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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivos identificar e analisar as multiplas
técnicas ligadas ao teatro de animagdo, utilizadas para a construcdo e
montagem do espetaculo Os Saltimbancos, realizado pela Companhia
Cambalhotas entre os anos de 2013 e 2019 e como tais técnicas atuam no
fazer teatral e na interpretacao e trabalho de animacéo de atores no Teatro de
Formas Animadas. A investigacao dar-se-a através de pesquisa historica oral,
entrevistas e pesquisa bibliografica sobre o Teatro de Formas Animadas,
explorando nomes como Ana Maria Amaral, Valmor Nini Beltrame, Paulo
Balardini, entre outros, contribuindo dessa forma para um pensamento de
formagdo em teatro, principalmente em teatro de formas animadas, pensado e

realizado na periferia da cidade de S&o Luis.

Palavras-chaves: Teatro de Animacéo, Processos de Criacdo, Pesquisa em

Teatro, Formas Animadas, Companhia Cambalhotas.



ABSTRACT

The present research aims to identify and analyze the multiple techniques
linked to animation theater, used for the construction and assembly of the show
Os Saltimbancos, performed by Companhia Cambalhotas between 2013 and
2019, and how such techniques act in theatrical production and in the
interpretation and animation work of actors at the Teatro de Formas Animadas.
The investigation will take place through oral historical research, interviews and
bibliographical research on the Teatro de Formas Animadas, exploring names
such as Ana Maria Amaral, Valmor Nine Beltrame, Paulo Balardini, among
others, contributing in this way for a thought about training in theater, mainly in
theater of animated forms, designed and performed on the outskirts of the city

of Sao Luis.

Keywords: Animation Theatre, Creation Processes, Theater Research,

Animated Forms, Companhia Cambalhotas.
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INTRODUCAO

“Todos juntos somos fortes,

somos flecha e somos arco,

todos n6s no mesmo barco,

ndo ha nada pra temer.”

Chico Buarque de Holanda — Os Saltimbancos

O meu interesse no teatro de formas animadas se confunde também
com minha trajetéria no teatro. Iniciou-se em 2007 quando ingressei no grupo
de teatro Companhia Cambalhotas. Grupo sediado no bairro do Anjo da
Guarda, periferia da cidade de S&o Luis. No mesmo ano tive o primeiro contato
com um boneco animado, pois a companhia apresentava pecas curtas onde
utilizava a palhacaria e o teatro de animag¢&o. Logo nos primeiros meses no
grupo eu tive a minha primeira experiéncia num espetaculo animando um
boneco e essa experiéncia despertou o interesse e me mostrou afinidade com

a animacgao.

No ano seguinte deu-se inicio minha trajetdria académica ingressando
na graduacédo através do curso de Teatro Licenciatura da Universidade Federal
do Maranhdo. A partir dai, trajetoria académica e trajetoria profissional
seguiram lado a lado, muitas vezes confluindo-se. Na academia tive contato
com os grandes pesquisadores do teatro de formas animadas e com um
grande mestre bonequeiro do Brasil: o professor Dr. Téacito Borralho!, que
ministrava a disciplina de Teatro de Animacdo. Enquanto isso na trajetoria
profissional na Cia Cambalhotas eu continuava ganhando mais experiéncia

com bonecos.

No final de 2012, a Cia Cambalhotas decide iniciar estudos e producao
do que seria seu primeiro espetaculo para o grande publico, fora do teatro
empresa. Durante todo o processo até a estreia, eu estive o tempo todo
atuando como ator animador, aprendendo a animar bonecos grandes e

pequenos, aprendendo a atuar com mascaras e com o teatro de sombras.

' Téacito Freire Borralho é Prof. Doutor em Artes (Artes Cénicas-Teatro/ Area de concentracéo:
Texto e Cena) pelo CAC/ECA-USP, 2012. Professor Universitario. Dramaturgo; Cendgrafo;
Carnavalesco; Ator e Diretor Teatral. Foi criador e ajudou a criar grupos de teatro, danca,
poesia, blocos carnavalescos, entre outros grupos artisticos culturais no Recife/PE e em Sao
Luis/MA.
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Anos depois, com a possibilidade de ingresso na pos-graduacao, surge
novamente o interesse na pesquisa das formas animadas e o que me motivou
a ingressar no mestrado foram as inquietacbes suscitadas em minha
experiéncia como ator animador no espetaculo. Trabalhar com tantas formas
animadas foi extremamente desafiador e trazer isto para uma pesquisa de
mestrado faz-se necessario para contribuir com as pesquisas no teatro de

formas animadas.

Diante de todas as experiéncias vivenciadas durante o periodo da
graduagao, mas principalmente na vida profissional, o tema “Teatro de Formas
Animadas” foi escolhido pela vontade de aprofundar o estudo desta
modalidade, assim como pelas linguagens que a envolvem. A escolha
relaciona-se, também, aos anos de trabalho junto ao grupo de teatro
Companhia Cambalhotas, pelo trabalho desenvolvido, considerado de grande

importancia pela originalidade de seus espetaculos.

Como explicitado, a Companhia Cambalhotas estava estreando seu
mais novo espetaculo: Os Saltimbancos (2013), uma peca que envolvia
bonecos. Anteriormente a isso, 0 grupo passou alguns anos desenvolvendo
pecas curtas para o teatro empresa utilizando alguns tipos de bonecos.
Chegado o grande dia da estreia do espetaculo, momento Unico e inspirador;
0S atores em cena, com O COrpo a mostra, 0s bonecos grandes e pequenos
gue ganhavam vida pelas maos dos atores animadores, a sonoplastia, o
enredo, a iluminac@o, as mascaras e sombras, um universo diferente, uma

mistura de infancia com realidade adulta.

Diante de tantas emocdfes, ndo ha duvidas de que este era um tema
bom para ser trabalhado, pois essa nova linguagem despertava muitas
emocdes nas pessoas de diversas faixas etérias. A partir de entdo, este Projeto
comecou a ser organizado. O interesse em estudar a atuacdo com bonecos
crescia cada vez mais, levando a questionamentos sobre se as teorias em
relacdo ao treinamento do ator poderiam também servir para o ator animador.
Assim, deseja-se trazer para esta pesquisa um pouco dessas inquietacdes e
mostrar as diferentes maneiras de interpretd-las a luz da teoria e da

investigacdo. Desse modo, a curiosidade pessoal abriu a perspectiva de
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estudar essa area, relacionada ao campo de atuacdo no teatro, que pode se
tornar amplo na medida em que o ator experimenta novas possibilidades
cénicas e corporais para 0s géneros teatrais que envolvem bonecos, mascaras,
objetos e sombras. Acredita-se que este estudo ampliara as experiéncias
pessoais relacionadas as Artes Cénicas, auxiliando pessoas que estudam ou

tenham curiosidade por essa area.

A presente pesquisa se propde a reflexdo teorica e critica acerca dos
processos artisticos que a Cia Cambalhotas desenvolveu com o espetaculo Os
Saltimbancos. Tem por objetivos identificar as mdultiplas técnicas ligadas ao
teatro de animacdo, utilizadas para a construcdo e montagem do espetaculo,
investigar a relevancia do teatro de animacgéao e o fazer teatral da companhia e
analisar o processo de montagem do espetaculo. O trabalho se enuncia no
campo das poéticas cénicas contemporaneas dentro do universo do Teatro de
Formas Animadas. Abordando uma regido fronteirica entre as linguagens
artisticas, as percepcbes estéticas que atravessam 0s materiais cénicos e
tedricos, 0 modo como 0s meios perpassam e afetam elementos cénicos, a
pesquisa lida com questbes relativas a textualidade, o corpo, a atuacdo, o
espaco e a imagem, mas principalmente na relacdo ator animador e forma

animada.

Dentro do universo do Teatro de Formas Animadas, o termo mais
utilizado para nomea-lo é teatro de bonecos, também pode ser chamado de
teatro de animacao, uma vez que a palavra animacao vem de anima e significa
“dar vida”. Devido as diversas interpretacoes, e pelo foco desta pesquisa ser
um espetaculo que apresenta bonecos, mascaras e sombras, este trabalho
usara a expressao “teatro de formas animadas”, cujo ator pode ser chamado de
ator-manipulador, ator-bonequeiro e ator-animador. Nesta dissertacéo optou-se
por usar ator animador. Acredita-se que o termo abrange melhor as situacoes
apresentadas ao longo da pesquisa. Desse modo, se busca perceber os efeitos
do trabalho do ator animador nesse grupo, verificando como ele consegue as
condicbes necessarias para compartilhar a cena com as diversas formas
animadas. Por meio dessas vivéncias, aspira-se a entender o trabalho no teatro

de formas animadas.
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Destaca-se a importancia da imagem nesta dissertacao. Ela transcende
a funcéo ilustrativa; atua como linguagem e como parte do processo da
pesquisa. As imagens aqui correspondem a registros Unicos da montagem e
recortes de instantes vivenciados no ato da representacdo do espetaculo.
Assim, 0 que a principio pode causar estranheza ao leitor, sucessivas imagens,
aos poucos promove compreensdo como parte da explicacdo do processo.
Além disso, a leitura se dinamiza e é compreendida de forma mais eloquente.

Faz-se também uma sugestao, que se leia as imagens junto com o texto.

Os estudos referentes ao teatro de animacdo de Ana Maria Amaral
(1996, 1997, 2001), Valmor Nini Beltrame (2003, 2008), Paulo Balardim (2004);
auxiliaram na metodologia desta pesquisa. No entanto, para entender o teatro
de animacao foi necesséario, além de pesquisar esses estudiosos, buscar
outras fontes de pesquisa que auxiliaram na compreensdo dessa modalidade.
Além da pesquisa bibliogréfica foram realizadas entrevistas com atuantes que

estiveram presentes e contribuiram na producédo do espetaculo.

A dissertacdo foi dividida em trés capitulos, além da Introducdo e da
Concluséo. No Capitulo 1, “Breve Historico Do Teatro Maranhense E Principais
Grupos A Trabalhar Formas Animadas”, apresenta-se a histéria dessa
companhia, no intuito de situar o leitor quanto ao tema desta dissertagéo, no
sentido de facilitar a compreensédo do trabalho do ator animador no espetaculo
Os Saltimbancos. Outro aspecto relevante é a pequena quantidade de estudos
sobre o teatro de animacao e o trabalho desenvolvido por grupos de teatro,
tendo como recorte espacial o estado do Maranh&o. A Cia Cambalhotas foi
formada em 1997, pelos artistas Waldemir Nascimento e Renato Porto e possui
uma trajetoria extensa. Ainda assim, a pretensdo ndo € destrinchar toda a
histéria da companhia, mas compreender como ela se organiza e de que
maneira funciona sua técnica e seu cotidiano, a partir de uma perspectiva
pratica. Desse modo, foram levantadas situacfes que versam sobre a
formacdo da Companhia, tais como primeiros espetaculos, objetivos,
participantes, palhacaria e bonecos. Ademais, também se discorre sobre as
referéncias da companhia, tendo sido efetuado um breve apanhado do Teatro
de Formas Animadas no estado do Maranhdo, investigando também os

primeiros grupos a trabalhar esta arte no estado.
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No Capitulo 2, “Os signos que contam histdérias”, mostra-se que o teatro
de animacgéao pode adquirir inUmeras interpretacdes e que 0s muitos elementos
e signos do teatro podem ajudar a contar historias. Cenografia, lluminacao,
Musica etc, sdo fundamentais para a construgdo de uma boa histéria. Além
disso, este trabalho se depara com uma questédo fundamental — o trabalho do
ator animador nessa modalidade, que cria, constantemente, interacdes com os
diversos elementos que podem estar em cena. A cada instante uma acao
particular é designada, tornando o espetaculo singular, como quando o ator
animador cria suas falas e seus movimentos corporais ou quando o cendrio ou
a iluminacédo contribuem com o trabalho de atuacéo. O trabalho é percebido

desde a concepcéo da montagem a producéo final.

No Capitulo 3, “Analise do espetaculo Os Saltimbancos”, discutiremos
conceitos e metodologias de formacéo, treinamento do ator no ambito do
Teatro de Formas Animadas e pretende-se evidenciar questdes importantes
relacionadas ao trabalho do ator-animador da Companhia Cambalhotas, sendo
a analise do espetaculo Os Saltimbancos o ponto de partida. O ator animador
estd presente, mas neutro em cena, sendo instigado a buscar situacdes extra
cotidianas durante o trabalho corporal. A concepcdo do espetaculo Os
Saltimbancos, desde seu processo de origem até o resultado final, sera
apresentada. Esse espetaculo foi o primeiro da companhia para o grande
publico, e por isso, diversos desafios foram enfrentados, desde a composicéo
da dramaturgia, a preparacdo dos atores animadores, a busca pela
neutralidade etc. A preparacdo foi dificil pela quantidade de bonecos do
espetaculo. Confeccionar e encontrar a animagao correta para cada um deles
foi uma situacéo corriqueira durante seu processo de montagem e que exigiu
concentracdo e estudo. Outro ponto crucial foi a dificuldade encontrada para
gue os atores animadores ficassem neutros em cena, e a interagao correta com
cada forma animada. O mesmo acontece com a dramaturgia, pois no teatro de
animacao esse € um assunto pouco discutido. Ha poucas referéncias, o que
dificultou o processo. O grupo buscou auxilio em oficinas e encontros com

profissionais da éarea.

A investigacdo do treinamento e da formacgéo para o ator no Teatro de

Animacdo a partir do levantamento de procedimentos de trabalho utilizados
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pela Companhia Cambalhotas e do didlogo entre tais metodologias com o
referencial bibliografico utilizado podera resultar em alternativas que sem

davidas colaborardo no preenchimento de uma lacuna nos estudos teatrais.

Espero através desta pesquisa compreender parte do complexo trabalho
do ator no teatro de formas animadas. Espero visualizar algumas das muitas
formas que podem ser seguidas a partir do trabalho do ator com a forma a ser

animada.
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CAPITULO | - HISTORICO DA CIA CAMBALHOTAS E DAS FORMAS
ANIMADAS NO MARANHAO

Esse capitulo inicial pretende discorrer, mesmo que de forma breve, a
rica histéria do Teatro de Formas Animadas no estado do Maranh&o,
apontando grupos e artistas pioneiros desta arte no estado. Sera também
abordado o histérico da Cia Cambalhotas cujo espetaculo Os Saltimbancos € o
principal objeto de estudo. Sabemos néo ser possivel abarcar todos os grupos
gue contribuiram nesta jornada, jA que este ndo é o foco principal desta
pesquisa, mas tentaremos apontar 0s principais nomes que deixaram um
grande legado para as formas animadas no teatro do estado. E desde ja
pedimos desculpas para os que nao foram citados. Temos ciéncia de que para
citar o maior nimero de artista possiveis deste ramo, deveria ser uma pesquisa

muito maior e focada neste objetivo.

A dramaturgia do teatro maranhense € caracterizada por uma
influéncia da cultura popular maranhense, criando uma estética Unica e hibrida.
Essa dramaturgia € delineada pelo processo de producdo criativa dos
principais grupos do teatro maranhense contemporaneo, como o TEMA, o
LABORARTE e o GRITA, que contribuiram significativamente para a
construcdo de uma identidade teatral maranhense. Esses grupos, ao incorporar
elementos da cultura popular maranhense em suas produgdes, criaram um
teatro que é ao mesmo tempo local e universal, capaz de dialogar com as
tradicbes teatrais ocidentais e a0 mesmo tempo expressar a diversidade

cultural do Maranhao.

1.1 TACITO BORRALHO E O LABORARTE

O Laboratério de Expressodes Artisticas (LABORARTE), fundado por
Tacito Borralho em 1972, congregou um coletivo interdisciplinar composto por
atores, dancarinos, cantores, artistas plasticos e cineastas. O LABORARTE

desenvolveu uma abordagem dramaturgica autoral inovadora, centrada na
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valorizacdo da cultura maranhense como expresséao de resisténcia e identidade
artistica. Essa proposta estética dialogava com a cultura popular e se articulava
aos diversos movimentos estético-politicos emergentes no contexto de sua
formacdo. Sobre a proposta de pesquisa artistica do LABORARTE, Leite

observa:

A proposta do LABORARTE era reler, investigar as formas populares
de arte, reelabora-las em laboratério e torna-las publicas nos
resultados, tanto em espetaculos ou outras formas de exibicdo e
registro nas Artes Cénicas (Teatro, Danga, Teatro de Bonecos),
Musica, Artes Plasticas, Literatura e Impressa, Fotografia e Cinema
(Leite, 2007, p.222).

Dentre as primeiras producdes teatrais do LABORARTE, merece
destaque a montagem do espetaculo "Jodo Paneiro”, baseado no texto de
Tacito Borralho e Josias Sobrinho, apresentado ao longo da década de 1970.
Este espetaculo marcou também a estreia do grupo no uso de atores e
bonecos, resultado de uma pesquisa aprofundada sobre o teatro de bonecos,
especificamente os Casemiros-cocos. Os integrantes do grupo realizaram um
estudo detalhado sobre a caracterizacdo dos personagens, maquilagem,
técnica vocal, canto e expressao corporal, demonstrando um compromisso com
a inovagdo e a exceléncia artistica. Borralho (2022, p. 21) d& mais detalhes

sobre o espetaculo:

Espetaculo realizado a partir de encomenda da Pastoral Popular da
Arquidiocese de Sao Luis, para servir de ilustracdo e motivacéo
durante os debates entre membros da pastoral, lideres comunitarios e
agricultores da zona rural da ilha de S&o Luis, sobre a instalagdo da
ALCOOA. O Texto para bonecos e atores foi concebido como um
musical e ambientado como Espetaculo de Segunda Parte do Circo
Teatro Cujubeira. Tendo estreado no Teatro Arthur Azevedo, ali
afinou todo o0 seu equipamento antes de percorrer os povoados do
interior da llha de S&o Luis, mesmo aqueles que nao dispunham de

energia elétrica.

O espetéculo "O Cavaleiro do Destino" de 1976, de autoria de TAacito
Borralho e Josias Sobrinho, representou um marco de renovacao estética e

dramatdrgica no teatro popular maranhense. Sua montagem introduziu
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inovacdes significativas nos processos de criacdo, producado e apresentacao de

espetaculos.

Este trabalho teatral mergulha em uma atmosfera onirica, revelando o
universo imagético dos mitos, lendas e narrativas que compdem o0 imaginario
da cultura popular maranhense. A partir dessa rica tradicdo cultural, "O
Cavaleiro do Destino" reinterpreta e revaloriza a identidade artistica local.
Sobre a proposta da encenacéo do espetaculo, Borralho explica:

O processo de criacdo musical para a peca seguiu dois modelos
Obvios de composicéo: o aproveitamento direto da musicalidade,
ritmo e melodia ja existentes no folclore regional e composicbes a
partir do conhecimento da estrutura da musica folclérica (Borralho,
2005, p.114).

A montagem do espetéculo teatral foi influenciada pelos estudos de
Craig, especialmente na relacdo entre atores e marionetes. A encenacao
incorporou elementos fundamentais das propostas de Craig, destacando-se a
importancia do gesto como esséncia da interpretacdo dos atores em cena. A
palavra, por sua vez, atuou como elemento narrativo central, estruturando a
trama do espetaculo. Além disso, os aspectos visuais conferiram colorido e
profundidade a encenacdo, enquanto o ritmo da cultura popular fundamentou

as coreografias, incorporando a ritmica e dancas tipicas.

O espetaculo incorporou elementos do teatro épico, inspirados na
estética brechtiana do estranhamento. A trilha sonora musical foi enriquecida
com canc¢des autorais, que ndo apenas acompanham a narrativa, mas também
desempenham um papel fundamental na conducédo da cena. A abertura do
espetaculo € marcada por uma sequéncia de can¢gbes musicais interpretadas
pelos atores, que cantam e dancam, introduzindo a a¢do dramatica e

estabelecendo o tom para o restante da performance.

Figura 1 — Tacito Borralho em O Cavaleiro do Destino (1976). Autoria de Tacito Borralho e

Josias Sobrinho. Direcdo de Tacito Borralho.
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Fonte: Murilo Santos

Outro importante espetaculo concebido para bonecos e atores foi A
Festa da Clareira Maior de 1978. Segundo Borralho (2022) o espetaculo
‘representa a primeira montagem infantii do grupo, seguindo a linha de
construcdo cenografica a partir da inspiracdo nos biombos de Craig.”

O Laboratorio de Expressfes Artisticas (LABORARTE) é reconhecido
como o grupo de teatro mais antigo de S&o Luis, tendo celebrado seu
cinquentenario em 2022. Atualmente, as principais producdes artisticas do
LABORARTE incluem: espetaculos de dancas populares maranhenses; O
Cacuria de Dona Teté; O Tambor de Crioula do LABORARTE; e espetaculos
de contacdo de historias infantis, que integram ritmos musicais, canto e danca,

caracteristicos da cultura popular maranhense.

Em 2004, sob a iniciativa do professor e diretor Tacito Borralho, foi
estabelecido o Grupo de Estudos, Pesquisa e Producdo em Teatro de
Animacdo: Casemiro Coco. Este coletivo foi criado com o propoésito de
desenvolver investigacdes sistematicas e estudos aprofundados sobre temas
relevantes do teatro de formas animadas, visando contribuir para o avango do

conhecimento e da préatica neste campo artistico.

Seus integrantes iniciaram ja na década de 70, investigacdes
assistematicas sobre o Casemiro Coco, movidos inicialmente pela

curiosidade decorrente dos relatos de adultos e criancas e da
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dificuldade de ver de perto esses titeriteiros. A iniciativa do Teatro
Laborarte, coordenada por Tacito Borralho e Josias Sobrinho, quando
da preparacdo do espetaculo teatral Jodo Paneiro (com atores e
bonecos), suscitou duvidas sobre a sobrevivéncia dessa brincadeira,
0 que forcou o grupo a buscar com mais empenho pessoas que a
praticassem (Borralho, 2018, p.6).

1.2 GRUPO GRITA

O Grupo GRITA emergiu na década de 1970, fruto da iniciativa de um
coletivo de jovens amigos, entre eles: Claudio Silva®, Zezé Lisboa® e Gigi
Moreira® originarios do Centro Educacional do Maranhdo (CEMA), localizado
no Bairro da Camboa, Séo Luis, Maranh&o. Na época, o CEMA, uma instituicao
publica de ensino estadual, fomentava atividades artisticas, destacando-se o
Grande Festival De Artes do CEMA, que proporcionava um espaco de
expressdo e criatividade para os estudantes. Sobre o inicio do grupo Silva

esclarece:

GRITA, que como j& mencionei, antes atendia pelo o nome de Grupo
Estudos Gerais da Arte — EGA, em meio a todos esses
acontecimentos no cenario teatral da época, o EGA participa da
montagem do espetdculo Uma meia para um par de homens do
dramaturgo Tacito Borralho, o texto aborda a tragédia que foi o
incéndio de palafitas existentes na grande ilha de S&o Luis, no bairro
do Goiabal em meados da década de 1960. A participagdo nesse
espetaculo proporciona aos membros do EGA um contato mais
proximo com os artistas do LABORARTE, pois 0s ensaios aconteciam
na sede do grupo, além de participacbes em oficinas e palestras,
proporcionando discussdes politicas voltadas para o teatro, além do
contato com componentes importantes na preparacdo de um ator
(Silva, 2002, p.35).

2 Ator, cantor, musico, dramaturgo, diretor e fundador do Grupo GRITA com mais de 50 anos
de atuacdo na cena teatral maranhense.

> Nome artistico de Maria José Lisboa Silva, Professora Dra. do Curso de Licenciatura em
Teatro e do mestrado em Artes Cénicas da UFMA.

* (1957-2020). Foi Musico, Cantor, Compositor, Ator, Diretor e lluminador. Graduado em
Educacgédo Fisica com PoOs graduagdo em Gestdo Cultural, foi fundador e membro do Grupo
GRITA.
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No periodo inicial de sua formacdo, o grupo EGA desenvolveu
producdes artisticas inovadoras, caracterizadas por dramaturgias autorais
inéditas criadas coletivamente pelos préprios integrantes. Esses espetaculos
eram apresentados em festivais, bairros periféricos e municipios do interior do
Estado do Maranhédo, promovendo acesso a cultura em areas carentes. Além
disso, a organizacdo da classe artistica por meio da Associacdo Maranhense
de Teatro Amador (AMATA), fundada em 1972, desempenhou papel
fundamental no processo de formagao e consolidagdo dos grupos de teatro

amador em Sao Luis.

No ano de 1975 acontece o Festival Brasileiro de Teatro Amador,
promovido pela Federacdo Nacional de Teatro Amador — FENATA. O evento foi
0 ponto inicial para a organizacdo institucional do grupo EGA, que
consequentemente levou a sua reestruturacdo e mudanca de nomenclatura
para Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA. Santos (2023) da mais
detalhes sobre esse momento do grupo:

Isso ocorreu em decorréncia do critério de participagdo no Festival,
que exigia dos grupos uma situacao juridica regular. Diante dessa
exigéncia, o Grupo Estudos Gerais da Arte — EGA transitou para o
Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA, adequando-se as

normas estabelecidas. (Santos, 2023, p.69)

Sobre o inicio da formagcdo do grupo GRITA, o diretor e um dos
fundadores do grupo, Claudio Silva comentou: “Nao foi o grupo sozinho! Nessa
época estavamos praticamente instalados no LABORARTE. Eles cediam o
espaco para os ensaios, para as nossas reunides” (Claudio Silva apud Leite,
2007, p.254). Sobre a sede definitiva do grupo, Santos (2023, p.69) comenta
gue O Grupo GRITA conquistou a sua sede prépria no final da década de 70 —
terreno doado pela Igreja Catdlica, construida em forma de mutirdo, com ajuda

de pessoas da comunidade e artistas.

Figura 2 - Teatro ltapicuraiba construido em 1979
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Fonte: Acervo do Grupo GRITA

O Grupo GRITA realizou adaptacdes de diversos espetaculos notaveis
utilizando do universo das formas animadas, incluindo: "A Folia de Trés Bois",
de Sylvia Orthof, dirigido por Tacito Borralho, que apresenta uma rica tapecaria
de musicas do folclore nordestino; "O Sitio do Pica-Pau Amarelo: Meu Pé de
Alecrim", baseado na obra homénima de Monteiro Lobato; "A Casa do Bode",
de J. Carlos Lisboa, adaptado e dirigido por Claudio Silva; e "Lendas e
Fantasias”, uma criacdo coletiva do Grupo GRITA, sob direcdo e criacéo
musical de Claudio Silva, dentre outros como: Os mansos da terra (1977), Jodo
Paneiro (1982), Arvore dos mamulengos (1986), Quem pariu mateus que
embale (1988), Preto Fugido (1991/1992), Aves De Arribacdo (2002), Florestas
dos guaras (2006), Uma ilha de encantos e mistérios (2012), Cordel de
Natal (2020/2023). Essas producbes sé&o algumas entre tantas que se
destacam na historia do grupo e que utilizaram a arte das formas animadas,
nessas producbes contaram com a utilizagdo dos mais variados tipos de
bonecos, como bonecos de luva, bonecos gigantes, Cassimiro coco, bonecos
de vara, mascaras, entre outros, demonstrando o compromisso do Grupo

GRITA em promover a cultura popular brasileira e maranhense.

Figura 3 — Atrizes Arlete Maximo (a esquerda) e Djara Leticia (a direita) animando o

boneco Papagaio Lourival no espetaculo Sitio do Pica Pau Amarelo: Meu Pé de Alecrim (2023).
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<& A » '»‘ .
Fonte: Acervo do Grupo GRITA

O GRITA possui ainda uma producao iconica, que é o espetaculo Via
Sacra do Anjo da Guarda, realizado anualmente desde 1981 durante a Semana
Santa. Esta obra se estabeleceu como uma das principais referéncias artisticas
do estado do Maranhdo. Apesar de ndo ser um espetaculo exclusivamente de
Teatro de Formas Animadas, a Via Sacra incorpora elementos de formas
animadas, incluindo mascaras, bonecos e sombras, que ao longo de mais de

guatro décadas, contribuiram para a grandiosidade e exceléncia do espetaculo.

1.3 CIA CIRCENSE DE TEATRO E BONECOS

A Cia Circense de Teatro e Bonecos nasceu no ano de 1991 quando

as artistas bonequeiras Sandra Cordeiro® e Silvana Cartagenes® oriundas de

> Atriz, Bonequeira, Palhaga, Dramaturga, licenciada em Educacéo Artistica com habilitacdo em
Artes Cénicas, especialista em Estética, pela Universidade Federal do Maranhao e professora
Mestra em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia. Criou o “Pés de Fuld — Nucleo de
Teatro e Bonecos”; E representante do Movimento das Mulheres Bonequeiras de S&o Luis,
criado em 2019; E também integrante do Movimento de Circo e Teatro de Rua do Maranha.

