, no sentido de transferir para.
Percebemos que o verbete encaminha para dar
uma ilusdo de vida que se projeta no objeto, na
acao, no movimento e ativacao do objeto.

Costa (apud BELTRAME, 2008: 15),
parafraseando Paulo Freire, diz que atuar
com objeto “[...] é semelhante viver, exige a
consciéncia do inacabado, porque a historia
em que me faco com os outros[...] é um tempo
de possibilidades e ndo de determinismo”.

Voltamos a recorrer ao dicionario
supracitado para sabermos o significado de
manipula¢do, e ao ato de manipular ali, atribui
-se o significado de “manejar especialmente
com pericia, com artificio, conduzir pela mao,
acionar”. (HOUAISS, 2012).

A partir desses registros em verbetes,
observamos uma aparente diferenca entre
os termos animar x manipular, e a funcao do
primeiro termo é definir a acdo de objetos
inanimados a terem simulacdo de vida, de
expressdo em cena. E como se o animador
insuflasse a sua alma no objeto para que este
ganhe vida.

Eparaqueistoocorra, é preciso quese utilize
com presteza as ag¢bes descritas no segundo
termo: é necessario entdao que ator e objeto
estejam conectados, é preciso se chegar a um
estado de comunhdo entre eles. Pensar e agir
tem que ser uma atitude concomitante para

prover a fluéncia da manipulacao do objeto.

Em decorréncia disso, percebe-se que,
na pratica, a aparente diferenca converte-
se em complementaridade. E para que isto
ocorra, é necessario que ator e objeto estejam
conectados pelo movimento de um sobre o
outro e vice versa; é preciso alcancar-se um
estado de comunhao entre eles, de tal forma
que se transforme em um todo organico.
Pensar e agir tem que ser uma atitude que de
fato aliem ator e objeto.

O fim visado é a unidade completa entre
manipulador e marionete, este desembaraco na
manipulacdo onde o boneco se confunde com
aquele que o mantém e onde os sentimentos de
um sdo imediatamente expressos pelo outro.
Para este fim, é preciso ser capaz de se esquecer
do mecanismo dos meios de expressdo, e por
consequéncia, possuir o desembaraco absoluto.
(GERVAIS, 1947: 3).

O objeto precisa do ator-animador para que
ele possa atuar, pois s6, ndo é nada. Ele s6 se
torna “vivo” (ou ativo) com uma manipulacdo
expressiva e 3agil, ou seja, ele precisa do
corpo e energia de um ator-animador que o
movimente.

Partindo do significado apresentado pelo
verbete manipulacdo, poderei dizer que
manipular é a técnica de manusear objetos
em cena, fazendo com que o mesmo ganhe
movimentos dentro de um contexto de
expressividade em que ¢é apresentado. O
objeto é a base e o0 suporte técnico expressivo

do ator-animador.

Segundo Barba (apud Costa, 2008: 22),
dentro de um espaco de experiéncias e de
diversas possibilidades, o foco da animacao
recai sobre a perspectiva de que “a cena é
um lugar fisico e concreto que pede para ser
preenchido e que se faca com que ela fale asua
linguagem concreta”. Sobre a complexidade
desta linguagem e suas especificidades, o



autor acrescenta a relacdo com o espago e a
interacdo com o publico,

O teatro pode ser “experienciado” como
a arte do espaco e do tempo, deixando
(entre)ver, simultaneamente, os corpos e o0s
objetos no espaco fisico palpdvel e no espaco
imagindrio. Neste aspecto, a atuagdo (animagdo/
manipulagdo) com objetos torna-se um territério
amplo de experimentacées, no qual o espectador
localiza o objeto ndo apenas no cosmo ficticio da
cena, mas também na situacdo “real” em que se
dd o evento teatral (COSTA, 2008: 22).

Portanto, animac¢dao/manipulacdo apresenta
no¢oes semelhantes e de complementaridade,
no contexto das formas animadas. Ambas as
acOes expressas por essas palavras precisam
estar conectadas para que o jogo cénico possa
acontecer. Ou seja, manipulacdao e animacao
sao termos de uma mesma gramdtica desse
género de teatro.

A partir da magia da animagao de objetos
em cena e por intermédio da técnica de
manipulagdo, o artista traz a tona o cardter
magico da representacao, e nesse contexto,
Costa (2000: 79), afirma:

Embora sejam todos objetos animados, hd uma
espécie magia que os faz adquirir vida; assim,
tanto um homem quanto uma borboleta ou uma
bruxa sdo seres mdgicos, se pensado na acep¢ao,
pois sdo revestidos de uma aura mdgica que os
movimenta.

Esse aspecto mdgico dos objetos/bonecos
revelado por meio da animacao traz a tona a
fantasia, imaginagao, os truques e os efeitos
que a arte teatral proporciona. Através das
formas que o objeto/boneco/personagem
toma, seja ela animal ou humana, instala-
se essa fantasia metamorfoseada. E nessa
metamorfose que os objetos revelam a magia
quando sdo apresentados. E essa capacidade
que os objetos/bonecos tém de encantar vem,
em parte, da relacdo magica estabelecida
entre espectador x objetos, que é provocada
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no ato da encenacdo.

UTILIZAGAO DE MATERIAIS PARA
CONSTRUCAO DE BONECOS DE LUVA E
RESPECTIVOS PASSO A PASSO.

3.1. CABECAS DE PET

O boneco de luva que é construido a partir
de PET recicldvel (tamanho 250ml, também
chamado cagulinha) obedece a uma técnica
de confeccdo especial bastante simplificada,
e é produzido com sobras de material,
dentre eles: retalhos de tecido, pedagos de
papeldo ou cartolina, restos de 13, pedacos
de papel camurc¢a, a prépria garrafinha de pet
descartavel.

Como ferramentas de produgdo do figurino,
ouseja, aluva, é necessaria a utilizacaoretalhos
de tecido, feltro, agulha e linha, fita gomada
e cola para tecido branca (ou outro material
adesivo).

Dependendo da faixa etdria, a costura a
mao pode ser substituida por colagem com
cola caseira, ou grude, a base de mandioca e
agua, ou colas industrializadas, como a cola
branca, cola para tecido, adesivo de contato
(cola férmica) ou cola de isopor, tomando-se
os devidos cuidados de sua utilizagdo pelas
criancas, sempre com o acompanhamento do
adulto.
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BONECO DE LUVA (CABECA DE PET) PASSO A PASSO:

1) 3)

Acomode os materiais de uso sobre o local de Marque sobre uma cartolina um quadrilatero
construcdo: tecido, tesoura, cola de contato, com, no minimo, dois lados de, no minimo, 16
fita gomada, garrafa pet, pincéis atomicos, centimetros.

guache, papéis cartao e la.

2) 4)

Comece o trabalho por realizar, com as Recorte-o sobre o limite das marcacbes e
extremidades das maos, o tato com o objeto destaque.

base. Com o dedo indicador no orificio da
garrafa pet, observe o movimento da regiao
que serd o centro da animagdo, sendo
necessariamente esta garrafa de propor¢des
minimas, embalagem de refrigerantes e afins.
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5) 7)

Dobre a guache recortada, obtendo um “Empale” a garrafa com o cilindro, fazendo
cilindro, mantendo esta forma com cola e fita com que os picotes adiram ao fundo irregular
no centro e laterais. da pet.

6) 8)

Picote uma das extremidades, cobrindo-as Consolide a fixacao colando com fita a garrafa
com um “rolinho” de fita gomada e deixan- e o cilindro a partir do gargalo.

do-o exposto de modo que continue adesivo.
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9) 11)

Desenhe sobre o papel cartdo as caracteristicas Cole os recortes na cabeca recém construida.
visuais antropomdrficas ou zoomdrficas do
boneco, como olhos, nariz ou focinho e boca.

10) 12)
Recorte por sobre o desenho, mantendo os Prepare o tecido para o processo seguinte,
tracos como guia. verificando sua extensdo, que deverd ser

equivalente ao antebrago.
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13) 15)

Com o tecido dobrado, use o molde para Recorte o tecido com o auxilio das marca¢bes
medi¢Oes e marcagao pelo avesso. e molde.

14) 16)

Dobre verticalmente ambos, tecido e molde, Separe os lados recortados do tecido, ja com
facilitando o passo seguinte. sua forma final.
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17) 19)
Use a cola de contato nos limites do tecido “Desavesse” a luva que servira de corpo para
dos lados do avesso, nao ultrapassando os o boneco.

extremos que serdo utilizados para o pesco¢o
e espaco de alocacao do bracgo.

18) 20)
Junte, apds certo tempo, as partes que ja Recorte na cartolina outros dois quadrilateros
possuem cola, uma face em pressdo contra com o tamanho exato de 10 centimetros.

outra, até a certeza de aderéncia.
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21) 23)

Cole-os em forma de cilindro e achate uma das Corte um extenso fio de |3 e enrole-o em volta
extremidades de ambos os bracos. da mao.

22) 24)

Dobre as laterais no sentido do centro, Amarre o novelo criado no seu centro.

tornando-o uma figura pontiaguda.
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25) 27)

Corte as extremidades. Use a cola de contato na regido de ligamento
dos fios (nd).

26) 28)

Separe os fios, tornando-os espessos. Cole-o sobre o fundo externo da garrafa pet,
0 que corresponde ao centro da cabeca do
boneco, onde anteriormente deve ser afixado
um pedacgo de fita gomada. Mantenha pressao
até esta ficar fixa.

QO
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29)

Junte cabeca e corpo colando o cilindro do
pescoco ao orificio do tecido.

30)

Certifique-se de que ndo existam arestas, re-
Cole cada um em um dos bracos de tecido pela barbas, fissuras e falhas de colagem, pois esta
parte interna. é arepresentacao do objeto acabado e pronto

para ser animado.
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MOMENTOS DE ANIMACAO DO BONECO DE CABECA DE PET:

Q2




ORIENTACOES DIDATICAS

Autilizagdo de boneco deluvaem atividades
didaticas na educacdo infantil é apropriada,
mas pode ser realizada em qualquer nivel da
educacdo basica, pela facilidade e rapidez
de sua confeccdo e pela aprendizagem dos
principios das técnicas de manipulagao e
construcao de cenas.

Na educacao infantil e nas séries iniciais do
ensino fundamental

Utilize as formas mais simples, como:
criagdo das personagens a partir de tecidos
leves, luz e sombras ou recorte e colagem.
Dedoches também s3ao bem vindos. O mais
importante aqui é a percep¢ao das expressdes
faciais e corporais e o que elas comunicam.

De acordo com o RECNEI, “o espelho é um
importante instrumento para a construcdo
da identidade”; utilize-o para o estudo de
expressdes e tipos. Depois, coloque acessorios,
pinturas e figurino para que inventem
personagens.

Na faixa etdria de 4 e 5 anos, utilize
meias velhas para a confeccao de luvas
de manipulacdo com recortes de papelao
embutidos; ou com um sé tecido ou jornal.

Outra possibilidade de trabalho com garrafa
pet é contar histdrias onde os personagens sao
representados por diferentes tamanhos de
embalagens de plastico fixadas com areia, em
uma caixa de papeldo. O mesmo pode ser feito
com pedras ou imagens grudadas em palito de
churrasco, como veremos adiante.

Nessas atividades iniciais, 0 mais importante
nao é a execucao perfeita, mas a descoberta
do préprio movimento e do movimento do
boneco ou objeto. Estimule nos alunos o
desenvolvimento da imaginacao criadora ao
visualizar situa¢des que nao existem, mas que

Tacito Freire Borralho (0rg)

podem vir a existir por meio desses objetos -
isso abre o acesso a possibilidades que estao
além da experiéncia imediata.

Estimule a pesquisa de expressdes e de
gestualidades culturais tradicionais locais. Peca
aos alunos que saiam em uma coleta sensorial,
observando as pessoas na escola, na rua e em
casa. E na sala de aula, montem um album com
desenhos que evidenciem essas expressoes.
Esses desenhos compordo um mostrudrio
a disposicao dos alunos para pesquisas na
perspectiva da linguagem de animacgao.

Nos jogos de grupo como pegador (e suas
muitas variantes), bombaquim, estdtua com
expressao: em cada etapa, indique um foco de
experimentacao do corpo e parte dele, como
cabecas e maos. Provoque experimentagdes
com o corpo todo e partes desse corpo. Com a
mao aberta, sentir, tocar, abracar, chamar, dar
adeus, pegar. Com os dedos, indicar, mexer,
furar, cocgar etc. Com a cabeca, dizer sim, nao,
para frente, para o lado, deixar cair, estender.
O movimento dos olhos, boca, nariz e face:
estes sao fundamentais tanto para iniciar a
animag¢do, como para provocar a desinibicao,
o envolvimento e a participacdo grupal.

Conhecer de perto um artista local
(bonequeiro, mamulengueiros ou casimireiro),
trazendo para a sala de aula para apresentar o
seu trabalho, ou visitando-o em sua residéncia,
é importante para a ampliacdo dos saberes
estéticos e culturais nesta linguagem, uma vez
que estd profundamente identificada com os
saberes tradicionais, as herancas culturais e a
memodria coletiva.

O local para apresentacao de cenas é uma
tenda, ou empanada, que pode copiar os
modelos da utilizada pelos cassimireiros do
interior: um barbante esticado a um canto
da sala e uma toalha ou um pano qualquer
estendido nele, que cubra o corpo dos
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manipuladores. Mas podem ser utilizados
como palcoovaodeporta, janela, ou estruturas
de cano PV(, cobertos com tecido.

Nas séries finais do ensino fundamental,
médio e na ac¢ao cultural.