® Atriz, bonequeira e contadora de histérias. Mestra em Artes Cénicas pela Universidade
Federal do Maranhdo (UFMA, 2021). Membro do Projeto de Extensdo Casimiro Coco e da
COTEATRO. Membro fundador e articuladora do coletivo Mulheres Bonequeiras de Teatro e da
Cia Reboligo de Teatro e Bonecos.
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outros grupos de teatro, dentre os quais 0 Gangorra e o LABORARTE se

juntaram & Beto Bittencourt’, que trazia a perspectiva circense.

Durante sua trajetoria, a Companhia experimentou um processo de
renovacdo e expansdo, incorporando novos membros que contribuiram
significativamente para o seu desenvolvimento artistico. Destacam-se, nesse
contexto, a adesdo do mimico Gilson César®, cuja linguagem da mimica
enriqueceu a estética dos espetaculos, conferindo-lhes maior versatilidade e
profundidade. Além disso, a inclusdo do musico e poeta José Maria Medeiros,
entre outros colaboradores, veio a potencializar a diversidade criativa da
Companhia, fomentando uma dindmica de inovacdo e experimentacdo que

caracterizou sua producéo artistica.

Uma das principais producdes desenvolvida pela companhia foi O
Desejo de Catirina: o auto do bumba meu boi. Braga e Cartagenes comentam
que o espetaculo teve sua “dramaturgia baseada nos dramas populares com o
uso de multiplas linguagens para ator/atriz-bonequeiro/a, mascaras e objetos,
tendo como elementos centrais os bonecos e adaptavel a multiplos espacos e
publicos.” As pesquisadoras explicam mais sobre como surgiu o espetaculo:

A estrutura dramatica da peca foi construida coletivamente em clima
de diversao e confianga mitua, usando licenca poética com bonecos
de diferentes técnicas e tamanhos, mascaras, palhagos e atores.
Desse modo conceberam o roteiro como sendo o drama do circo, tal
qual faziam em suas memorias de infancia os/as artistas dos circos
tradicionais e populares, também conhecidos no Maranhdo e em

outros lugares como circo “penico sem tampa” (2023, p.6)

O espetaculo teve seu lancamento oficial em 1991, no Convento das
Mercés, em um evento promovido pela prépria instituicdo. A partir desse

momento, iniciou uma trajetéria de sucesso, percorrendo uma variedade de

7 (1962-1999) Ator, circense e bonequeiro, nasceu em Pinheiro-MA, mas foi em S&o Luis que
passou a maior parte de sua vida, dedicada inteiramente a arte, ao teatro e aos bonecos.

® Ator-mimico e palhago. Graduado no Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade
Federal do Maranh&o. Iniciou sua carreira artistica em 1980, a partir da década de 90 foi
pesquisar na ltdlia e na Franca, onde residiu por nove meses. Chega a Sao Paulo em 2000 e
posteriormente funda a Cia. Os Itinerantes. Atuante na Cooperativa de Teatro e Circo de S&o
Paulo e também, do Movimento de Teatro de Rua. Retorna ao Maranhdo sendo um dos
fundadores do Movimento Circo e Teatro de Rua do Maranh&o.
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palcos nos arraiais juninos de Sao Luis e ampliando suas apresentacdes para
diferentes espacos publicos e privados, incluindo pragas, ruas, escolas,
shoppings e clubes sociais recreativos. Sua longevidade, quase dez anos,
permitiu que a Cia. Circense de Teatro e Bonecos se firmasse como um ator
cultural proeminente na cidade, contribuindo significativamente para o

enriguecimento do cenario artistico local.

Figura 4 - Foto para divulgagao do espetaculo “O Desejo de Catirina: o auto do Bumba Meu
Boi”, da Companhia Circense de Teatro e Bonecos (1997). Silvana Cartagenes (Catirina) com
mascara (esq.). Beto Bittencourt com os bonecos de luva boi e caboclo de pena (ao centro).
Sandra Cordeiro (Chico) vestido na Burrinha Preciosa. Ao centro, o boneco boi vestido por Ana

Socorro Ramos (producéo).

Acervo: Fotégrafo Paulo Socha

As atrizes Silvana Cartagenes e Sandra Cordeiro decidiram pelo fim da
montagem do espetaculo depois da morte prematura de Beto em agosto de

1999, pois ndo viam sentido em continuar a encenag¢ao sem sua presenca.

Beto Bittencourt (1962-1999) foi um dos principais artistas e
bonequeiros do estado, e consolidou-se como uma figura proeminente no
Teatro de Formas Animadas do Maranhdo, gracas a sua prolifica produgéo
artistica que resultou em um extenso e diversificado acervo de bonecos. Ao
longo de sua trajetéria fundou a Cia Beto Bittencourt e criou uma vasta gama

de bonecos em diferentes formas, tamanhos e estilos, refletindo sua maestria e
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criatividade no campo do teatro de animacdo. Seu vasto acervo permanece

entre nos:

Atualmente, uma parte do seu acervo pode ser visitado no Museu
Casa de Nhozinho, na Rua Portugal, no centro histérico. A outra parte
do acervo é mantida por seus familiares por meio da Sociedade
Artistica e Cultural Beto Bittencourt, que desenvolve projetos culturais
e socioeducativos especialmente na regido da baixada maranhense e
em S&o Luis (Braga, 2023, p.13-14).

Foto 5 — Beto Bittecourt (ano desconhecido)

Fonte: https://www.facetubes.com.br/noticia/93/entrevista-exclusiva-com-joana-bittencourt-no-

dia-mundial-do-teatro-de-bonecos-

As artistas e bonequeiras Silvana e Sandra seguiram produzindo e
atuando:

Silvana Cartagenes com o espetaculo “Catirinando” (2008 a 2014)
potencializando a personagem Catirina com novo enredo e grande
elenco. Posteriormente, com a cria¢do da Cia. Rebolico de Teatro de
Bonecos, com os espetaculos “Kabupe, o Cavalo Voador” (2014), e
“Jardim das Margaridas” (2015). E Sandra Cordeiro, com o
espetaculo “Brincadeiras de Encantagdo”, e depois com a criagédo da
Cia. Pés de Fuld (Braga, 2023, p.15).

No ano de 2019 por Silvana e Sandra, fundaram o Coletivo Mulheres

Bonequeiras, como uma importante iniciativa de articulagdo e empoderamento


https://www.facetubes.com.br/noticia/93/entrevista-exclusiva-com-joana-bittencourt-no-dia-mundial-do-teatro-de-bonecos-
https://www.facetubes.com.br/noticia/93/entrevista-exclusiva-com-joana-bittencourt-no-dia-mundial-do-teatro-de-bonecos-
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das artistas femininas no campo do teatro de animacdo em Sao Luis. Através
dos encontros chamados de Chaneco, o coletivo cria um espaco de dialogo e
reflexdo sobre a realidade das mulheres bonequeiras maranhenses, abordando
questdes como visibilidade, representatividade e igualdade de oportunidades.
Além disso, o coletivo busca incentivar a criacdo de novas producdes e
fortalecer a presenca feminina no cenario artistico local, contribuindo para a

diversificacao e o enriquecimento do teatro de animacao na regiao.

1.4 CIA CAMBALHOTAS

A trajetéria da Cia Cambalhotas € perpassada de forma direta e
indireta por todos os grupos citados anteriormente. Os fundadores da
companhia foram antes de sua criacdo integrantes do grupo GRITA. Tacito
Borralho por mais de uma vez realizou oficinas de teatro para a Cia
Cambalhotas e Sandra Cordeiro foi a bonequeira que construiu 0s primeiros
bonecos da companhia. Isso mostra como histérias de artes se entrelacam e
como artistas contribuem mutuamente. Esses grupos e artistas também

influenciaram na criagdo da companhia.

A Companhia Cambalhotas emergiu em 1997, quando o ator Waldemir
Nascimento® convidou o ator e palhaco Renato Porto® a colaborar na
realizacdo de uma animacao de festa infantil. A partir da constatacdo de uma
notavel sinergia cénica, a dupla passou a intensificar suas apresentacdes em
festas e expandir sua rede de contatos. Foi por intermédio de um desses
contatos que recebeu o primeiro convite para realizar uma apresentacao teatral
para uma empresa. Este projeto piloto proporcionou o estimulo necessario para

gue a dupla desenvolvesse novas pecas destinadas ao publico corporativo.

Figura 6 - Waldemir Nascimento (esquerda) e Renato Porto (direita). Primeira apresentacéo da
dupla em 1997.

° Diretor, Ator, Palhaco e Fundador da Cia Cambalhotas, é também formado em Educacéo
Artistica, habilitacdo em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Maranh&o.

1% Ator, Palhaco e Fundador da Cia Cambalhotas, foi também por muitos anos integrante do
grupo GRITA.
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Fonte: Arquivo do Grupo

Durante mais de uma década e meia, a Companhia Cambalhotas
dedicou-se ao desenvolvimento e producdo de inUmeras pecas teatrais
destinadas ao ambiente corporativo. Nesse cenario, consolidou-se como um
dos principais grupos de Sao Luis especializados em Teatro Empresarial. Ao
longo de sua trajetéria, a companhia incorporou elementos da arte circense,
com énfase na figura do palhaco, e do Teatro de Formas Animadas, utilizando
mascaras e bonecos como recursos expressivos em suas apresentacOes

desde o inicio de suas atividades.

Em 2012, o grupo efetuou uma significativa mudanca em sua diretriz
artistica, optando pela producéo de seu primeiro espetaculo para o publico em
geral, no contexto do teatro tradicional, divergindo assim de seu foco anterior
no teatro empresarial. Nesse contexto, a companhia desenvolveu o espetaculo
'‘Os Saltimbancos', que sera objeto de andalise em dois capitulos desta
dissertacdo. Esta producdo marcou um divisor de aguas na trajetdria do grupo,
pois a partir daguele momento, a companhia reorientou seu foco para a criagéo
de espetéculos destinados ao teatro tradicional, gradualmente se distanciando

do teatro empresarial.

Apo6s o sucesso de 'Os Saltimbancos', a companhia prosseguiu com
sua investigacdo artistica em formas animadas. O primeiro espetaculo desta

nova fase foi 'Zganarelle', uma producéo influenciada pela Comédia dell'Arte.
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Escrito por Geraldine Guthier, escritora francesa radicada no Brasil. A producao
de Zganarelle foi um projeto contemplado pelo Prémio Funarte de Circo
Carequinha. “N6s ganhamos em 2015 e recebemos o recurso em 2016,
fizemos a estreia nesse mesmo ano, e ficamos em cartaz 2017” (Nascimento,
2024).

Figura 7 — Cena de Zganarelle (2017) com a atriz animadora Stela Ribeiro.

Fonte: Arquivo do Grupo

Este espetaculo revela uma clara inspiracdo na Comédia dell'Arte,
especialmente no texto e na concepcao e utilizacdo de mascaras, um recurso
icbnico dessa tradicdo teatral. Além das mascaras, o espetaculo contou com a
personagem da boneca Suzete, uma boneca de pano em tamanho real. A
técnica de animacéo utilizada foi inspirada no Bunraku'! japonés, uma forma
tradicional de teatro de bonecos. A animacéo da boneca Suzete exigiu grande
dedicacdo e trabalho detalhado da atriz animadora, que |lhe conferiu vida e
expressividade, criando uma personagem doce e gentil. Nascimento da mais

detalhes:

O rosto dela parece uma mascara, ele € uma mascara nula, ndo é
uma mascara neutra, € uma mascara nula. Entdo, a gente conseguiu

ter toda essa delicadeza da boneca, quase todas as expressdes, sem

' E o teatro profissional de bonecos do Jap&o. Desenvolvido primeiramente nos séculos XVII e
XVIII, ele é uma das quatro formas de teatro classico japonés que séo Patriménio Intangivel da
Humanidade pela UNESCO, sendo os outros: kabuki, noh e kyogen.
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ela movimentar a boca. E isso dai foi um investimento, eu acho que
foi um dos grandes desafios da Companhia Cambalhotas, tentar dar
vida, dar expressdo para uma boneca nula, de expressdo nula.

(Nascimento, 2024, informac&o verbal).

A personagem Suzete alcangou grande sucesso junto ao publico, pois,
apesar de ndo possuir olhos ou boca, conseguiu transmitir suas reacées de
forma eficaz, demonstrando a capacidade da técnica de animacdo em criar

uma conexao emocional com o espectador.

Depois de explorar as possibilidades teatrais de mascaras e bonecas
de tamanho real, a Cia Cambalhotas direcionou sua pesquisa para bonecos em
escala menor. Utilizando marionetes e bonecos de balcdo, o grupo
desenvolveu o espetaculo 'Os 3 Porquinhos e o Lobo Infeliz', consolidando sua
experiéncia no campo do teatro de animacdo e ampliando suas
possibilidades expressivas. Nascimento (2024) diz “a gente passa por um

processo ja mais amadurecido, vindo dos saltimbancos.”.

Figura 8 — Cena de Os 3 Porquinhos e o Lobo Infeliz (2018). Marilia Aradjo e
Anderson Pytuiba.

Fonte: Acervo do Grupo

Com a producédo do espetaculo 'Os 3 Porquinhos e o Lobo Infeliz', o
elenco de animadores da companhia enfrentou novos desafios na animacéao de

bonecos, explorando novas possibilidades técnicas. O Teatro de Formas
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Animadas se caracteriza também pela pluralidade de técnicas de animacéo,
gue permitem conferir vida a uma ampla gama de elementos, incluindo
bonecos de diversas escalas, objetos, mascaras e outros elementos nao
convencionais. “N6s temos os bonecos de balcdo. E também temos o0s
bonecos menores, numa versdo menor, que sdo quando a gente mostra 0s
personagens dentro da casa”, explica Nascimento. O diretor explica ainda uma

das caracteristicas buscadas para a animacao dos bonecos:

Nés tivemos o desafio, mas que ficou muito bom pelos ensaios, né,
nés passamos muito tempo ensaiando, que foi para dar essa, essa
caracteristica de desenho animado. E ai a gente, todo boneco,
apesar do... todos os bonecos do espetaculo, apesar da gente ter o
balcdo, era como se a gente estivesse trabalhando com desenho
animado, € o que fica também na memadria muito das criangas. Entao
a gente trabalhou muito isso. Tentando dar os movimentos de
desenho animado e as vozes ficaram de desenho animado. As vozes
ficaram muito boas, a musica ficou muito boa (Nascimento, 2024,

informag&o verbal).

O Espetéculo foi mais uma produgcdo em parceria com a escritora
Geraldine Gauthier. Foi uma producdo para apresentacdes intimistas, para
serem realizadas em salas de teatros e auditérios menores. O espetaculo

também foi bastante apresentado em escolas de Sao Luis.

O ano de 2019 marcou um momento significativo na historia da Cia
Cambalhotas, quando a companhia assumiu um desafio de grande escala. A
pedido da Secretaria de Cultura do Estado do Maranh&o, a companhia se
comprometeu a criar a maior marionete do pais’?>, um boneco gigante
concebido para encarnar o Papai Noel no desfile de Natal organizado pela
Secretaria. Este projeto representou um desafio técnico e artistico sem
precedentes para a companhia. “O pedido do governador do estado foi um

desafio, a equipe da secretaria disse que ele precisava de algo que fosse

2 A Cia Cambalhotas entrou em contato com a Associacéo Brasileira de Teatro de Bonecos —
ABTB, para informar-se de maneira oficial sobre a existéncia de alguma marionete no Brasil
gue tivesse mais de 7 metros de altura. A resposta da Associacao foi de que ndo havia registro
até entdo de uma marionete com essas proporc¢des produzida no Brasil. O diretor Waldemir
Nascimento explica com detalhes no Apéndice A desta dissertacao.
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impactante para o desfile do Natal.” (Nascimento, 2024). Diretor detalha a ideia

gue teve quando o desafio foi proposto:

Eu lembrei dos bonecos gigantes do Royal Deluxe, da Franca, o
grupo. SO que sé&o bonecos bem maiores. Com 12 metros de altura
que eles ja fazem um desfile, tradicionalmente, 14. E eles tém, entao,
um caminhdo munck para fazer toda a movimentacdo. Também é
auxiliado na movimentacdo de bracos por pessoas com cordas muito
fortes e tudo. Bom, primeiro, a gente ndo foi na Franca, ndo foi no
grupo para saber como é que faz. E a gente tinha que contar com
nossa expertise aqui. Em 2019, com o auxilio do nosso bonequeiro, o
nosso escultor bonequeiro, Wanderson Silva que aceitou o desafio e
fez um prot6tipo do boneco. Eu apresentei esse protétipo ao Governo
do Estado no inicio de 2019 e foi aprovado. (Nascimento, 2024,

informacé&o verbal).

A execucéo do projeto de construcdo da marionete gigante exigiu um
periodo de trés meses, resultando na criacdo de uma estrutura monumental de
mais de sete metros de altura. Construida com materiais diversificados,
incluindo metal para o esqueleto do boneco, madeira, isopor e fibra de vidro.
Essa marionete de grandes dimensfes necessitava da atuacdo de dez

animadores especializados para viabilizar sua mobilidade e expresséo.

Figura 9 — Marionete Gigante da Cia Cambalhotas em desfile de rua na praca

Deodoro, centro de Séo Luis (2022).

Fonte: Arquivo do Grupo
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Para tornar possivel a animagcao dessa estrutura de grande escala, a
companhia projetou e construiu uma estrutura metélica sofisticada, integrando
um sistema de suporte sobre rodas e um guindaste, elementos cruciais para
assegurar a estabilidade e o controle precisos durante as apresentacoes.
Devido ao seu peso significativo, os tradicionais fios de controle de uma
marionete foram substituidos por cabos de aco, garantindo a necesséria

resisténcia e estabilidade.

Tinha sido muito dificil a gente desenvolver ele, usar cabos de aco
gue sustentam 10 toneladas. E o cabo de aco que sustenta o boneco,
no centro, eu acho que sdo 20 toneladas. O boneco ndo pesa
tonelada, mas a gente ndo abriu médo de ter uma seguran¢a, uma
margem de seguranca bem grande (Nascimento, 2024, informacgéo

verbal).

A complexidade dessa estrutura de animacao demandou um periodo
extenso de ensaios da equipe de animadores, uma vez que trabalhar com uma
marionete de tamanho tdo excepcional representava um desafio inédito para

todos.

A marionete gigante do Papai Noel foi apresentada pela primeira vez
durante as comemoracdes de Natal de 2019. No entanto, em 2020, as
restricbes sanitarias decorrentes da pandemia de Covid-19 impediram a
realizacdo do desfile de Natal, limitando a exposicdo da marionete a uma
exibicdo estética em praca publica. Contudo, com o retorno do desfile em 2021,
a marionete gigante voltou a desfilar, encantando o publico de Sdo Luis. Em
2022, repetiu-se 0 sucesso, com a marionete desfilando mais uma vez para
comemorar o Natal. Lamentavelmente, esse desfile marcou o fim de uma
tradicdo, pois a Secretaria de Cultura optou por nao realizar o desfile de Natal a
partir de 2023.
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2 — OS SIGNOS QUE CONTAM HISTORIAS

Figura 10 — Arte em desenho digitalizada dos personagens, por Waldeir Brito.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

O teatro de formas animadas contemporaneo é resultado de uma gama
de processos, experimentacbes e quebras de barreiras entre diversas
linguagens artisticas. A partir das vanguardas do século passado o teatro
passou a incorporar elementos da danca, do teatro oriental, da musica, do
circo, das artes plasticas e de outras artes. Diversos elementos séo explorados
pelo teatro de formas animadas de maneira que extrapolam o teatro comum,

contribuindo assim na construcdo de suas narrativas magicas.

Este capitulo tem como finalidade fazer um estudo conciso de elementos
e signos do teatro que foram utilizados pela Companhia Cambalhotas para a
construcdo do espetaculo Os Saltimbancos. Tais como Cenografia, lluminacéo,
Figurino, entre outros, mostrando a importancias destes para o espetaculo.
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2.1 CENOGRAFIA: Itinerante e Independente

O teatro como arte e cultura apresenta determinados e inGmeros signos
como enredo, cenarios, iluminacéo etc, e assim como no teatro tradicional, no
teatro de formas animadas, esses signos devem relacionar-se ndo apenas
entre si, mas principalmente com atores animadores, bonecos e demais formas

animadas, e estas devem também interagir com estes signos.

A cenografia, por exemplo, é a arte de representar espagos, lugares e
objetos, utilizando-se cores, formas e luzes para solucionar quaisquer
necessidades apresentadas por um espetaculo. O termo tem origem na palavra
grega skénographia, palavra composta por skené que significa cena e, graphia
gue pode exprimir aces diretamente relacionadas com a escrita, mas também
a arte de desenhar, pintar e colorir. Souza explica o significado primitivo da

palavra skené:

A skené, na tangente da primitiva arena grega, foi o primeiro
elemento estrutural introduzido no espaco cénico, seguindo-se,
ao longo da histéria, por nimero crescente de recursos
destinados a delimitagdo da area de representacdo. A skené
que significa ‘barraca’ e deu origem a palavra ‘cena’ e
‘cenografia’, tinha a fungdo original de possibilitar ao ator a
troca de mascaras e de indumentaria fora do alcance de visédo
do publico (2003, p.32).

Com o passar do tempo, essa “barraca” evoluiu para o que sao as
nossas atuais “tendas”, que € sem duvida a principal estrutura cénica utilizada
no teatro de formas animadas, pois assim como no antigo teatro grego, ela
serve para esconder atores e atrizes nas transicbes de cena, para trocas de
mascaras, figurinos ou bonecos. A tenda inclusive pode vir a ser um teatro

itinerante e independente.

A cenografia do espetaculo Os Saltimbancos, foi pensada para ser
itinerante e independente. Para Waldemir Nascimento, fundador da Companhia
Cambalhotas e diretor do espetaculo, era de extrema importancia que o
espetaculo ndo fosse refém da tradicional caixa cénica, do tradicional palco

italiano. Para isso, era necessario que a cenografia do espetaculo fosse criada
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para uma caixa cénica prépria. Dessa forma, foi construida uma tenda especial

para o espetaculo.

A Cia Cambalhotas, em toda a sua historia anterior aos Saltimbancos,
sempre fez uso de tendas para suas apresentacdes, pois estas eram
realizadas em locais fora do espaco tradicional, como escolas, patios de
empresas, ruas e pragas. Mas para Os Saltimbancos uma tenda diferente se
fazia necesséaria. Uma tenda que também pudesse ser erguida em qualquer
lugar, mas que dessa vez comportasse todo um espetaculo e ajudasse a contar
uma histéria. Por essa razao a tenda que o espetaculo precisava deveria ser

diferente. Nascimento (2024) explica:

A gente ndo ia ter cenério. O cendrio ia ser preenchido com
elementos de cena, tecidos, roupas, retalhos de roupas. E os
bonecos iam surgir a cada momento que vocé pegasse O
retalho. Ai pensamos, ndo. Temos que ter uma tenda. a gente
tinha muito costume de trabalhar com atenda. Isso ai vem da
nossa pratica, do Grupo Grita, do nosso trabalho no Teatro
Empresa. A Caixa Cénica nos ajudou em um periodo de
necessidade financeira, a gente foi apresentar nas ruas, ndo
teve o mesmo brilho por conta dos blackouts, mas ela
funcionou, nés ficamos independentes (Nascimento, 2024,

informacé&o verbal).

A tenda construida para o espetaculo teve 2,70m de largura, por 3,20 m
de profundidade e 2,30 m de altura. Ela ganhou ainda uma grade de suporte
para o maquinario de iluminacéo, sobre o qual falaremos mais adiante. A tenda
de Os Saltimbancos ndo era apenas um lugar para trocar de mascaras,
bonecos e figurinos, ela era também a cenografia do espetaculo, era também o

espaco cénico.

O espaco cénico ou teatral pode ser qualquer ambiente onde atores
possam representar para espectadores. Souza (2003, p.55) explica que como
“‘uma praca deixara de ser exclusivamente uma praca durante o tempo em que
nela estiverem atuando, por exemplo, uma trupe de atores; no exato momento
em que a apresentagao terminar, o lugar voltara a sua condi¢ao natural.”

Assim, em sua esséncia, a tenda € apenas um conjunto de pedacos de ferro,
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mas no momento da apresentacao, totalmente montada, ela passa a compor o

espaco cénico e atraves de simbolos e signos ajuda a contar uma histéria.

Figura 11 — Tenda do Espetaculo Os Saltimbancos.

Fonte: Acervo do grupo

Ao longo de sua histéria, muitos foram os simbolos e signos utilizados
pelo teatro para contar histérias e com o teatro de formas animadas esses
simbolos e signos podem ser mais explorados e até expandidos. Bonecos das
mais variadas formas e tamanhos podem simbolizar uma infinidade de coisas e
levar o espectador a outros mundos, igualmente as mascaras, sombras e
objetos sdo usados como signos e simbolos pelo teatro de formas animadas. E
para o espetaculo Os Saltimbancos alguns destes “instrumentos” foram
utilizados, juntamente com a iluminagéo objetos e aderegos que serviram para
engrandecer cada cena e localizar o espectador nos locais que 0s personagens

percorreram ao longo do espetaculo. Nascimento (2024) explica:

O espetaculo, na sua concepcdao, €& um espetaculo
mambembe. A gente tinha essa coisa de ser um espetaculo
itinerante, fazer essa homenagem de espetaculo mambembe
gue &, na verdade, um Saltimbanco. Remetendo também a
Commedia Delarte onde todo o cendrio podia estar numa
carroca. Nos tinhamos a tenda e tudo deveria estar ali. Entéo,

veio da ideia dos pirulitos e isso ajudou demais a ilustrar as
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musicas de cada personagem e a compor os cenarios. Os
pirulitos eram leves e por isso era muito pratico de fazer a
troca deles a cada cena (Nascimento, 2024, informacéo
verbal).

Figura 12 — Pirulitos na cena do musical da galinha (nesta cena os pirulitos
representam ovos, caldeirdo e lata de lixo).

Fonte: Acervo do grupo

A primeira cena do espetaculo é uma entrada circense. Nesse primeiro
momento a tenda estd montada e apresenta apenas o nhome do espetaculo ao
centro. Assim que o elenco anuncia o espetaculo e se inicia uma mausica
circense o elenco segue para trds da tenda e o nome do espetaculo some para
gue uma caixa cénica se revele. Até este momento ndo ha nenhum elemento
cenografico, os primeiros vao surgir no primeiro musical do espetaculo que é o
musical de apresentacao do personagem Jumento, sdo aderecos que ajudam a

ilustrar a historia contada pelo personagem através da musica.

Muitos outros aderecos surgiram contribuindo com a cenografia durante
0s musicais ao longo do espetaculo. Muitas sugestdes foram trabalhadas para
gue tais elementos cenograficos estivessem em cena com propriedade e nédo
como forma decorativa. Anna Mantovani (1989, p.12) nos diz: “Cenografia hoje
€ um ato criativo — aliado ao conhecimento de teorias e técnicas especificas -
gue tem a priori a intensdo de organizar visualmente o lugar teatral para que

nele se estabeleca a relagdo cena/publico.” Em Os Saltimbancos, esse “ato
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criativo”, nao foi realizado por um cenografo de formacdo, ou por algum

profissional que seria responsavel apenas por isso. Mantovani detalha a

maioria dos profissionais de um espetaculo:
Em geral a equipe é composta por varios profissionais
especializados. O encenador ou diretor concebe o espetaculo
como um todo (a partir do texto dramatico a ser encenado ou
de outra proposta sem uso do texto), dirige o trabalho dos
atores, e coordena todo o grupo. Os atores criam as
personagens, atuam. O cendgrafo cria a cenografia,

acompanha a execugdo dos cenarios pelo cenotécnicos,
pintores ou outros profissionais (Mantovani, 1989, p. 6).

Esta estrutura, muito bem detalhada por Mantovani, seria o cenario ideal
para qualquer grupo de teatro, mas sabemos que a realidade ndo é bem assim
e sabemos que é muito comum em muitos grupos e companhias de teatro de
todo o Brasil, que o diretor ou outro profissional como um produtor, um ator ou
uma atriz faca mais de uma funcao durante determinada producéo. Assim, toda
a concepcao para a cenografia foi pensada pelo diretor do espetaculo

Waldemir Nascimento e pelo artista visual e bonequeiro Wanderson Silva®®.

Essa equipe foi responsavel por criar muitos momentos marcantes da
cenografia no espetaculo. Os principais que gostariamos de destacar, sdo o
painel que mostra o sonho da cidade ideal imaginada pelos personagens, a
fachada da pousada do Bom Bardo que em determinado momento entra em
cena modificando o jogo cénico de triangulacdo dos personagens principais
gue permanecem atras da tenda com os personagens que surgem por de tras
desta e ficam a frente, completamente exposto ao publico, e por fim, a

mudanca de cenografia quando surge o teatro de sombras.