Amaral (1996), em seu livro Teatro de
Formas Animadas, afirma que, para se fazer
uma boa manipulacdo, é preciso iniciar com
movimentos bdsicos e simples como: levantar
um braco, girar a cabeca, abrir um livro, e essa
sequéncia de acdes tem que ser praticada até
encontrar a melhor maneira de comunica-la.

Os movimentos simples aprendidos nos
anos iniciais podem evoluir para a execugao de
a¢bes mais complexas, com ou sem a utilizagao
de garrafas pets. Amplie e percepcao do
espelho trazendo para a sala de aula outros
materiais que permitam reflexos, como: latas,
papeis laminados, férmicas, 4gua, luz...

Estimule a criacdo de bonecos ou formas
com diferentes embalagens plasticas, com
formatos, cores e materiais diversos, inclusive
formas da natureza (em que forma cada um
deles pode se transformar e qual o tipo de
animacdo a matéria sugere). Proponha a
investigacao de artistas contemporaneos que
utilizam residuos industriais e transitam entres
linguagens hibridas de teatro contemporaneo.

Apesquisade expressdes e de gestualidades
culturais tradicionais locais e de gestualidades
contemporaneas pode ser feita por meio
da observacao direta na escola, na rua e em
casa. Em sala de aula, cada aluno representa
a pessoa observada, por meio da imitacao
de gestos, postura, expressao. Os demais
identificam as caracteristicas da pessoa que foi
apresentada. O mesmo pode ser feito entre
alunos, e a plateia deverd indicar quem esta
sendo imitado.

No trabalho com boneco de luva, desafie

o aluno a descobrir a energia contida nele,
utilizando a percepcao, a intuicao nas etapas
de confeccdo e no treinamento para a
animacao: movimentos lentos, repetidos com
forca e animo e trabalhado a exaustao, até
que o supérfluo seja eliminado. De acordo com
Amaral (1996: 285), “animar é captar energias
do objeto, energias da matéria inerte[...]”. Daf
a necessidade de pesquisar a materialidade
e que cada aluno-ator-manipulador treine,
construa a personagem nas etapas de
treinamento e manipulacdo.

3.2. CABECA DE PAPIER FROISSE ET COLLE.

Uma das técnicas de confeccao de cabeca
de boneco de luva mais econdmica, tanto
em tempo quanto em dinheiro, é a que
utiliza papel de jornal amassado, prensado
e recoberto de papel e cola para servir de
base para uma modelagem executada com
o prdprio jornal amassado, em trabalho
dinamico de sobreposicao. Toda a finalizacao
e acabamentos desse tipo de cabeca segue o
padrdao das outras produzidas com qualquer
material de base. Uma técnica recomendada
para cursos que envolvam criangas das séries
finais do fundamental, nivel médio e com os
da modalidade jovens e adultos (EJA), pois
estimula a utilizagdo criativa de um material
simples e préprio para a reutilizacao: o papel
jornal.
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CABECA DE DE BONECO DE LUVA 3)
(PAPIER FROISSE) - PASSO A PASSO:

1)

Crie formas diferentes com o papel (na
imagem, o papel jornal se transforma em

Para confeccao do boneco com papier froissé, passaro e, como um boneco, é animado).
0s materiais necessdrios sao: papel jornal,

tesoura, fita adesiva, cola branca, linha de
costura, agulha, papel cartdo (ou cartolina
grossa), 13, tintas (cores variadas), cola
contato, pinceis, tecido, feltro, espuma, massa
corrida, caneta, palito de churrasco.

4)

2)

Comece a enrolar o papel jornal a partir de uma
das extremidades correspondente a um canto,

Primeiramente pegue o papel jornal e brinque amassando-o fortemente e pressionando-o.
com este, manipule-o e faca o reconhecimento

de sua forma.
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5) 7)

Aideia é formar uma bola de papel bem firme e Com duas folhas de papel jornal ja se tem uma

compacta para fazer a cabeca do boneco. base para a cabeca do boneco de um tamanho
razoavel.

6) 8)

Repita o mesmo procedimento, agora O proximo passo requer uso da linha de

envolvendo uma nova camada de papel jornal costura.

para aumentar o tamanho da bola.

0b




9)

Pegue a linha e faca varias voltas na bola de
papel, amarrando-a para todos os lados. Assim,
a bola ficard mais firme e comecard a dar forma
a cabeca do boneco.

10)

Escolha um lado para ser a face do boneco
e marque com uma caneta a parte inferior,
abaixo do que sera o queixo, para colocar o
pescoco do boneco.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Utilize uma tesoura para fazer um furo com
largura e profundidade o suficiente para
colocar o dedo indicador.

12)

Pegue o papel cartdo e recorte um retangulo
de aproximadamente 12x6 cm.
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13) 15)

Faca um cilindro com o recorte na medida do Em seguida, passe um pedaco de fita para fixar
dedo indicador. melhor

14) 16)
Para fechar o cilindro, passe cola na Agora, pegue a cabeca do boneco, coloque
extremidade que o une. um pouco de cola no furo feito anteriormente,

coloque o cilindro com uma extremidade
comprimida e deixe secar.
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17) 19)

Depois que secar, pegue a tesoura e picote o Entdo, passe a fita adesiva para fixar e
cilindro em tiras finas, deixando numa altura fortalecer ainda mais o pescoco do boneco;
suficiente para ter um pescoco alongado, sem assim, a cabeca adquire uma forma com o
que ultrapasse a 2° falange do dedo indicador. pescoco.

18) 20)

Passe cola nas tiras e dobre-as para cima da Agora, pegue o papel jornal e amasse-o

bastante para quebrar as fibras do papel,

parte externa do cilindro.
deixando-o macio e flexivel.
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21)

Com um pincel, passe cola em pequenos
pedacos de papel.

22)

Em seguida, cole-o na cabeca do boneco, es-
ticando e alisando-o para que a cabeca fique
bem firme. Este processo deve ser feito em
toda a cabeca, a partir do pescoqo, cujas tiras
deverdo ser coladas verticalmente, da base a
bola. Espere secar.

23)

Apds a secagem, pegue uma caneta, faca
uma linha transversal na cabeca do boneco a
partir do pescoco, faca outra transpassando
horizontalmente o centro da cabeca e outras
duas linhas, uma acima e outra abaixo desta
central.

24)

Nas linhas desenhadas, marque pontos onde
serdoosolhos,aboca, onarizeassobrancelhas.



25)

Pegue novamente o papel de jornal e faga
pequenas bolinhas.

26)

Estas bolinhas dardo volume as sobrancelhas,
nariz, boca, olhos e orelhas.

Tacito Freire Borralho (0rg)

27)

Pegue as bolinhas e molde a sua maneira. Em
seguida, pegue pedacos pequenos de papel
de jornal e cubra as bolinhas, fazendo uma
segunda camada de papel.

28)

Apds cobrir todas as bolinhas de papel de
jornal, o rosto do boneco terd sua forma
completa. Espere secar ou use um secador
para agilizar o processo.

101




Teaktro de Qnimog Q0 para a sala de aula e agdo cultural

29) 31)
Agora, pegue dois palitos de churrasco e una- A proxima etapa € revestir a cabega com massa
os com fita adesiva. corrida.
30) 32)
Preencha uma garrafa pet com areia para dar Espalhe massa corrida em toda a cabega com
base de sustentacdo da cabega. Coloque os os dedos.

palitos dentro da garrafa, e na ponta coloque a
cabeca do boneco.
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33) 35)

E importante espalhar bem nos relevos dos Depois de secar bem, é preciso lixar a cabeca
olhos, nariz, boca e sobrancelhas. do boneco para deixa-la lisa e mais definida.
34) 36)

Depois, espere secar bem para dar Estes sdo os resultados dessa etapa. Agora, é
continuidade. preciso pintar o boneco.
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37) 39)
Reldna os materiais para a pintura: tintas, Entdo, antes de pintar a cor da pele, passe a
pincéis, recipientes, dgua e tecido (ou outro tinta branca para servir de base.

material para secar os pincéis).

38) 40)

No caso daoficinano Casemiro Coco, utilizamos Para o preparo da cor da pele, coloque tinta
uma tinta base Branca PVA e pigmentacao branca num recipiente e acrescente algumas
liquida para preparar as cores desejadas. gotas de pigmento; misture bem. Em seguida,

acrescente gotas de outro pigmento de tom
mais claro ou escuro e misture bem.
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41) 43)
Depois de preparar a tinta num tom de pele Agora, use a tinta branca para pintar toda a
desejado, pinte toda a cabeca do boneco e regiao dos olhos

espere secar.

42) 44)
Nesta imagem, € possivel perceber os Em seguida dé cor aos olhos de acordo com
diferentes tons de pele. sua preferéncia, e contorne-os com preto.

Faca o mesmo com as sobrancelhas.
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45) 47)
Faca o acabamento dos olhos e pinte a boca Enrole a 1a no retangulo e amarre-as com um
do boneco, como foi feito nos olhos. A boca fio.

deve ser contornada.

46) 48)

Agora, estamos na etapa de fazer o cabelo. Pegue a tesoura e corte o rolo. Quando a 13 é
Utilize um retangulo firme para servir de base grande, pode-se dar mais dois nds para cada
para enrolar a la. lado e cortar: isso dard mais volume ao cabelo.
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49) 51)

Assim, tém-se dois magos de “cabelo”. Passe cola contato no cabelo e também na
cabeca do boneco

50) 52)
Teca cadamacgo dela em separado, preparando Cole um lado, e em seguida cole o outro;
duas partes da cabeleira, ou simplifique, segure por alguns segundos para secar.

prendendo dois macos com um fio de 13 cada
um, dando um nd no centro.
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53)

Arrume o cabelo na cabec¢a do boneco e passe
mais um pouco de cola nas laterais da cabeca
para fixar melhor o cabelo.

54)

ApOs essa etapa, a cabeca do boneco estd
totalmente finalizada. Falta agora apenas a
luva e a roupa do boneco.

55)

Os materiais para confeccdo daluva e da roupa
sdo: feltro grosso (branco para maos), flanela
(de preferéncia na cor neutra - pode ser rosa
claro, branco, etc.), tecidos estampados,
espuma, tesoura, linha de costura, cola
contato, papel cartdo e caneta.

56)

Faca um molde da luva no papel cartao.
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57) 59)

Recorte o molde e desenhe-o na flanela Em seguida, prepare o molde das maos,
desenhe-o no papel cartdo e recorte.

58) 60)
Desenhado o molde na flanela, é preciso Repita o procedimento no feltro, desenhe o
recorta-lo em duas partes e costurar. molde e recorte dois pares.
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61) 63)

O mesmo procedimento deve ser feito com a Use linha e agulha para costura-las.
espuma (que serd o enchimento das maos).
Depois, deve-se juntar as duas partes iguais do

feltro.

62) 64)

Logo em seguida junte as pecas de espuma em Em seguida, vire-as ao avesso, e entdo teremos
cada parte externa do feltro (para costurar, as maos prontas

pois sera virado ao avesso). Obs.: ndo se deve «costurar o orificio

correspondente ao “pulso”, pois este serd
o local onde o dedo sera alojado para dar
movimento aos bragos.
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65) 67)
O proximo passo sera encaixar as maos na Entdo, passe cola na extremidade do pescoco
luva e concluir o brago do boneco. Para isso, e cole naluva.

costure as extremidades da luva (bracos) nas
maos ou cole com cola contato, com as formas
correspondentes aos dedos polegares viradas
para o lado do pescoco da luva.

66) 68)
Apds costurar ou colar, o corpo do boneco Segure por um tempo até a cola fixar bem e
estard pronto. secar.
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69)

71)

Apds a secagem, o boneco estard completo,
faltando apenas as roupas.

70)

Este é um modelo simples de roupa do boneco:
camisa e calca (a cal¢a ndo pode ser fechada,
pois tem que haver espaco para o brago, mas
pode-se marcar com linha ou tinta a costura
que “divide” as pernas).

Para confeccao das roupas, escolha uma
estampa e um modelo. Entdo, faga outro
molde com papel cartdo (pode-se também
usar o mesmo feito para confeccionar a luva)
e recorte o tecido em duas partes; cole (ou
costure) o tecido pelo avesso e espere secar.
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MOMENTOS DE ANIMACAO DO BONECO DE CABECA EM PAPIER FROISSE:
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ORIENTACOES DIDATICAS

Em primeiro lugar, estabeleca o contrato da
instrucdo, que tanto pode partir do estudo e
percepcdo da matéria, no caso uma folha de
jornal, quanto dos jogos e brincadeiras que
permitem construir a partir de uma bola de
papel jornal amassado.

Como procedimentos, cada aluno devera
selecionar uma folha dupla de jornal, e em
seguida, com a orientacdio do professor,
percorrer toda a borda entre os dedos e
observar seus limites, sua porosidade e sua
condicdo de l[amina.

ApOs esse estudo da materialidade, segurar
em duas extremidades da folha e abana-la,
procurando descobrir suas potencialidades,
efeitos, comportamentos, peso e leveza.
No momento seguinte, estimule a busca de
semelhanca com algo conhecido como uma
bandeira, umatoalha etc, observando também
o ruido produzido por esse gesto.

No passo seguinte, procurar o centro da
folha e colocar o dedo indicador, cobrindo-o
com o jornal, dando-lhe o formato de guarda-
chuva. Em seguida, com a outra mao, abarcar
o dedo coberto e formar uma espécie de caule
ou cabo, colocando as bordas da folha para
cima e experimentar as configura¢bes que
conseguem produzir, que pode ser uma tocha
ou uma flor, uma ave, dentre outras.

A partir desse formato obtido com o
jornal, produzir formas que simulem passaros,
borboletas, copa de palmeira, e outros.
Estimule para que verbalizem as formas
encontradas e busquem dar a estas formas
movimento, experimentando  variacOes.
Sacudir essa formacdo de vadrias maneiras
e observar os sons produzidos, como fogo,
ventania, chuva, etc. Estimule a pesquisa para
producao de efeitos sonoros e de iluminacao

especiais.

Em outra etapa, dé continuidade ao
amassamento de jornal, visando, desta vez, a
elaboragdo das formas que imitem um boneco
ou boneca e que permitam exercicios de
manipulagdo.

Finda essa experimentacao das diversas
possibilidades, com o jornal ja bastante
amassado, pode ser dado inicio ao processo
de construcao da cabeca de um boneco e da
personagem. Para esse trabalho, é importante
que o professor tenha consciéncia de que o
esforco impresso a formacdao de uma bola
e vdrios exercicios com elas, de diferentes
tamanhos, implica no treinamento muscular
para o trabalho de animacdo do boneco de
luva.

E importante fazer o aluno refletir sobre
o principio da formacdo das coisas e seres:
0 ponto, o ovo, a esfera. Entdo, essa forma
esférica, que deverd ser bastante comprimida
e arredondada, deve crescer com o acréscimo
de mais uma folha dupla de jornal. Considerar
que o principio de amassamento da bola
deverad iniciar de um canto da folha do jornal,
desde a primeira até as que forem sendo
acrescentadas, até formar uma bola bastante
comprimida e que devera ser amarrada com
linha ou fio. Observar que, quanto mais
prensado o jornal, mais leve fica a bola que
dard origem a cabeca do boneco.

Faculte aos alunos exercicios com musicas
e sons. Efeitos sonoros sdo necessarios a cena
com bonecos de luva e na maioria das vezes
sao executadas ao vivo, durante o espetdculo,
com a utilizagdo de materiais diversificados e
colhidos em um longo trabalho de percepcao
e experimenta¢do. Provoque a investigacdo
de materiais sonoros como tambor, pratos,
garrafas, cacos de coco, metais, latas, tampas
de refrigerante, apitos, reco-reco, pandeiro



etc. Estimule a investigacao de materiais que
produzem som a partir do toque, lixamento,
trituramento, escovamento, esfregamento, e
dai em diante.

4- PROCESSOS DE COMPOSICAO E DIRECAO
DE ESPETACULO

Tal como o fenébmeno teatral, a funcao
do diretor vem se transformando ao longo
do tempo. Em razdo das terminologias
empregadas em dados momentos histdricos
e do préprio exercicio da funcao, podemos
elencar uma série de designagdes.

No Diciondrio de Teatro de PAVIS (1999:
100), encontramos duas definicGes que
remetem diretamente a esta arte de conduzir
atores e processos artisticos. A primeira delas
é o diretor de teatro: “a figura do diretor de
teatro, administrador, Intendant (alemdo)
ou artista encenador nomeado pelo governo
contribui grandemente ndo sé para a gestao,
mas também para a estética dos espetaculos”.

A segunda defini¢do recai sobre o termo
encenador: “pessoa encarregada de montar
uma pec¢a, assumindo a responsabilidade
estética e organizacional do espetaculo,
escolhendo os atores, interpretando o texto,
utilizando as possibilidades cénicas a sua
disposicdo”, ainda segundo Pavis (1999: 128).

Como podemos perceber,as duas definicdes
remetem ao profissional do teatro que agrega
a fungdo de zelar pela organizag¢do e gestao
da montagem do espetaculo e também pela
concepcao estética do mesmo. Podemos,
no entanto, considerar que a terminologia
empregada, apesar de parecer tratar de
trabalhos de naturezas diferentes, na verdade
estd abarcando o mesmo conceito.

A direcao de espetaculo é a etapa mais
importante da constru¢cao de uma peca, pois
é a responsavel por toda organizacao da
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montagem. A direcdo em teatro de animacao
no século passado era praticada por todos os
participantes da encenacao do espetaculo.
ApOs a segunda guerra mundial, acontece uma
profissionalizacdo de diretores e de atores
bonequeiros, compartimentando algumas
fungbes no espetdculo.

As especificidades da linguagem do teatro
de formas animadas constituem, sem duvida,
outro desafio ao papel do diretor nessa drea.
Segundo Baixas (2008: 154):

Animar é dar a alma, dar vida e, para dar ao
objeto aimpressdo de que tem vida, é necessdrio
imprimir-lhe respiracgdo, que o conecta de forma
profunda com o intérprete; peso, que lhe confere
um cardter original, tnico, um andar, um estar,
sua relagdgo com o mundo, sua opinido sobre
0 que se passa e ritmo, que dirige o baile do
manipulador com sua criatura.

O diretor é o responsavel por organizar esse
conjunto de elementos em cena e harmoniza-
lo com o contexto e peculiaridades de cada
espetdculo. O teatro de formas animadas, por
ser uma representacdo de realidade, e pela sua
funcao de comunicar, é um sistema organizado
e sua pratica requer uma série de regras e
diretrizes manipulatdrias, interpretativas e
ritualisticas que evidenciam esse seu carater.

Ao percorrermos esse caminho,
defrontamo-nos com a dificuldade de
reconhecer e descrever as principais

caracteristicas do ser “vivo”, seus mecanismos
dereacdo e, consequentemente, de reproduzi-
lo. Para Balardim (2004: 37), “a reproducao
das funcdes bioldgicas vitais, desde as reacdes
fisicas as psicoldgicas, é que causarao a ilusao
de que um objeto inanimado age por vontade
prépria”.

Costa (2000: 35) afirma que h3, no teatro de
animac¢do, uma especificidade dramaturgica
que se constréi na relacdo entre ator, objeto
e publico. O objeto, ao interpor-se entre o
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ator e o publico, impdem procedimentos
dramaturgicos necessdrios a esse fazer teatral,
cuja especificidade é determinada ndo sé pelo
objeto, mas pelo jogo que se estabelece com o
ator e o publico.

E imprescindivel que o diretor tenha o
conhecimento basico de seus dirigidos e que
ele saiba das experiéncias e dos conhecimentos
que eles tém sobre arte, e aqui me refiro ao
teatro de formas animadas, porque, as vezes,
dentro de um elenco pode haver um grupo
muito heterogéneo. Por isso, o diretor precisa
conhecer o grupo e delegar func¢des de acordo
comas habilidades de cada participante; muitas
vezes, deve atuar ensinando uma funcao e
propondo desafios. O diretor deve, ainda, estar
atento para as evidéncias, devendo saber |é-las
e rastred-las. Desta forma, ele pode prever os
caminhos do processo e agir alterando o rumo
que se pretende, dialogando com as vivéncias
de cada participante.

Como € notdrio, a pratica do espetaculo de
animacao é efémera. E preciso estarmos ciente
das transformac¢bGes que ocorrem a nossa
volta, pois as praticas e os conceitos utilizados
outrora talvez ndao sejam mais suficientes. Por
isso, é preciso dialogar com as necessidades
do nosso tempo para darmos continuidade a
sistematizacao de novos conceitos, revendo
as teorias e reorganizando o conhecimento da
arte teatral.

Nao existem regras estabelecidas
previamente para a elaboracdo de um
espetaculo de animagdo. Serd mesmo
impossivel, levando-se em conta a diversidade
de técnicas e categorias, as possibilidades de
suportes tecnoldgicos e a propria criatividade
do encenador ou bonequeiro.

Em verdade, o teatro de formas animadas,
por transitar num territério que faz fronteira
com outras linguagens artisticas, oferece

um sem-nimero de possibilidades de
encenacgoes, tanto em espetdculos de técnicas
definidas e comportadamente apropriadas
a uma categoria, quanto a espetaculos de
técnicas mistas, envolvendo personagens
representados por atores humanos.

4.1- NOTAS PARA A COMPOSICAO DE UM
ESPETACULO.

4.1.1. LABORATORIO DE
CORPORAL.

PREPARACAO

Procedimentos:
a) Aquecimento (em sequéncia):

e Alongamento corporal com atencao aos
feixes musculares de todo o corpo;

* Alongamento e pré-aquecimento especifico
da coluna vertebral;

e Alongamento e pré-aquecimento das
musculaturas dos dedos, maos, bracos e
ombros.

b) ‘“Vesticdo” do boneco, e em seguida:
e Adequacao a altura da tenda;

e Posicionamento dinamico do
observando os deslocamentos;

corpo,

e Posicionamento correto de bracos, punhos;
uso correto das munhecas e bragos.

e Estabelecer uma relagdo adequada e
confiante entre corpo do ator, objeto
animado e espacialidade da tenda.

4.1.2. LABORATORIO DE PREPARACAO VOCAL.
Procedimentos:
a) Relaxamento (em sequéncia):

e Técnicas convencionais com 0 corpo em pé
e sentado;



* Técnicas especificas com o corpo deitado
em posicao semi-supina, estendido de
barriga para cima, para desenvolvimento da
utilizagdo do diafragma.

b)Respiracdo:

e Condicionamento do processo respiratdrio
costal-diafragmatico/intercostal;  tordcica/
diafragmatico;

e Relacionamento respiratdrio comas cinturas
apoiadas da expiracao;

c) Diccao/Inflexdo/impostacdo (projecao)
aplicados ao teatro de animacdo (em
sequéncia):

* Pré-aquecimento vocal: trabalho dirigido as
pregas vocais e caixas de ressonancia;

e Elaboracdo das nuancas vocais e
personificacdo destas para cada boneco,
observando-se que, no trabalho da
animacao, o corpo e a voz do ator-animador
devem estar completamente confortdveis.

e Os exercicios devem ser compostos das
técnicas basicas para a obtenc¢do de uma
projecao vocal segura, mesmo porque o
ator-animador encontra-se atras da tenda.

e Exercicios de pronuncia acentuada e
mecanica de articulacdo gesto/movimento
bucal x gesto/tempo-ritmo da fala em
consonancia com o movimento do boneco;

e Estado dosruidos sonoros e onomatopaicos;

e Exercicios de inflexdo com atencdo a
interpelacdo voz/movimento do boneco;

e Exercicios de projecao vocal observando os
tipos de sons “bonecais” com a utilizagao
das caixas de ressonancias grave, médio e
agudo.

Tacito Freire Borralho (0rg)

4.1.3. LABORATORIO DE
DRAMATURGICA.

CONSTRUCAO

Agora, com o dominio das técnicas de
animacao e voz falada dos bonecos, definidas
suas caracteristicas e suas histdrias individuais,
serd facil criar um texto para encenacao que
observe os principios definidos por Valmor
Nini Beltrame.

5- PLANO DE ENCENACAO-DIRECAO.

Antes de enfocar este assunto, gostaria de
salientar a importancia da técnica no trabalho
do artista, o ator-animador, e nesse ponto
Beltrame (2008: 25) destaca:

A importdncia da técnica para o trabalho deste
artista, destacando que o seu dominio ndo pode
ser visto como um fim em si: e sistematizar alguns
principios técnicos inerentes ao trabalho do ator-
animador evidenciando que o seu trabalho exige,
de um lado, a apreensdo de saberes especificos
sobre teatro de animacdo, e de outro, a
compreensdo de que esta arte estd inserida num

campo mais amplo, ou seja, o da arte do teatro.

Mesmo num trabalho que, a principio,
parece ter importancia irrelevante,
pudemos observar, a partir dos laboratdrios
empreendidos o quao importante é o dominio
da técnica de animacao. A cada encontro, os
companheiros voluntarios, criadores da peca,
demonstravam mais interesse e evolu¢ao na
pericia da manipulagao.

Observamos entao que dominio da técnica
noteatro deformasanimadas é umdos maiores
desafios encontrados no labor dessa arte, pois
a apropriacao das técnicas de manipulacao é
0 que garante a unidade entre animador e o
boneco/objeto. E preciso encontrar os gestos
e movimentos adequados para que as a¢des
cénicas a serem executadas pelo boneco/
objeto obtenham um bom resultado.

O objetivo da técnica é fazer com que

1m/




Teaktro de ﬂnimoq; Q0 para a sala de aula e agdo cultural

18

manipulador e boneco/objeto tenham unidade
e que, através da manipulacdo, “[...] o boneco
se confunde com aquele que o mantém e
os sentimentos de um s3ao imediatamente
expressos pelo outro”. (GERVAIS: 1947: 3).
Para atingir este fim, é preciso executar com
desenvoltura e agilidade aarte damanipulacao.

A funcao do manipulador é dar impressao
de que o boneco/objeto expressa-se por si, e
essa consciéncia é preciso estar latente, pois
o universo do teatro de formas animadas
é imenso, tem uma gama de possibilidades
e é preciso estar disposto a fazer essas
descobertas. E preciso que o ator-animador
esteja disponivel para se surpreender com as
possibilidades que a pratica permite: é o que
vai acrescentar e ampliar a sua técnica. Trata-
se desse universo de gestos que integram
as ac¢des cénicas do campo da animagao que
esta em permanente mutacao, e que a cada
processo vai eliminando e acrescentando
detalhes e sutilezas.

Para Beltrame (2008: 27), o maior
desafio do ator-animador consiste “[...] em
fazer a personagem-boneco atuar, em dar
organicidade a essa rela¢do. Quanto maior for
sua capacidade de fazer o boneco atuar, mais
estara sintonizado com a linguagem do teatro
de animacao”.