A primeira cena citada € a cena do musical A Cidade ldeal, nesta cena
foi usado um grande painel em que foi pintada a cidade idealizada pela
imaginacdo dos personagens principais. O painel serve para ilustrar a imagem
inocente que os animais tém da cidade, como sendo um lugar onde animais e
criancas vivem em harmonia e onde ndo existe nenhum tipo de dor ou
sofrimento animal. Esse painel foi pintado por Wanderson Silva e sofreu
modificacdes ao longo dos sete anos em que o espetaculo esteve em
atividade, e suas medidas eram 1,80m largura por 1m altura. As modificacdes

3 Artista Visual e Bonequeiro. E formado em Artes Visuais pela Universidade Federal do Maranh3o
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sofridas foram principalmente na arte pintada no painel que foi sendo

melhorada e também no material usado para construir o painel.

Figura 13 — Painel da Cena Cidade Ideal.

Fonte: Acervo do grupo

A segunda cena citada que gostariamos de detalhar é a cena em que é
avistada a Pousada do Bom Bardo. Para ser mais especifico, a pousada sera
vista em mais de uma cena. A pousada aqui, € a fachada do lugar avistado
pelos personagens e surge também para compor a cena em que O0S
personagens dos Barfes serdo apresentados ao publico. E junto a fachada ha
também uma janela que em outra cena se abrird para caber os quatro

personagens principais.

Figura 14 - Barbes e Animais
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Fonte: Acervo do grupo

A fachada/janela possui um pequeno toldo que € utilizado para a cena
do teatro de sombras, mas entraremos em detalhes sobre isso no terceiro
capitulo em que falaremos mais minuciosamente sobre como a técnica do
teatro de sombras foi utilizada no espetaculo. Neste momento focaremos em

como a cenografia muda para se relacionar com o teatro de sombras.

Durante a maior parte do espetaculo a cenografia se relaciona com os
bonecos, que é a principal forma animada utilizada em Os Saltimbancos, mas
chega o momento em que a forma animada usada em cena é o teatro de
sombras. Nesta cena do espetaculo a cenografia precisa mudar para trabalhar
conjuntamente com a iluminacéo, ja que o teatro de sombras precisa de uma

luz especifica para existir em cena.

A cenografia dessa cena € mais bésica, pois o foco é o teatro de
sombras, mas ainda assim ha elementos cenogréficos e o principal é a silhueta
da pousada do bom bardo, ela serve de cenério para as silhuetas dos
personagens. Tanto dos personagens animais, quanto dos personagens
humanos. Segundo a direcdo, essa era uma das cenas mais queridas do

publico.

Figura 15 — Cena do Teatro de Sombras



43

POUSADA

*““4oBom Bario ™|

n‘ ‘ g ;

Fonte: Acervo do grupo

2.2 ILUMINACAO: Criando mundos através da luz

O assunto lluminacdo é pouco estudado se comparado a dramaturgia,
interpretacdo e outros. Os estudos sobre a iluminagédo cénica sdo recentes,
mesmo esta acompanhando o teatro desde o seu surgimento. E de seu
surgimento até o advento da energia elétrica, ndo havia muitas maneiras de
iluminar o teatro, “De seu inicio até o século XV, o teatro € iluminado
basicamente pela luz do Sol” (Simdes, 2015). Mas houve também o uso de
velas, lampides e lamparinas quando os espetaculos eram a noite. No teatro de
sombras, por exemplo, “antes da invencao da eletricidade a fonte luminosa
utilizada para producdo das sombras era basicamente lamparinas de azeite.”
(Freitas Filho, 2018). Com o tempo, novas técnicas foram sendo criadas,
“‘Embora as técnicas de iluminacao tenham se transformado bastante do século
XVI até o fim do século XIX, foram sempre formas diferentes de utilizacdo do
fogo: velas, lamparinas, lampifes, e gas.” (Simbes, 2018). Mas foi com a

energia elétrica que a revolucado na iluminacéo teatral aconteceu:

Em 1879, a invencdo da lampada incandescente possibilitou a

generalizagdo do uso da eletricidade na iluminag&o. Ela permitia uma
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grande intensidade de luz, com um custo possivel e uma seguranca
bem maior do que a luz do fogo. A partir de 1880 os teatros comegam
a trocar seus sistemas de iluminagdo a gés por sistemas elétricos
com uma rapidez inacreditavel. Essa descoberta foi considerada a
grande revolugcdo da iluminacdo cénica, a ponto de muitos
historiadores pensarem nessa data como o inicio da histéria da
iluminacdo ou mesmo da encenacdo moderna (Simbes, 2018, p.
126).

A partir desse marco a importancia da iluminacdo no teatral tornou-se
ainda maior. Dessa forma, podemos refletir e pensar em como a iluminacéo
cénica pode ajudar a contar a histéria de um espetaculo. Quando somos
iniciantes no teatro, podemos cair no erro de que iluminar uma cena € “jogar
uma luz porque fica bonito” ou apenas porque faz-se necessario iluminar. Mas
a medida que ganhamos experiéncia ou estudamos sobre o assunto
entendemos que para iluminar um espetaculo € preciso um porqué, pois “Sao
detalhes técnicos e especificos do trabalho do iluminador: saber o que dizer,

como dizer e com quais recursos” (Camargo, 2018, p.219).

A partir dai podemos comecar a entender que juntamente a cenografia,
dramaturgia e outras areas, a iluminacdo também cria signos e simbolos.
Desde o inicio do teatro a iluminagcao cénica “cria significados e da estrutura as
mudangas de espaco e de tempo” (Forjaz, 2013 p.152). Por essa razéo é tao
importante o papel do iluminador, ndo apenas como operador de maquinario,
mas como criador de uma estética para o espetaculo.

Cabe ao iluminador(a) o estudo da demanda, ou seja,
conhecer a fundo cada movimento de cena dos atores,
dancarinos ou variagfes das composi¢cdes musicais, estudar o
texto dito em cena e todas as mudancas da cenografia, dentre

inimeras possibilidades e demandas criadas pelos artistas
envolvidos na criacédo do espetaculo (Benevides, 2023, p.16).

Como explicado anteriormente ao citarmos Anna Mantovani, nem
sempre é possivel ter uma equipe completa com profissionais especificos para
cada area (cendgrafo, figurinista, iluminador, sonoplasta etc.), por essa razao,
acaba-se por utilizar um mesmo profissional para uma ou mais fun¢des. Ao
falarmos sobre a cenografia, explicamos que o espetaculo nédo teve em sua
equipe um cenografo de formacéo, seja ela académica ou profissional. Ja para

a iluminacgéo, a equipe de Os Saltimbancos pode contar com a contribuicdo de
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Gigi Moreira nos primeiros cinco anos de atividade do espetaculo, sendo
posteriormente substituido por Lewdson Clay'* nos anos finais. Assim, ao
falarmos sobre o profissional de iluminacao, € preciso entender que este € uma
figura bem recente nas artes cénicas. Pedro Benevides explica:
Nas artes cénicas a presenca de um profissional dedicado
especificamente a iluminacdo concebendo, projetando e
planejando com familiaridade referente aos recursos técnicos é
uma atividade recente. Os primeiros registros documentados

nos programas de espetaculo datam do séc. XX, ja com 0 uso
da luz elétrica (Benevides, 2023, p.22).

Por essa razao, ter um iluminador experiente em sua equipe € um
grande privilégio para qualquer grupo, mas apesar da equipe contar com um
profissional especifico nesta area, faz-se importante dizer que a concepc¢ao de
luz do espetaculo ficou a cargo do diretor, tendo constante contribuicdo do

iluminador Gigi Moreira.

Para comecarmos a falar especificamente da iluminacdo cénica do
espetaculo Os Saltimbancos precisamos primeiramente entender que a
proposta da companhia era ter uma iluminacdo prépria e independente que
pudesse ser apresentada em qualquer lugar, mesmo na rua, a noite, se fosse o

caso, sem depender de maquinarios além dos seus. Nascimento explica:

Se a gente ficasse dependente da iluminacdo do teatro, a
gente ia ter alguns desafios, porque em alguns lugares a
iluminacgdo é alta. Por mais que a gente descesse as varas, as
vezes ela ndo desce, esteticamente ela ndo ia ficar legal,
porque ela ia ter que descer muito. Entdo ficaria feio
esteticamente. A gente ndo conseguiria ter todas as varas. Em
alguns teatros a gente poderia ficar muito atras, ou no meio,
para baixar todas as varas. Para quem assiste em cima, néo ia
olhar a interpretacdo dos bonecos, por conta das varas, que
poderia ficar na frente. Por isso pensamos numa iluminacao
independente, por isso e também para poder apresentar em
qualquer lugar, inclusive na rua. Entdo fizemos a grade de

iluminagdo (Nascimento, 2024, informag&o verbal).

Para que isso se concretizasse, a equipe de iluminacdo juntou-se a

equipe de cenografia ao criar juntos a caixa cénica do espetaculo. Caixa

14 Ator, Illuminador e Diretor. E fundador do Nucleo de Producéo Teoria das Artes (2012).
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cénica, esta que ja& especificamos inclusive suas medidas, mas agora
falaremos sobre a grade de iluminacdo criada conjuntamente. Esta grade
possuia 2,5m de largura por 1,5m de altura e suportava 32 refletores colocados

estrategicamente para iluminar cenas e personagens.

Figura 16 — Caixa cénica do espetaculo. Apresentagdo na Praca Maria Aragédo, centro de Sao
Luis.

Fonte: Acervo do grupo

Como dito anteriormente, a companhia precisava de uma estrutura para
apresentar nos mais diversos lugares. Mas sabemos também que a realidade
dos espacos teatrais em nosso pais € bem desafiadora, sendo comum faltar

equipamentos nos teatros. Benevides explica:

Algumas cidades mal conseguem investir na construcdo ou na
manutencdo de um teatro, outras, ao contrario, concentram
muitas empresas que investem e constroem espacos culturais.
Outro aspecto relevante evidenciado na histéria das Artes
Cénicas é que muitos artistas e grupos de teatro investiram em
salas de exibicdo improvisadas (conhecidas também como
teatros alternativos) (Benevides, 2023, p.13).

Por essa razao, essa grade de iluminacao criada exclusivamente para o
espetaculo foi de fundamental importancia para a independéncia do espetaculo

guanto as possiveis estruturas deficitarias que se poderia encontrar.

Além da grade, havia ainda um equipamento que servia como luz de

ribalta, assim mesmo apresentando na rua ou em pracas, era possivel ter uma
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luz de ribalta para o espetaculo e ela era fundamental para a cena em que 0s
bonecos principais saem de tras da tenda e se posicionam a frente de onde

seria 0 proscénio do teatro.

Esta cena foi sem duvida um grande desafio tanto para a equipe de
iluminacdo quanto para os atores animadores que neste momento animam e

dao vida aos bonecos a vista do publico e ndo escondidos atras da tenda.

Esta cena é Unica em todo o espetaculo e nada parecido se repetira.
Toda a cena possui um clima onirico evidenciado pela musica e pela
dramaturgia e a Iluz contribui com essa aura de sonho. Os
animais/personagens dormem e sao transportados para o mundo dos sonhos

por uma figura que parece mistica, quase uma fada madrinha.

Figura 17 — Cena Dorme a Cidade. Atriz Yasmin Lopes em destaque.

Fonte: Acervo do grupo

Aqui, a partir da descricdo da cena e da imagem acima, podemos refletir
como a iluminacdo consegue contribuir com a dramaturgia criando mundos

através da luz.

Damos luz aos atores e ao cenario, € verdade, mas também
iluminamos o drama, revelamo-lo. Usamos luzes como se

usassemos palavras, para elucidarmos ideias e emocdes. A
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luz torna-se um instrumento, um meio de expressdo, como o
pincel de um pintor, o cinzel do escultor ou uma frase musical
(Jones, 1964, p. 326 APUD Camargo, 2018, p.41).

2.3 FIGURINO: obijetivo e funcional

O figurino, juntamente com o cenario e a iluminacdo, esta entre as
primeiras coisas que vistas pelo publico e por essa razdo pode ser uma das
primeiras coisas a impacta-lo, seja positiva ou negativamente. O impacto visual
pode ser enorme, por isso a importancia do figurino em qualquer espetaculo
teatral. O figurino pode ser pomposo, colorido e detalhado, ou ainda simples e
monocromatico, a depender das escolhas estéticas. Mas independente da

forma, pode impactar.

Desde o nascimento do teatro e mesmo para além da vida teatral, como
em rituais e até no cotidiano, o ser humano se veste para viver um
personagem. Se a encenacao e a dramaturgia, o texto e a interpretacdo teatral
ajudam a construir um personagem, o figurino igualmente contribui para esta

construcdo. Como aponta Roubine:

o figurino, por sua vez, deve ser considerado como uma
variedade particular do objeto cénico. Pois se ele tem uma
funcdo especifica, a de contribuir para a elaboragdo do
personagem pelo ator, constitui também um conjunto de
formas e cores que intervém no espaco do espetaculo e

devem, portanto, integrar-se nele (Roubine, 1998, p.146).

A ideia de usar o figurino de forma integrada ao espetaculo e nao
apenas de forma figurativa foi um dos motores que impulsionou a equipe de
figurino do espetaculo Os Saltimbancos. Aqui a equipe teve um figurinista
profissional e costureiras ligadas ao teatro resultando assim num trabalho em
gue mais de um profissional fez o papel de figurinista. Para Ghisleri (2001,
p.19) “este profissional tem obrigacdo de conhecer os significados das cores e
elementos caracteristicos de diversas culturas, para que saiba o que pode e o

gue ndo pode adaptar a fim de manter uma simbologia importante.” Essa
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simbologia citada por Ghisleri foi bastante utilizada em Os Saltimbancos como

veremos adiante.

Para conhecer e entender o figurino de Os Saltimbancos precisamos
primeiro classifica-lo em trés tipos. Esta classificacdo foi criada para esta
pesquisa, para localizar e entender o figurino deste espetaculo. O primeiro tipo
de figurino é um muito utilizado em espetaculos de teatro de animacéo.
Dependendo do tipo de boneco e da animagdo que ele demanda, é muito
comum o uso de um figurino completamente escuro para causar um efeito de
invisibilidade no animador. Esse tipo tem muita influéncia do teatro de bonecos

japonés Bunraku.

Os bonecos e a estética de animacdo de Os Saltimbancos exigiam esse
tipo de figurino e por essa razao, foi utilizado por todo o elenco. Era necessario
tornar o animador neutro e dar total destaque ao boneco. Essa neutralidade é
explicada por Balardim (2004, p. 89), “a neutralidade do ator-animador pode
acontecer de duas maneiras: na animagao que oculta o ator-animador ou
naquela em que o ator-animador esta a vista do espectador”. Ambas as
maneiras foram utilizadas no espetaculo. Esse figurino é objetivo e funcional e
tem grande importancia para o tipo de animacdo exigida pelos bonecos do

espetéaculo.

Figura 18 — Boneco O Cachorro

Fonte: Acervo do grupo
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O proximo figurino que iremos comentar € o figurino usado na abertura
do espetéaculo. Este figurino tem uma funcdo de muita importancia, pois a cena
de abertura é uma cena que buscar ser, ndo apenas um grande convite ao
publico, mas também uma homenagem aos artistas circenses que com a
chegada do circo nas cidades saiam as ruas anunciando o espetaculo. Por
essa razao o figurino deveria ser chamativo e causar impacto desde a primeira
vista. Esse figurino utilizado na cena de abertura foi produzido em pares. Pares
esses relacionados as duplas de atores animadores de cada boneco principal.
Cada dupla tinha seu figurino igual e este tinha ligagdo com o boneco que cada

dupla animava.

Para exercer sua fungcdo com competéncia o figurino da cena de
abertura deveria ser pomposo e chamativo, por isso foi criado com muitas
cores e detalhes. Mas faz-se importante deixar claro que o figurino foi criado
para ser pomposo e chamativo ndo porque vai “ficar bonito em cena”, mas
porque a cena e a dramaturgia do espetaculo necessitavam disso. Como nos

diz Nascimento:

O figurino inicial, é o figurino dos saltimbancos, dos artistas
mambembes, ele teve essa representatividade para cada
personagem principal. Nés tinhamos oito mambembes na cena
inicial e o figurino das duplas que animavam cada boneco ja
tinham caracteristicas que lembravam esses bonecos, assim
cada animador e animadora ja podia se sentir vestindo o
personagem se identificando com ele (Nascimento, 2024,

informacgé&o verbal).

Outro figurino utilizado no espetaculo foi o figurino dos personagens dos
Bardes, que sdo 0s personagens que oprimem 0s animais. Esses personagens
sdo ricos, avarentos e maldosos, e seus trajes buscavam deixar isso em

evidéncia para qualquer espectador. De acordo com Holt:

O coracéo do trabalho do figurinista € intensificar, através das
possibilidades dramaticas da roupa, os efeitos almejados pelos

atores, por meio da descricdo da sua personalidade, condicdo
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social e desenvolvimento psicologico das personagens (Holt,
2001, p.8).

Os personagens Os Bardes também usavam mascaras e este era mais
um elemento com o qual o figurino deveria estar ligado e em harmonia. Foi um
trabalho minucioso e de muito esmero por parte da direcdo, da equipe de
costura e do artista visual e bonequeiro Wanderson Silva que confeccionou as
mascaras. Foi preciso muita sintonia dos profissionais pois as mascaras nao
poderiam se sobrepor ao figurino e tdo pouco o figurino se sobrepor as

mascaras.

Figura 19 — Personagens Os Barbes

Fonte: Acervo do grupo

Além deste e dos outros figurinos ja falados, ha um ultimo figurino que
merece muita atengdo, pois sem duvida foi um dos figurinos mais especiais e
desafiadores para a equipe de criacédo e costura. Nos referimos ao figurino dos
bonecos dos personagens principais: o jumento, o cachorro, a galinha e a gata.
O figurino dos bonecos grandes para mostrar um pouco da personalidade e da
situacdo de vida dos personagens. Além disso, os bonecos grandes sao 0s
personagens principais e seus trajes demandaram um trabalho minucioso

como explica Nascimento (2024):

O figurino dos bonecos nasceu aqui dentro (na sede do grupo).

O figurino do jumento representa o arlequim, é a graca, um
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pouco do artista, um pouco do colorido. O cachorro, ele é roto
mesmo. A gente envelheceu a roupa, rasgou a roupa, sujou e
ficou maravilhosa. A galinha tinha as penas e conseguimos
também envelhecer o boneco porque ela era uma senhora. E a
gata foi mais fécil porque a gata era um show a roupa dela era

arrumada e limpa (2024, informagéo verbal).

Enfatizando ainda mais a relagdo do figurino com a personalidade de

cada personagens Nascimento detalha:

Na verdade, os personagens ja vinham com essa pré-personalidade
vestida. Eles ja tinham, pela veste deles, a gente jA conseguia
identificar alguma coisa, como o0 jumento, por exemplo. Apesar de ser
um... alguém que ndo nasceu artista, a gente percebeu que quando
ele foge na narrativa, ele conhece, ele tem contato com as pessoas,
ele tem contato com artistas, ele fica deslumbrado com aquilo, entdo
ele ja se veste a roupa dele mesmo, ja é um pouco do colorido, ndo
quer dizer que ele é artista, mas ele é uma pessoa encantada, que se
encantou com o artista, entdo isso tinha que ser passado para 0s
atores (...) o cachorro ele ja trazia essa coisa meio do bruto, do
largado, do vagabundo, isso estava dentro da roupa dele, um pouco
sujo, mas ao mesmo tempo caracterizado como soldado, aquele que
ndo tem uma personalidade definida, mas que esta atento ao
comando do lider (...) A galinha ela é uma mée, a dona de casa, a
pessoa que esta dentro dessa sociedade patriarcal, que envelhece, é
descartada (...) a gata é a artista que é considerada como uma
pessoa, uma prostituta, assim como os atores eram considerados

bébados, prostitutas, vagabundos (2024, informacéo verbal).

A equipe de costura foi de extrema importancia para chegar no éxito
almejado. Cada boneco foi ganhando seus trajes que ajudariam a contar um
pouco de sua historia. Assim, desde a primeira aparicdo dos bonecos o publico
ja podia conhecer um pouco de cada personagem através do figurino. Como ja
visto através de figuras aqui apresentadas, os bonecos representam animais,
mas também apresentam formas humanoides. Isso € uma caracteristica de
muitos trabalhos no teatro de formas animadas e se faz necesséario mostrar o

guanto o boneco esta para além do humano e da ordem natural.

Mas para que 0 jogo entre o inumano e o humano permaneca,

sdo necessarios vinculos, e quase sempre o figurino cumpre
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essa funcdo, como um elo, estabelecendo o contato entre uma
e outra. Ou seja, independentemente do quédo explicitos
estejam os recursos de animacdo, o figurino continua
exercendo as mesmas func¢Bes: distincdo de sexo, status,
idade, clima e outras encontradas no dia a dia (De Jesus, p.5,
2018).

Em suma, o figurino pode exercer multiplas fungbes dentro de um
espetaculo e a Cia Cambalhotas conseguiu mostrar um pouco dessas funcdes
ao trabalhar figurinos que enfatizaram caracteristicas de personagens,
esconderam atores e atrizes anulando suas presencas e ajudaram a contar

uma historia.

2.4 SONOPLASTIA & MUSICA: a arte de trabalhar os recursos sonoros

A Sonoplastia como observou Santos (2001, p. 94), € a arte de trabalhar
0S recursos sonoros: “musica, ruidos e efeitos especiais (barulhos de tiro de
canhao, trovao, chuva, vento, etc.)”. A sonoplastia serve para ambientar cenas,
conduzir e/ou induzir personagens ou até mesmo controlar o publico, como
afirma Patrice Pavis (2008, p. 130): “Ela cria uma atmosfera que nos torna

particularmente receptivos a representacdo. E como uma luz da alma que

desperta em nés”.

Para este espetaculo, a Cia Cambalhotas optou por gravar todas as
falas, musicas, ruidos e demais sons da peca. Muitos artistas falam sobre pros
e contras de um espetaculo com falas gravadas, mas nao iremos nos debrucar
sobre estes aqui. A realidade € que gravar falas é algo muito comum no teatro
de formas animadas e muitos grupos consideram um elemento facilitador para

a encenacéo e atuacao.

A sonoplastia e a producdo musical do espetaculo contaram com a

participacdo do musico Walber Bonfim'®. Foi no estudio do préprio musico que

> E Musico, Produtor Musical e MUsico de Teatro. E autodidata e comecou tocando em bandas
de forr6 pé de serra. Possui mais de 20 anos de experiéncia produzindo e criando musicas
para espetaculos teatrais.
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foram gravadas toda a sonoplastia e as musicas do espetaculo. A gravacao
das vozes foi sem duvida um grande desafio ao elenco, visto que voz é sempre
um grande desafio para atrizes e atores de teatro. Bonfim, explica um pouco

como foi a construgdo da sonoplastia do espetaculo.

Com relacdo aos efeitos sonoros, a principio, no inicio das
gravagoes, a gente ja ia “viajando” nos efeitos sonoros da cena
e momento de cada personagem, depois, veio a parte de
pesquisa e busca desses elementos e por fim a aplicacdo

(Bonfim, 2024, informacé&o verbal).

Como ja dito anteriormente, a sonoplastia vai para além da musica e
para Pavis (1999) é “reconstituicdo artificial de ruidos” e ainda “deve ser distinta
da palavra”. Em Os Saltimbancos foram trabalhados, além das palavras, ruidos
e barulhos que envolviam principalmente as vozes dos animais, mas também
havia duas cenas em que se ouviam sons de brigas e nessas cenas a
sonoplastia foi muito importante. Aqui, 0s efeitos sonoros precisam estar 0 mais
natural possivel, assim como se refere Camargo, a sonoplastia “ora
complementa a palavra, ora disputa com ela a prioridade, ora intercede como

elemento de sobreposigdo ou como algo subserviente a cena” (2001, p.18).

A sonoplastia num espetaculo tem a finalidade de comunicar-se com 0s
demais elementos da peca, sendo parte da dramaturgia e ndo servindo apenas
como um complemento ou um coadjuvante. Da mesma forma, a musica criada
ou usada para um espetaculo deve seguir com esta mesma finalidade. A
musica deve ajudar a dramaturgia a contar a historia. Assim, podemos nos

perguntar como a musica contribuiu em contar a histéria de Os Saltimbancos?

No teatro, quando pensamos na sonoplastia e/ou na trilha sonora do
espetaculo, é preciso levar em consideragcdo o espaco onde a montagem
teatral sera apresentada e como 0 som se propaga neste espaco, assim como
se 0 espaco comporta muito ou poucos espectadores ja que isso também
interfere na propagagdo do som. Para Os Saltimbancos a Cia Cambalhotas
trabalhou para que o espeticulo pudesse ser apresentado em qualquer
ambiente, teatro, auditorio ou ruas, por essa razao, toda a sonoplastia, as falas
e as musicas do espetaculo foram previamente gravadas, com excecdo da

cena de abertura em que a musica era tocada e cantada ao vivo.
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Quando o texto de Os Saltimbancos foi escolhido pela Cia Cambalhotas
para ser montado, a direcdo do espetaculo ja imaginava alguns dos desafios
gue iria enfrentar. Principalmente no que tange as muasicas do espetaculo, ja
gue estas sao de extrema importancia, ndo apenas por se tratar de um
espetaculo musical, mas também porque sdo muasicas muito conhecidas e que

fazem parte da historia do teatro no Brasil. Segundo Steves:

Entre o final dos anos 1960 e os primeiros anos da década de
1970, o Teatro Musical produzido no Brasil passa a ser ainda
mais resistente. E essa busca pelo personagem heroico e anti-
her6i no Teatro musical brasileiro s6 serd verificada
novamente nas pecas que contam com a participagdo de
Chico Buarque de Hollanda, que chega ao Teatro ainda em
1965. Chico compds cancbes que marcaram o Teatro nacional
e deram inicio a mais de uma década de contribuicdes do
compositor/autor ao Teatro Musical Brasileiro (Steves, 2015, p.
92).

Se montar um espetéculo classico como este, reproduzindo musicas téo
conhecidas e queridas, ja € uma grande responsabilidade para qualquer grupo
de teatro no Brasil, imagine montar este espetaculo no universo do teatro de
formas animadas, com bonecos, sombras, mascaras e reimaginando todas as
musicas. Pois foi exatamente a isso que se propds a Cia Cambalhotas. Ndo era
intencdo da direcdo apenas reproduzir as musicas tais como sdo. Por isso,
desde o inicio buscou-se criar novas versfes das mdsicas. Segundo
Nascimento (2024) a ideia era “dar uma identidade bem maranhense, bem

nordestina”.

Por essa razdo, o trabalho com as musicas foi bastante minucioso e
desafiador. O diretor Nascimento estimulava o musico do espetaculo, pedindo
que este incluisse elementos da musica nordestina, “nds temos que
regionalizar” pediu Nascimento (2024). Para Bonfim, regionalizar as musicas foi
necessario esquecer um pouco das originais e buscar novos arranjos, como

novos elementos ritmicos. Ele explica:

Foi desafiador e ao mesmo tempo prazeroso. Ha tempos eu
fazia parte de grupos de forré pé de serra e por isso eu ja tinha

muita experiéncia em musicas regionais. Mas para mudar as
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musicas originais de Os Saltimbancos, foi preciso esquecer
como elas eram, pois a proposta da direcdo era fazer bem
diferente. Ao invés de tocar tudo como era, o diretor queria
trazer as mdsicas mais para 0 nosso mundo regional,
nordestino. Entdo colocamos um forrdé, uma sanfona, um

triangulo e fomos mudando os ritmos e os arranjos.

2.5 TEXTO

Os Saltimbancos € uma obra escrita em 1977. Como um acervo musical de
fundamental contribuicdo para a Literatura Infantil, também foi aproveitado para
a peca teatral, jA que € construido em uma estrutura de drama (ou seja, por
meio de dialogos), e inclusive inspirou o filme de enorme sucesso Os
Saltimbancos Trapalhfes. Detalhes da poesia da obra sdo marcados pela
unido da letra com a cangdo, com 0S COros, com as vozes; coisa Similar

acontece com a dramatizacéo da peca teatral e do cinema.

O disco é uma traducéo adaptada que o musico brasileiro fez de | Musicanti, do
compositor italiano Sérgio Bardotti e do argentino Luiz Enriguez. Como na
fabula musical | Musicanti, que foi inspirada no conto Os musicos de Bremen,
dos irmaos Grimm, Os Saltimbancos narra as aventuras de quatro bichos: um
jumento, um cachorro, uma galinha e uma gata, que fogem de suas obrigacées
e vao se conhecendo no meio do caminho. A eleicdo dos bichos como
personagens coadunam com a identificacdo especial das criancas com o0s

animais.

A estratégia de aproximacao do grupo Os Saltimbancos com o universo infantil
se manifesta ndo apenas pela recorréncia a representacdo de animais, mas
também pela incorporacdo da participacdo ativa das criancas em sua
composicdo. Isso sugere uma abordagem inclusiva e colaborativa, na qual a
obra ndo é simplesmente direcionada ao publico infantil, mas co-criada com

ele. Lima e Silva (2012) explica:
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Para a composicdo musical, Chico Buarque contou com a
participacdo de artistas como Nara Ledo, MPB-4 e Milcha, fazendo
as vozes dos bichos. Diferentemente do disco inspirador, ele recorreu
a um coro infantil, que ficou por conta de criancas do seio familiar:

suas filhas, sua sobrinha e filhos de amigos.

A inclusdo da voz da crianca no album musical constitui uma estratégia de
legitimac&o. Essa abordagem colaborativa contribui significativamente para o
sucesso da fabula musical, contrastando com a recepcéo da peca original, que
nao contou com a participagao infantil. A integracdo da voz da crian¢ga aumenta
a identificacdo do publico-alvo com a narrativa, pois sentem-se parte integrante

do processo.

Embora o compositor tenha classificado sua obra como fabula musical, surge
uma interpretacdo alternativa que desafia a tradicional estrutura do género.
Notadamente, observa-se uma inversao do papel moralizante tipico das fabulas
e apdblogos, onde os animais costumam servir de exemplos para orientar as

criangas.

Nesse caso especifico, ocorre um papel reverso: as criangcas passam a guiar
0s animais, subvertendo a dindmica convencional de ensinamento moral. Essa
mudanca de perspectiva sugere uma abordagem inovadora, onde as criangas
sdo posicionadas como agentes ativos na construcdo de valores e

conhecimentos.

A representacdo da crianga como agente ativo em "Os Saltimbancos" produz
um efeito significativo: o reconhecimento do papel politico da infancia. Isso
corrobora a teoria de Bruno Bettelheim (1980), que argumenta que as criancas
ndo simplesmente absorvem a moral imposta pelos adultos, mas, ao contrario,
constroem reflexivamente sua prépria moralidade a partir das experiéncias e

estimulos recebidos.

Além disso, "Os Saltimbancos" incorpora valores como reacdo, superacao,
libertacdo e solidariedade infantil, reforcando a ideia de que as criangas sao
capazes de agéncia e participacdo ativa na construcdo de sua propria

realidade. Essa abordagem destaca a importancia da autonomia infantil e
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desafia a visdo tradicional da crianga como mero receptor de conhecimento.

Vejamos a canc¢ao Todos Juntos:

TODOS JUNTOS
Uma gata, o que é que tem?
- As unhas
E a galinha, o que é que tem?
- O bico
Dito assim, parece até ridiculo
Um bichinho se assanhar
E o jumento, o que é que tem?
- As patas
E o cachorro, o que é que tem?
- Os dentes
Ponha tudo junto e de repente
Vamos ver no que é que da
Junte um bico com dez unhas
Quatro patas, trinta dentes
E o valente dos valentes
Ainda vai te respeitar
Todos juntos somos fortes
Somos flecha e somos arco
Todos nés no mesmo barco
Nao ha nada pra temer
- Ao meu lado ha um amigo
Que é preciso proteger
Todos juntos somos fortes
Nao ha nada pra temer
Uma gata, o que € que é?
- Esperta
E o jumento, o0 que é que &?
- Paciente
Nao é grande coisa realmente
Prum bichinho se assanhar
E o cachorro, o que é que é?
- Leal
E a galinha, o que é que é?
- Teimosa
N&o parece mesmo grande coisa
Vamos ver no que é que da
Esperteza, Paciéncia
Lealdade, Teimosia
E mais dia menos dia
A lei da selva vai mudar
Todos juntos somos fortes
Somos flecha e somos arco
Todos nés no mesmo barco
N&o ha nada pra temer —
Ao meu lado ha um amigo
Que é preciso proteger
Todos juntos somos fortes Nao ha nada pra temer

E, no entanto, dizem que sao tantos
Saltimbancos como noés.
(BUARQUE, 2006, p. 255-256).
Na primeira e quarta estrofe, os animais dirigem perguntas as criangas sobre

suas respectivas caracteristicas. As respostas das criancas destacam as
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peculiaridades fisicas e de personalidade de cada animal. J& nas estrofes
intermediarias, as vozes se entrelacam para construir uma moral que enfatiza a
interdependéncia entre os seres, sugerindo que a convivéncia harmoniosa e a

transformacéo da realidade dependem das habilidades e contribuicdes mutuas.

Essa moral sublinha a importancia de um sistema igualitario e solidario, onde a
diversidade é valorizada e a cooperacdo € fundamental para o bem-estar
coletivo. No entanto, a cancdo também reconhece que essa visdo utopica ndo
€ universalmente acessivel, destacando a necessidade de questionar e

transformar as estruturas sociais existentes.

2.6 DIRECAO

O papel do diretor no Teatro de Formas Animadas pressupfe uma
compreensao profunda da linguagem da animag&o, bem como uma atencéo
especial a interacdo entre o ator-manipulador e o boneco ou objeto animado.
No entanto, € fundamental que o diretor possua, antes de tudo, um solido
conhecimento da arte teatral, pois é essa base que permitirdA uma eficaz

integracéo da animacgao no contexto da representacao cénica.

O Teatro de Formas Animadas apresenta caracteristicas Unicas que
representam um desafio adicional para o papel do diretor nesta area. E
inegavel que essa modalidade teatral se distingue do teatro convencional, e
essas diferencas se estendem a direcdo dos espetaculos. No entanto, como
argumenta Niculescu, essas particularidades ndo tornam a direcdo de formas

animadas uma categoria a parte e exclusiva.

O diretor de teatro é um artista conceitual: um arquiteto e um poeta.
Nosso trabalho é construir performances vivas, que expressem
importantes ideias sobre a vida, sobre nds e sobre nosso mundo. Nés
estamos todos buscando o segredo e as forcas misteriosas que
comandam o teatro. Nés somos sempre guiados por duas forcas:
inspiracdo e dominio. Nossos meios de expressao ndo sao diferentes

do teatro de atores; se nods usamos bonecos, teatro de sombras,
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mascaras ou objetos animados, nds lhes damos uma identidade

teatral e uma fungéo dramaturgica. (Niculescu, 2019, p.84)

Um dos principais objetivos do diretor € investigar a esséncia teatral intrinseca
a cada tipo de boneco, seja tradicional ou contemporaneo, considerando sua
dindmica e o potencial dramatico em sua interagdo com 0 espaco cénico. Esse
processo de investigagao visa revelar o efeito emocional Gnico que cada tipo de
boneco provoca no publico, com o objetivo de liberar a for¢ca dramatica latente
no boneco e criar uma experiéncia estética surpreendente e envolvente para

0s espectadores.

Para alcancar seus objetivos na direcdo de um espetaculo, é importante que o
diretor possua uma visao clara quanto ao conteudo a ser transmitido ao elenco
e as demais equipes. Além disso, o diretor deve demonstrar flexibilidade e
adaptabilidade em relacdo aos profissionais envolvidos na produgé&o, mantendo
a lideranca e a orientacado durante todo o processo. “Apesar de eu tomar a
ultima deciséo, o processo foi muito colaborativo. Tivemos muitas ideias vindas
dos atores, das costureiras, de Wanderson e de outros”, Nascimento (2024). O

diretor explica com mais detalhes:

A gente tinha cada pessoa, cada profissional, para contribuir. A gente
precisava de iluminador, a gente precisava de um cara da muisica, a
gente precisava de gente de estidio, a gente precisava ensaiar. E
isso aconteceu. Precisava de um ilustrador, de uma pessoa do
figurino, uma pessoa para fazer o seu designer. E isso foi o que a
gente conseguiu patrocinar, nés mesmos da Cia Cambalhotas,
conseguimos patrocinar esse processo. Acreditar no processo

(Nascimento, 2024, informacéao verbal).
Ainda sobre o processo de dire¢do, Nascimento continua:

O processo de Os Saltimbancos foi: as pessoas acreditarem no
diretor, sendo que o diretor estava acreditando em cada pessoa, em
cada potencial. E no inicio, que as pessoas ainda ndo acreditavam
gue poderiam fazer, eu vi medo. Eu vi medo em Wanderson, em Val,
eu vi medo em todo mundo. As pessoas inicialmente estavam céticas,
eu vi em Tati, ela estava cética ainda. Evandy falou: esse boneco é
muito pesado. Edson dizia a mesma coisa. Entdo, nds tivemos que

acreditar que a gente poderia. Que a gente poderia fazer. Eu vi Gigi
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Moreira também dizer isso no inicio, dizer que a gente estava
gastando muito, que a gente precisava correr contra 0 tempo e a
gente ndo correu contra o tempo. A gente respeitou o tempo de
Wanderson, o tempo de construcdo e experimentacdo. A gente
precisava experimentar, a gente precisava errar (Nascimento, 2024,

informacé&o verbal).

Nascimento finaliza dando um panorama do que foi o processo Os
Saltimbancos:

Estreamos em 2013 e aposentamos ele em 2019, que eu acho que
foi 2019, nds em 2019, a gente tinha uma outra configuracdo, muito
melhor, e muito mais sincrénica, e uma sinergia bem melhor. Uma
movimentacdo bem mais madura, porque a gente tinha feito um
estudo dos bonecos, de cada personalidade dos bonecos, que a
gente ndo tinha tido tempo e nem maturidade de fazer na primeira
montagem. Entdo, foram processos, né, e que a gente sempre contou
foi com a equipe. Eu acredito isso tudo a equipe, a ser 0 maestro da
equipe, porgue a equipe quis, aceitou, fazer parte dessa orquestra,
ser masico, tocar cada instrumento. E me deixaram ser o maestro,
acreditar no maestro, e eu acreditei nos musicos. E 0s musicos
conseguiram afinar, a conhecer o instrumento, a tocar. E a gente fez
uma obra-prima de um espetaculo que deixa saudade pra gente, mas
deixa saudade porque a gente quis. O tempo anda e a gente segue

(Nascimento, 2024, informacao verbal).
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CAPITULO IIl - ANALISE DO ESPETACULO OS SALTIMBANCOS

3.1CIRCO E PALHACADA

Figura 20 - Cena de Abertura de Os Saltimbancos (2013). Ator José Evandy.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

O Circo € uma atividade secular carregada de uma variedade de
atividades ludicas, jogos com objetos, danca, musica, acrobacia, surpresa,
risco, riso, extraordinario. O Circo nos coloca diante de uma série de
ambiguidades: a fragilidade em contraposi¢céo da forca; ao mesmo tempo que
poetiza, ridiculariza; o limite do ser humano, tanto corporalmente representados
pelos nimeros de destreza corporal quanto o limite do ser humano enquanto
ser social pensante questionado pela figura do bufdo e do grotesco. Dentro
dessas ambiguidades se encontra no centro o grande coragcao pulsante do

circo, 0 espaco para o respiro, o alivio cdmico, o palhago.

O interesse do teatro pelas artes circenses ndo se configura como um
fendbmeno recente. Desde o século passado o circo passa a extrapolar os
limites de sua propria lona e adentra outras artes. Nao apenas o teatro mostra

interesse no circo, mas também o cinema, a musica e as artes visuais.



63

Segundo Mario Fernando Bolognesi no artigo Circo e Teatro aproximacdes e

conflitos, o circo vem atraindo artistas das mais variadas linguagens:
Desde que se constituiu como espetaculo, no formato moderno do
termo, no final do século XVIII, o circo vem despertando o interesse
de uma gama ampla de artistas, em praticamente todas as
linguagens. No campo das artes plasticas, por exemplo, 0 circo
encantou e inspirou artistas das mais dispares tendéncias. Chaplin,
Irmaos Marx, Fellini, Bergman e varios outros cineastas se dedicaram
ao assunto. Dado o seu potencial cénico anti- ilusionista, os
teatr6logos do inicio do século XX que investiram no rompimento com
a cena realista ndo escaparam ao encanto do circo (BOLOGNESI.
2006, p. 9).

Desde o seu nascimento, a Cia Cambalhotas sempre teve o circo
atrelado ao seu fazer teatral. Principalmente com a figura do palhaco, afinal a
companhia surgiu com dois palhagos animando festas. A partir dai a linguagem
circense sempre esteve presente nas apresentagcdes do grupo. Nos trabalhos
do teatro empresa, nas apresentacdes em escolas e no teatro de rua realizado

pela companhia. Para Nascimento (2024):
O circo sempre teve muita influéncia no trabalho da companhia.
Desde o inicio quando O Cambalhotas comecou, éramos eu e Renato
(Porto) animando festas de aniversério, nés dois j& éramos palhacos
e inclusive, nds sempre comecavamos nossas apresentacoes

cantando: Uma cambalhota, duas cambalhotas, bravo, bravo!

O trabalho com a figura do palhago esteve em quase todas as pecas
gue a Cia Cambalhotas desenvolveu em toda a sua historia. Por essa razao,
guando o espetaculo Os Saltimbancos comecou a ser produzido e sua
dramaturgia era construida, a direcdo do espetaculo entendeu e buscou que a

figura do palhaco deveria estar presente neste espetéculo.

O motivo ndo foi apenas por estar acostumado com esta figura, mas
principalmente porque a linguagem do palhaco se estabeleceu como forma de
expressao cénica, sempre valendo-se de algumas especificidades, dentre as
guais podemos destacamos: a exposi¢cao exagerada dos préprios sentimentos
do artista; sua interacdo sempre marcante com o publico, de forma direta,
recorrendo ao contato pessoal e Unico estabelecido com o0s presentes; sua

capacidade de provocar o riso na platéia, instigando-a a experimentacédo de
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diversos sentimentos. Livre, exagerado nos proprios sentimentos e com o fim
de fazer rir, o palhaco é dono de uma composi¢cdo gestual que se apdia ha
contradigdo, no exagero e na busca de revelar o artista: seu ridiculo e seus

sentimentos.

A palhacaria, que é uma modalidade atribuida ao proprio circo, é um
daqueles exemplos de elemento que foi apropriada pelo teatro, assim como
outros, e é até hoje trabalhada e explorada pelo seu carater introspectivo e

psicoldgico.

[...] na apropriacdo do palhaco tem predominado uma vertente que
procura um viés psicologico extremado e tanto busca descobrir o
‘ridiculoc” em cada ator como promove uma cristalizacao da
personagem e da cena, garantida por uma dramaturgia especifica e,
entre outras caracteristicas, “domesticadora” da personagem. As
atribuicbes grotescas e populares do palhaco de circo, que sao,
concomitantemente, universal e particular foram (e estdo sendo)
preteridas e substituidas pela nuanca naturalista da mascara
clownesca, com base no principio da verossimilhanca. (Bolognesi.
2006, p. 14).

Ao longo de sua jornada e experiéncia, cada palhaco encontra sua
propria forma de estabelecer o dialogo com seu publico: “cada um tem uma
técnica prépria de prender a atencao, instigar e provocar reacdes ativas na
platéia” (Puccetti In Ferracini, 2006: 143).

A cena de abertura de Os Saltimbancos foi pensada para ser uma
grande ode ao palhago e ao circo. Em todas as apresentacoes realizadas deste
espetaculo, quer tenha sido na rua ou no teatro, a cena comeg¢ava como um
grande cortejo circense, todo o elenco percorria os arredores do local de
apresentacdo cantando, anunciando e convidando o publico pra o espetaculo.
“‘Eu queria convidar o publico, colocar ele dentro da apresentagao”
(Nascimento, 2024).

Figura 21 — Cortejo de abertura do espetaculo Os Saltimbancos (2017). Ator

Anderson Pituyba em Destace.
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Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

Depois que o publico se acomodava em seus lugares no teatro, ou em
frente a tenda na rua, as referéncias ao circo continuavam em cena. Esquetes,
gags e chulas circenses eram apresentadas, era quase um espetaculo a parte.
A Cia Cambalhotas tinha em seu elenco alguns atores com experiéncia na

palhacaria e que eram palhacgos e isso contribuiu imensamente para esta cena.

Esta cena de abertura era como um grande convite, o elenco era como
0s antigos apresentadores de circo que preparavam o publico para o grande
espetaculo da noite. Por isso, a cena termina com o grande anuncio: Com

vocés, o espetaculo, Os Saltimbancos.

3.2 BONECOS, MASCARAS E SOMBRAS

Se o Teatro de Formas Animadas tivesse uma cara, um “garoto
propaganda” por assim dizer, este seria o boneco. Pode ser grande, pequeno,
de pano, de madeira. A imagem do boneco é provavelmente a primeira que
vem a mente quando se pensa no Teatro de Formas Animadas. Nao a toa, este
ramo do teatro foi por muito tempo chamado de Teatro de Bonecos. E nédo é
incomum esse termo ainda ser bastante utilizado. De acordo com Ana Maria
Amaral (1996, p. 71-72):
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Nos dltimos anos, convencionou-se usar a palavra boneco como um
termo genérico que abrangesse suas varias técnicas. Assim,
marionete € o boneco movido a fios; fantoche, ou boneco de luva, é o
boneco que o bonequeiro cal¢a ou veste; boneco de sombra refere-se
a um boneco de forma chapada, articulavel ou n&o, visivel com
projecao de luz; boneco de vara € um boneco cujos movimentos sédo
controlados por varas ou varetas; marote é também um boneco de
luva que o bonequeiro veste e com sua mao articula a boca do
boneco.

O professor Valmor Nini Beltrame (2003, p.39) afirma que “um boneco
€ algo sem vida, um mero objeto, porém, submetido a acdo dramética,
transforma-se em objeto da interpretacdo, atuando mediante os movimentos do
corpo do ator-animador em atuagao”. Essa frase do professor Beltrame pode
nos mostrar a importancia do trabalho do ator animador, pois é através deste,
que o objeto pode ganhar anima. E através do corpo do ator animador que o
boneco entra em acao, manifestando vida. Para a professora Ana Maria Amaral
(2002, p.80), “para animar um boneco o ator deve observa-lo bem antes, captar

sua esséncia e procurar transmiti-la”.

Este pensamento da professora Amaral perpassou toda a producédo de
Os Saltimbancos, pois para a direcdo era importante que os animadores
acompanhassem a construcdo e criacdo dos bonecos, para encontrar a
esséncia citada por Amaral, mesmo antes de comecarem a animacao. Dessa
forma, podemos dizer que o ator animador possui um trabalho a mais que o
ator do teatro convencional que é dar vida ao objeto inanimado. No caso do
boneco, este deve ganhar sua prépria autonomia, e esta vira através do corpo

do ator animador.

A Cia Cambalhotas desde os seus primeiros trabalhos sempre utilizou
bonecos em cena, porém em seus primeiros espetaculos, eles ainda eram
usados com pouca técnica, apenas para auxiliar o texto teatral, o palhaco em
cena e a comicidade, visto que esses elementos eram os principais elementos
buscados pela companhia em seus primeiros anos. Os trabalhos com os
bonecos ainda ndo eram tao elaborados, nem a construcéo deles e nem sua

animagao.
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Nés trabalhamos por muito tempo com fantoches, inclusive nos
aniversarios, no inicio da companhia. Depois incluimos os primeiros
bonecos maiores, com varas, eram o0 Kiko e depois o Juquinha. Mas
foram ganhando qualidade ao passar do tempo, mas ndo eram téo
elaborados. Quando decidimos por montar Os Saltimbancos,
decidimos que os bonecos deveriam ser mais bem elaborados,
trabalhados, e construidos. Os rostos dos bonecos, os cabelos, as
roupas, deveriam ser as melhores que ja tinhamos feito (Nascimento,

2024, informacéo verbal).

Ao longo dos anos, a companhia foi evoluindo nos trabalhos com

bonecos, melhorando as técnicas de construcdo e animacdo. A principal

técnica de animacdo usada nessa época era a técnica de fantoche, sendo

depois utilizada a técnica marote. Sdo duas técnicas muito parecidas, onde o

animador normalmente fica oculto do publico, escondido em uma empanada,

por exemplo.

Figura 22 — Espetaculo Zé 3 Cor (2007). Ator animador José Evandy com boneco

Juquinha.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

No final do ano de 2012. Depois da escolha do texto a proxima etapa

foi a escolha das técnicas de animacdo que seriam utilizadas. A escolha

dessas técnicas foi fundamental para o tipo de construcdo dos bonecos que

seria necessaria. Essa etapa nortearia todo o restante da producgéao.
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Os primeiros bonecos utilizados pela Cia Cambalhotas eram bonecos
de luvas ou fantoches. Eram bonecos pequenos que cobriam apenas a mao do
animador. Com o tempo, as formas de animacdo e os bonecos foram
mudando, como podemos ver na foto acima. Na foto acima podemos ver que 0
boneco cobre quase que inteiramente o braco do animador. A técnica de
animacao deste boneco se assemelha a animacéo do boneco de luvas, visto
gue o principal foco da animacéo é a cabeca/boca do boneco. Mas neste caso,
o tamanho do boneco exige muito mais do animador, pois é preciso
familiarizar-se com o peso do boneco e com o movimento dos bracos dos
bonecos. Em razdo do tamanho, os bracos destes bonecos apresentam varas
para tornar 0s movimentos mais graciosos e realistas. O mais indicado nesse
tipo de animacdo € que dois animadores trabalhem juntos para animar o

boneco, buscando sintonia e harmonia nos movimentos.

Figura 23 — Espetaculo Zé 3 Cor (2008). Boneco Juquinha.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

3.3 OS BONECOS DO ESPETACULO

A escolha pelo tipo de boneco que estaria em Os Saltimbancos

perpassou toda a trajetéria da companhia, por essa razdo, nao interessava ao
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grupo trabalhar com tipos de bonecos que nunca haviam trabalhado ou que
haviam trabalhado pouco. Dessa forma, o boneco marote foi o tipo escolhido,
pois ja era familiar aos trabalhos da companhia. Durante a construcdo da
dramaturgia dois tipos de bonecos foram sendo incorporados aos trabalhos, os

fantoches e os bonecos de sombras.

Os Bonecos Grandes: Os quatro personagens principais de Os
Saltimbancos; jumento, cachorro, galinha e gata sdo representados por
bonecos grandes que “vestem” o brago do animador principal, que vai por
dentro do boneco até a cabeca e se encaixa na boca, assim 0 movimento da
mao é o movimento da boca e da cabeca. Os bracos dos bonecos possuem
varas para facilitar a animacgéo e trazer realismo, enquanto uma fica com o

animador principal, a outra fica com o animador secundario.

Esses bonecos foram todos construidos por Wanderson Silva,
bonequeiro do grupo, que a época ndo se considerava bonequeiro, pois era
seu primeiro trabalho no teatro de formas animadas. Ele nos da mais detalhes

de como foi a construcéo dos bonecos:

Os bonecos levaram um pouquinho de tempo. Porque eu estava me
adaptando. Mas depois que eu entendi como é que funcionava,
processo de colagem, processo de modelagem da espuma, fixacédo
do tecido, a maquiagem dos bonecos, a coisa ficou mais facil. Entao,
para mim foi legal ter comecado com a espuma. Foi um pontapé
inicial ali, um estilo de boneco que eu ndo conhecia, nunca tinha
trabalhado e que me proporcionou muito conhecimento em termos de
confeccdo de bonecos. No final das contas, o boneco ficou com uma
gualidade bem maior do que eu esperava (Silva, 2024, informacéo

verbal).

Figura 24 — Bonecos principais do espetaculo Os Saltimbancos.



70

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

A elaboragéo dos bonecos maiores demandou um grau mais elevado

de dedicacdo por parte do bonequeiro do grupo, considerando que esses

bonecos assumiriam os papéis principais no espetaculo. Wanderson Silva

fornece uma explicacdo detalhada de uma parte do processo de construcao:

Waldemir queria bonecos grandes, e os bonecos ficaram bem
grandes. E um boneco grande, quanto maior, mais peso. E para
guem estd animando boneco, torna-se um processo ainda de
animacdo muito mais complicado, que exige muito treino e muito
exercicio de braco e tudo mais. E ai a ideia foi comecar a tirar mais
espuma da parte de dentro. Entdo, como deixando ele cada vez mais
leve. Hoje, se eu fosse executar um boneco desse tipo, eu hoje tenho
conhecimento para conseguir deixar ele ainda mais leve. Mas ali, a
gente tem varios elementos que deixam o boneco pesado. Por
exemplo, a roupa. A gente usa um brim na roupa, querendo dar um
peso. O boneco jumento tem mais de uma camisa. Tem uma camisa
de baixo. Ai tem um blazer por cima. Tem a bengala. O cabelo dele.
O chapéu. O focinho dele, como é bem grande, aquilo d4 muito peso.
E ai a gente foi deixando ele mais oco, tentando tirar mais volume,
para tentar diminuir o peso. Mas hoje eu acho que eu conseguiria
fazer ele bem mais leve, pelo menos 30% mais leve do que ele esta.
Mas no final das contas funcionou, tivemos éxito na animacdo do
boneco, funcionou super bem, mas um pouco de peso (Silva, 2024,

informacéo verbal).
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Os bonecos pequenos foram os fantoches do espetaculo, eles
representavam as criangas e 0 coro que acompanha os personagens principais
em seus numeros musicais. Construidos como bonecos de luvas, o elenco
calcava os bonecos com as méaos e a animacao da boca e cabeca seguia a
mesma légica dos bonecos grandes. Eram quatro fantoches para cada
personagem principal, ou seja, quatro jumentinhos para o Jumento, quatro
cachorrinhos para o Cachorro, quatro pintinhos para a Galinha e quatro

gatinhos para a Gata resultando em dezesseis fantoches no espetaculo.

Estes bonecos foram animados pelos atores animadores que
animavam o braco direito dos bonecos grandes, que como ja explicado eram
animados na maioria das cenas por duplas de animadores. Os fantoches
tornaram-se, desde a primeira apresentacdo, coadjuvantes de Iluxo, pois
ganharam o carinho das criancas que compunham a plateia. Sempre que
entravam em cena eram recebidos com surpresa, admiracdo, sorrisos e

gargalhadas das criangas.

Figura 25 — 4 dos 16 Fantoches do espetaculo em cena com o personagem Jumento.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

Cada fantoche foi elaborado com uma caracteristica particular, para dar
individualidade a cada um. “A gente discutia o que fazer com cada boneco,
deixar um com cabeg¢a um pouco maior, outro com focinho mais curto, outro

com a orelha caida e tudo mais”, explica Silva. Inclusive todos eles ganharam
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nomes para reforcar sua individualidade. Eles foram confeccionados com

espuma e tecido. Silva detalha:

O material que eu ia trabalhar era espuma, que para mim ja foi legal
porque eu nunca tinha trabalhado com espuma. Foi o primeiro
trabalho com espuma. Inicialmente foi um pouquinho complicado,
mas fui entender como é que, como esculpir e como moldar a

espuma, como dar forma (Silva, 2024, informagéo verbal).

Segundo Valmor Beltrame (2001) a selecdo e a confeccdo dos
materiais de cena no teatro de animacao que integram uma obra precisam ser
realizadas pelo ator com cuidado e atenc¢éao, exigindo dele conhecimento sobre
tais elementos. “Da mesma forma, as técnicas de confec¢cdo contribuem e
interferem, ajudando a definir boa parte da expressividade do boneco [...].
Existe a necessidade de estabelecer constante dialogo entre os materiais, a
forma, a confeccéo, e a manipulagao, a interpretacdo” (Beltrame, 2001, p. 211-
213).

A criacdo de bonecos envolve uma sintese de habilidades técnicas e
praticas em animacdo. Apesar de o bonequeiro construtor ndo precisar ser um
especialista em animacao, entender os principios basicos da animacgao permite
uma abordagem mais integrada e eficaz na constru¢géo do boneco, resultando
em uma melhor performance e resultado final de qualidade. Como explica

Silva:

Eu experimentei os bonecos, e eu senti, na verdade, o trabalho do
bonequeiro ndo é sé construir, o boneco tem que funcionar. Entéo, o
tempo todo eu tive que estar experimentando as possibilidades de
animacédo, de movimento, e entender como criar essas articulacdes

(Silva, 2024, informag&o verbal).

Fornecendo uma descricdo mais detalhada do processo de construcéo
dos bonecos do espetaculo, Wanderson Silva cita que o processo como um

todo “foi muito colaborativo” e detalha algumas etapas de construgao:

Eu sempre trabalho com a experimentacdo, eu sempre fiz o desenho
técnico, a parte do desenho técnico, que eu levo para o produto final.
Dependendo do boneco, eu ainda fagco um protétipo. No caso desses

bonecos em especifico, eu ndo fiz protétipo, eu ja fui direto mesmo
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para a construcdo. E ai tive varias orientacdes de todo mundo. O
Edson também contribuiu bastante, porque ele entendia de algumas
coisas especificas desse tipo de boneco, do Waldemir principalmente.
E o processo de construcdo foi feito sempre discutido a
funcionalidade deles, a estética deles, que era importantissima,
mantendo algumas caracteristicas que o diretor, queria para 0

espetaculo, para cada personagem (Silva, 2024, informacéo verbal).