A seguir, transcrevo os principios da
linguagem, que foram desenvolvidos e
estudados por Beltrame com relagdo ao
boneco de luva que considero importantes
para o fazer desta arte e que nortearam
nossos laboratérios e ensaios. Primeiro,
quero salientar que todo grupo ou artista que
queira enveredar por esse caminho deve ter
consciéncia e compreensdo desses principios.
Sdo eles:

1) Economia de meios - principio que
trabalha com o minimo de recursos para

realizar determinada acao;

2) Foco - é a definicdo do centro das
atencOes de cada a¢do. A nogao de foco pode
ser exemplificada em momentos em que o
boneco/objeto projeta seu olhar para o objeto
ou personagem com que contracena;

3) O olhar como indicador da acdo - é
comum ouvir de atores-animadores que “o
boneco olha com a cabeca e ndao apenas
com o olho”. Olhar adquire importancia
fundamental quando o boneco, antes do inicio
de determinadas ac¢des, olha para o ponto
exato de deslocamento;

4) Triangulacdo - é um recurso que se
realiza com o olhar e colabora para “dialogar”
com o espectador, fazendo-o “entrar” na
cena;

5) Partitura de gestos e acbes - é a
escritura cénica definindo detalhadamente a
sequéncia de movimentos, a¢bes e gestos de
cada personagem no espaco, em cada uma das
cenas do espetdculo;

6) Subtexto - é uma criagcdo subjetiva do
ator-animador pautada nas inten¢6es de cada
personagem;

7) O eixo do boneco e sua manutencdo -
consiste em respeitar a estrutura corporal e
sua coeréncia com a coluna vertebral do ser
humano, ou obedecer a postura animal quando
o personagem ¢ dessa origem. E importante
aproximar o boneco da forma “natural” da
personagem que representa;

8) Definir e manter o nivel - é um principio
que também colabora para dar credibilidade a
personagem;

9) Ponto fixo - consiste em manter o
eixo e o nivel do boneco, desafiando o ator-
animador a executar outras a¢oes necessarias



ao andamento da cena, sem modificar o
comportamento do boneco manipulado;

10) Relagdo frontal - manté-la é atuar de
forma que o publico ndo perca de vista a face
(mdscara) do boneco;

11) Movimento é frase - trabalhar com essa
nocao supOe ultrapassar aideia de movimentar
aleatoriamente ou sacudir o boneco em cena.
Implica em dissecar os movimentos, dando a
“pontuacao” adequada, incluindo “ponto e
virgulas”.

12) Arespiracdo do ator - fazer com que o
boneco “respire” completamente a nocdo de
estar em movimento, de estar vivo;

13) A “neutralidade” do ator-titeriteiro
em cena - este principio tem gerado muitas
controvérsias, porque é dificil conceber a ideia
de presenca neutra na cena, uma vez que tudo
0 que estd no palco adquire significado;

14) Dissociacdo - E um principio que pode
ser trabalhado sob diferentes concepcdes.
Alguns bonequeiros o definem como o
desafio de fazer os movimentos do boneco,
independentes dos movimentos do corpo do
ator-animador;

15) Apresentacdo do boneco - Este
principio é comumente executado de duas
maneiras: a tradicional e a silenciosa;

16) Concentracdo - E uma ferramenta
imprescindivel para o trabalho do ator-
animador. (BELTRAME, 2008: 28-38).

A partir do momento em que o ator-
animador conhece e compreende estes
principios técnicos, certamente o seu trabalho
ganhard credibilidade, o boneco ganha
verossimilhanga em cena dando impressao
de que tem vida prdpria. A animacdo sd tera
qualidade quando nasce de uma concepcao
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aliada ao exercicio diario, a um universo
paciente de repeticdo e experimentacdo.
Ao mesmo tempo, quero salientar que os
principios citados acima nao foram numerados
como regras fixas e imutdveis.

O ator-animador, antes de tudo, nao
precisa ter sé os conhecimentos necessarios
ao fazer artistico - ele precisa ir mais além,
pois o teatro de formas animadas ndo pode
ser criado e estudado separadamente da arte
teatral. O ator-animador é o profissional capaz
de criar uma linguagem propria, porque ele
ndo € um simples manipulador de objetos:
ele tem a capacidade de dominar multiplos
conhecimentos para a realizacdo de seu
trabalho, ou seja, ele ndo pode prescindir dos
conhecimentos que envolvem a profissao de
ator.

Segundo essas assertivas, baseadas
principalmente nas propostas do prof. Dr.
Beltrame, pode-se desenvolver um plano de
direcdo para a encenagdo de espetaculo, o
mesmo utilizado pelo Grupo Casimiro Coco

1)

(UFMA) para o espetdculo “Bicho de Pé”, com
bonecos de luva.

a) Relacdo do ator-animador com
0s espagos interno e externo da tenda:
frontalidade, lateralidade, alcar e descer,
exercitar essa relacao individual, em dupla
e em pequeno grupo de manipuladores em
ceng;

b) Ensaiar, observando todos os principios
estudados e principalmente posicionar-se
como diretor e como se assumisse todas as
condicbes de receptor. E ser plateia atuante
para todos os animadores invisiveis, ser o
reflexo de seus gestos e atitudes, na condicao
do movimento dos bonecos e objetos;

c) Dirigir um espetdculo qualquer de
bonecos de luvas é:
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* Portar-se numdos vértices do triangulo cena
plateia;

e Construir, com os atores-animadores, o0s
movimentos do boneco em cena e elaborar
melhor suas “subidas” e “descidas”’.

d) A partir dos movimentos, corrigir os
gestos de cada boneco;

e “Limpar” a voz projetada do ator-animador
com referéncia a que se relaciona com
cada boneco, privilegiando género, idade e
carater;

e Providenciar o dominio de ritmo das cenas e
nao deixar que se alonguem as falas nem se
dupliquem a execu¢ao de um mesmo gesto,
apesar de que, quando a encenagdo estiver
ocorrendo para um publico “pra valer”,
a repeticdo de um gesto que causou boa
receptividade é valida;

e Observar que os movimentos e ruidos
sonoros, onomatopaicas e pancadas
funcionam tao bem, ou melhor, do que
palavras explicitas.

5..- RASCUNHO SUCINTO DE UM PLANO
TECNICO PARA DIRIGIR UM ESPETACULO DE
TEATRO DE ANIMACAO.

Passos a seguir (em sequéncia):

a) Definicdo do objeto animado a ser
utilizado;

b) Definicdo de qual técnica serad

executada;

c) Reunido com o grupo de atores-
animadores para defini¢ao de:

e Suas possibilidades de manipulacao,

observando a técnica que deverd ser
desenvolvida e suas habilidades com dedos-
maos-bragos;

e Suas condicbes de expressao vocal
adequada para essa técnica de animagao;

* Apecaaserencenada:seumtextojaeditado
ou um projeto de criagao compartilhada.

d) Definicdo do processo de construcdo
do espetaculo:

Op¢ao A - partindo de um texto ja editado:
e Leituras branca e interpretativa;
* Desconstrugdo detalhada do texto;

* |dentificacdo detalhada dos objetos de cena
[personagens, aderecos, e cendrios];

* Definicdo do modelo de tenda, palco (ou
outro espaco cénico) para a execucdo da
animacao;

e Construgao dos objetos cénicos
[personagens, aderecos e cenarios].
Opg¢ao B - Partindo-se da realizagao

de um projeto de criacdao compartilhada,
considerando-se duas formas de
desenvolvimento:

No caso dos objetos animados terem sido
construidos aleatoriamente:

e Reunidao com os atores-animadores
para definir nome, cardter e histéria da
personagem;

e Definir o tema a ser abordado a partir dos
elementos contidos nas histdrias ou tipos
das personagens;

e Construir a pega e atribuir-lhe um titulo;

* Definir o modelo de palco adequado para a
encenacao.

No caso de se partir do “ponto zero”, de se ter
apenas uma vaga ideia:



Reunir o grupo de atores-animadores para
pensar um espetaculo;

Definirotema, o “tipo” de objetos animados/
técnica de animacao;

A partir da ideia tema e dos conflitos
encontrados, estabelecer um jogo de
proposicdes para a construcao dos objetos
definidos, tanto personagens como
elementos de cena e cendrios.

Tragar um roteiro ou escrever um texto
dramaturgico;

Proceder a constru¢cao dos objetos
(personagens, aderecos e cenarios);

Definir o modelo de palco adequado para a
encenagao.

e) Ensaios:

Utilizando tenda ef/ou palco, ou ainda,
apenas, em atitude de leitura de mesa
(interpretativa), explorar as possibilidades
de movimentos do objeto construido,
definir que voz falada serd utilizada ou quais
ruidos sonoros ou sons musicais lhe serao
atribuidos;

Concluida a etapa anterior, o diretor do
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espetaculo e demais atores — animadores
que nao estiverem movimentando os
objetos deverdo se portar como plateia e
ajudar os manipuladores a encontrar os
movimentos mais perfeitos para o objeto
animado exposto na cena. Por exemplo:

Subida/descida: modo, gestos e espaco
apropriado;

Deslocamento: gestos que simulem andar,
correr, virar, saltar etc.

Acomodamento: gestos que simulem
sentar, levantar, deitar, rolar;

Atitude: gestos de bocejar, cocar,
espreguicar, lutar, acordar, dormir,
abracar, cochichar, espirrar, soprar, limpar,
esconder-se, esconder algo, beijar, arrumar-
se, cumprimentar outro objeto e o publico
etg;

Comunicag¢do: além da atencdao com os
gestos, alid-los ao som vocal ou outros
ruidos e sons pertinentes; valorizar os gestos
conseguidos com movimentos ritmados
e explora-los com repeticao comedida,
evitando aceleracdo desnecessdria e
superposicao de gestual, causando um mero
sacudir do objeto animado.
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5.2. IMAGENS DO ESPETACULO
“BICHO DE PE”

Encenacao ao ar livre na cidade univer-
sitaria- UFMA

Didlogo entre as personagens “Niquim” e
“Vanessa”

Interacdo boneco / plateia
Discurso de “Niquim”

Discursao entre ‘“Jurema”, “Niquim” e
“Vanessa”
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* Elaborar um projeto cenografico que atenda
economicamente a exposicao da fabula
encenada. De acordo com a técnica de
animag¢do do objeto construido, observar
se cabe uma cenografia “carregada” ou
apenas simples aderecos cenograficos que
simbolizem o lugar da acdo. Alguns truques
cenograficos poderdo (transversalmente)
compor um bom espetaculo;

e Elaborar o projeto de iluminacdo cénica.
Observar que truques de luz e sombra,
explosdes, fumacga, sdao muito preciosos
quando bem executados;

e Compor a trilha sonora incluindo ou nao
musica;

* Apds todas as determinagbes, executar
0s ensaios das cenas, observando que as
repeticdes deverao levar a afinacao do
espetaculo. Mesmo assim, lembrar que,
dependendo do tipo de objeto animado e a
técnica de animacao utilizada, devera haver
uma folga para o improviso ou mesmo para

agregar um movimento ou um objeto novo;

A quantidade de ensaios dependera
sempre do ponto de afinacao do espetaculo.
E cada vez que ele venha a acontecer em um
novo espago cenografico, sem espago cénico
apropriado, terda que ser “reafinado” e com
ele, o espetaculo em si.
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CAPITULO 03

SOMBRA DE CARTAO

1. INTRODUCAO

Parece, de repente, que um momento
nostalgico rompe o desenvolvimento de uma
oficina, de umlaboratdério de pesquisas; quebra
um encadeamento de padrdes. Mas ndo é isso.
E, sim, o processo natural das descobertas (ou
redescobertas) dos movimentos de sombras
das imagens rigidas que foram coladas em
cartoes.

Sensacdes novas para quem as sente
pela primeira vez, mas perturbadoramente
inquietantes paraquem,emum estagioremoto
de sua existéncia, ja as tinha experimentado.

O ultimo relato de uma experiéncia similar
de que se tem noticia é encontrado no
depoimento colhido junto ao cassimireiro de
Parnaiba-Pl, Sr. Zé do Gas, para a brochura que
descreve a existéncia do teatro de bonecos
popular do Maranhdo, o Cassimiro Coco, que
foi elaborada pelo grupo Casemiro Coco e
COTEATRO.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Botavam uma mesa no canto da casa e em cima
dela um lencol branco para fazer a empanada,
sendo que o pessoal da assisténcia ficava na
frente, do lado de fora (...) Entdo, faziam
0s bonequinhos com papeldo e papelzinho
e focavam as sombras com a ajuda de uma
lamparina. Af os bichinhos apareciam dang¢ando,
pulando do outro lado do lencol, tudo bulindo,
vivinho! Faziam vdrios bonequinhos de papeldo
e anunciavam a histéria. Entdo focavam as
sombras no lencol. Além dos bonequinhos, eles
focavam também as mdos para fazer figuras...
(BORRALHO (org.) 2008: 78)

O estudo realizado pela UFMA, através do
grupo de estudos e pesquisas em teatro de
formas animadas Casemiro Coco, que participa
diretamente do projeto de extensao do mesmo
nome, e que ja foi testado em classes do ensino
infantil e séries iniciais do ensino fundamental,
apresenta-se como um  instrumento
pedagdgico eficaz para o desenvolvimento da
linguagem e dos processos criativos a partir
do incentivo as propostas de abstracdes e
metaforas.

N3o se trata da elaboracdo de um
equipamento sofisticado para a pratica do
teatro de sombras, mas sim a construcao
de um objeto simples que substitua o que,
no passado, era realizado por tras de lencdis
brancos, dependurados sobre a mesa da copa,
a frente da luz de uma vela ou lamparina.
Daquela forma, movimentar e dar voz a figuras
recortadas e coladas em papelao, apoiadas
em talos de palmeira, resultava num recreio
noturno para familiares e vizinhos.

Entdo, a construcao de uma tela em um
arcabouco de caixa de papeldo e a utilizagdo de
uma lanterna comum ou um pequeno refletor,
0 “espetdculo” poderd acontecer em qualquer
turno de aulas.

A proposta deste trabalho é compartilhar
com profissionais e estudiosos do teatro de
formas animadas essa que consideramos a
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mais simples das modalidades do teatro de
sombras e que demonstrou grande eficacia
nas atividades relacionadas ao ensino/
aprendizagem.

A apresentacdo da experiéncia do Grupo
Casemiro Coco, que consta do passo a passo da
construcdo do material e de reflexdes acerca
dos processos de encenacao a ser mostrado
logo a frente, privilegiara o teatro de sombras
de silhuetas planas através de figuras coladas e
recortadas em cartao.

2. TEATRO DE SOMBRAS

(experimentado por grupos de todas as regides)

Provavelmente de origem chinesa, o teatro
de sombras consiste em manipular figuras em
frente a um foco de luz, projetadas em uma
tela. As figuras de sombras sdao chamadas
de silhuetas chapadas ou tridimensionais,
articulaveis ou ndo.

Segundo o professor doutor Clovis Garcia
(ECA-USP), em aula da disciplina “O Teatro
Fora do Teatro” (em 27 de agosto de 2008), o
teatro de sombras pode ter surgido na caverna
de Sitabenga, no Nordeste da india. Ainda em
sua narrativa, comentou que ‘“quando o Isla
ocupou todo o Oriente e o Alcorao proibe a
reproduc¢do da figura humana, a saida para
os mulcumanos foi a invencao do teatro de
sombras, que vai atingir a india, a Indonésia
(Java), Bornéu...”

Lembra também Garcia que, em Java,
esse teatro é executado na rua pelo Wayang
(homem sagrado)... “Na Turquia, surge
um teatro de sombras conhecido pela sua
personagem titulo, o Karagdz, um turco de
carater heroico que desenvolve suas peripécias
contracenando com Hadjeived( um grego de
cardter bem safado).”

de sombras as

No teatro tradicional

figuras sao planas, recortadas em couro ou
em material semitransparente, como pele
de peixe. As fontes de iluminagdo utilizadas
sao diversificadas como velas, lamparinas,
lanternas, refletores, projetores, dentre
outros.

A manipulacao de silhuetas pode se dar
através de hastes perpendiculares, como no
teatro javanés; com hastes em angulo reto
com a tela, como nos teatros de sombra chinés
e grego; ou por meio de corddes escondidos
atrds dos bonecos, como nas sombras
chinesas, além de outras formas alternativas
de manipulagao.

A sombra carrega consigo algo de mdgico e, ao
mesmo tempo, humano -, a animacgao do corpo,
da matéria — a esséncia da vida. Por isso, a poesia
e sombra se completam para criar o teatro do
mundo onirico.

Quando sonhamos, criamos um mundo
ficticio e tempordrio, nele tudo é possivel,
imagens desproporcionais ou defiguradas, a
descontinuidade e a mistura ou a auséncia das
cores. Assim como os sonhos, as sombras estdo
diretamente ligasdas a expressdo, ao setimento,
ao que ndo se explica com palavras, mas com as
sensacbes. (COHEN, apud BELTRAME, org. 2005:

58).

Os bonecos de sombra podem também ser
figuras tridimensionais, com silhuetas planas
ou anguladas a um eixo.

No teatro de sombras, o importante ndo é a
‘técnica pela técnica’,ndo sdo as imagens lindas
que enchem os olhos do espectador , e sim o que
aquela forma, aquela projecdo diz ao espectador.
[...] No momento em que deixa de ser oculta, em
que passamos a perceber sua existéncia prépria e
suas possibilidades estéticas e de criagdo artistica,
a existéncia da sombra abre uma porta de acesso
para um outro tipo de perfeicdo da realidade.
(MONTEIRO, apud BELTRAME, org. 2005: 72).

Além da criagao de sombras com o prdprio
corpo humano, um “sombrista” pode utilizar
mascaras e outros acessOrios em seu corpo



paraa projecdo de formas, volumes e silhuetas.

O teatro de sombras nos possibilita um foco
de comunicacdo mais direta para repensar as
formas de comunica¢do humana, da simbdlica,
dramdtica, a figurada e poética. A possibilidade
da comunicagdo direta estaria nos recursos da
sombra no teatro ? [...] O TEATRO DE SOMBRAS
pode existir a partir de uma simples vela acesa
em um quarto escuro projetando-se as sombras
na parede, até o uso da tecnologia como energia
elétrica, diferentes lampadas, projetores e
materiais improvisados para a construcdo de
silhuetas e telas, além do uso da musica mecanica.
(NASCIMENTO apud BELTRAME, org. 2005: 80-81)

Pode-se estabelecer, ainda, uma relacdo
de conceituacao que diferencie a sombra
enquanto espectro comunicativo a partir de
sua producao e sua projecao:

A sombra é vista por muitas pessoas como algo
ruim, pavoroso. Ndo falo aqui da prépria sombra,
esta ndo nos assusta com sua costumeira
presenca. A sombra que causa medo é aquela
que passa rapidamente por nossos olhos, que
surge e desaparece num passe de mdgica. Esta
sombra, sim, chega trazendo terror, o espanto, o
medo do desconhecido.

A sombra ndo existe em si, ela é apenas uma
projecdo, um reflexo, e é justamente a sua
imaterialidade que permite ao imagindrio criar
o que bem entender. (STUPP, apud, BELTRAME
org. 2005: 63).

Privilegiamos neste trabalho as sombras de
cartdo por dois motivos: o primeiro, por ser
um modo de utilizacdo das sombras menos
empregado quando se refere a espetdculos;
o segundo, por termos desenvolvidos nossas
experiéncias pedagdgicas com animacao em
sombras, no laboratdrio e oficinas do projeto
de extensao Casemiro Coco, voltadas para a
busca da utilizacdo didatica das sombras de
cartdo.

Observamos, a principio, apds estudarmos
as técnicas mais usadas no teatro de sombras,
que aanimagao a partir da projecao de peliculas

Tacito Freire Borralho (0rg)

recortadas de figuras fixas ou com alguma
mobilidade, de objetos tridimensionais e/ou de
figuras humanas, requerem telas especiais e
iluminacdo apropriada, materiais inexistentes e
de dificil disponibilizagdo nas escolas das redes
oficiais de ensino. Mesmo assim, ressaltamos
aqui experiéncias conhecidas e listaremos a
bibliografia disponivel para os interessados.
A experiéncia com sombras desenvolvida por
nosso projeto foram basicamente o estudo
dessas contribuicdes.
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SOMBRA DE CARTAO- PASSO A PASSO:

1) 3)

Para confeccdo das figuras, os materiais

necessarios sao: revistas, tesoura, cola branca, Com as imagens em maos, pegue o papel
estilete, pincéis, papel cartdo, fita adesiva e cartdo e corte-o com o estilete o suficiente
palitos de churrasco. para colar todas as figuras.
2)

4)

Procure figuras em revistas. D& preferéncia
as imagens inteiras, grandes e em situagdo de
movimento.

Apds selecionar as imagens, deve-se recorta-
las com tesoura, com detalhes que deem
dando bastante contorno, com o maximo de
perfeigao.

Utilizando um pincel fino, passe cola no
anverso da figura.
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Tacito Freire Borralho (0rg)

5) 7)

Cole a figura no papel cartdo. Utilize uma Com a figura colada ao papel, deve-se recorta-
toalha para tirar o excesso de cola e fixar la com bastante cuidado para manter os
melhor a figura. detalhes.

6) 8)

Utilize toda a superficie do papel cartao para
colar figuras.

OBS.: Einteressante utilizar figuras de tamanho
correlato para ter melhor aproveitamento do Utilizando um estilete recorte as figuras
papel. detalhadamente.
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9) 11)

Pegue o palito de churrasco e cole-o na figura Entdo, cole a figura no papel cartdo e
com pequenas tiras de fita adesiva, deixando novamente use algo para espalhar a cola e
parte do palito solto na parte de baixo da fixar melhor a imagem no papel cartdo.

figura para manipulagao.

10) 12)

Deve-se passar novamente cola na parte de Recortar novamente a figura, seguindo o

tras da figura para fazer outra camada com contorno exato.
papel cartdo a fim de esconder a fita e o palito
e deixar a figura mais firme.
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Tacito Freire Borralho (0rg)

13) 15)

Utilize o estilete para recortar os detalhes da Este é seu aspecto visto somente em silhueta,
figura. como em pratica cuja sombra é projetada.

14)

E, assim, teremos as figuras prontas para
animacao.
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CONFECCAO DA CAIXA/TELA -
PASSO A PASSO

1)

Para confeccdo da caixa cénica com tela para
sombras, os materiais necessarios sao: caixa de
papeldo grande, papel manteiga, lanterna (ou
outra fonte de luz), cola branca, fita adesiva,
arame n° 14 ou 12, estilete, pincel, tinta preta,
régua e caneta.

1)

Aqui, utilizamos uma caixa de TV LCD (que
é uma caixa grande, mas estreita); entdo a
ampliamos, acoplando duas partes para deixa-
la maior. Mas essa etapa pode ser feita com
qualquer tipo de caixa de papelao grande.

3)

Antes de realizar qualquer recorte, deve-se
observar o tamanho e a altura da caixa para
deixa-la ideal para o processo.

4)

Marque com caneta as dimensdes e recorte.
Remonte a caixa para preparad-la para o
proximo passo.



Tacito Freire Borralho (0rg)

5) 7)
Cole e passe a fita adesiva para fixar bem a Pegue o papel manteiga e meca na caixa
caixa. para marcar o local da tela, para recortar em
seguida.
6) 8)
Assim, ja teremos uma forma pré-definida da Ap6s medir, use o estilete para recortar, mas
caixa cénicaou suporte da tela, como podemos ainda ndo coloque o papel manteiga (tela).
perceber naimagem. Ainda faltam outros procedimentos.
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9) )
Agora comeca uma das etapas mais Use um pincel grande para pintar toda a caixa
importantes: “aramar” as laterais da caixa com tinta preta.

(para deixa-la firme e resistente); para isso,
serdo usados arame e fita adesiva.

10) 12)

Pegue o0 arame n°14 ou 12 e coloque nas bordas E importante pintar ndo sé na parte de fora
da caixa fazendo um contorno, prendendo-o da caixa, mas deve-se pintar dentro também;
com a fita (assim deve ser feito em todas as entdo, deixe secar.

bordas da caixa, inclusive na parte de dentro).
E assim, a caixa ja estara quase pronta.
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Tacito Freire Borralho (0rg)

Depois de secar, passe cola nas bordas de

Assim, a caixa cénica, suporte de tela, estara
dentro da caixa, onde sera colada a tela.

pronta. Agora, prepare a ilumina¢do para
visualizar a projecao das sombras.

14) 16)
Coloque o papel manteiga bem esticado e A fonte de luz pode variar, mas, neste caso,
passe ainda fita adesiva para garantir que ndao utilizamos uma lanterna com lampada de led.

solte. Fixe bem.

Entdo, deve-se arrumar a lanterna de afinar a
luz para gerar uma boa projecao das figuras.
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Afine a luz com as figuras em cena. Depois, €
s criar histdrias e encenar.




Tacito Freire Borralho (0rg)

MOMENTO DE ANIMACAO DAS IMAGENS
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3. ORIENTACOES DIDATICAS

Ne educacdo infantil e séries iniciais do ensino
fundamental

Estimule a observacdao das diversas
fontes de luz no ambiente natural como, por
exemplo, a luz do sol, o fogo — lamparinas e
velas, ou as artificiais, como lanternas, abajures
e retroprojetores. Crie em sala de aula um
ambiente escuro para que as experimentacdes
com luz e cores sejam projetadas na parede.
As criancas poderdo observar como se faz
a sombra crescer ou diminuir na parede e
observar como isso também ocorre em funcao
da posicao do sol durante o dia.

Ofereca lanternas para que experimentem
e descubram como apagar, acender e mover a
luz, criando diferentes focos em movimento e
trilhas. A um sinal combinado, as luzes andam
em diferentes ritmos, movem-se no espaco,
apagam e acendem em sinal de alerta ou de
sequéncias.

Promova ainda experiéncias diversas por
meio de brincadeiras com o tema luz e sombra,
tais como: experimenta¢6es com partes do
corpo em frente a um foco de luz; coreografia
atrds de um lencol iluminado com um foco
de luz, que pode ser uma lanterna, ou uma
lumindria; brincadeiras com o corpo e as maos
comaluzdeumretroprojetor; experimentacao
com objetos e cores no retroprojetor;
experiéncias que permitem a passagem da
luz e a projecao de cores; incentivo a criacao
de sombras a partir de figuras, contacao de
histérias com utilizagdo de sombras e efeitos
sonoros, dentre outras.

A partir de 5 anos, o trabalho pode
deslanchar em uma diversidade incalculavel
de jogos de aprendizagem, cujo processo deve
envolver a observa¢ao do movimento, a leitura
de imagem, a construgdo da tela, a confec¢ao

das figuras e a montagem das cenas.

Solicite que os alunos tragam revistas
coloridas que contenham fotos tanto de
pessoas nas mais varadas poses e situa¢des
como de animais, objetos, maquinas, etc.
A escolha das figuras ja deve ser observada
com aten¢do e o aluno deve ser estimulado
a conversar sobre elas: quem €2 O que esta
fazendo? Onde esta?

O trabalho de recortar o contorno das
figuras corretamente vai depender da
habilidade do aluno para manusear a tesoura
(este deve ser auxiliado pelo professor). O
processo de colagem sobre uma superficie
mais firme e uma haste de manipulacao
segue uma técnica padrao, que devera fazer
prevalecer um anverso de papel cartdo ou
similar, de cor neutra.

Apds a confeccdo das pecas, os alunos,
individualmente ou em grupo, deverao
inventar histdrias para elas. A partir dai,
deverao, sozinhos, em dupla, em trio ou em
grupo que caiba atras da tela, proceder a um
jogo que devera partir da experimentacdo do
foco que projete a figura no tamanho desejado
na tela, inventando o movimento das figuras e
criando a¢des e didlogos.