3.4 A ARTE DE ANIMAR BONECOS

O trabalho fisico realizado pelo elenco foi exaustivo e de extrema
importancia. Nao apenas porque o teatro exige isso de seus atuantes, mas
porque os bonecos principais de Os Saltimbancos eram bonecos grandes e
pesados, e sua animacao exigia ndo apenas conhecimento técnico e habilidade

pratica, mas também forca.

Os bonecos grandes foram uma aposta. Porque, normalmente, o
boneco de luva ou com vara que nos tinhamos ndo tém esse
tamanho. E o espetaculo precisava de bonecos grandes para serem
visto de longe. Por conta disso, eles ficaram pesados, 0 que resultou
num grande desafio para anima-los. NOs precisamos treinar com
pesos para fortalecer os bragos. Mas no fim deu muito certo, pois o
corpo pode se adaptar. O corpo se adaptou ao boneco. Nés nos

adaptamos ao boneco (Nascimento, 2024, informac&o verbal).

Cada técnica de animacdo de um determinado boneco e mascara, ou
de uma outra forma animada exige um tipo de trabalho do animador. Por isso
sdo realizados treinos, exercicios de animacdo de bonecos, respiracdo e
exaustdo. O ator animador adapta seu corpo conforme o boneco ou a mascara
a ser animada, experimentando diversas sensacoes e, muitas vezes, até a dor
fisica por causa dos movimentos repetitivos. Apos todo esse processo de
adaptacdo, o ator animador pode perceber uma melhora significativa em sua

atuacao.

Figura 26 — Bonecos principais do espetaculo.



74

Foto: Acervo do grupo

O treino de fortalecimento com pesos foi de extrema importancia para a
gualidade da animac¢éo dos bonecos. Transmitir verdade através de bonecos e
outras formas animadas ja € um grande desafio, e transmitir verdade com
bonecos grande e pesados mostra-se um desafio ainda maior. A atriz
animadora Thatielle Portela’® que esteve na montagem do espetéculo e animou

o boneco Galinha explica:

Por ser um boneco grande, ele era um boneco grande e pesado. Era
um boneco que realmente cansava o braco. A gente passava muito
tempo em cena com os bonecos. Entdo manter os bonecos no alto.
Nosso braco ficava acima da nossa cabeca, com esses bonecos
semiflexionados. Os bonecos por si s ja pesavam bastante. A gente
manter esses bonecos em pé, tendo o cuidado de manter os olhos
dos bonecos fixos para a plateia. A tendéncia €, a medida que o
bragco cansava, os bonecos olharem para cima. Como um descanso

para o0 nosso braco. E a gente tinha que manter os bonecos em pé e

'¢ Atriz, dancarina e animadora de bonecos. E graduada em Teatro Licenciatura pela
Universidade Federal do Maranh&o.
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olhando para a plateia. E € o que nos exigiu um esforco grande. No
punho. O nosso pulso ficava flexionado. Os dedos flexionados para
baixo. Para a gente poder manter a cabeca do boneco olhando para
frente. Entdo... Era bem cansativo, bem desafiador animar (Portela,

2024, informacéo verbal).

O ator animador Edson Lima!’ que também esteve no espetaculo e

animou o boneco Cachorro em quase todas as temporadas do espetaculo

também explicou sobre os desafios da animacéo dos bonecos grande:

Sem dulvidas o processo de resisténcia fisica e o processo de
humanizacdo ou harmonizacdo dos personagens, 0 que estava
diretamente interligado, pois 0os bonecos eram bastante grandes e
pesados o que dificultava muito o processo de animacéo,
necessitando de uma resisténcia fisica muito grande para poder
manter esse personagem sempre "vivo", com energia e harmonia
com todos os elementos que o circundava (Lima, 2024, informacéo
verbal).

O diretor Nascimento corrobora com os comentarios de Portela e Lima

ao falar sobre os desafios da animacg&o dos bonecos grandes e explica sobre

detalhes de cada boneco grande. Sobre os bonecos do Jumento e do Cachorro

ele comenta:

O boneco do Jumento era muito pesado, a parte dele da cabeca pra
erguer era muito pesada, a parte de baixo da boca dele era mais leve
0 boneco tinha muito peso tinha muito acessdrio entdo era muito
pesado. Pra gente achar a movimentacdo certa dele nosso
bonequeiro Wanderson teve que tirar um pouco de espuma, mas
mesmo assim ele ndo podia tirar muito, ou seja, o boneco ficou
pesado. O boneco tinha uma movimentacdo boa de pescoco, tinha
uma movimentacdo boa de braco, mas ele era pesado. Ja a
animacéo do Cachorro era um pouco o mais facil em rela¢éo ao peso,
pois era bem mais leve em relagdo ao Jumento, porém o corpo do
boneco ficava torto e toda vez que ele ficava torto a gente tinha que
arrumar. Edson que animou o boneco, precisou encontrar uma
posicao confortivel e eficiente para o brago que deixasse o corpo do
boneco reto. (Nascimento, 2024, informacéo verbal)

Os bonecos da Galinha e da Gata eram um pouco menores e

apresentaram desafios diferentes além do peso:

' Ator, palhaco, cendgrafo e produtor. E graduada em Teatro Licenciatura pela Universidade

Federal do Maranhao.
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A galinha tinha uma outra dificuldade, o formato do bico fazia a
movimentagéo de boca ser diferente de todos os outros por conta do
bico, era necessario fazer forca pra levantar o bico porque ndo dava
pra fazer uma abertura de boca igual que a gente fazia com os
outros, entdo o boneco passou pelo processo de ajustar essa
abertura e isso tem a ver com um grande esfor¢o, porque € um
grande esforco para o ator o ator animador fica com o brago
suspenso se vocé ainda nao tem uma resisténcia um treino aquilo ali
€ muito esforco a gata também era dificil eu acho que o boneco mais
dificil de animacéo foi a gata era muito dificil fazer a movimentacéo
de boca da gata também foi muito ajustado, inclusive nds trocamos a
cabeca da gata. Wanderson conseguiu fazer uma segunda que deu
uma movimentacdo de boca melhor (Nascimento, 2024, informagéo

verbal).

Todo o processo de treinamento e animacédo dos bonecos nao esteve
somente sob a supervisao intelectual da direcdo do espetaculo, mas também
contou com a execucao pratica por parte desta. O diretor Waldemir Nascimento
além de exercer a funcdo de direcdo, atuou como animador do boneco
Jumento e colaborou ativamente com os demais atores na animacao de seus

respectivos bonecos, buscando melhores resultados na animagao:

Todos os bonecos da Cia Cambalhotas, passaram por mim, talvez por
eu ter tido realmente, ndo uma dedicacdo exclusiva, mas pelo menos
uma boa dedicacéo E todos os bonecos passaram por mim na parte de
animacéo, ajudando o ato animador a ter essa sensibilizagdo com o

boneco (Nascimento, 2024, informacéo verbal).

O trabalho de animacdo dos bonecos fantoches se distinguiu dos
bonecos grandes principalmente em relagcéo ao peso dos bonecos. Os bonecos
grandes exigiram muito mais for¢ca e resisténcia dos animadores do que 0s
fantoches. Ainda sim, foi necessario um trabalho dedicado e meticuloso de
animacao. O ator animador Jefferson Gama®® que animou bonecos e méscara
no espetaculo explica que “sempre tinhamos que ficar atentos para poder

passar para o publico uma naturalidade nos movimentos”.

Figura 27 — 4 fantoches de gatinhos em cena com a personagem Gata.

' Ator, palhago, animador de bonecos e oficineiro. Atuante no teatro desde 2009.
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Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

No teatro de formas animadas o ator animador deve buscar a anima do
objeto. Conforme explicou Ana Maria Amaral (1996, p. 172): “O boneco nao é
nem coisa, nem ser humano, ha algo dentro dele que o ultrapassa, é a sua
alma”. Elaborada pelo ator-animador durante o processo de ensaio e ao longo
das apresentacfes, a "alma" do boneco se manifesta através de sua presenca
cénica, com a respiracdo sendo um dos elementos fundamentais para essa

presenca, como observa Valmor Nini Beltrame (2008, p. 25):

Fazer com que o boneco “respire” complementa a nogao de estar em
movimento, de estar vivo. Encontrar 0 movimento justo para dar a
ideia de que o boneco respira exige a ampliacdo desse movimento,
uma vez que o boneco “respira” com o corpo inteiro. Por isso, o ator-
animador busca encontrar o0 movimento justo, para dar veracidade a
essa respiracdo. Muitas vezes o boneco “respira” em sintonia com a
respiracdo do seu animador. Muitos gestos sdo impulsionados pelo
ato de inspirar. As emocdes vividas pela personagem-boneco
também estdo relacionadas com a inspiracdo/expiracdo: reagir com
raiva implica em respirar de forma distinta a que ocorre ao receber
um afago. E necessario longo tempo de “convivéncia” com o boneco
para encontrar o movimento justo. Trata-se de um movimento
dilatado, diferente do ato de respirar humano, mas fundamental para
dar qualidade a sua atuacdo. Quando a respiracdo € feita
adequadamente, o boneco parece vivo e sua atuagdo torna-se

convincente.
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Uma caracteristica adicional que contribui para uma atuacao
convincente e uma animacao de alta qualidade € a busca pela personalidade
dos personagens. Elementos dessa personalidade podem ser identificados no
texto, no figurino e nos aderecos, por exemplo. Entretanto, é durante o
processo de ensaios e a construcdo dos personagens que essa personalidade
€ descoberta e desenvolvida de forma mais aprofundada. Para Nascimento

(2024) este foi um dos grandes desafios do processo.

3.5 AS MASCARAS DO ESPETACULO

O ator animador ao usar uma mascara busca através desta assumir
uma nova identidade, pois, independente da mascara ser neutra (sem
expressdes) ou expressiva, ela permite que isso aconteca, podendo ser usada
durante o treinamento, ensaios e durante a representacdo do espetaculo. A
mascara no teatro tem o objetivo de ocultar, simular e transformar novas

identidades, conforme a proposta de cada espetaculo teatral.

A utilizacdo da méscara no teatro perde-se na bruma dos tempos.
Usada em ritos méagicos ou religiosos, passou a ser adotada na arte
teatral, onde permitia criar uma outra face, falsa, porém mais
expressiva, grotesca ou horrivel e servia para representar tipos fixos
(Barni, 2003, p. 13).

As mascaras entraram no espetaculo Os Saltimbancos para
representar os vildes da histéria. A proposta da direcdo era acrescentar outra
forma animada no espetaculo e a mascara foi a escolhida. Mas esta escolha
ndo foi apenas para diversificar as formas animadas usadas no espetaculo. A

mascara foi escolhida para exercer papel importante na historia.

As mascaras no espetaculo, surgiram muito pela influéncia da
commedia delarte. Inclusive, as que nés usamos sdo meia-mascaras,
O objetivo com elas era trabalhar o grotesco, modificar a cara do ator,
0 seu rosto, mas mesmo assim o personagem estaria la na sua
esséncia. E além disso, eu ndo queria depender de um ator ou atriz

especifico para esses personagens. Ndo queria o rosto de uma
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pessoa, eu queria um rosto grotesco que s6 uma mascara poderia me

dar (Nascimento, 2024, informacéo verbal).

O grotesco na Commedia dell’Arte pode ser percebido tanto no corpo
desfigurado dos atores, como nas mascaras expressivas que misturam
algumas vezes a imagem humana distorcida com figuras de animais. Para
Anatol Rosenfeld (1976, p. 60), a arte grotesca “tende a exprimir precisamente
a desorientagdo em face de uma realidade tornada estranha e imperscrutavel’.
No mesmo livro, um pouco adiante, o autor comenta sobre a presenca desse

grotesco na Commedia dell’Arte:

As figuras ndo sdo apenas excéntricas e caricatas; as suas mascaras
dao-lhes, sobretudo, o aspecto de animais estranhos, de aves de
pesadelo, por vezes semelhantes a morcegos; 0s seus gestos tém
afinidade com os de marionetes, parecem rigidos, excessivos e de
uma elegéncia ao mesmo tempo infra e sobre-humana [...]. Os seres
perdem seu aspecto familiar, ha uma completa subversdo da ordem
ontolégica. A desproporcdo no mildo sugere uma desarmonia
universal (Rosenfeld, 1996, p. 62).

E na mascara que se reconhece mais nitidamente a esséncia mais

profunda do grotesco, como explicita Bakhtin:

A mascara traduz a alegria das alternéncias e das reencarnacdes, a
alegre relatividade, a alegre negacdo da identidade e do sentido
Unico, a negacdo da coincidéncia estlpida consigo mesmo; a
mascara é expressdo das transferéncias, das metamorfoses, das
violacdes, das fronteiras naturais, da ridicularizacdo, dos apelidos; a
mascara encarna o principio de jogo da vida, esta baseada numa
peculiar inter-relacdo da realidade e da imagem, caracteristica das
formas mais antigas dos ritos e espetaculos. O complexo simbolismo
das méascaras é inesgotavel. [...] E na mascara que se revela com

clareza a esséncia profunda do grotesco (1993, p. 35).

Os personagens vildes da historia sdo os Barbes, que maltratavam e
exploravam os bichos. A direcdo, como explicado, buscou explorar o grotesco
desses personagens ndo apenas com a dramaturgia, mas também com a
estética visual. Por isso a escolha das mascaras, que foram criadas para
enfatizar a maldade das personagens. As mascaras foram moldadas a partir do

rosto dos atores e atrizes que fariam os personagens:
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Eu tirei os moldes direto no rosto dos atores, para esse tipo de
mascara eu usei atadura engessada, entdo cada mascara encaixava
perfeitamente na pessoa que ia fazer os personagens, no caso aqui
seriam os barfes. E para dar volume, forma, modificar a feig&o, eu
usei massa de papel, que foi legal porque a massa de papel ela cria
uma textura interessante, entdo as mascaras tinham uma textura
legal, a mascara encaixava perfeitamente no rosto do ator (Silva,

2024, informacéao verbal).

Figura 28 — Mascaras do espetaculo Os Saltimbancos.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

3.6 A ARTE DE ANIMAR MASCARAS

Mais antiga que o proprio teatro, a mascara € utilizada em rituais desde
os primoérdios da humanidade, conforme nota Dario Fo (2004, p. 32): “O rito de
transvertir-se com peles e mascaras de animais estd ligado a cultura da maioria dos

povos”. E seu uso no teatro se confunde com a propria histéria do teatro.

Atuar com uma mascara € diferente de animar uma mascara. Um
personagem pode usar mascara apenas para esconder o rosto, fingir ser outro,

mas ainda sim continuar sendo quem €. Mas a mascara também pode ser
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usada para representar simbolos ou arquétipos. E esse segundo uso da
mascara € muito bem realizado pelo Teatro de Formas Animadas. Por essa
razdo, a mascara foi escolhida para representar o grotesco dos personagens

vildes de Os Saltimbancos.

Figura 29 — Cena Entrada dos Bardes. (da esquerda para a direita) José Evandy, Jefferson

Gama, Luanna de Oliveira, e Clissia Sena.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

O treinamento da Cia Cambalhotas para trabalhar com méscaras foi
divido em duas etapas: antes e depois da confeccdo das mascaras. Antes de
as mascaras estarem prontas, o treinamento realizado pela direcdo com esse
nucleo do elenco foi focado na anulac@o de expressdes faciais para extrapolar

0S movimentos corporais.

A mascara leva a conscientizacdo do corpo, tornando o ator muito
sensivel aos estimulos fisicos que o cercam. Por isso ela é
fundamental para a sua formacdo, principalmente quando o ator
pretende se expressar através de personagens materiais,
inanimados. O treinamento com mascara exige tempo, paciéncia e
muita concentracao. Pode ser feito por etapas. E a primeira etapa séo
exercicios com mascara neutra (Amaral, 2002, p. 43).

Durante o treinamento do elenco, também foram usadas mascaras

neutras para que o0 elenco desenvolvesse mais qualidades fisicas. As
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mascaras neutras comecaram a ser utilizadas no teatro atraves de Jacques

Copeau que buscava uma nova abordagem no treinamento do ator.

O uso de mascaras 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 ensaio porque ela
nNAo conseguia superar sua auto-critica e expressar 0s sentimentos
de sua personagem, através de ac0es fisicas apropriadas. Cansado
de ter que esperar que relaxasse, Copeau, o diretor, jogou um lenco
sobre o rosto dela fazendo-a repetir a cena. Ela relaxou,
imediatamente e seu corpo tornou-se capaz de expressar o que lhe
haviam solicitado. Esse incidente levou-o a explorar as possibilidades
do trabalho com méascara no treinamento de atores (Saint-Denis apud
Beltrame, 2001, p. 89).

Além de Jacques Copeau muitos outros encenadores/pedagogos da
época recorreram ndo somente a mascara, mas também ao boneco e aos
objetos na tentativa de dar conta dessa nova realidade teatral. Entre eles estéo
Alfred Jarry, Edward Gordon Craig e Vsévolod Meyehold. Para Beltrame, esse
interesse aparece de forma visivel em duas dire¢cdes: “a marionete como
referéncia para o comportamento do ator em cena e o teatro de marionetes
como género artistico ou, de outra maneira, o fascinio pela marionetizacao do
trabalho do ator e experimentacdes em torno da humanizacdo de objetos”
(Ibidem, p. 67).

O trabalho de construcdo e interpretacdo de personagens com meia-
mascaras também sofre algumas diferencas, pois nesse caso, que foi o caso
de Os Saltimbancos a meia-mascaras deixa a boca do ator a mostra e por essa
razdo o ator deve cuidar para que a expressdo de sua boca esteja em

harmonia com sua mascara em cena. Para Nascimento:

Quando vocé veste uma mascara, quando vocé usa uma mascara
gue mostra sua boca, ndo adianta s6 brincar com a parte da
expressédo da tua boca. Porque o ator pode imaginar que a mascara
ja fala por si. Mas nédo. Ela, na verdade, a mascara te da... O
elemento que tu precisa para o teu corpo continuar a expresséo dela
(2024, informacéo verbal).
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Quando o ator animador interpreta utilizando uma mascara e sua
atuacdo nao exige texto, ele deve buscar a emocao na expressao corporal,
como foi o caso de Os Saltimbancos em que os personagens com mascaras
ndo possuiam falas. As mascaras de Os Saltimbancos sdo usadas em duas
cenas: na entrada dos bardes onde os personagens sdo apresentados e no

ataque dos bichos contra os bardes.

Figura 30 — Cena Entrada dos Bardes. Da esquerda para a direita: Luanna de

Oliveira, Jefferson Gama e José Evandy.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

3.7 O TEATRO DE SOMBRAS DO ESPETACULO

Nesta técnica os bonecos sdo normalmente silhuetas chapadas
atingidas por um foco de luz tendo sua sombra projetada em uma tela. Essas
silhuetas podem ser também articuldveis ou ndo. A teatralidade dos bonecos
de sombras apresenta ricas possibilidades de trabalhar luz, profundidade e

formas.

Os bonecos silhuetas de sombras do espetdculo representavam as

silhuetas dos personagens da peca - os bichos e os barfes. Havia também um
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grande painel representando uma pousada que os animais encontram durante

sua jornada e fazem de lar.

Figura 31 — Boneco Silhueta do Cachorro.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

O espetaculo demandava uma projecéo de sombras que ultrapassasse
os limites de uma simples projecdo estatica, uma vez que as cenas envolviam
dialogos e movimentacdes dindmicas que exigiam uma abordagem mais
dindmica e interativa para transmitir a narrativa de forma eficaz. Silva explica

com mais detalhes como a producdo essa dinamica com as silhuetas:

A gente queria silhuetas, sombras que tivessem movimentos, por
exemplo, a silhueta tinha uma engrenagem, um gatilho de movimento
da boca de cada personagem. E foi muito bacana, entéo tinha 14 o
gatilhozinho que movimentava, e ai a sombra estava la com a boca
mexendo, na hora da fala. E a gente usou... Dois tipos para cada
personagem de silhueta. Um tamanho maior, onde eles apareciam
com esses movimentos, e eles em um tamanho mais reduzido,
qgquando estavam inseridos no cenario (Silva, 2024, informacao
verbal).

O teatro de sombras integrado ao espetaculo tinha como objetivo
enriquecer a narrativa e encantar o publico por meio das cenas com sombras.

No entanto, para alcangar esse efeito, era necessario um conhecimento técnico
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especializado, o que exigiu um estudo aprofundado e dedicado por parte da

equipe.

Para mim também foi outro processo interessante dentro do meu
trabalho de experimentacdo, até porque ainda nao tinha utilizado
essa linguagem. E foi um aprendizado muito bacana, que a partir dai
eu comecei a pesquisar, a entender o tipo de iluminacéo utilizada, de
suportes para sombra, qual era o melhor tecido, e ai foi experimentar
que material para construir as silhuetas (Silva, 2024, informacao

verbal).

Figura 32 — Wanderson Silva e Waldeir Brito com Bonecos Silhuetas de Sombras em

construgéo (2013).

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

3.8 A ARTE DE ANIMAR SOMBRAS

O ator no Teatro de Sombras, normalmente, ndo se expressa com sua
imagem, mas sim com a imagem da sombra direcionando sua energia aos
outros dispositivos de projecdo — silhuetas/objetos/corpo, superficies de
projecao, fontes luminosa — de forma a direcionar/desdobrar sua presenca
cénica para a sombra manifesta. Essa caracteristica exige do ator

conhecimentos e dominio sobre elementos, principios e materiais com 0s quais
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se trabalha e, por conseguinte uma preparacao e um treinamento particular. “A
sombra, que se manifesta e existe somente no momento em que condicdes
fisicas bem precisas se concretizam, precisa ser pensada ndo em si, mas como

um sistema de relagdes” (Montecchi, 2015, p. 56).

7

Esse sistema de relacbes é composto pelo espaco tridimensional
definido pela fonte luminosa e pela superficie de projecdo que tem a funcéo de
fazer manifestar a sombra das silhuetas/corpos/objetos. Desse modo, tanto o
ator quanto os dispositivos de projecdo sdo imprescindiveis para a pratica do

Teatro de Sombras.

As técnicas do Teatro de Sombras, apesar de parecer estranho, ndo
estdo diretamente relacionadas a sombra. Para criar, modificar ou
manipular uma sombra é preciso trabalhar com os elementos que
servem para cria-la, e ndo com ela diretamente. Temos, portanto, que
conhecer, em primeiro lugar, a luz e, em segundo lugar, o corpo
objeto. Em seguida, a superficie de projecdo. Por esse motivo, é
importante que quem quiser trabalhar com a sombra, mesmo se néo
diretamente interessado na pratica técnica, conhega os fundamentos

gue a fazem existir, que permitem a ela manifestar-se (Ibidem, p. 57).

Um dos principais desafios do elenco eram as transicbes entre uma
forma animada e outra. Em varios momentos do espetaculo era necessario
deixar a animacgédo de um boneco grande e pesado para no instante seguinte

animar um boneco levissimo como os do teatro de sombras.

A nossa maior preocupacdo com esses bonecos era a fragilidade
deles, porque as cenas eram rapidas. E os bonecos eram muito
delicados. Entdo qualquer movimento errado a gente podia danificar o
boneco. Entdo acho que a maior dificuldade desse boneco foi a
guestdo mesmo do cuidado na hora de manejar, para entrar nas
cenas, para sair de cenas, para que a gente ndo danificasse o
boneco (Portela, 2024, informagé&o verbal).

Para o diretor do espetaculo o principal desafio no teatro de sombras

foi a animacao dos bonecos silhuetas:

a gente teve que buscar, entender o que o teatro de sombra dava
para a gente de movimentacéo, o que aqueles bonecos davam para a

gente. Porque tinha o gatilho da movimenta¢éo de boca, fazia muito
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rapido, mas eles tinham que andar, eles tinham que se olhar, porque
tem um momento que eles se atrapalham, mas eles se olham, eles
faziam um giro muito rapido, e isso dai limpou a cena (Nascimento,
2024, informacé&o verbal).

Figura 33 — Bonecos Silhuetas de Sombras do espetaculo Os Saltimbancos.
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Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

3.9 O TRABALHO DO ATOR ANIMADOR NO TEATRO DE FORMAS
ANIMADAS

Entre os inidmeros grupos que trabalham com Teatro de Formas
Animadas, o estudo dos movimentos corporais do cotidiano esta entre os
principais focos de trabalho e aprendizado. Pois se refere a uma construcao de
consciéncia do proprio corpo nas simples acfes do nosso cotidiano, tais como
caminhar ou correr, gesticular ou escrever, e perceber como essas acodes
podem ser influenciadas por questdes psicolégicas. Ter consciéncia e
conhecimento dos diversos gestos que possam expressar determinadas
emocBes em nosso corpo € de fundamental importancia para transpor esses

movimentos para o boneco.



88

Os movimentos de um boneco podem ou ndo serem proXimos ou
mesmo idénticos aos do ser humano, mas ainda assim, o boneco ndo possui
0s recursos da expressdo humana. Dessa forma, cabe ao ator animador
descobrir com o boneco como se comporta 0 Seu corpo cénico, 0S Seus

proprios gestos cénicos e suas proprias reacdes as situacdes cotidianas.

A professora e bonequeira Maria do Carmo Vivacqua desde a década
de setenta questionava o pouco ou nenhum interesse dos atores animadores

no estudo e na pesquisa dos movimentos cotidianos:

O manipulador brasileiro peca sistematicamente pelo descuido da
manipulagdo que, trocada em miudos, corresponde exatamente a
alma do boneco. E a manipulagdo esta intimamente ligada a
construgdo do personagem. Muitas vezes, acOes consideradas
erroneamente corrigueiras, como fazer um boneco andar, sentar, virar
ou curvar, que sdo na verdade essenciais, sdo postas de lado
(Vivacqua, 1977, p.61).

Depois de quase 50 anos, certamente este processo sofreu intensa
modificagdo no Teatro de Formas Animadas no Brasil. Atualmente séo
inUmeros 0s grupos que desenvolvem trabalhos com esta linguagem e sdo
extremamente desenvolvidos nesse aspecto. Os atores animadores da Cia
Cambalhotas, por exemplo, trabalharam exaustivamente em busca da
descoberta dos movimentos cotidianos em si préprios e em seus bonecos. O
resultado desta busca foi a execugédo desses movimentos em Os Saltimbancos,
com o0s bonecos exibindo movimentos precisos e graciosos. Nascimento

explica que:

A gente comecou com estudo e leitura de texto, aos poucos fomos
incluindo leitura com intensdo e busca das vozes dos animais. Dentro
desse processo eu via que era praticamente tudo em conjunto. N&o
demorou pra fazermos 0s ensaios em busca de voz e corpo. As
etapas do processo ndo foram rigidas, elas eram fluidas e se

complementavam (Nascimento, 2024, informacéo verbal).

O ator animador no Teatro de Formas Animadas precisa iniciar os
trabalhos a partir de seus préprios movimentos cotidiano, para depois descobrir

seu corpo nao cotidiano para entdo descobrir o corpo cénico do boneco. Para
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essa descoberta, ndo basta que o ator animador realize repeticbes exaustivas
de gestos e movimentos, é necessario buscar estar livre das tensfes
cotidianas, pois ainda que um gesto do boneco seja expressivo, pode ser
também vago se néo for carregado de intengéo e sentimento provindos do ator

animador.

Por essa razéo, os ensaios da Cia Cambalhotas para Os Saltimbancos
comegavam com o elenco explorando sua fisicalidade. Exercicios e atividades
corporais eram realizados explorando o corpo cotidiano para depois encontrar
0 corpo extra cotidiano. A busca por partituras fisicas foi realizada durante as
primeiras semanas de ensaios. Fase em que o0s personagens ainda nao
estavam sendo buscados pelo elenco e os bonecos ainda estavam em
construcdo. Nessa fase o treinamento fisico do elenco ainda ndo estava

associado as técnicas de animacao que seriam utilizadas no espetaculo.

Figura 34 — Parte do elenco do espetéaculo Os Saltimbancos.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

Qualquer ator, em qualquer ramo do teatro pode se deparar
constantemente com um grande leque de técnicas, e neste leque de técnicas
ele deve escolher a que melhor se adequa ao seu trabalho. Santos (2001, p.
82) menciona que “[a] preparagcdo do ator envolve uma complexidade de
elementos, que vao muito além do conhecimento meramente técnico-

académico. Este sem qualquer duvida aprimora, lapida, auxilia a busca da
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perfeicao”. Para o ator animador, essa preparacao envolve saber trabalhar com
bonecos, mascaras e objetos, dos mais variados tipos e tamanhos, buscando

interagir de forma coerente com eles.

O teatro de formas animadas apresenta inumeros tipos de animacao.
Ao se trabalhar com determinado tipo de animacao € necessario aprimora-la, e
pra isso sao realizados treinos, exercicios de anima¢ao do boneco, respiracao
e triangulacdo. O ator animador adapta seu corpo de acordo com o boneco ou
mascara a ser movimentado, experimentando diversas sensacfes e, muitas
vezes, até a dor fisica por causa dos movimentos repetitivos. Apds todo esse
processo de adaptacdo, o ator animador pode perceber uma melhora
significativa em sua atuacao, na precisdo em se trabalhar com o boneco, a

exemplo do ritmo e do tempo de entrar e sair de cena.