Nas séries finais do ensino fundamental ou
médio e na ac¢ao cultural.

Uma das propostas para experimentacao
pode partir da observacao dasala de aulacomo
espaco a ser apropriado pelos alunos a partir
da percepcdo, da leitura e de propostas de
sua transformacdo. Proponha a percepcao das
paredes, do teto, do chdo e do espaco entre os
corpos, os outros corpos (em movimento ou
parados), do espaco sobre suas cabecas, dos
sons percebidos, dos espacos vazios e o modo
como preenché-los. Provoque sugestdes
para apropriacbes do espaco e selecione



aquelas mais consistentes. Desafie a turma a
transformd-lo com luzes e sons, verificando
como se relacionam com as superficies que se
mantém e com as que se transformam, como
o0 ar, o vento e o tempo.

Proponha a organizacdo do espago em
diferentes ambientes, como salade tv, cozinha,
banheiro, jardim. Com turmas grandes, divida
os alunos em grupos e reveze 0s grupos
nos ambientes indicados. Proponha que
conversem, considerando o lugar em que se
encontram. Estabeleca a rela¢dao entre o antes
(o espaco encontrado) e o depois (o0 espaco
coletivamente transformado).

Proponha que os alunos caminhem pela sala
como se fossem expostos a forcas invisiveis,
fendmenos da natureza ou situag¢des. Primeiro,
deverao senti-los e depois tentar reagir,
livrando-se deles: vento, chuva, perseguicao,
raios, correria e panico, multidao, enchente e
avalanche, bruxaria.

Com alunos maiores, amplie o grau de
complexidade. Como por exemplo, ventania:
do centro para as laterais, de baixo para
cima, de cima para baixo; inundacdo da sala,
agua sobe ao pescoco; tempestade de areia
em todos os sentidos — de baixo para cima,
pela frente, pelas costas. Avaliacdo: Quais as
sensagdes? Elas foram reais ou representadas?
Quais posturas encontradas para se proteger?

Com a utilizacdo de revistas coloridas que
contenham fotos tanto de pessoas nas mais
variadas poses e situa¢des ndao convencionais
ou extracotidianas, bem como de animais,
objetos, formas, maquinas etc, amplie o
leque de observacao das imagens que serao
selecionadas. A escolha das figuras ja deve
ser observada com atencdo e o aluno deve ser
estimulado a conversar sobre elas: quem €2 O
que estd fazendo? Onde estd?

Tacito Freire Borralho (0rg)

O trabalho de recortar o contorno das
figuras e colagem sobre uma superficie mais
firme e uma haste de manipulagdo segue uma
técnica demonstrada.

Apds a confeccao das pecas, os alunos,
individualmente ou em grupo, deverao
inventar histdrias para elas. E, aos socializa-
las no grupo, vao identificando-se em dupla,
em trio ou em grupos de 6. O passo seguinte
é fazer experimenta¢bes com foco de luz,
regulando as distancias do foco para que a
figura seja projetada no tamanho desejado
na tela, realcando o movimento e as a¢des e
didlogos.

Com a utilizacdo da caixa cénica (que deve
ser confeccionada de acordo com o numero
de alunos e personagens), as situagdes devem
ser experimentadas conforme experiéncias
de laboratdrio no capitulo seguinte. Podem
ser pequenas coreografias, movimentos
simultaneos e alternados, propostas de
pesquisa de movimentos a partir de estimulos
ritmicos, de criacao de movimentos em duplas
ou grupos.

Cabe referir que esta atividade requer
dar condi¢bes para o aluno criar confianca
para explorar movimentos, para estimular a
inventividade e a coordenacao de suas a¢des
com as dos outros.

4. COMPOSICAO E DIRECAO DE ESPETACULO

Para a organizagao desse conhecimento,
0 nosso objeto de estudo delineou-se a partir
da constatacao simples dos “brinquedos” de
“bonequinhos” feitos de figuras recortadas,
que se faziam atras de lengdis ou toalhas
brancas (que cobriam as mesas das varandas,
onde eram servidas as refei¢cGes) e eram
puxadas até o chdo, cobrindo-lhes os pés. E
entdo, por baixo da mesa, uma lamparina ou
uma vela acesa proporcionavam a projecao
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das figuras que falavam, dancavam, lutavam
ou simplesmente recitavam quadrinhas.

Além do repertdrio de lembrancas dos
participes do grupo, tivemos a contribuicao do
relatério do cassimireiro Zé do Gas, ja relatado
anteriormente.

Nds, do projeto de extensao Casemiro Coco
optamos por chamar nossa experiéncia de
teatro de sombras de cartdo, e a executamos
em dois momentos fundamentais:

e Primeiro: no laboratdrio de teatro de
animagao da UFMA, realizamos uma oficina
envolvendo os membros do grupo Casemiro
Coco e alguns professores voluntdrios,
quando planejamos e executamos as etapas
dessa mesma oficina.

e Segundo: constatada a eficacia do projeto
com universitarios e professores, partimos
para realizar a experiéncia com alunos do
ensino infantil em primeiro lugar e, em
seguida, com alunos das séries finais do
ensino fundamental.

Primeiro momento:

laboratoério:

experiéncia em

Fase — 1: Construgao da Tela.

Parece facil, e de fato o é. Apenas alguns
detalhes sdo necessarios observar:

e Escolha da caixa de papeldo, grande e forte.
e Tamanho da sala

e Localizacdo da mesa do professor (ou mesa
especial para esse fim) e de uma tomada.

* Construgdo da tela.

Fase — 2 : Construcdo das Figuras.

¢ Escolha das revistas

e Selecdo das imagens (finalidade cénica e
definicdo de movimento)

* Recorte e colagem das figuras: (imagens-x-
contorno/perfil - haste e seguranca — uso de
materiais adequados)

Fase — 3: Composi¢ao das pegas.
a) Preparacdo do espetaculo:
e Escolha das figuras.

* Realizagdo de laboratdrios de gestos e
movimentos com o corpo do ator animador.
Executar exercicios lddicos (brincar de
estdtua etc.). Construir e desconstruir o
gesto plasmado em cada figura, etc.

b) Experiéncia dos processos da projecao:

* Aproximacao e afastamento da figura, da
tela,

e Manutengao do foco

* Movimentacao da figura, expandindo o
gesto fixo.

c) Criacdo de texto ou roteiro:

e A partir das imagens, praticar cenas e
didlogos em duplas e em pequenos grupos.

e Criar histdrias ligeiras com conflitos bem
enfatizados

d) Realizar jogos de encenacdo:

e Exercicios de ritmo/movimento — mudo-x-
sonoro

e Uso de fala e ruidos.
e) Realizacdo de pequenos espetaculos

Segundo Momento - Experiéncia piloto
realizada na Escolinha Comunitaria Tia Ana
(Bairro Brisa do Mar, S3o Luis- MA) de Ensino



Infantil com criancas de 3 a 5 anos:

Fase 1- Construcdo da tela (realizada pelos
professores)

Fase 2- Confeccdo das figuras:

As revistas foram apresentadas para as
criangas, as quais escolheram as imagens de
sua simpatia. Em seguida, definiram “o que
Ihes parecia o gesto”.

Com auxilio da professora, as criangas
recortaram as figuras e as colaram
sobre o cartdao com a haste. A partir dai,
experimentamos conhecimento da frente e
verso das figuras e passamos a experimentar
o processo de identificacao Imagem-x-sombra.

Fase 3- Composicao das pecas

a) Preparacdo do  espetaculo (as
professoras fazem uma demonstracdo com
pecas curtas)

b) Criacdodetexto (exerciciodeoralidade:
cada crianga atribui um nome e uma funcao a
sua figura, que passa a ser uma personagem,
e encena um didlogo de improviso com outra
crianca, e depois com pequenos grupos.

c) Os espetaculos sdo, de fato, pequenos
fragmentos de improvisos que geralmente
nao se repetem.

d) Observacdo: Alcancou-se
resultado de aprendizagem:

como

 Constatacdo de controle e desenvolvimento
motor;

¢ Inicia¢do a uma narrativa metafdrica;

Desinibicao;

Fluéncia da fala e ruidos vocais;

Criacdo de microtextos. (possiveis de serem
registrados);

Capacidade de entabular didlogos, mesmo
leves.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Imagens da experiéncia com criangas
da escolinha comunitaria Tia Ana

(Acervo pessoal Vanessa Bastos)

E importante pintar ndo sé na parte de fora
da caixa, mas deve-se pintar dentro também;
entao deixe secar.

Animagao executada pelas criangas
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http://

Marina Marcondes Machado é psicdloga
clinica. E professora na graduacdo e pds-
graduacao da Escola de Belas Artes da UFMG,
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infancia/teatro da soliddo compartilhada,
pela Annablume/FAPESP. Mantém o blog
Agachamento, que é uma inesgotdvel fonte
para professores interessados em teatro para
a primeira infancia e cena contemporanea,
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O museu Casa de Nhozinho mantém um
blog com valioso material para pesquisa inicial
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elementos ligados ao cotidiano, de diferentes
regides maranhenses. Os modos de vida estao
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ali relacionados ao fazer tradicional, ao meio
onde vivem, suas histdrias, conhecimentos,
tecnologias.

CENTRO NACIONAL DE FOLCLORE E
CULTURA POPULAR http://www.cnfcp.gov.br/

O Centro Nacional de Folclore e Cultura
Popular (CNFCP) é instituicdo publica federal
que abriga o Museu Nacional do Folclore Edson
Carneiro. Possui um acervo museolégico de 13
mil objetos, 130 mil documentos bibliograficos
e cerca de 70 mil documentos audiovisuais.
Grande parte pode ser acessada pelo site.
Desenvolve e executa programas e projetos
de estudo, pesquisa, documentacao, difusao e
fomento de expressdes dos saberes e fazeres
do povo brasileiro.




CAPITULO 4

ORIENTACOES PARA INCLUSAO DO TEATRO
DE FORMAS ANIMADAS NO CURRICULO.

Pensando a funcdo e a posicao social do
professor de teatro.

A transposicao das formas animadas para
a sala de aula na educagao escolar ou na acao
cultural necessitam que as atividades sejam
planejadas considerando os trés eixos de sua
atuagao politico-social.

i. O Projeto Politico Pedagdgico, seja de
uma escola ou de uma Organizacao Nao-
Governamental (ONG), escrito ou ndo,
compartilhado ou prescrito, guardadas as
distin¢Oes, é fruto do trabalho coletivo e das
intencdes de ensino e aprendizagem;

ii. O teatro tem natureza e funcdo social, pois
este se articula a outros componentes e
saberes, seja como linguagens em si, ou
como ferramenta para a aquisicao de outros
conteudos oucomo veiculo de comunicacgao,
expressdo ou lazer e entretenimento;

iii. O artista de teatro, tal como o professor de
teatro, é um profissional que trabalha junto

Tacito Freire Borralho (0rg)

e em equipe. Assim, o trabalho inter, trans
ou multidisciplinar com outras dreas ou
eixos pode contribuir para que o processo
tenha continuidade, amplie seu campo de
significacao e perspectivas relacionais.

Os eixos acima sao condi¢bes estruturais
para a realizacdo e consolidagao do seu
trabalho com a linguagem do teatro, uma vez
que esta requer estrutura fisica e matérias em
sua maioria simples, porém ndao convencionais.
E especialmente na escola publica, a auséncia
dessascondi¢des comprometeotrabalhoantes
mesmo do inicio das atividades. Esses eixos
tém como objetivo criar o ambiente favoravel
e colaborativo, bem como antecipar entraves,
bloqueios, isolamentos e descontinuidades.

Na transposicdao para a educacdao basica
considere que:

- E necessério pensar o teatro relacionado
a vida. Quase sempre, a concep¢ao de teatro
que os professores possuem esta relacionada
a peca teatral, a encenacgdo. Certamente estas
sao representativas do fazer teatral, mas
N3o sao as unicas. Sendo assim, o ponto de
partida somos nds, professores (as) e nossos
referenciais de teatro, se como representacao,
se como vida. Uma vez que os alunos, em
qualquerfaixaetaria,serelacionammelhorcom
o teatro relacionado a vida, nas brincadeiras,
jogos, contos e cantares, tanto em sua forma
tradicional quanto contemporanea, cabe ao
professor avaliar e selecionar os melhores
caminhos.

- Na educacdo infantil, de o (zero) a 05
(cinco) anos e nas séries finais do ensino
fundamental, de 06 (seis) a 10 (dez) anos, o
teatro ainda é uma drea a ser constituida, uma
vez que os professores possuem formacdao em
Magistério ou em Pedagogia, e os curriculos
desses cursos ndo possuem teatro, mas quase
sempre uma disciplina de Arte, com carga

1S




Teaktro de ﬂnimoq; Q0 para a sala de aula e agdo cultural

1,6

hordria de 60h;

- Nos niveis Fundamental e Médio os
professores sdo (ou deveriam ser) orientados
por profissional habilitado em uma das
linguagens da arte (Teatro, Danca, Musica e
Artes Visuais);

- Em qualquer nivel de ensino ou formacao
do professor, o mais importante é o didlogo
e os saberes ja constituidos. Na educacao
infantil, proponha momentos em que as
atividades de faz-de-conta sejam ampliadas
e aprofundadas. Nos anos/séries seguintes,
as experiéncias com o corpo/movimento ndo
podem ser dissociadas das demais atividades
darotina escolar - devem integrar as atividades
didrias.

Na escola, a forma de organizacdo das
turmas em grande grupo, a distribuicao do
tempo e a divisdo curricular em disciplinas sao
fatores geralmente acionados para justificar a
dificuldade para conduziratividades comteatro
de animagao na sala de aula. Mas a formagao
inicial e continuada de professores, bem
como a auséncia de mudangas significativas
na organizacdo do trabalho escolar, sdo
fatores também eficazes para explicar por
que as formas animadas estdo distantes e ou
subutilizadas no curriculo escolar.