Outra situacdo que norteia sua formacao é o processo de dramaturgia
e 0s ensaios do grupo, pois ha toda uma preparacdo para esse momento.
Durante os ensaios do espetaculo, a Companhia fazia varios aquecimentos,
principalmente para desenvolver as habilidades com as maos, exercicios de
pegar e suspender 0 peso com as maos para que os atores desenvolvessem

uma resisténcia corporal.

3.10 O CORPO DO/A ANIMADOR/A

O Teatro de Formas Animadas contemporaneo possui a capacidade de
contemplar diversas maneiras de se trabalhar um objeto em cena, seja com o
intuito de atribuir-lhe vida, seja para simplesmente explorar suas inameras
potencialidades cénicas. Mas independente de qual opcéo cénica escolhida, a
relacdo com o objeto, seja ele qual for, exige do ator animador um corpo com
sensibilidade, consciéncia e prontiddo. Buscaremos aqui analisar métodos e
teorias desenvolvidos para a preparacdo do ator animador para a cena,
estabelecendo uma ligagao entre 0s conceitos e as praticas desenvolvidas pela

companhia Cambalhotas.
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Se pararmos para pensar na mecanica cotidiana do movimento de
NOSSOS COrpos, poderemos perceber que muitas vezes essa mecanica €
realizada sem que se reflita sobre esses movimentos. Afinal o cotidiano e
corriqueiro nem sempre desperta em nos curiosidade. O nosso corpo cotidiano
possui ritmo proprio, possui pulsacdo e possui energia que mudam a medida
em que muda nosso estado emocional e fisico. Apesar das inumeras
possibilidades, nosso corpo carrega consigo anos de repressao que lhe impde

regras e limites aos seus movimentos.

Diante disso, o ator animador deve ter consciéncia deste corpo, pois so
com consciéncia e treinamento terd a capacidade para conquistar um corpo
para além do cotidiano, um corpo cénico, um corpo que extrapola a si e as
expressoes artisticas. Os atores da Companhia Cambalhotas trabalharam por

dez meses buscando a extrapolacéo e o extra cotidiano de seus corpos.

Figura 35 — Cena de abertura de Os Saltimbancos.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

O inicio desses dez meses foi de efervescente criagdo. Criacao
de bonecos, de mascaras e de personagens. O objetivo era criar, ainda sem a
pressa e a pressdo de uma estreia que ainda nem ao menos estava
programada. Nesse inicio de processo, podemos dizer que a vontade de criar
surge quando o ator comeca a produzir os gestos e movimentos corporais do

personagem, podemos chamar de partituras corporais. No caso do ator
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animador, isso ocorre quando comeca O treinamento corporal e,
posteriormente, ao se transmitir para 0 objeto animado essas mesmas
partituras corporais. A percepcado do ator ou ator animador frente a essa
transmissdo esta associada as emocdes ligadas ao seu corpo, como constata
Patrice Pavis (2008, p. 50): “No teatro, as emocdes sdo sempre manifestadas
gracas a uma retdrica do corpo e dos gestos nos quais a expressao emocional
€ sistematizada, ou mesmo codificada”. Por isso, o ator estd sempre em busca
de um caminho que possa auxilid-lo em seu trabalho corporal e emocional.
Nesse sentido, Antonin Artaud (1999, p. 151) percebe no ator um atleta do

coracéao:

E preciso admitir, no ator, uma espécie de musculatura afetiva que
corresponde a localiza¢@es fisicas dos sentimentos. O ator é como
um verdadeiro atleta fisico, mas com a ressalva surpreendente de
gue ao organismo do atleta corresponde um organismo afetivo
analogo, e que é paralelo ao outro, que é como o duplo do outro
embora ndo aja no mesmo plano. O ator € como um atleta do

coracao.

Para o ator ou atriz do Teatro de Formas Animadas, esse “ser atleta”
gue Artaud evidencia, pode ser muito mais complexo, pois exige intenso
trabalho fisico e mental que extrapola seu corpo. Exige concentracdo e
dedicacdo para atuar com objetos e outras formas inanimadas. E ndo apenas

atuar com elas, mas dar-lhes vida.

O trabalho principal do ator animador € proporcionar vida a um artefato
gue esta fora de seu corpo, atribuindo a animagado os movimentos adequados,
0s gestos e as acbes que seleciona, juntamente com o diretor do espetaculo,
com o comportamento do personagem e sua relacdo com o texto que esta
sendo encenado. Dessa forma pode-se alcancar o que Beltrame (2003, p. 42)
propde como o trabalho do ator-animador, isto é, produzir uma impressao de
gue ha vida em um corpo que se encontra fora de seu proprio corpo. Sobre

isso Portela nos da seu depoimento exemplificando:

Na animacédo de bonecos, vocé é apenas o facilitador de que aquele
boneco tenha sua vida propria, né? Entdo, esse foi o maior desafio,
né? Vocé compreender como é a vida daquele personagem. Vocé

pensar em trés jeitos, em movimentos. Em movimentos que facam
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aquele boneco realmente parecer vivo e realmente parecer ser parte

de tudo aquilo (2024, informagé&o verbal).

A atriz animadora acrescenta ainda que o maior desafio em dar vida ao

boneco era nos momentos em gque seu personagem nao falava:

Acho que as cenas em que os bonecos estdo ali como ouvintes dos
outros personagens, que eles estdo ali no momento de “descanso”,
no momento de observacdo, esses eram 0S momentos mais
complexos de trazer uma vida com naturalidade para eles, de
maneira que o publico realmente visse cada pausa, cada descanso
como algo natural, Entdo, dentro de um dialogo, dentro de uma
passagem de cena, soasse como algo realmente natural, ndo s6
como se o boneco estivesse ali parado sem vida nenhuma (Portela,
2024, informacéo verbal).

3.11 PRESENCA E NEUTRALIDADE EM OS SALTIMBANCOS

A neutralidade fisica em cena é um dos principais desafios no trabalho
do ator animador no Teatro de Formas Animadas. O ator animador pode estar
oculto ou a vista do publico. Na primeira situacdo, o ator animador utiliza
técnicas de animacao que o deixa fora da visdo do publico, nesse caso apenas
0 boneco ou objeto € visto; na outra situagcdo em que o ator animador € visto
pelo publico, ele deve procurar ao maximo ndo demonstrar reacdes faciais e

corporais. Em relacdo a animacdo que oculta o ator animador, Balardim

complementa:

As vezes, o perceptivel ndo é visto, mas sentido de outra forma. Da
mesma forma o ator-manipulador oculto, muitas vezes, passa a ser
mais percebido do que o préprio objeto visivel, mesmo encoberto pela
escuridao, tapadeiras negras ou uma tela de sombras. O que ocorre é
gue ndo basta, para neantizar a propria presencga, ocultar-se
visualmente. A neutralidade talvez seja a palavra chave para uma boa
manipulagéo, pois ela é a base de todo um mecanismo psicolégico
acionado pelo ator-manipulador que ir4 sobrecair sobre o publico
(Balardim, 2004, p. 89).

No espetaculo Os Saltimbancos, os atores animadores atuam tanto a

vista do publico quanto de forma oculta, sendo a forma fora da visédo do publico
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a mais utilizada ao longo do espetaculo. Para ambas as situacfes o elenco
precisou trabalhar técnicas distintas, pois era necessario aos atores terem
consciéncias das diferencas entre estar oculto, com o foco totalmente em seus

bonecos e estar sendo visto pelo espectador.

Figura 36 — Bonecos Principais.

Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

Durante quase todo o espetaculo o elenco de animadores se encontra
escondido do publico, nesta situacdo a neutralidade pode ser trabalhada de
maneira mais sutil, pois os animadores estéo protegidos da vista do espectador
por empanadas pretas e o figurino dos animadores também é preto. Dessa
forma, o elenco tem varios elementos que contribuem para a neutralidade na
animagado dos bonecos. Ainda assim, os rostos dos animadores podiam ser
vistos pelo publico e por essa razdo, buscou-se durante o processo de
montagem que esses rostos ndo exprimissem reagdes que pudessem chamar

atencdo e tirar o foco dos bonecos.

O boneco, ele tem a sua vida propria, o boneco, ele é visto, as
pessoas vibram com o boneco, com a histéria do boneco, e elas hem
sabem o que esta ali por tras, elas nem querem saber também, elas
guerem saber de que aquele personagem esta trazendo para elas
uma emocdo, uma recordacdo, uma lembranca, um momento vivido
ali (Portela, 2024).
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Ainda que o ator-animador ndo apareca em cena, é importante que ele
esteja centrado em ndo descuidar da animacdo, uma vez que possui duas
formas distintas de atuar — a animacéo e as a¢des do seu corpo —, assim, nao
interfere na forma em que interpreta o personagem, mantendo a atencao do

publico.

Durante a cena dorme a cidade o elenco de animadores sai de tras da
tenda e leva os personagens a frente. Nesse momento ficam a vista do publico
bonecos e atores animadores. Aqui, a busca da neutralidade faz-se muito mais
intensa, pois ndo ha mais qualquer que impeca o publico de visualizar a pessoa
gue da vida ao boneco. Gama compartilha sua experiéncia sobre a busca da
neutralidade:

Foi um imenso desafio entender essa neutralidade, principalmente
em relacdo aos bonecos ja que ndo era o tipo de animacgdo que
faziamos direto, foi uma pesquisa de constru¢do usando o préprio
espetaculo para ir aprendendo. No meu caso juntamente com o
Edson (Lima) fomos pesquisar o personagem do cachorro, saber
como um ele late como se cogava como o cachorro era na sua forma
verdadeira de animal para pode tentar passar e adaptar os
movimentos para o boneco. Entender isso nos ajudou também na
busca da neutralidade em cena (Gama, 2024, informacao verbal).

A professora Amaral explica a importancia da busca da neutralidade

pelo ator no Teatro de Formas Animadas:

O ator é aquele que no palco é visto, encarna e tem a imagem do
personagem. O ator-manipulador € um ator que eventualmente se
propde ou, num determinado espetaculo, tem necessidade de animar
e dar vida a personagens inanimados. Enquanto ator-manipulador,
nem sempre é visto ou, quando visto, deve manter-se neutro para
gue o foco ndo caia sobre si, mas sobre o boneco ou objeto. Nesse
caso, pode ser considerado também como um duplo, um duplo de si

mesmo (Amaral, 2002, p.22).

A neutralidade citada pela professora Amaral é um dos grandes
desafios dos atores/atrizes animadores/as. Portela (2024) nos da sua
experiéncia sobre a busca da neutralidade durante o processo para o

espetaculo:
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Vocé consegue ver um bom trabalho de um ator quando mesmo vocé
vendo a sua cara em cena, vocé ndo identifica aquela pessoa, né?
Vocé estd vendo um personagem. Entdo, para um manipulador,
guando ele ndo é visto nem é lembrado, € sinal de que o seu trabalho
realmente esta sendo realizado de maneira eficiente, né? Mas eu
acredito que isso é muito fruto de muito ensaio, de muito treino, de
um olhar muito apurado da direcéo, para conduzir a gente para essa
neutralidade em cena.

Para o ator Edson Lima:

A neutralidade é uma técnica sempre muito dificil. Principalmente
guando ndo se tem praticado com certa frequéncia. E essa
dificuldade foi percebida em nosso processo. Algumas pessoas
alcangcaram com mais facilidade, outras ndo. Acredito muito que essa
habilidade depende muito da personalidade de cada ator e das
experiéncias que se trds. Era comum estar exercitando essa
neutralidade e os impulsos estarem agindo inconscientemente.

Portanto foi um desafio (Lima, 2024, informagé&o verbal).

Ao refletirmos sobre a citacdo da professora Amaral e os depoimentos
de Gama, Portela e Lima acima, podemos dizer que ao ator animador cabe
uma preocupacao a mais que ao ator do teatro convencional, que € a “coisa
inanimada”. O corpo do ator animador precisa ter uma ligagcdo com essa coisa,
para que ela tenha autonomia real aos olhos do publico, para que ela saia do
inanimado para o animado. Beltrame (2003, p. 42) verificou que o ator
animador “precisa se apropriar de agbes diametralmente opostas, como
siléncio e som, imobilidade e mobilidade, ac&o e reacéo, referenciais de suma
importancia em seu afazer, tendo que passar ao boneco sua interpretacao

desses opostos.”.

Figura 37 — Cena Final com todo o elenco do espetéculo.
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Fonte: Acervo Cia Cambalhotas

Ainda sobre a neutralidade, Nascimento da sua contribuicdo na visao

de diretor e também ator do espetaculo:

Bom, essa neutralidade é dificil, é dificil porque ela percebe o ator, 0
ator que esta acostumado a estar em cena, explodir em cena, se
expressar, fazer movimentos, e isso dai € uma diferenca entre o ator
e 0 ator animador, junto ao ator animador existe um boneco ou outra
forma animada. Aqui a gente tem que mostrar neutralidade durante
as expressdes. No nosso caso o boneco olhava para um lado, se
admirava de uma cena, de uma situac¢éo, mas o ator tinha que manter
apenas o giro do corpo, o giro do braco. E isso é trabalho, ter a
neutralidade faz com que vocé tenha também uma viséo da cena. E a
gente tentou e amadurecer muito, ndo foi facil, € um processo muito

dificil até a neutralidade (Nascimento, 2024, informacao verbal).

A neutralidade se entrelaca com a presenca corporal do ator em cena.
Alcancar essa harmonia constitui um dos principais desafios para o ator
animador. Estar neutro é quase apagar-se, mas ainda sim estar presente,
pulsando energia. A animagao precisa dessa energia, como explica Ana Maria
Amaral (1996, p. 19):

Energia é o que liga a matéria (formas, objetos) ao espirito. E
animacdo € energia em movimento, ou seja, animagcdo € energia
ativada pelo movimento; sob seu impulso a matéria como que se

volatiliza e através dela o enigmatico se manifesta. Portanto, é
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necessario que o corpo do artista esteja em harmonia com sua
energia para que esta possa ser transmitida de forma eficaz ao objeto

a ser animado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta dissertacéo, foram realizados levantamentos acerca do trabalho
do ator animador, com o intuito de compreender o processo de aprendizado no
contexto do teatro de animacgdo. A Cia Cambalhotas, através do espetaculo Os
Saltimbancos revelou-se um espaco essencial para o desenvolvimento e
aprimoramento das praticas profissionais destes artistas, principalmente no que

se refere a animacdo de multiplas formas animadas.

No primeiro momento a pesquisa apresentou um breve, mas
importante histérico do teatro no Maranhdo com foco nos grupos que
exploraram as formas animadas ao longo de suas trajetorias, citando os
principais nomes do Teatro de Formas Animadas do estado, além de discorrer
sobre o histérico da Cia Cambalhotas e os principais espetaculos de formas

animadas desenvolvidos pelo grupo.

Além de analisar o trabalho do ator, este estudo se propds a discutir e
compreender o desenvolvimento do trabalho da companhia no uso de mdltiplas
formas animadas em um Unico espetaculo. Foram examinados os desafios
encontrados e as solugdes encontradas no que concerne a animacgao dessas

diversas formas.

Além disso, foram feitas consideragbes sobre o funcionamento do
trabalho do ator animador, compreendendo que a forma animada (boneco,
mascara, sombra) é distinta do proprio corpo do ator. E como se desenvolve
esse trabalho do ator animador? Através de treinamentos e ensaios, e
mediante a interagdo com a forma animada que deverda ganhar vida,
estabelece-se uma relacdo entre ator animador, forma animada e também
espectador. Como o ator animador consegue fazer o boneco parecer vivo?
Inicialmente, compreendendo a estrutura fisica do boneco, como este pode ser
movimentado, seus bracos, cabeca, se séo rigidos ou moles, se é de vara ou
de fios, e conhecendo as possibilidades que ele pode apresentar em cena,

como respiracdo, movimentacéao, voz e forma de andar.
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Através desta pesquisa, foi possivel compreender que a entendimento
do ator-animador se desenvolve ao longo do processo producdo, montagem e
encenagédo, por meio de preparac¢des individuais e coletivas, incluindo leituras,
ensaios e apresentacdes. Estas atividades mostraram-se essenciais tanto para
o desenvolvimento do ator na cena quanto para a formacdo de uma visdo

individual e coletiva enquanto grupo.

Atualmente, observa-se uma tendéncia marcante de integrar estilos,
técnicas e procedimentos entre os diversos géneros cénicos. Teatro, teatro de
bonecos, circo, danca, musical, entre outros, ndo constituem compartimentos
isolados, mas dialogam entre si, influenciam-se mutuamente e promovem a

circulacdo de novas ideias e informagoes.

Formas animadas como mascaras e bonecos tém sido, ha muito
tempo, referéncias significativas no teatro em geral. Além disso, cenarios,
iluminacéo, figurinos, aderecos e objetos estdo sendo cada vez mais
valorizados como elementos essenciais de comunicacdo. Por esse motivo,
nossa pesquisa destinou um espaco significativo para discutir a relevancia
desses elementos no teatro, com especial destaque para o espetaculo Os

Saltimbancos.

Esta pesquisa buscou expor e debater a complexidade de trabalhar em
um s6 espetaculo inumeras formas animadas. Se o boneco mostra-se como
uma das principais lembrancas que se vem a mente quanto tratamos de Teatro
de Formas Animadas, podemos também pensar na igual importancia das
mascaras e do teatro de sombras. Em Os Saltimbancos cada forma animada
utilizada para contar a histéria foi trabalhada minuciosamente, cada forma foi
entendida e respeita como um importante fazer teatral distinto, mas

semelhante, unidos num objetivo comum.

Em Os Saltimbancos pudemos observar que o elenco de atores e
atrizes animadores foi desafiado a cada tipo de boneco trabalhado, a cada
interpretacdo com mascaras e a cada cena com teatro de bonecos. E faz-se
importante ndo esquecer que junto a todo esse universo teatral, a Cia
Cambalhotas ousou em explorar o universo circense incluindo no espetaculo

um cortejo de chamamento, tais como os realizados nos antigos circos ao
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chegarem a novas cidades, e criando para a cena de abertura do espetaculo
uma sublime homenagem a uma das figuras mais importantes das artes, que &

o palhago.

A unido de diversas técnicas em um unico espetaculo foi encarada pela
Cia Cambalhotas ndo apenas como um desafio, mas como um impulso
significativo que levou o grupo a explorar numerosas nuances artisticas. Nesse
contexto, cenarios e figurinos, iluminagdo e sonoplastia, ndo foram meros
elementos decorativos, mas desempenharam um papel essencial na
construcdo da narrativa. Esses elementos foram tdo importantes quanto os
bonecos, as mascaras e as sombras que deram vida aos personagens do

espetaculo.

Acreditamos que o0s objetivos buscados por esta pesquisa foram
alcancados e que esta dissertacdo possa ser uma importante fonte de reflexao
tedrica e critica acerca de processos artisticos que envolvam as formas
animadas, ndo apenas no que tange a um espetaculo especifico, mas a outras
linguagens teatrais que por ventura explorem questdes relativas a textualidade,
0 corpo, a atuacéo, 0 espaco e a imagem, mas principalmente na relacéo ator

animador e formas animadas.

Os Saltimbancos da Cia Cambalhotas representa uma mudanca nas
diretrizes artisticas do grupo. Pde em pratica um desejo antigo de seu diretor e
demais integrantes da companhia. A producéo foi a primeira montagem desse
classico texto a ser representada no formato completo em Teatro de Formas
Animadas. Foi produzida inteiramente com recursos proprios e mostrou
potencial a nivel nacional de qualidade artistica e estética que € possivel

encontrar nas periferias do Brasil.
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APENDICES

APENDICE A — ENTREVISTA COM WALDEMIR NASCIMENTO"

Como foi o processo de Os Saltimbancos? Como foi pra ti como diretor e
como foi aresposta do elenco?

E, eu acho que... acho que hoje, se eu fosse fazer esse processo dos
saltimbancos, eu ndo repetiria a mesma féormula, a mesma maneira como eu fiz
inicialmente. Porque, primeiro, eu fiz de uma forma muito tradicional, iniciando
com leitura, leitura branca e tudo, aquela coisa, depois vocé vai lendo com
intengdo, e depois vocé vai tentando buscar na voz, enfim, até talvez
posicionamento de a gente achar que a gente estava com boneco, como é que
a gente ia desenhando. Ainda foi uma coisa muito direcionada, um
encaminhamento muito do diretor para o ator. Primeiro, eu nao repetiria mais
esse processo, até porque, se eu fosse fazer o processo, eu faria igual aquela
oficina de boneco, onde a gente estava criando, conhecendo os animais, e a
gente estava num processo muito assim, amadurecendo muito, eu entraria a
partir desse momento. Mas como nao é para falar do que eu poderia fazer, foi
um processo do que eu aprendi enquanto ator que era dirigido, enquanto eu vi
outras pessoas dirigindo. Foi vocé passar esse texto, vocé tentar encontrar
naquele perfil de pessoa, o perfil de pessoa que daria para fazer aquele
personagem, e ai vocé, dentro disso, buscar adicionar um elemento, que é a

guestao, do elemento fisico.

A gente precisava, pelo menos, treinar nos corpos, além do aquecimento que a
gente tinha, eu lembro que a gente fazia algumas rodas, as vezes eu pedia
para uma pessoa nossa conduzir, mas tinha o processo fisico, por conta do
peso do boneco. Entdo, a gente adicionou um pouco, vocé trabalhar um pouco
com o bracgo, com os halteres, para um relaxamento de corpo. N&o foi o ideal,

' Direto, ator, palhago, animador de bonecos e fundador da Cia Cambalhotas. E formado em
Educagéo Artistica pela Universidade Federal do Maranh&o. Foi também integrante do Grupo
GRITA. Produziu inmeras pe¢as no segmento Teatro Empresa. Desde 2013 produz e dirige
espetaculos de Teatro de Formas Animadas e Palhacaria com a Cia Cambalhotas como: Os
Saltimbancos, os Trés Porquinhos e o Lobo Infeliz, Sganarelle, O Circo de Dois Palhagos S6.
Produziu junto a Cia Cambalhotas a maior marionete do Brasil.
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mas eu acho que a gente ter feito o relaxamento de corpo, a gente ter feito o
estudo do texto, buscando as vozes, a gente, dentro desse processo, eu via

gue era praticamente tudo em conjunto.

Inicialmente, a gente comecou com a leitura de texto, uma leitura de intencéo,
e depois a gente ja fez um ensaio, buscando voz e trabalho de corpo. O
conjunto disso, com o tempo, ele deu uma coisa que ai eu apostaria, a Unica
coisa que eu ficaria muito com o processo foi quando a gente foi para a
gravacdo. As intencdes dos personagens estdo tdo claras como as do
espetaculo Os Trés Porquinhos. NOs tivemos uma coisa semelhante em
relagéo ao estudo de voz, o trabalho de voz dos Trés Porquinhos. Vocé néo vé
0 cantado, a Unica coisa que vocé vé alguém falando cantado € como é
intencional. Por exemplo, com o jumento. O jumento, eu me baseei, e eu pedi
gue cada ator, e pude falar com cada ator, o processo. O jumento ele fala
relinchando, o tempo todo, entdo é uma musica. Ele canta: eu sou um
jumento, ndo sou bicho de estimag&o. Eu ndo termino para cima. Eu boto para
baixo, porque esta relinchando. Entdo, o Edson, o direcionamento que todos
pudessem fazer, o processo, depois da compreensdo do texto, era que cada

um buscasse esse perfil de personagem.

O Edson é um cachorro que era um soldado. E 6bvio isso? Talvez ndo. Talvez
a primeira coisa que tu diga para alguém que vai fazer um cachorro ¢é ele latir,
mas ele ndo sabe que ele é um submisso. E Edson, dar submissdo do
cachorro; no préprio boneco, porgque imagina, uma coisa é vocé ator se
preparar fisicamente, buscar seu personagem, encontrar seu posicionamento
de cena, a sua motivacdo. A outra é tu fazer isso para o boneco. Eu lembro que
Tatielle disse assim, Waldemir, isso para mim vai ser um desafio, porque eu
nunca fiz. Mas ela comecou a fazer isso, inclusive quando deu a voz também
para a galinha, uma voz cansada, de uma dona de casa cansada, uma
empregada doméstica cansada, saturada, de fazer aquilo todo dia sem ser
reconhecida, ela passa isso na voz da galinha, o cansaco. E ai a gata, que
foram duas versbes, a primeira que eu achei melhor, que era a Clicia, que
depois ela ndo quis fazer, que a gente colocou isso como uma coisa de época.
O artista aqui é também tido como um cara vagabundo, que pode ser

prostituta, que pode ser um prostituto, que pode ser um vagabundo, tudo que



110

nao presta, que a sociedade, que a sociedade projeta. Ela colocou uma coisa
gue eu achei muito massa, que foi um sotaque espanhol que era falso. Ela ndo
era espanhola, ela ndo tinha nada a ver com isso, com a linguagem, mas era
uma maneira dela, era uma mascara que ela colocava para ela. Entdo, mas eu
acho gue isso ai sé aconteceu porque, de toda forma, foi dada a oportunidade,

como a gente sempre faz aqui, para o ator também buscar.

Entdo, assim, todos os atores buscaram? N&o. Tinha coisa que a gente
direcionava, mas foi dada essa oportunidade e isso que eu estou lembrando
agui sao coisas que os atores trouxeram. E esse diferencial, essa insisténcia,
inclusive 0o musical, porque a gente teve que se preparar, a gente trouxe o
Valber Bonfim para preparar a gente aqui, e ele dizia: vocés véo cantar. Eu
imaginei eu cantando, eu nunca me imaginava isso. A maioria dos homens que
estavam aqui, ninguém tinha essa coisa de cantar. Cantamos. Eu acho que
todo esse processo foi duradouro, ele serviu para uma coisa maior ainda, que
depois os Trés Porquinhos foi muito mais rapido e fluido. E que a gente
conseguiu gravar com a intencéo verdadeira do que a gente queria. Hoje, vocé
pode escutar o Saltimbanco do Chico Buarque, o nosso Saltimbanco tem muito
mais vida. Mostrei essa semana, inclusive, mostrei para Nonato, que é musico,
Nonato Pinheiro, que 14 do Cacém, e eu mostrei o de Chico Buarque e mostrei

0 nosso. Que diferencgal! Que diferenca!

Como foi a ideia para os tipos de bonecos? Porque foram escolhidos

daquela forma?

Os bonecos grandes foram uma aposta. Porque, normalmente, o boneco de
luva com vara ndo tem esse tamanho. E nés usavamos o Juquinha e nés
também tinhamos o Kiko. E antes do Saltimbancos, nés fizemos uma oficina
com a Sra. Cordeiro, que teve aquele boneco da vaca, que teve aquele boneco
do Edson, que eu disse que esses bonecos ficariam na Companhia
Cambalhotas, porque era o resultado, eles ndo pagariam a oficina e a gente
ficaria com eles. Eram bonecos de luva com vara, mas eles sdo bonecos muito
leves e eles sdo bonecos pequenos. Eu ndo conseguiria atingir, eu te digo pela

distancia, a distancia para um publico, para um grande publico, vocé né&o
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percebe os bonecos, vocé tem que se aproximar muito, por exemplo, o
Mamulengo, tu atinge o publico, mas se ele tiver um publico mais intimista,
entdo eu ja queria apostar, que esses bonecos maiores, a gente ndo perderia
tanto esse publico e a aposta de ser grande foi por conta disso. Eu lembro que
o Gigi fez a primeira critica porque o boneco era muito grande, lembro também
gue os atores e ai tu sabe que foi um processo, e eu mostrei pra vocés um
video que era do Circu d Soleil que tinha um homem com uma mulher que ele
segurava, esse homem em dois bragos segurando o corpo dele e o corpo dela
fazendo contrapeso, ai vocés tinham dito, pois é, a gente ta4 reclamando do
boneco, entdo ndo era o peso, o corpo se adaptou ao boneco, que € o que eu
acho, eu ainda, acredito ainda nisso, apesar da for¢a, do equilibrio, o corpo
pode se adaptar, e nds nos adaptamos aos bonecos, os bonecos grandes. Era
pra o publico ter uma visdo maior sem fazer aquele boneco de Olinda no estilo
boneco de Olinda que eu ndo teria um movimento de boca tdo legal ou um
boneco mamulengo ou um boneco que estaria ali so6 tipo pirulito fazendo uma
movimentacdo entdo essa foi a aposta pra fazer isso e ai tu pergunta por que
gue nascem os bonecos menores? Ai tu vai dizer, alguém pode dizer, mas ai,
perai tem os bonecos menores, mas ai, € uma contradicdo com o0s bonecos
grandes, os bonecos pequenos, os menores eles tem volume dos aderecos
gue estdo junto com eles em cena e quando eles ficam em cena, eles estéo
juntos, eles estdo em quatro sempre em quatro e por ultimo ndés modificamos
que a gente deveria ter pensado aquela cena bem no comeco que eu acho que
ainda ganharia mais os aplausos da plateia, mais essa validacdo que foram
todos os 16 bonecos pequenos em cena, entdo o volume, o mosaico de cores
de movimentacdo de boca bem legal, eles fazem parte do coro, mas um coro
junto com o boneco chefe, o boneco mestre. Por que eu digo isso? Porque nas
musicas do Chico Buarque, eu nunca entendi que aquelas ali seriam criancas.
Eu entendi que naquela era os animais menores, era como se fossem as
criancas sendo um coro para os animais. Entdo aquilo ali na minha cabeca ja
vem direto, que aqueles bonecos poderiam ser os proprios animaizinhos do
boneco mestre, do boneco principal. E porque eles eram fantoches? Porque
fantochezinho, eles ndo teria uma movimentacao, ele ndo tem fala, né? Ele so
canta, ele s6 se movimenta de boca. Entdo, por isso, usar os fantoches, que

eram um boneco que a gente ja tinha utilizado no Cambalhotas, inclusive nos
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aniversarios, que era Romeu e Julieta, em uma versdo com Renato Porto, e a
gente utilizava um estilo desse boneco. Entdo, eu sabia que a movimentacéo
s6 de boca dele era melhor. Porque eu teria dois atores fazendo isso. Vocé
sabe que nés tinhamos quatro atores principais que faziam os bonecos, e a
gente tinha quatro atores que davam também suporte para o boneco grande,
mas também faziam toda a movimentacédo de aderecos. Ou seja, se eu tivesse
s6 movimentacédo de boca, era mais facil que eu tivesse sé as de boca, porque
eu ndo teria como fazer de bracgo. E ele também néo teria fala, eles ndo falam,
eles ndo tém texto. Entdo, para mim, foi uma solugcédo mais 6bvia. Mais 6bvia do
gue uma escolha, assim, tao plastica, mas para mim era mais Obvia, para mim

estava dentro da estética que a gente queria colocar.