As possibilidades de reverter esse quadro
ampliam-se na medida em que, desde o
planejamento inicial, estratégias adequadas
para esse tipo de conteudo considere que o
grupo grande de alunos permite distribuicdao
de tarefas, explicacOes, apresentacdes de
modelos, debates, assembleias etc. (ZABALA
2003, 153). Para a consecucdo dos conteudos
praticos como a construcao dos objetos, ou na
etapa de sua manipula¢do e animacgao, deve
atender o agrupamento dos alunos em relagao
a essas tarefas, em ateliés e oficinas. Estes
sao espacos tradicionais de producao artistica

que permitem a conceitualizacdo mediante
atividades de experimentacao, ou seja, o
professor apresenta os desafios e presta as
ajudas adequadas a cada aluno ou aos grupos.

Planejamento para insercdao das formas
animadas na sala de aula: em fun¢ao de qué?
Com que finalidade?

Na etapa inicial de planejamento didatico
institua um espaco de didlogo para e com
alunos, buscando identificar os assuntos de
interesses, os temas e problemas que os
incomodam, as experiéncias anteriores e
os conhecimentos de teatro e de teatro de
animacado. E, a partir da observacao direta e
sensivel, identifique as diferencas de niveis
expressivos do corpo: maos, bragos, troncos,
posturas e deslocamentos; o que é permitido
e o0 que é interdito entre eles e os mecanismos
de transgressao. I[dentifique também os alunos
mais e os menos interessados, os que gostam
de trabalhar sozinhos e aqueles que preferem
estar em grupo - estes e outros fatores que, as
vezes, sao aparentemente insignificantes, mas
necessarios para as situacdes de aprendizagem
que lhe compete criar e propor como professor
de teatro, habilitado ou nao.

Para a educadora norte-americana Viola
SPOLIN (1987: 4p), todos sdo capazes de
aprender a atuar no palco; para isso, o
professor (instrutor) deve propor ao aluno um
ambiente onde seja possivel experenciar, que
significa envolver-se total e organicamente
com o ambiente nos niveis intelectual, fisico
e intuitivo, sendo este ultimo nivel o mais
essencial para a situagao de aprendizagem.

Porissomesmo, érecomendavelassegurara
participacdo de todos, estimulados e atuantes,
abertos a experimentacdo. A competéncia
docente estda em selecionar contelddos e
atividades que sejam ao mesmo tempo

desafiadoras e possiveis de serem realizadas



pelos alunos por diferentes meios inventivos.
Ou seja, compativeis com as suas necessidades
e possibilidades de aprendizagem.

Em qualquer ano ou série, as atividades
precisam ser adaptadas a faixa etaria e as
especificidades das turmas, seu estdgio de
desenvolvimento e interacdo, concentragao e
organizacao.

ApOs esta etapa, a seguinte é levantar as
condicdes fisicas e materiais para a construgao
do ambiente de ensino e aprendizagem.

A Estrutura fisica e material e a construg¢do do
ambiente de trabalho

1. Selecione o espaco de trabalho. O ideal
seria que cada escola possua um atelié, oficina
ou sala especial. Porém, a realidade da maioria
das escolas é outra. Portanto, sugerimos a
adaptagao de um espaco ocioso ou da sala de

aula para este fim.

2. Selecione os materiais e ferramentas
a serem utilizados. Cada técnica apresentada
neste livro possui a lista deles. Contudo, as
diferentes faixas etdrias desafiam e sugerem
adaptacOes e/ou supressdes.

3. A lista de materiais precisa ser
divulgada antecipadamente antes do inicio do
curso, para inclusao na lista anual da escola, ou
para aquisicao pelos pais ou responsaveis da
instituicdo promotora do curso;

4. Crie o ambiente de trabalho com
participacdo ativa dos alunos na elaboracao e
efetivacdo das regras de seu funcionamento,
como: acordos, também chamados de
combinados; organizacao e limpeza do
espago e dos materiais utilizados, seguranca
e responsabilidade na utilizacdo do material
coletivo e respeito aos materiais e objetos
individuais, utilizacdo de roupas e aventais etc.

Tacito Freire Borralho (0rg)

5. Considere o tempo de cada secao de
trabalho eadistribuicao dessetempodeacordo
com as etapas (ritmos) de desenvolvimento
e possibilidades de aquisicao pelos alunos,
avaliacdo e finalizagdo.

Perceba que a qualidade da sua pratica
de ensino é resultante da combinacdo de
varios papéis que lhe cabe desempenhar.
Mantenha o espaco de didlogo com alunos e
demais membros da equipe, particularmente
nos momentos de avaliagdo, ou sempre
que necessario, com o objetivo de mediar
conflitos e crises, de regular as aprendizagens,
reconhecendo que os obstaculos e erros sdo
aspectos integrantes do processo criador
tanto individual quanto coletivo.

Eixos para a sele¢ao dos contetidos no teatro
de animacgao

Uma das especificidades do conhecimento e
do potencial do teatro de animagao é que este
se produz de forma pratica, Assim, envolve ao
mesmo tempo processo e produto, conteudo e
forma. Considere que o dominio das técnicasde
construcao dos objetos a serem manipulados
requer, ao mesmo tempo, o dominio das
técnicas de sua manipula¢ao e a apreciagao
do publico. No caso da mascara, por exemplo,
tanto a elaboragao quanto sua animacgao
deve receber o mesmo grau de importancia.
Mas isso por si sé ndao basta: é necessario um
contexto, umarazao, algo que lhe dé sentido e
significado, pois sua emergéncia, existéncia e
permanéncia sao histdricas e sociais inerentes
a condicao humana e a sua natureza relacional
e cultural.
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No grafico e no quadro abaixo vocé pode
visualizar melhor as etapas de producao.

1. Conteddo: O conteudo inicial sdao as
ideias que originam ou sdo agrupadas em
tematicas que dardo origem a sequencia de
gestos, acdes e situagdes, com ou sem texto.
Outro caminho é partir de um roteiro, da
dramaturgia de teatro para bonecos ou obra
literdria adaptada.

2. Técnicas de producdo: As temdticas
abordadas necessitam de um como (o
meio), ou seja, a linguagem pela qual sera
apresentada cenicamente. Estas sugerem
as técnicas de produgdo, algumas delas sao
apresentadas neste livro. Esta etapa inclui
a observacao, o estudo e a experimentacao
de materiais diversos, por isso cada técnica
aqui apresentada envolve o estudo da
materialidade. Caso a escolha recaia sobre a
utilizacdo do boneco de luva, por exemplo,

cabe ao professor (a) escolher a(s) técnica (s),
que podem ser papier maché, papier froissé,
escultura na madeira, pet ou outra forma a ser
criada.

3. Técnicas de animagao/manipulagao:
Concomitantemente a elaboragao dos objetos,
as personagens vao surgindo de acordo com a
tematica, o que dara origem a um roteiro ou
texto, ou as sequéncias de acao. Nesta etapa,
entra o estudo do movimento, os movimentos
de mao e braco, individuais e coletivos, até a
técnicaasercriadaeexperimentadapeloaluno-
ator-manipulador de acordo com a forma e
estrutura do objeto a ser manipulado/animado.
(V. Capitulo II). Também sdo realizados nesta
etapa os exercicios de respiragao, articulagao
e técnica vocal que aplicamos aos tipos que
compde a personagem, objeto, boneco ou
mascara.

4. Dramaturgia: o que se concretiza pela
sequencia de acbes ou texto. E a realizacdo
cénica do espetaculo (exercicio, montagem,
fragmento, experimento), sua estrutura
ideoldgica e formal. (V. Capitulo Il e 11)

5. Apresentagao: o primeiro publico é
o da sala de aula, onde as experimentagdes
acontecem, alternando-se os alunos-atores-
manipuladores em palco/empanada e plateia.
Neste jogo, cada um pode sugerir acréscimos
ou supressdes ao colega, bem como avaliar
os efeitos dos seus movimentos e o resultado
de sua animacado. A estreia, que também pode
fazer parte da culminancia do projeto, é o dia
da primeira apresentacdao com convidados,
que podem ser alunos da prépria escola, pais
e familiares e a comunidade em geral. ( Ver.
Exercicios Publicos, Cap IlI)

6. Circulacdo: embora ainda rara, a
continuidade das apresentacbes que podem
ser realizadas em outras escolas para
instituicdes parceiras € muito proveitosa para



que os alunos-atores-manipuladores possam
dar continuidade e aprimoramento a sua
atuacao, principalmente se for previsto didlogo
com o publico apds cada apresentacgao.

Identifique no quadro abaixo a estruturae a
sequéncia de trabalho.

CONTEUDOS

Aideia, o que dizer;
comunicar e expressar
Oficina [ Atelié / Barracdo /
Sala de aula

Treinamento / Exercicio /
Jogo

A Acdo: apresentacao do
espetaculo, (cenografia,
sonorizacdo, ...)

Contato com o Publico

Cada eixo da Tabela 1 afeta a natureza
do seu trabalho. Das indagag¢des iniciais e
selecdo dos temas de interesse a experiéncia
na construcao dos objetos e na preparacao
corporal para as cenas de acordo com relacao
aluno/ator-personagem-objeto, a dramaturgia
- 0 que dizer (conteido) e o como dizer
(forma), e a apresentacdo (quando possivel)
requer grande diversidade de estratégias
nas intervencdes educativas com os alunos.
Um “ensino adaptativo”, cuja caracteristica

Tacito Freire Borralho (0rg)

distintiva é sua capacidade de adaptar-se as
diversas necessidades das pessoas que as
protagonizam. (ZABALA: 2003, 182)

2.2.1 Valorizando a processualidade e os
artistas locais

Os caminhos devem ser encontrados nos
procedimentos adotados pelos artistas em
seus processos de criagao. Eles constroem suas
tematicas do contato e intensa observacao
cotidiana, de onde retiram, do imaginario, suas
imagens, contos, sonhos, ideias e inquietacdes.
Depois, nos seus ambientes de trabalho
que podem denominar das formas mais
variadas, como barracdo, atelié, ou oficina,
por exemplo, constroem, experimentam e
testam as formas criadas. Esses ambientes
podem ser temporarios ou permanentes, pois
caracterizam-se como lugares de producao,
tal como os laboratdrios sdao os lugares da
producdo dos cientistas. Sao também espacos
que se diferenciam pela execucdo pratica que
define, ao mesmo tempo, o modo de producao
e a divisao do trabalho. Depois, montam as
cenas, experimentam, testam, exercitam,
ensaiam e apresentam. O ciclo completa-se
com o espetaculo e o contato com o publico.
E 0 que chamam nas préticas tradicionais de
botar boneco, botar casemiro.

Pesquisas realizadas pelo grupo de pesquisa
e extensao Casemiro Coco com o objetivo de
resgatar o boneco popular do Maranhao, refaz
parte da histdria e trajetdrias de calungueiros
(mamulengueiros, cassimireiros ou ainda
botadores de cassimiro) no Maranhdo e em
outros Estados. A pesquisa de campo buscou
identificar aonde existem esses artistas, como
aprenderam suas praticas e construiram seus
bonecos e os itinerarios percorridos. Esse
material contribui com importante eixo da
aprendizagem significativa em teatro, sua
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historicidade e diversidade, processos de
criacdo no meio popular e procedimentos de
pesquisa para preservacao da memdria e do
patrimonio. (BORRALHO: 2008)

Tipos de contetido em Teatro de Animacao

Ana Mae Barbosa, por meio da proposta
curricularqueficouconhecidacomoabordagem
triangular, sugere que os professores
devam articular trés eixos de aprendizagem
significativa em arte - fazer, apreciar e
contextualizar. Tomando essa referéncia como
ponto de partida e considerando o ensino e a
aprendizagem do género teatro de animacao
pelos professores e alunos, elaboramos um
quadro ampliado, pois essa linguagem exige
procedimentos diferenciados de organizagao
dos conteldos, aqui separados para fins
didaticos sem pretensao de modelo.

A diversidade dos alunos desafia a selecao
de conteldos e a invencao de estratégias
nao lineares, favorecendo as inter-relacdes e
interac6es com os outros, reflexdes pessoais,
nos momentos de (re)ajustes, quando podem
incorporar ou suprimir agdes, durante os quais
vai edificando o seu préprio processo criador
em contato com o outro e sob a sua orientacao.

Na organizacdo do trabalho didatico
substitua a linearidade pela complexidade,
considerando que esses conteddos envolvem
conhecimentos e significacdes. O importante
é que vocé tenha clareza dos objetivos a
serem alcangados com graus progressivos
de resolucao de problemas, e acompanhe os
diferentes niveis conquistados pelos alunos.
Para organizar essa diversidade, considere os
cinco eixos de contetdo abaixo relacionados.

Ambiente de Trabalho e Producao Coletiva

- Participacdo na discussdao dos temas e
das técnicas para elaboracdo das cenas ou
improvisacao;

- Interacdo com os outros atores-manipuladores
na criagdo com o grupo e nas tomadas de decisao;

- Observacdo, apreciagao e andlise dos trabalhos
realizados pelos outros atores-manipuladores e
em intera¢do com eles.

Expressao e comunicacao

- experimenta, observa, refaz e decide os gestos
que caracterizam a personagem;

- exercita a manipulagdo e a animagao,
compreendendo em cada modalidade suas
especificidades e cddigos pertinentes a
linguagem de animacao;

-procurapossibilidades expressivas e de utilizacao
do espaco com os outros atores-manipuladores;

- interage com o publico nas apresentacdes (na
sala de aula, na rua, nas pragas, patio e ginasios
da escola) e em locais alternativos;

- analisa com o grupo as articulagdes entre
as expressdes corporais, plasticas e sonoras,
selecionando as mais adequadas para montagem
das cenas;

- compreende gradativamente a si mesmo e o
outro como parte do processo de criacdo no
teatro de formas animadas.