Fale um pouco sobre o processo de animacao dos Bonecos Grandes?

Em relacdo aos bonecos grandes eu ja até falei pra ti da outra entrevista que
era um desafio pros nossos atores ela ndo foi muito bem aceita Gigi era
também um termdmetro ele achava muito pesado o boneco ele dizia que era
muito grande e eu justifiquei pra ele que era porque a distancia se a gente
mantivesse um boneco muito pequeno pra gquem estivesse no teatro ele no
final da fila ndo ia conseguir ter uma visibilidade melhor e ele falou que sim,
mas era um risco mas os bonecos eram grandes eles ndo s6 eram grandes
como eram muito pesados eu lembro que foi 0 processo que me tirou 0 sono
porque quando a gente tava ensaiando 0s primeiros ensaios eram com
bonecos mais leves eram os bonecos das oficinas da oficina que teve com a
Sandra Condeiro e a gente tinha o Kiko o nosso Kiko e a gente tinha trés
bonecos Edson trouxe um tinha uma vaca tinha um senhor tinha mais outro
personagem e eles que ficaram sendo pra gente os bonecos de referéncia que
ja foi pesado mas a gente foi se acostumando mas quando veio o boneco da
cena eu lembro que, por exemplo e ai eu acho que é legal falar talvez o
Anderson diga também isso bem melhor mas os bonecos todos eles a gente
nao teve como fazer um teste por exemplo o Gilberto era muito pesado a parte
dele da cabeca pra erguer era muito pesada a parte de baixo da boca dele era

mais leve o boneco tinha muito peso tinha muito acessorio entdo era muito
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pesado pra gente achar a movimentacdo certa dele o Anderson teve que tirar
um pouco de espuma mas mesmo assim ele ndo podia tirar muito ou seja, o
boneco ficou pesado muito pesado tinha uma movimentacado boa de pescoco
tinha uma movimentacdo boa de bragco mas ele era pesado mas ele ndo era o
mais dificil de fazer isso de fazer a animacdo o cachorro era o mais facil bem
leve bem leve porém a gente ndo eu ndo sei o que era que o cachorro ficava
torto toda vez que ele ficava torto a gente tinha que arrumar e ndo era Edson
em si era boneco porque o Edson fazia animacdo com o Kiko também e a
gente com o Kiko e o Juquinha né? E ai a gente ndo conseguia, mas era o
boneco mais tranquilo a galinha ela ja tinha uma dificuldade, porque era bico a
maneira dela fazer a movimentacédo de boca era diferente de todos os outros
por conta do bico ela fazia muita forca pra levantar o bico porque ela nao
conseguia fazer uma abertura de boca igual que a gente fazia, entdo ela tinha
mais for¢a nessa parte de cima da boca do que fosse o céu da boca da galinha
€ a parte mais dificil ela ndo conseguia fazer uma abertura e também néo
conseguia fazer o fechamento da boca que isso é essencial pra animacédo de
fala do boneco de espuma porque pra vocé dar mais verossimilhanca do
boneco vocé ndo pode imitar a fala de um ser humano vocé pratica
basicamente finaliza as frases com a boca aberta pro boneco é uma coisa que
se achou ndo fomos nds que inventamos mas ela quando vocé termina mais
com a boca aberta € muito rapido mas vocé da mais é mais verossimil para o
boneco é uma coisa que ja foi criada e a gente ndo conseguia isso com a
galinha de inicio entdo o Anderson passou muito pelo processo de estar
tentando ajustar essa abertura e isso tem a ver com um grande esforco o que
eu estou falando das bocas é porque € um grande esfor¢co para o ator o ator
fica com o bragco suspenso se vocé ainda ndo tem uma resisténcia um treino
aquilo ali € muito esforco a gata também era dificil eu acho que o boneco mais
dificil de animacdo foi a gata era muito dificil fazer a movimentacdo de boca da
gata também foi muito ajustado inclusive talvez Wanderson, lembre nos
trocamos a cabeca da gata o que seria 0 primeiro 0 que seria 0 segundo
boneco todos eles tem uma segunda cabeca a gente teve que usar assim tinha
um prototipo logico mas ai tinha um definitivo e cada um tinha dois figurinos
mas a Unica que tinha duas cabecas que tem até hoje € a gata e a primeira a

gente nao utilizou, Wanderson conseguiu fazer uma segunda que deu uma
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movimentacdo de boca melhor ela ndo conseguia isso dai tirava 0 meu sono
porque eu ndo podia mostrar essa preocupacao porque a gente ja estava
experimentando os bonecos porque nédo tinha muito a gente ia estrear e eu até
mudei a data da estreia nés estreamos se hdo me engano um més ou dois
meses depois da primeira data que a gente tinha definido que a gente se ndo
me engano era no final de junho de julho ou era comeco das férias e a gente
botou mais pra frente n6s comecamos em novembro de 2012 e ai a gente
comecou o processo de leitura e a gente foi se ndo me engano a gente estreou
foi setembro foi outubro, foi novembro foi bem por ai e tudo isso é peso a gata
€ muito leve € a mais leve de todas mas ela € leve mas pra quem segura pra
fazer os movimentos tinha um movimento de pesco¢o complicado e os bragos

até hoje eu ndo acho que sao bons.

Como se deu a escolha das mascaras, especificamente para o0s
personagens que s&o os vildes, os bardes. Por que tu escolheu essa

outra forma animada?

Para mim... eu acho que eu ndo tinha talvez a intengao inicialmente de usar ela
como um objeto de animacdo. E acabou sendo, porque ela faz parte dos
elementos do teatro de animacdo. Mas eu quis colocar, lembrei muito da
comédia dell'arte, nesse momento, inclusive sdo meias mascaras. Eu queria
trabalhar o grotesco, modificar a cara do ator, o rosto do ator, mas aquele
personagem estaria la na sua esséncia, mas eu ter escolhido ela que bebe um
pouco na fonte de propédsito da comédia dell'arte e da comédia italiana, mas a
minha intencdo maior com isso, era eu ndo depender de atores para fazer
aguele personagem eu ndo queria colocar o rosto do ator como normalmente
eu vi todos os espetaculos do Saltimbancos, que eu vi de varios grupos sempre
tinha o foco maior no ator, na figura, na persona do ator em um personagem
caracteristico daquele espetaculo. O nosso a gente fez isso, n6s modificamos
muito os barbes, porque a mascara esconde, entdo ali ela cumpriu o0s
propositos dela com todos aqueles aderecos que eu achei muito bom com a
mascara ela tira qualquer possibilidade de eu dizer que aquele personagem de

tal ator, ndo é do ator é daquele, é daquela figura € daquela mascara, é
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daguela vestimenta que foi preparada para o espetaculo e cabe pra mim
também nédo existe pra mim um complemento dos bonecos, ou seja € um ator
com a mascara vestindo, tu vestir aguela mascara, tu vestir aquele figurino e é
tu que ta vestindo, € tu que ta te transformando entéo eu gostei do resultado a
priori ele ndo tinha nada a ver em ser mais um elemento do teatro de
animacao, nao foi por isso mas acabou sendo porque foi inspirado na comédia

dell’arte.

Como foi 0 processo de Animacédo das Mascaras?

O processo de animacdo, nos tivemos trés elementos e foi uma escolha.
Inicialmente foi pensado somente os bonecos e atores. Mas ai eu acho que o
espetaculo, o projeto, ganhou uma outra dimensdo. Onde a gente teve que
casar mascaras, figurinos e a gente tem os elementos de animacdo. Da
mascara, inicialmente eu me baseei em uma meia-mascara. E eu fui atras de
uma referéncia que mais tarde a gente usou no espetaculo Sganarelle.
Posteriormente, se ndo me engano, em 2017. Mas em 2013, essa meia-
mascara, a gente foi buscar a mascara do personagem da commedia delarte, o
Zani. A mascara do Zani, a meia-mascara do Alerquim. Entdo a gente busca...
Tu ja percebe gue ela tem esse lado bufdo também. Ela ja tem um movimento,
uma expressdo. Entdo resolvemos colocar essas mascaras dentro dos
personagens. Porém, se a gente fechasse o rosto, se fosse uma méascara por
inteiro, eu acho que a gente teria que ser muito mais... Muito, muito esperto
nesses detalhes. Eu acho que, como era o inicio, todo mundo estava iniciando.
Eu estava iniciando como diretor de um espetaculo mesmo. Nao do teatro
empresa, mas de um espetaculo para o publico em geral. Estava iniciando
como diretor. Assim como o Wanderson e Valdirene estavam também iniciando
nesse processo. O Valdeir, na questdo do desenho. Eu acho que toda a
equipe. O unico experiente era Gigi Moreira. Entdo eu vi o Wanderson tirando
os moldes do rosto, fazendo a meia-mascara. E ai era proposital, pegando
essa meia-mascara. Inclusive, a referéncia era a mascara do Zani, do estilo do
Alerquim. A gente foi pegando mesmo. SO que a gente colocou as expressoes.

A gente teve uma mexida. Wanderson teve muita liberdade. Teve essa textura
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da mascara. E ai a gente precisava... Eu acho que teve um momento que a
gente criou essa liberdade. Porque nos pegamos essa mascara. E diferente
das mascaras usuais que a gente conhece. NGs ja colocamos o0 que seria a
parte do cabelo deles. Que era uma parte de tecido. Que era mesmo para ficar.
Eu acho que funcionou. Eu achei as mascaras muito engracadas no final.
Porém, quando vocé veste uma mascara, que VOocé usa uma mascara, nao
adianta s6 brincar com a parte da expressao da tua boca. Porque o ator pode
imaginar que a mascara ja fala por si. Mas ela ndo é. Ela, na verdade, a
mascara te da... O elemento que tu precisa para o teu corpo continuar a
expressdo dela. Entdo, o que a gente precisou fazer? NOs tinhamos trés
personagens. Os quatro personagens seriam os bardes. Os trés bardes. Os
masculinos de cada dono. Dono de cada animal. E a baronesa, que era a dona
da gata. Bom, criar, casar isso. Pega a baronesa, que ja da uma certa
expressao de esnobe. Tu tinha que colocar esse personagem também, essa
expressao corporal para o ator. Entdo, eu acho que Wanderson entendeu muito
bem que todas as mascaras, para mim, 0S atores, no processo,
corresponderam a expressao que a gente queria. A gente tinha um que era
mais curvado. A gente tinha um que era mais... Era mais dono de si. Era mais...
Com arrogancia. Era mais arrogante. Era um pouco mais classico. A propria
baronesa também tinha essa coisa pedante. Entdo, todos eles, todos os donos.
O que era mais militar. O que era o dono do cachorro. Porque 0s proprios
donos, eles também tinham, de certa forma, uma contraparte com o animal que
ele era dono. A baronesa. A baronesa que era a dona da gata. Ela tem a
arrogancia do ator. O ator que é egdéico. O mau ator. Eu falo do mau ator. Que
ele € dono de si. Que ele é uma vedete. Ela é isso. A baronesa. Entéo,
casamos essas expressfes, que foi natural das mascaras, que elas deram
muita vida para eles, e os atores todos corresponderam. Eu acredito que a
Unica atriz que ndo correspondeu muito, mas foi um momento que a gente teve
nesse espetaculo, que foi Valdirene, que ela fez um dos personagens, a
baronesa, mas Valdirene foi nos ajudar. A gente percebe que quando ela fez
isso, que ela ndo passou pelo processo de criacdo, ela s6 vestiu o
personagem. E eu dou isso como exemplo, e eu acho que € legal para a gente
saber que quando alguém que nao entende, que ndo passou pelo processo,

gue nao tem a carga dramatica necessaria, ele ndo passa isso, mesmo que ele
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tenha todo o figurino, toda a mascara, e ela ndo vai ajudar. E a gente teve isso
porque Valdirene teve que nos ajudar, porque eu acho que uma atriz, ndo
lembro se foi a Marluce ou se foi a Clicia, se ndo me engano foi a Clicia, ndo
pbde atuar e Valdirene que foi no lugar dela. Nao sei se tu estava lembrado
disso. E Valdirene vestiu o personagem, mas ndo passou a carga dramatica.
Isso dai tem a ver com todo esse processo que a gente conseguiu fazer,
buscar, casando todos os elementos de composicédo da animacao. além disso,
além dessa escolha para a mascara, a gente fez, teve também uma outra
escolha que eu, na verdade eu tive um outro motivo para fazer essa escolha,
iISso que eu quero dizer. Além de ter um elemento que nos ajudasse, bufénico,
gue também nos ajudasse, mas eu tive também um outro motivo. Eu até
acredito que esse € o primeiro motivo. Eu ndo queria fechar em um ator
determinado. Eu queria que outros atores pudessem, se eu tivesse, era como
se a mascara fosse um elemento que eu deixasse mais, mais objetivamente
definido o personagem do que um ator para o personagem. Entdo, quando
Valdirene, por exemplo, ela veste, ela substitui, lI6gico, porque para tirar uma
foto ela tirou muito bem, mas ela ndo foi a personagem que tinha a carga
dramatica. Até porque ela ndo era atriz, mas nos ajudou num momento de

extrema necessidade.

Porque a escolha do Teatro de Sombras para compor um espetaculo ja

repleto de bonecos?

Porque o que eu lembrei foi que eu precisava de uma cena de transicao.
Porque a gente ja tinha escolhido que os bardes iam usar mascaras. Mas
esses barfes deviam estar na casa dos barfes. Se tu ja tinha uma caixa cénica
preparada para os bonecos, os bonecos ja estavam ensaiando com essa
possibilidade de uma caixa cénica. Depois a gente colocou a tenda. Comecou
a se adaptar a uma estrutura de caixa cénica. SO que a gente tinha a transicao
para a casa do bardo. Como trabalhar a casa do bardo? E ai eu lembrei que a
gente poderia fazer uma projecéo. Ai eu acho que a cena do teatro de sombra,
ela foi ideia de Wanderson. Porque eu acho que eu falei em projetar. Gente, a

gente pode botar uma tela e projetar. Eu acho que foi o Wanderson que disse:
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A gente pode fazer teatro de sombra. Eu acho que o Gigi também estava, ele
fechou com a ideia de imediato. Mas, inicialmente, eu tinha pensado em
projetar, jogar uma tela e a gente projetar. Mas essa linguagem da animagao
veio nessa discussao mesmo. Acho gque tem uma coisa, que esse espetaculo
se construiu muito nessa coletividade de pensamento, porgue a gente ja tinha
uma linha para seguir. E depois dessa linha que se seguiu, a gente colaborava
muito, todo mundo colaborava. Entéo, tu tem um diretor que vai validar, mas as
ideias ndo sao todas do diretor. E, primeiro, eu nunca confiei 100% nessa ideia
de um diretor que tem todo o conhecimento. Para mim, isso ja € uma coisa
ultrapassada. E, aqui, em conjunto, nés criamos muita coisa. Lembro também,
guando Wanderson falou: cara, eu vou usar aqui os gatilhos. Eu ainda nédo
tinha ouvido falar essa palavra, gatilhos, para um determinado boneco, uma
movimentacdo de boneco, animagéo. PO, cara, foi sensacional. E deu certo. E
deu mais certo do que a projecdo. Porque a gente consegue fazer uma fuséo,
as mudancas, né? E ter a sombra colorida. Que muita gente normalmente acha
gue tem s6 a sombra preta e branca. E ndo, a gente... a gente ndo estava
praticando. Quando Wanderson disse assim: cara, eu vou botar cor aqui e tal.
Entdo, € uma cena, inclusive, que muita gente acha que ela é projetada.

Porque nédo tem o contato com o teatro de sombra.

E como foi o0 processo de Animar Sombras?

Bom, a gente vai falar da animacédo das sombras, do teatro de sombras, que
também era desafiador, porque tu sai de um bonecdao e ai tu tem que correr pra
uns bonequinhos que eram muito delicados, né? Entéo, tinha um desafio em
cima do outro. Na verdade, € bom dizer assim. O que eu acho até que foi uma
ideia que a gente teve aqui de fazer, que eu queria fazer projecdo. Eu queria
colocar projecdo, imagens de projecdo, filmar e tudo, e a gente fazer a
projecéo. E ai eu ndo lembro se foi Wanderson, se foi o Gigi, que chegou a dar
uma ideia sobre um teatro de sombra. E ai eu gostei. Eu gostei. E depois a
gente colocou essa, eu acho que de maneira muito coletiva mesmo, como a
gente puxaria esse... desse espaco, que seria uma cortina, pra projecao. E ai a

gente fez isso na Casa do Bardo, que era s6 uma alegoria que imitava a porta,
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a fachada da casa, a janela, uma partezinha, que era movel, e aqui a gente
baixava esse tecido onde era projetado. E ai depois, logico, o Gigi, com a
experiéncia de luz, ele falou que dava pra fazer, e Wanderson eu acho que ele
j& queria fazer essa experimentacdo. Entdo assim, ndo foi uma ideia minha do
teatro de sombra, foi uma ideia meio coletiva, que eu acredito que ta entre o
Wanderson e Gigi, porque eu queria fazer a projecdo, eu queria fazer uma
coisa mais de uma referéncia que eu vi fora, de uma galera da Espanha
fazendo projecbes de imagens, quando eu fui em Belo Horizonte. Mas acabou
gue o teatro de sombra casou como um elemento do teatro de animacéo.
Agora, 0s nossos bonecos, a movimentacdo deles, todos, € bem limitada. A
gente tem o gatilho, uma movimentacéo de boca, e... € sé boca, € s6 boca que
a gente tem. E como é que a gente d& vida? Ai sim entra a direcdo. Explicar
gue o boneco esta deslizando, ele estd chegando e esta deslizando. Eu dizia,
esse boneco esta deslizando, ele entra e sai, e ele entrava também e saia de
maneira brusca. Ai nao, eles andaram, os bonecos andavam, giravam, e
faziam imitacdo de boca. Entdo, a gente teve que buscar, entender o que o
teatro de sombra dava para a gente de movimentacao, o que aqueles bonecos
davam para a gente. Porque tinha o gatilho da movimentacdo de boca, fazia
muito rapido, mas eles tinham que andar, eles tinham que se olhar, porque tem
um momento que eles se atrapalham, mas eles se olham, eles faziam um giro
muito rapido, e isso dai limpou a cena. E a entrada e a saida deles, porque eles
entram, eles entram de uma forma, eu achei muito bacana, também lembro que
isso dai foi de coletivo, ndo fui eu. Como é que ele entrava? Ah, ele vem
desfocando, e € como se tu tivesse arrumando uma lente. E quando tu arrumou
a lente, tu vai perceber que os personagens estdo la. E ai depois que os
barbes vao entrando. Entédo, assim, foi uma limpeza de cena tdo pequena, ela
€ tdo rapida a cena, e ai a gente vem todo mundo, todo mundo é cansado,
ficava cansado nesse espetaculo, porque, como tu disseste, fazia, quem era o
apoio do braco, depois tinha que pegar os outros elementos de cena e pegava
esses bonecos. Ou seja, todos os atores, 0s oito atores, eram animadores.
Todos os oito. Porque tem que tirar aquela coisa do boneco, a boneca
principal, quem nédo esta pegando o peso do boneco, esta pegando o peso dos
elementos de cena e das outras animacdes. eu acredito que depois que foi

dada a cena para a gente, eu acho que essa parte da animacao, dessa cena
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gue € muito rapida, eu acho que foi muito tranquila, porque era entender
pequenos elementos que ele te dava, a possibilidade que o boneco de sombra
te dava. Eu acho que foi muito, muito, muito tranquilo, muito tranquilo, depois

gque a gente conseguiu entender o que eles poderiam fazer em cena.

Como surgiu a ideia para a constru¢cdo de uma tenda especifica para o

espetaculo? Como ela contribuiu para o processo?

Primeiro a gente achava que esse espetaculo ndo teria um grande cenario,
cenario teldo, a gente queria trabalhar muito a questao dos elementos de cena
dentro de uma costura. A gente ia trabalhar somente os quatro bonecos. E o0s
animadores seriam 0s que brincariam e se vestiriam de bonecos. A gente ia
fazer uma homenagem as costureiras, aos costureiros, as pessoas que
trabalham a parte mais de elementos de cena. E esses bonecos iam surgir.
Tanto que a gente conservou no boneco a costura aparente. Foi porque a
concepcao inicial dele ia ficar como costura aparente mesmo. E a gente néo ia
ter cenario. O cenério ia ser preenchido com elementos de cena, tecidos,
roupas, retalhos de roupas. E os bonecos iam surgir a cada momento que vocé
pegasse o retalho. Ai pensamos, ndo. Temos que ter uma tenda. Entédo a gente
tinha muito costume de trabalhar com tenda. Isso ai vem da nossa pratica, do
Grupo Grita, do nosso trabalho na Vale, do nosso trabalho no Teatro Empresa.
Vamos fazer uma tenda para a gente ficar por trds. Mas a gente criou uma
dimensdo com o processo, na discussdo, que esses bonecos teriam que ser
maiores. Porque a gente queria estrear ele dentro de um teatro. Ou seja, nao
era mais interessante por conta dos blackouts que eram necessarios dentro da
peca. A tenda ficaria pequena. Ela ia sumir dentro de um teatro. Mas ao
mesmo tempo, se a gente ficasse dependente da iluminacao do teatro, a gente
ndo ia ter, porque a iluminacéo é alta. Por mais que tu descesse vara, as vezes
ela ndo desce, esteticamente ela n&o ia ficar legal, porque ela ia ter que descer
muito. Entéo ficaria feio esteticamente. A gente ndo conseguiria ter todas as
varas. Imagina, a gente estava estreando, a gente queria estrear no Teatro
Alcione Nazaré. Entdo a gente ndo poderia descer as varas. A gente ia ficar
muito de tras, ou no meio, para baixar todas as varas. Para quem assiste de
cima, ndo ia olhar a interpretacdo dos bonecos, por conta das varas, que

mecanica, ia ficar na frente. Entdo a gente poderia solucionar. Eu lembrei...
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Que quando eu fui em 2000, no Giramundo, o Giramundo estava fazendo uma
carroca itinerante de teatro de bonecos. Eu acho até que eu mostrei essa foto
do teatro de bonecos para o Wanderson, para a Edson e para a Gigi. E eu
disse para eles que aquilo ali era uma caixa cénica. E essa caixa cénica, ai
Gigi concordou, porque ele disse: “Waldemir, se tu tiver a tua iluminagao
independente, ela vai funcionar. Se tu tiver o teu cenario, tudo que tu tiver
independente, funciona. Tu pode apresentar em qualquer outro teatro”. Ai, o
que eu estava imaginando, eu gostei, porque foi validado por uma pessoa que
também tinha uma pratica, que era a Gigi. E ai eu perguntei para ele: quanto é
gue tu acha que a gente gasta de iluminacdo? 15 refletores? Ele disse, nao,
aqui para tu ter uma coisa boa, tu vai ter que ter de 25 a 30 refletores. E a
gente teve 32 refletores. NoOs tinhamos 32 refletores funcionando, eles eram
estrategicamente ligados a cada um, com as suas poténcias e tal. Entdo, a
caixa cénica, ela veio para solucionar a iluminacdo, que a gente nao
conseguiria no teatro atingir o plano adequado. Fizemos uma grade, onde a
gente dava uma inclinagdo, se ndo me engano, era 45 graus, e a gente tinha
essa inclinagdo, isso ai tu pode até ver depois se era 45 mesmo, mas me
parece que era 45, para ela ficar adequada para pegar os bonecos, na sua
altura maxima, de um boneco, ele chegava ao mais alto, chegava a uns 2
metros de altura, que era o jumento, entdo a gente tinha 1,80m, os outros
1,90m. De acordo com o animador, contigo, o boneco podia chegar mais alto, o
morgado chegava mais alto, né? Mas a gente colocou a caixa cénica, ai virou
caixa cénica, ndo virou mais tenda. Por que caixa cénica? Porque a gente
podia trocar o nosso figurino la, nds tinhamos o cenario, NGs... nés tinhamos
todos os elementos dentro de um teatro, Suprir a nossa necessidade do teatro
de boneco. Funcionou. Dentro do teatro, o espetaculo foi criado para o teatro.
Apesar que a Caixa Cénica nos ajudou em um periodo de necessidade
financeira, a gente foi apresentar mais ruas, ndo teve o mesmo brilho por conta
dos blackouts, mas ela funcionou, nés ficamos independentes. Lembra que
guando a gente foi para a localidade Passagem Franca, Axixa, n0s tinhamos,
enguanto a galera estava preocupada com seus cenarios, botando 14 o outro
grupo que queria colocar o cenario, nés tinhamos o nosso, que era a nossa
tenda. Entdo, quando a gente trabalhou naquele projeto Alegria, que era
itinerante aqui dentro dos bairros de S&o Luis, nos tinhamos a nossa Caixa
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Cénica. E ai passamos. Tem o qué? Um caminhdozinho que a gente alugava
para carregar toda a clareza. Era um cenario pesado, chegava a 860 quilos,
era quase uma tonelada. Era pesado, mas era autossuficiente. Em termos de
tudo, né? Ele sé nao tinha gerador. Pensamos em gerador, mas era muito para
aquisicao. Se tivesse o gerador, ele era autbnomo. Faltou pouco para ele ser
autbnomo, mas em termos de seguranca, ele era. Tinha os fios PP, de alta
gualidade. Tinha a maior resisténcia. Eles ndo esquentavam. Eu acho que a
gente s6 pegou em uma coisa que eu fui atras de Gigi. Gigi deu varias ideias.
Era a mesma edicdo, que n&o era cara, ndo era E a gente fazia aquela mesa
de som que a gente quis fazer de maneira artesanal, ele me vendeu a ideia,
mas depois eu vi que nao foi legal. Muito artesanal, conta do risco, ndo tinha o
mesmo efeito de uma mesa de semi-profissional que a gente poderia ter tido e
nao era caro. Nao que... Se ndo me engano, era R$ 6 mil na época, R$ 5 mil,
R$ 6 mil na época, e a gente ndo tinha mais som de comprar. Mas a Caixa

sempre foi feito para isso.

Fale um pouco sobre ailuminacéo e o papel dela no espetaculo.