Produto cultural, patriménio, preservacdo e
memdria

- Pesquisa os produtores e as manifestagdes,
reconhecendo as diferentes formas dramatizadas
dasuaregiao e os sentidos que lhes sao atribuidos;

- Investiga as tradi¢bes locais que envolvem a
oralidade e a gestualidade, e como estes sdo
repassadas de geracao para geracao;



- Registra essas histdrias em textos verbais e
visuais para a preservacao e como subsidio para
exercicios pessoais e produgdo de cenas;

-Reconhece aimportancia desse patrimonio para
ampliacdo da memdria social, cultural e histdrica;

- Organiza acervos, elabora registros, propde
cartazes, registros visuais ( fotografias, videos)
etc

Apreciacdo estética e cultural

- Identifica os elementos da linguagem, suas
caracteristicas, tematicas e relacdes entre os
elementos da teatralidade ao apreciar formas
animadas;

- Frequenta os grupos de teatro, os espetdculos,
as manifesta¢6es populares e rituais de sua
regido e os espacos sociais de saber museus,
centros culturais e outros espacos de circulagao
como pragas e feiras e arua;

- Relaciona os produtores de teatro de formas
animadas em diferentes épocas e culturas com
as formas contemporaneas.

Valores, normas e atitudes

- Interage e coopera na constru¢ao dos objetos
e nas atividades de manipulacdo e construcao da
ceng; articula possibilidades e ideias;

- Identifica e valoriza a diversidade das formas
e suas diferencas culturais, respeitando-as e
utilizando-as em processos de montagens dos
espetaculos;

- Posiciona-se em relacdo a artistas e suas obras,
manifesta opinido e suas preferéncias;

- Demonstra interesse em conhecer outras
culturas, compara suas formas de pensar e fazer
formas animadas, distinguindo-as das demais.

N3o ha ordem hierdrquica por grau de
importancia dentre os eixos acima elencados.
Os pontos de partida sdao os interesses dos

Tacito Freire Borralho (0rg)

alunos e suas necessidades de aprendizagem
que orientam as entradas, se pela producao
coletiva ou se pela apreciacdo de uma peca,
ou um video, por exemplo. A selecdo deve
incluir a diversidade das manifestacoes
teatralizadas de povos e culturas, abarcando
as formas africanas e amerindias, de distintas
épocas, articulando-as a contemporaneidade.
Inclusive, como procedimento de ensino,
cabe viabilizar o acesso do aluno a literatura
especializada, aos videos, as modalidades de
teatro de sua comunidade com as quais tem
acesso antes mesmo de entrar na escola.
Considere o prazer, a beleza e a alegria que
um dia de fofdo, um boizinho encantado, um
chapéu, uma maracgd, um baldo, uma mascara
de herdi podem proporcionar.

O fundamental é ndo ser prescritivo.
Busque romper com o ensino cronoldgico
evolutivo, muito caracteristico dos chamados
rol de conteudos que, lamentavelmente, é
uma pratica muito utilizada pelas professoras
generalistas e sem formagdo especifica
de teatro. Tais praticas estdao baseadas na
imposicao de modelos e atitudes corporais
a serem imitadas pelas criancas, onde lhes
cabe a fun¢ao de espectadores da acdo do
adulto (SANTOS: 2002, 104p). Pelo poder
de reproducdo e repeticao dessas praticas,
0 ensino do teatro empobrece e perde o
seu potencial criativo e propositivo, o que
certamente precisa ser evitado.

Boas praticas pedagdgicas em teatro de
animacgdo abrem perspectivas paraabordagens
metodoldgicas e procedimentos diversificados
com novas formas de fazer, ver e pensar teatro
como parte do desenvolvimento integral do
ser humano. Por isso, é necessario que vocé
fique & vontade para produzir e inventar
outros instrumentos e percursos de ensino,
de acordo com o referencial adotado em seus
planos, como: quadros, mapas de conteuddos,
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rizomas, ou outros.

O brincar, um direito da crian¢a, e a
organizacao do material a ser disponibilizado
sao aspectos que merecem sua atencao, pois,
dependendo da faixa etaria, os alunos se
comportam de forma diferenciada em relacao
a formas e objetos.

Mais do que noresultado, € no processo que
os alunos compreenderdao os procedimentos
dos artistas, tanto em seu aspecto individual
quanto da sua participacdo em coletivos.
Apresente aos alunos e estimule a pesquisa
de grupos existentes no entorno da escola, na
cidade e regido. Acolha as sugestdes, perceba
os alunos como parceiros que possuem no
mundo social muitas relagdes nas quais estao
presentes os objetos de pesquisa, como um
pai/mae ou familiar “botador” de boneco, um
vizinho artista, um livro ou um objeto trazido
de casa, uma histdria contada, uma festa da
comunidade, uma musica, uma danga, etc.

Transposi¢oes didaticas

Os processos de criagao, bem como
0s acervos pessoais dos bonequeiros ou
casemireiros que compdem seu patrimodnio
material, tais como empanadas, bonecos, baus
ou malas, cadernos de registro, ferramentas e
instrumentos percussivos sao conteudos deste
género,bemcomoasuapreserva¢ao. O mesmo
com a memdria e suas praticas e dos grupos,
tais como modos de criagdo e manipulacao,
os roteiros e as estéticas dos artistas, os jogos
e 0s contos, musicas e dancas tradicionais,
reinventados e representados pelas formas
animadas de um determinado artista ou grupo,
sao seus patrimodnios imateriais.

Investigacao e Pesquisa sobre Materialidades

Estimule a pesquisa sobre os materiais e
instrumentos a serem utilizados na producao
dos objetos. Qual a natureza da matéria (o
gesso, argila, areia, ferro, plastico, madeira...),
sua composicdo e como se comporta em
contato com outros materiais (dgua e outros
solventes e diluentes; o fogo; a vaselina; os
diferentes tipos de adesivos e colas naturais ou
processados industrialmente). Jornais antigos
e papelao, por exemplo, sdo materiais muito
presentes, de facil aquisicdo, porém pouco
utilizados pelas escolas; leves, baratos, de
facil corte e manipulagao, oferecem indmeras
possibilidades. O que pode ser feito com esse
material? Pode-se construir maquetes de palco,
estudo de cendrios, produ¢ao de objetos de
cena. Pode servir para construcao do proéprio
cendrio? Quais outras possibilidades oferecem?



Ferramentas

S3o instrumentos criados, transformados
e adaptados para intervencao e criagdo na
manipula¢do das matérias. Sao na maioria ndo
convencionais na sala de aula, como: pincéis
de diferentes espessuras e composicao,
faca, carimbos, baldes, pente, palito, arame;
moldes, formas...

Ao realizar esta pesquisa com materiais,
estimule-os a comentar sobre o que
aprenderam sobre as qualidades os materiais
utilizados.

Expandir a pesquisa sobre outros meios
e formatos.  Transformacdo das técnicas
adaptando-as a realidade de sala de aula.
Pesquisa sobre a utilizagdo de materiais nao
convencionais no teatro de formas animadas

no Brasil e no mundo.

Ambiéncia de Trabalho e Processos de Criacao
Coletiva e Individual

Proponha e investigue com os alunos os
lugares possiveis paramontar o ateliénaescola.
E na sala de aula, o que serd necessario para
adapta-la ao trabalho pratico? A participacao
das criancas na estruturagdo desses espacos
é um modo de desenvolver a nocao de
reponsabilidade do grupo, favorecendo o
respeito e a colaboracdo. (SANTOS, 2002: 116p)

Motive e oriente a pesquisa sobre o
processo criador dos artistas. Ao longo da
histdria do teatro de formas animadas, onde
os artistas produzem seus trabalhos? Como
denominam esses espacos? Sao temporarios ou
permanentes? Como armazenam, selecionam,
convivem e dialogam com imagens, objetos e
materiais que os interessa criativamente.

Tacito Freire Borralho (0rg)

Patriménio, Preservacao e Memoria.

Acervos pessoais, como empanadas,
bonecos, cadernos de registro, ferramentas
e instrumentos percussivos sao bens
patrimoniais materiais relacionados as formas
animadas. Assim como a memdria coletiva, as
estéticas do cotidiano, os jogos e os contos,
musicas e dancas tradicionais sao patriménios
imateriais.

O que deixarao como patriménio da
escola? Pense no programa, nas formas de
divulgacdo, no compartilhamento com outras
turmas dessa experiéncia. Painéis de ideias, de
recados, lembretes ou amostra dos materiais?

No Brasil e no mundo, os museus populares
ou de costumes possuem valiosos acervos de
brinquedos, brincadeiras e jogos, como no
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular
Edson Carneiro. O Museu Casade Nhozinho,em
Sao Luis, possui grande acervo de brinquedos
populares, produzidos por Antonio Bruno
Pinto Nogueira, o Nhozinho, (1904-1974) bem
como a exposicao do bonequeiro maranhense
Beto Bittencourt, falecido em 1999.

AVALIACAO

Critérios para avaliacdo de ensino e de
aprendizagem com formas animadas

Muitos professores tém dificuldade de
organizar os critérios e procedimentos
de avaliacdo, bem como os instrumentos
mais adequados aos tipos de conteudos e
as situacdes de aprendizagem geradas. A
coeréncia deve prevalecer, mantendo-se nos
momentos de avaliagdo a mesma estrutura
compartilhada e dialogada das atividades de
planejamento, ou seja, com a participacao de
alunos e mediados pelos objetivos do ensino e
da aprendizagem.

Com base nos PCN, assim deve se constituir
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a avaliagdo na educagdo basica, “uma situagao
de aprendizagem em que o aluno pode verificar
0 que aprendeu, retrabalhar os conteddos,
assim como o professor pode avaliar como
ensinou e o que seus alunos aprenderam”.
(BRASIL: 2007)

No Referencial Curricular  Nacional
para Educacdo Infantil - RECNEI (1998), a
abordagem tedrica baseia-se na perspectiva
construtivista de avaliagao, na medida em que
a agdo avaliativa exerce uma fungdo dialdgica
e interativa, promovendo os seres no aspecto
moral e intelectual.

Assim, selecionamos

possibilidades.

algumas

1. Ao avaliar, tanto a aprendizagem
como a conducgdo das atividades precisam ser
levadas em consideracdo. Diferentes tipos de
conteudos e suas técnicas de produgao dos
objetos e preparacao corporal do teatro de
animacao perpassam a experiéncia pessoal de
cada aluno, bem como a do professor;

2. A avaliagao formativa visa promover a
reflexao e a auto-avaliagdo para desenvolver
autonomia sobre proprio processo
criador, gerando confianga e dirimindo
o medo. Sem conducdo adequada e sem
instrumentos pertinentes a cada caso os
alunos, desconsideram pontos relevantes de
seu percurso de aprendizagem. Processos
precisam conter rastros, pegadas, descartes...
Estes rastros identificam as trajetdrias e os
percursos no tempo.

3. A grande maioria dos professores
tem dificuldades de avaliar individualmente
os alunos. Do ponto de vista da avaliagao
formativa, defendida por AntoniZabala, o papel
do professor € provocar ajudas, dinamizar
a classe para que se trabalhe em pequenos
grupos flexiveis, as vezes em pares. O que

sabe mais ajuda o que sabe menos. As técnicas
de avaliagdo perpassam as rela¢des interativas
que provoquem conhecimento. Isso modifica
o papel, a funcdo do professor, inclusive nos
momentos de avaliagdo. De acordo com o
autor, utilizamos as notas para controlar a
disciplina do aluno e para obriga-lo a estudar.
Por que se os professores sabem que: Quando
nao had interesse ndo ha aprendizagem?

4. Cadernos de registro, portfdlios,
cadernos de imagens, livros de artista,
mapas, baus de ideias sao formas de se deixar
impressos, preservados, esses rastros, para
que em momentos de avaliacao o aluno possa
recuperar o caminho entre as inten¢es iniciais
e o produto final, ao rever etapas percorridas
e comparar as suas com as dos outros,
reconhecendo semelhancas e diferencas entre
suas producdes e acbes e as dos colegas.

A avaliacdo pode remeter o professor a
observar o seu modo de ensinar e apresentar
os conteudos e leva-lo a replanejar uma tarefa
para obter aprendizagem adequada. Portanto,
a avaliagao também leva o professor a avaliar-
se como criador de estratégias de ensino e de
orientagdes didaticas.
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autor e professor de teatro Lio Ribeiro.

SANTOS, Dalva. PROJETO LEITURA
EM CENA: UMA COMBINAQAO ENTRE A
LINGUAGEM TEATRAL E A LITERATURA http://
andateatro.blogspot.com.br/
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blog com valioso material para pesquisa inicial
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visitagdo com os alunos. Seu acervo revela
elementos ligados ao cotidiano, de diferentes
regides maranhenses. Os modos de vida estao
ali relacionados ao fazer tradicional, ao meio
onde vivem, suas histdrias, conhecimentos,
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que abriga o Museu Nacional do Folclore Edson
Carneiro. Possui um acervo museoldgico de 13
mil objetos, 130 mil documentos bibliograficos
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do povo brasileiro.

Tacito Freire Borralho (0rg)
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Tenda Improvisada




Tacito Freire Borralho (0rg)

Tenda Improvisada

Modelo pratico de construcao de uma tenda para exercicio de animacao de bonecos
e objetos.

1- Atar um barbante nas paredes, de um ponto a outro, em um canto, ou outra area
qualquer da sala.

2 - Dependurar um len¢ol, uma toalha ou um pedaco de tecido qualquer.
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