A iluminacédo, nds tivemos 32 refletores. N6s compramos as gelatinas, porque a
gente sabia que a gente tinha que ter a gelatina de teatro, que é diferente, por
exemplo, da gelatina de cinema, que tu usa, por conta do calor, da intensidade.
Entdo nés utilizamos a adequada, néo tinha aqui na praca, e a gente fez o
pedido de fora, chegou no tempo, criamos, o Gigi pediu que criasse as
bandeirolas para receber, entdo a gente tinha aquela abertura, reposicionava
ela e tal, tivemos. Utilizamos as cores porque quando na parte do sonho a
gente jogava o azul, a gente intensificava o azul, a gente também fizemos o
contraluz no teatro de sombra, entdo a gente tinha uma luz especifica para ele,
para receber, e a gente tinha uma tela, entdo a gente trabalhou muito bem essa
contraluz, essa ideia solucionada e arquitetada por Gigi na época mesmo, ele
fez isso, foi maravilhoso. Foi uma coisa que eu gostei muito, a gente conseguia
depois brincar um pouco com essa projecdo de iluminagao, a casa dos bardes
vinha grande, vinha deformada, e a gente ia aproximando ela até ela criar a

forma e o tamanho adequado que a gente queria, era muito bom isso dai,
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porque era um efeito que ninguém sabia o0 que ia aparecer, eles achavam que
era uma janela, que estava la e de repente que ele se transformava num teatro
de sombra, uma projecéo, muita gente que nao tem o costume, chamava aquilo
ali de projecao, néo deixa de ser, mas era um teatro de sombra, entdo a gente
utilizou isso nessa parte da iluminacéo, tivemos os efeitos, l6gico, as cores que
0 Gigi concebeu durante o espetaculo, de usar o vermelho, amarelo, mas nao
ficamos muito no ambar, na cor mais geral também, que € o préprio. Nés
tivemos, como tinha falado, da questdo da caixa cénica, a gente contemplou
com uma gradezinha onde recebeu os refletores, para a gente nao utilizar os
refletores dos teatros, por eles estarem em distancia, serem diferentes.
Tivemos um ponto que depois a gente percebeu que, por exemplo, a Gigi
utilizava um foco, que seria um canh&o, com uma lanterna, uma lanterna bem
potente. Dava certo? Dava. Mas o que a Gigi ndo percebeu que s6 dava certo
guando estava em um lugar bem intimista. Um lugar bem intimista dava certo.
Mas quando, por parte que a gente apresentava em um teatro, ela ndo tinha o
mesmo efeito. Ela perdia poténcia para quem estava la atrds. Ndo dava certo.
E ele foi muito teimoso nisso. Depois essa funcédo do Gigi, a Gigi foi substituida
por Lewdson, na iluminacéo. E a gente usou ndo canhdo, porque o canhao ele
tem uma poténcia muito forte. Pesado, mas foi 0 que deu certo. Nao deu certo
entdo. E o canhdo, na verdade, foi o que deu certo, desnecessario, esquenta
muito, mas a gente usou aquele... ndo € o canhdo com 0 meu nome, parece
um canhdo... Elipse. E o elipse. E pronto, cara, ai resolveu. E ai vocé tinha um
boneco mais nitido, vocé tinha, o publico percebia, né, esse boneco, todos os
efeitos, vocé conseguia ter uma distancia muito boa do publico. E funcionou
muito, principalmente no teatro, que era o que a gente pecava. E eu acho até
que depois que a gente comecou a usar o Elipse, na cena do sonho, a gente
conseguia jogar o foco de maneira perfeita e ajustar o foco para a atriz. E
depois, para 0s outros, a gente conseguia também ajustar o foco para 0s
bonecos. A gente diminuia mais a abertura. Entdo, assim, foi uma evolugéo, foi
uma experimentagao. A gente nunca deixou de experimentar no saltimbanco. O
bom é que, nas Uultimas apresentacbes do saltimbanco, quando ele se
aposentou, ele solucionou uma coisa que sempre me incomodou, que era a
volta dos bonequinhos e todos os cenarios dos personagens, ne, que entravam

de maneira individual, o jumento, depois o cachorro, depois a galinha, depois a
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gata. E esses cenarios, 0s personagens, todos vieram com seus cenarios, e
eles fizeram um conjunto que era um encerramento para a viagem deles.
Entdo, a gente conseguiu solucionar e ficou muito bom. E a iluminagao
também, a gente ja estava com ela definida, com essa elipse que nos ajudava.

E isso.

Os Saltimbancos € um musical com mdadsicas ja bem conhecidas e
consagradas. Como foi a decisdo de fazer uma releitura das musicas? Tu
convidou o musico Walber Bonfim pra contribuir com o processo. Fale

mais sobre isso.

O Walber, eu ja sabia do talento dele, porque a gente também trabalhou os
efeitos sonoros juntos, na Via Sacra do Grupo GRITA, e a gente teve muito
essa sintonia, porque na Via Sacra a gente estava a fazer a edicdo de
mixagem, e dava efeitos, emocéao, e tudo, mas s6 que o Walber, a gente teve
um desafio, e ao mesmo tempo desse desafio o Walber conseguiu fazer por ele
ter uma habilidade de tocar varios instrumentos. Eu escutei aquela musica
original varias vezes, vocés escutaram junto comigo também, e ela era muito
para baixo, depois eu achei que quando a gente vai com 0 senso critico mais
apurado, vocé percebe que a musica do tipo, o acorde. Vocé percebe que ela
muito para baixo, mas ndo é que ela seja para baixo, porque na época era isso
mesmo, talvez a intencdo era essa. E também tinha mais alguma coisa mais
romantizada, pela época e tudo, tinha também censuras e outras coisas. Mas a
gente precisava dar uma identidade bem maranhense. Entdo, o que eu sentia €
gue quando eu pedi para Walber, trazer a primeira muasica para ver se ele
conseguia conceber direto, ele vem com a mesma muasica do Saltimbancos,
mesmo pegada, mesmo ritmo. Eu falei para ele, ndo, ndo, ndo, nés estamos
muito baixo, nés temos que regionalizar, n0s temos que colocar um pouco da
alegria, ndo, um pouco nao, a alegria nordestina, do nordestino, ela tem que
estar dentro. Porque se tu falar hoje de teatro mambembe, por mais que o
Brasil tenha feito tudo, eu acho que o nordestino, ele representa mais, ele é
mais colorido, ele é mais alegre. E ai, vamos dar ritmo e alegria para elas. S6

gue ai o Walber fez todas elas. O Walber pegou e comecou a trazer para mim,
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mostrar, vamos trabalhar um coco aqui, vamos trabalhar um... E ai a gente foi
validando o que era e 0 que néo era, algumas eu coloquei. Eu acho que s6 tem
uma mdasica, que € a musica do sonho, que ela € quase no mesmo ritmo da
original, mas eu acho que a nossa é mais bonita. Eu acho que a nossa... Todas
sdo mais bonitas. E ja coloquei isso para a pessoa que conheceu o Chico
Buarque e a nossa, falou, credo, ndo tem comparagcdo com 0 que VOCEés
fizeram aqui. Eu acho que se a gente tivesse investido em uma coisa mais de
marketing, a gente tinha vendido CD, botado assim o programa, porque ele se
comunica bem. E nds temos o espetaculo todo gravado, o nosso tem muita
vida. Porque a gente ensaiou muito. Antes de gravar, porque a gente néo ia
gravar, a gente ia captar. Entdo a gente ndo planejou fazer esse espetaculo
gravado. A gente foi apresentar com aqueles microfones direcionais, a gente
nao conseguia o tom certo, alguns sons vazaram, o microfone parou de
funcionar. Entdo a gente tem material para gravar, vamos gravar. Tanto que
guando a gente comecou a dublar, muita gente dizia, ah, o microfone de vocés
esta muito bom. A gente ndo teve mais problema de microfone, de altura, ndo
teve de nada. E a gente tinha praticamente os timbres, porque a gente ja tinha
apresentado, ensaiado varias, varias, varias vezes. Mas o Walber conseguiu
fazer, além de dar esse ritmo nordestino e regional que ele deu, ele também
fez a gente cantar. Todos nés somos, nés que cantamos. Ou seja, eu nao me
vejo cantando uma outra musica, nem a propria do Saltimbancos, mas eu
consegui cantar. Ele dizia, eu era cético quando ele falava, ndo te preocupa,
vai dar certo, eu vou conseguir botar um efeito ou outro. N&o vai conseguir, e
ele conseguiu. Hoje eu mais acompanho a musica por eu ter repetido essa
musica varias vezes. Mas eu ndo sei cantar. Entdo a gente viu que tu cantou,
Edson cantou, Luana cantava. A Tatielle jA cantava maravilhosamente bem.
Andressa cantava muito. Clicia cantava também. Os outros, tinha uns que
cantavam fora do ritmo, outros mais ou menos. E tinha um que era muito ruim,
gue era eu. Mas assim, todo mundo se deu bem. E ai eu acho que o Walber
conseguiu fazer isso. Foi muito feliz em colocar sanfona, em colocar... Um
coco, um xotezinho, ele foi comecar a colocar isso e funcionou. Eu acho que a
mistura desses elementos a gente percebe esses instrumentos, porque a gente
aprendeu a tocar também. NOs tinhamos a entrada e a gente tinha que pelo

menos misturar e bater junto em cima da musica. Primeira vez tu lembra, foi
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horrivel quando a gente fazia isso. Era musica de um lado e a gente de outro. E
ai depois a gente foi tocando, pegando. A gente acompanhou, além de qué?
No6s tinhamos as musicas de roda, que eram musicas que a gente fazia
abertura. Brincadeira de roda com as criangas, que era um esquenta que a
gente fazia, e ai ndo era s6 uma plastica, éramos ndés. E a galera adorava
aquilo ali em Puro, mas ali éramos nés. Ou seja, a gente ja treinava pelo Teatro
Empresa, que a gente trabalhou em rua, por ter ensaiado milhdes de vezes
essas musicas, a gente tinha uma afinagdo. Tinha um erro da gente? Légico
gue tinha, mas o publico ajudava e o publico conhecia. Entdo, eu acho que
também tinha as chulas, a gente também jogava as chulas na apresentacao,
gue depois a gente cortou. Entdo, assim, é um espetaculo que tinha... Tinha
essas musicas que a gente trouxe, musica de roda, chulas de palhaco, as
musicas que a gente regionalizou do Chico Buarque. Para nés, eu acho que é

um ritmo muito bom. Ent&o, assim, eu gosto disso também.

O espetaculo tem muitos aderecos e eles sdao muito funcionais, ndo estéo

apenas compondo cena. Fale um pouco sobre esses aderecos.

Os aderecos. Na verdade, o espetaculo, na sua concepcdo, é um espetaculo
mambembe. A gente tinha essa coisa de ser um espetaculo itinerante, fazer
essa homenagem de espetaculo mambembe do que é, na verdade, o
Saltimbanco. E isso me lembrou muito de um espetaculo mambembe, mas
através de um filme, que era o, se hdo me engano, o nome do fiime é A
Viagem do Capitdo Tornado, que € na época da Comédia dell'Arte. E todo
aquele cenario deles era dentro de um carro, dentro de uma caixa cénica, que
era a carroca deles, e eles tinham aqueles elementos de cénica que ilustravam
cada parte, cada ato da peca. E a gente disse assim, cara, beleza, a gente
talvez ndo tenha todos esses aparatos, mas a gente tem que ter cenario. Por
qué? Porque a cidade tem que ser ilustrada. E a gente entrou numa ideia,
numa linha de... Isso dai foi jA com o Waldeilson, meu irmdo, Waldeilson
Paixao, que fez a cenografia. E a gente jogou para ele e disse, olha, a gente
precisa que cada musica, ela tenha um elemento... que a gente consiga ilustrar

ela, mas a gente ndo tem, a gente ndo pode ter cenario pesado. Porque a
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gente esta trabalhando teatro de animacdo. E a gente vai precisar de coisas
rapidas, eles mudam muito rapido de cenario, de um para o outro, a gente teria
gue fazer varios blackouts, varias trocas de cenas, se a gente usasse no estilo
um pano de fundo, cenério de fundo, a gente podia estar tirando... tirando e
botando, mas aquilo ali precisaria também de pessoas para fazer aquilo ali,
mais de uma pessoa, de um local na tenda adequado para a gente fazer isso.
Maravilhoso. E a gente, disse ndo. Vamos trabalhar o pirulito, o cenario mais
leve através de pirulito. E a movimentagdo deles, ou seja, tu vé que a historia
do jumento, as compras, os legumes, o feijdo, a farinha, tudo ele tem um
movimento dentro da carrocga, inclusive a carroca vai pesando, ficou muito mais
facil a gente criar o peso dos objetos dentro da carroca, porque ela vai
diminuindo, ela da um efeito. A gente depois quando olhava filmando, porque a
gente n&o podia olhar, porque a gente estava interpretando, todo mundo estava
interpretando, ela tinha um efeito. E ai era mais facil da gente movimentar.
Entdo assim, eu achei que a ideia que o Waldeilson isso deu para a gente, dos
cenarios em termos de pirulitos, e casou com alguns elementos de cena, que
no caso ja foi dado por mim, foi dado por Wanderson. Por exemplo, 0s ovos,
gue sao elementos de cena, o cenario da galinha. Aquele cenario 14, 0s ovos,
ele saiu, saiu um ovo redondo e ele ficava e os pintos saiam de tras do ovo.
Mas porra, ndo quebrou o ovo, ndo fez nada. E ai aquilo me incomodou
visualmente. E ai eu lembro que a gente estava aqui, tinha acabado o ensaio, a
gente subiu. Ai eu estou subindo pelo... depois eu volto e digo, cara, vamos
fazer uma coisa assim, vamos fazer teatro, um teatro, um... como desenho
animado. Vamos quebrar essa casca, mesmo que ela seja 2D, e essa casca
sai a cabeca do pintinho la. E ai Wanderson chegou. Ele disse: olha, eu acho
gue ndo d& para fazer ela ficar presa na cabeca do boneco, mas ela da para
fazer a gente fazer um gatilho e o ovo quebrar, fazer uma, é quase como se
fosse uma catapulta. Ele sair e ir para o outro lado. Cara, aquilo ali funcionou
tanto que era um, bem logo no inicio das apresentacdes, era o auge, o publico
fazia, 6000. Entdo, eu acho que a gente ter esse elemento simples, tantos
elementos de cena em 2D, que eu acho que foi praticamente 2D, o que a gente
teve de elemento de cena 3D foi a garruncha de um dos barées. Eu acho que
guase todo elemento 2D e de vara, ele funcionou melhor, porque é o Unico

painel que a gente teve, foi no sonho, ndo lembro mais de outro painel, acho
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gue a gente nao utilizou. Nenhum painel que a gente teve, no caso, a cortina,
né, que ela abre, tinha o nome Saltimbancos, nés tinhamos também aquela,
como €, o estandarte, do nome Saltimbancos e tal, mas eu acho que o Unico
painel que a gente teve foi um acrilico, que a gente jogava a luz, e 0s outros
cenarios ficaram com esses pirulitos e para mim funcionou muito bem, porque
casou, a gente fazia a movimentacdo dele. E isso. Eu gostei da animag&o. O
acrilico so6 evoluiu. O desenho mudou. Mas foi s6 aquele mesmo que usamos.

E, eu acho que foi esse mesmo.
Como foi sua entrada no elenco de Os Saltimbancos?

Como eu entrei no elenco do Saltimbancos, a priori eu ndo estaria escalado
como ator, somente como diretor, mas com o tempo foi necessario, até para
deixar mais os atores seguros, sobre a animacédo dos bonecos grandes, que
seriam os bonecos de frente, que € o0 jumento, no caso o meu boneco, o
cachorro, a galinha e a gata. Entao, inicialmente eu ndo estava escalado, mas
depois eu tive que entrar. Eu acho que foi uma forma muito boa, de fato, de
deixar os atores seguros, mostrando que a gente tinha possibilidade de fazer e
trabalhar o boneco. Entéo, eu... Inicialmente a gente pensava que eram quatro
atores, um espetaculo com quatro atores, no entanto foram com oito e mais
dois contrarregras. Entdo, o espetaculo cresceu, além dos iluminadores, além

dos assistentes de cena e producéo, entdo o espetaculo cresceu bastante.

Vocé jatinha experiéncia com teatro de animacéo?

O teatro de animacéo ja chegou para mim quando eu entrei no Grupo Grita em
97, entrei de maneira oficial, eu lembro que eu apresentei no Coroadinho, a
gente colocou uma empanada e o boneco eu ainda ndo sabia, era um boneco
mamulengo, e de la eu comecei a fazer essa animacédo. E, logicamente, com
isso, com essa pratica, eu me identifiquei muito com ela, eu tive a oportunidade
de trabalhar as montagens no dia que a gente inaugurou, no dia que a gente,
no dia do surgimento da Companhia Cambalhotas, que foi dia 21 de outubro,
em uma festa de aniversario, e a gente ja colocava o circo o teatro de

animacdo, com o tempo, para a gente, ficou sendo o recurso necessario. Eu
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lembro que todas as apresentacdes nossas, tinhamos sempre uma historinha
gue, o boneco da primeira vez, no primeiro momento, ele s interagia com o
palhaco, que é bem legal a gente ter usado isso em 97, e depois a gente ja
comecou na Companhia Cambalhotas a ter, por exemplo, uma historinha, a
gente... Colocava meio que o Romeu, um boneco apaixonado pela Julieta, mas
ele sempre fazia alguma coisa errada, as vezes ela batia nele, ai tinha um cara
gue entrava uma outra pessoa e tentava impedir esse namoro. Na verdade, eu
passei a fazer o boneco, eu fazia os trés bonecos, e o Renato Porto na primeira
vez, com o palhaco. E com isso a gente comegou a ter varias, varias

apresentacdes em teatro empresa, sempre interagindo com boneco.

O boneco passou a ser um apresentador das nossas montagens no teatro
empresa. E ai a gente entrou com um boneco... Houve a necessidade de ter
um boneco maior, e ai eu lembro que a gente... Deve ter sido em 2007, 2009...
E ai a gente entrou com um boneco... A gente falou com a Sandra Cordeiro, a
gente criou o Kiko. O Kiko ele vinha em uma bolsa, e a gente tirava assim essa

bolsa e o boneco criava a vida.

Depois a gente surgiu com o Juquinha, também um boneco de luva com vara,
o Kiko era luva com vara. E ai a gente comecou a perceber que esses
bonecos, eles tinham um apelo bem maior do que o boneco que era muito
pequeno, porque é pequeno. Entdo por isso a gente comegou a ter... A optar
em fazer bonecos maiores. E dai em diante, a gente comecou a ter umas
acOes no trem da Vale, e a gente deixava Esses bonecos a gente andava em
todos os vagdes. Os atores escolhidos... Teve momentos que fui eu. Logo no
inicio fui eu, depois o Evandy. O Evandy comecou a fazer muito essa... essa
identificacdo com o boneco, essa animacéao, ele se identificou muito com ele e
ele comecou a ter sido nosso animador, nosso bonequeiro de animacéo

principal.

Mas o Edson fez isso, o Junior Morgado, todo mundo que podia, o Jefferson
Gama, todos fizeram esse tipo de animagao no trem, esse tipo de interagéao.
Entdo néo foi dificil para a gente depois fazer essa transicdo para um boneco
até maior, a escolha pelo menos de ter um boneco maior em nossas

animacoes.
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Quais as formas animadas que vocé trabalhou no espetaculo?

Eu trabalhei todas, porque no comeco eu fazia somente boneco, o jumento,
nao dava para fazer outro tipo de animagé&o, porque o boneco era muito pesado
e ele sempre estava muito em cena. Mas no momento que a gente fez o
rodizio, eu fiz animacdo do Teatro Sombra, fiz dos bonecos menores, fiz
também dos elementos de cena. Mas antes de fazer essa animacéo, enquanto
ator animador... Entdo, é isso ai. Eu ja tinha feito essa mesma animacédo

enquanto diretor, experimentando e ajudando na técnica com os atores.

Como foi animar cada uma dessas formas?

Na verdade, para mim, tive jaA um contato desde 1997 e fiz teatro de animacao
com o Sandra Cordeiro. Aqui no bairro. Com o Grupo Grita, inicialmente,
depois com Sandra Cordeiro. Eu esqueci de falar que também, nos meus
primeiros contatos, eu trabalhei com o Beto Bittencourt, que ja faleceu, hoje
tem a companhia de marionetes Beto Bittencourt. Entdo, eu também tive
contato com ele, com o Beto. Depois, eu tive contato com o Giramundo. E no
Giramundo, eu tive contato com varias técnicas de bonecos. Eu vi teatro de
sombra. Entdo, essa ideia de tentar trabalhar teatro de sombra, mesmo que
minimamente, foi uma das maneiras que eu posso falar que animar as formas
dos saltimbancos néo foi tdo dificil. Porque a gente tinha feito essa oficina la e
também a gente tinha feito um espetaculo com todos os alunos. Entdo, eu ja
vinha dessa experiéncia, a gente ia tentar passar o que eu tinha
experimentado. Além de festivais, festivais internacionais, tanto la em Belo
Horizonte, aqui no Maranh&o, no SESI Bonecos Mundo e também em Canelas-
RS. Mas, interessante, que o boneco em si, na sua composic¢ao, ele... eu fui la
e vi esse texto. Os bonecos principais sdo muito grandes, entdo era entender
gue essa forca, esse peso, a gente fisicamente o ator podia treinar, é isso,
fisicamente ele poderia preparar o corpo dele, mas ele deveria encontrar o
peso, a maneira certa de se expressar, entdo eu acredito que de todos os

elementos e todos os objetos de animagao, bonecos, os bonecos principais



131

eles foram o maior, todos eles foram o maior desafio que a gente enfrentou
nessa parte de animar e como a gente chegou a fazer isso, como animar cada
forma, ela ia de acordo com a cena, com 0 que a gente experimentava e o que
a gente coletivamente dava de sugestdo. Eu lembro que, por exemplo, tinha os
ovos da galinha, inicialmente parece que eles saiam, parece que eles estavam
sendo jogados, alguém estava jogando eles, e depois ndo, 0s ovos ja estavam
|4, eles apareciam, os ovos, eles andavam, depois eles apareciam de baixo
para cima, entdo a gente foi criando formas que a gente, visualmente, a gente
conseguia perceber que era interessante. Entdo, as formas, a forma de
animacdo dos elementos mais simples, eles foram trabalhados de maneira
mais coletiva e de maneira visual. Quase nada do espetaculo a gente sabia
como aplicar, a gente foi criando, conversando, amadurecendo, todo o

processo, e ai a gente chegou a uma maneira mais satisfatéria.

O que vocé achou mais dificil durante o processo?

Bom, durante o processo foi esse peso, que eu ja falei, dos bonecos. Mas
também foi, enquanto ator e diretor, passar para o0 elenco como dar
personalidade aos personagens. Na verdade, os personagens ja vinham com
essa pré-personalidade vestida. Eles ja tinham, pela veste deles, a gente ja
conseguia identificar alguma coisa, como o0 jumento, por exemplo. Apesar de
ser um... alguém que ndo nasceu artista, a gente percebeu que quando ele
foge na narrativa, ele conhece, ele tem contato com as pessoas, ele tem
contato com artistas, ele fica deslumbrado com aquilo, entdo ele ja se veste a
roupa dele mesmo, ja € um pouco do colorido, ndo quer dizer que ele é artista,
mas ele € uma pessoa encantada, que se encantou com o artista, entdo isso
tinha que ser passado para os atores, entdo a voz, eu lembro que eu
experimentei trés fases de voz do jumento e a que ficou realmente foi tentar
falar sempre com um relinchar, entdo ele falava quase cantando, mas
buscando dentro da mesma métrica do relinchar do jumento, entdo ele falava
dessa forma, o cachorro ele ja trazia essa coisa meio do bruto, do largado, do
vagabundo, isso estava dentro da roupa dele, um pouco sujo, mas a0 mesmo

tempo caracterizado como soldado, aquele que ndo tem uma personalidade
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definida, mas que esta atento ao comando do lider. Entdo o cachorro ele fez
isso, o Edson conseguiu imprimir bem legal a questdo do comando, do pré-
comando. A galinha ela € uma mée, a dona de casa, a pessoa que esta dentro
dessa sociedade patriarcal, que envelhece, é descartada. E ai a Tatielle
conseguiu dar essa voz, essa voz cansada para ela, alguém que esta cansada,
alguém que parou de acreditar, que é cética, mas que, de qualquer forma, esta
pronta para uma nova mudancga, justamente para provar para si mesma que
tem condi¢cOes de continuar a vida. E a gata, inicialmente, quem deu para a
gente essa coisa da artista, que € o Unico artista mesmo, € a gata, entre todos
eles. E a gata que é considerada como uma pessoa, uma prostituta, assim
como os atores eram considerados bébados, prostitutas, vagabundos. E a
gata, inicialmente... A Clissia falava meio que um portunhol, uma coisa assim
meio... Alguém que teve um contato com alguém de fora e, de repente, vem
com esse sotaque. E ela também foi.. A gente conseguiu dar essa
continuidade com a Andressa. Entao, foi bem legal. Eu acho que até os trés, o
Jumento e o Cachorro, e a Galinha, a gente ja tinha uma ideia... Era bem mais
preconcebido isso. Mas a gata, ela conseguiu dar uma personalidade bem

legal, bem forte.

Entdo, eu acho que também o mais dificil, e a gente passou por esse processo,
eu acho que o mais dificil foi dar essa personalidade para cada um. E ndo que
vocé pegar um boneco e simplesmente imitar a no¢gdo da gata, do jumento, do
cachorro, da galinha. Eu acho que foi bem legal os atores tentarem fazer isso.

E eu tentei colocar isso também no Jumento.

Como foi trabalhar a neutralidade em cena?

Bom, essa neutralidade é dificil, é dificil porque ela percebe o ator, o ator que
estd acostumado a estar em cena, explodir em cena, se expressar, fazer
movimentos, e isso dai € uma diferenca entre o ator e o animador, porque tem
atores animadores que sao, tem ator animador que é somente um animador de
bonecos, ou de objetos, e tem atores que nunca vao pegar um boneco, pode
pegar um elemento de cena, mas ndo tem contato, e isso ndo impede um ou

outro de transitar em uma area especifica de cada um, e no comego Tatielle
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tinha dito que era muito dificil para ela, ia ser um desafio porque ela nunca
tinha animado, ela era atriz jovem. Atriz principal, e ai a gente entrou nesse
desafio, e uma das coisas € a neutralidade, eu lembro que eu consegui com
facilidade fazer essa neutralidade, l16gico que eu também tive minhas saidas,
Meus excessos, mas eu consegui logo de maneira mais tranquila, mas eu via
Edson fazendo, Edson saia muito. Eu acho que a Tatielle, ndo, a Andressa
também, ela conseguiu muito quando ela entrou, a neutralidade eu lembro que
foi um dos elogios, ela conseguiu mais do que gqualquer pessoa, mas alias,
sempre eu tinha em Tatielle, em Edson, as vezes no Evandy, até
posteriormente no boneco do teatro de Os Trés Porquinhos, a gente teve que

trabalhar muito essa neutralidade.

Mas a gente conseguiu, a gente conseguiu na medida do possivel, nés fomos
bem mais tranquilos, mas assim, a gente, vez ou outra, a gente saia, a gente...
N&o tinha esse entendimento talvez pela pratica, porque quando tu fica por tras
com o mamulengo, com o boneco mamulengo, tu pode te expressar, tu pode
soltar a voz, tu pode fazer tudo. Mas quando vocé esta dentro da cena, vocé
estd mostrando o seu rosto, e ai vocé tem que manter a neutralidade. Por isso,
a opcdo em colocar em todos uma mascara, nesse momento, nesse
espetaculo. A gente vestia a roupa de preto e usava uma mascara. Mas
guando a gente chegou nos Trés Porquinhos, a gente ja ndo tinha mascara,

porque o desafio maior era essa neutralidade.

Quando no Saltimbancos, inicialmente a gente falava, a gente tinha o
microfone, ndo era gravado. Depois a gente passou a gravar. Facilitou?
Facilitou, mas a gente experimentou uma coisa que... Um, como ficar neutro,
dando expressao para o boneco, sendo que a gente precisava de energia.
Entdo, no primeiro momento ficou um pouco esquisito, a gente todo mundo em
siléncio. E o espetaculo foi muito... Ficou muito morno nas expressoes. E ai
depois a gente disse, vamos cantar, ja que ndo tem microfone para vazar, ndo

conseguia vazar 0 nosso som. Vamos cantar.

E ai a gente, eu acho que na verdade nao foi a minha ideia, foi da equipe
mesmo, do elenco. E ai a gente comegou a cantar, e cantar deu mais forca,

deu mais animo, e mesmo gravado a gente conseguiu dar um espetaculo muito



134

para cima. Mas a gente cantava junto. Era o Unico momento. O Unico momento
gue a gente fazia era cantar junto. E o publico achava que nédo era nem
gravado, que tinha microfone. Mas a gente tinha que mostrar neutralidade
durante as expressdes. O boneco olhava para um lado, se admirava de uma
cena, de uma situacdo, mas o ator tinha que manter apenas o giro do corpo, o
giro do braco. E isso é trabalho, essa coisa de nao ter a neutralidade faz com
gue vocé tenha também uma visdo da cena. E a gente tentou amadurecer

muito, ndo foi facil, € um processo muito dificil na neutralidade.

Qual a principal lembranca que vocé tem do espetaculo?

Eu tenho boas. Acho que talvez a principal lembranca para mim que marca
muito esse espetaculo foi saber que ndés fizemos um espetaculo muito bom.
Quando vocé tem pessoas que te dao feedback, como o Tacito Borralho, que
foi no palco... parabenizou porque ele viu uma coisa boa, uma coisa legal,
guando ele liga para vocé e diz que o espetaculo... da sugestdes dele, l6gico,
mas ele acredita no espetaculo e vocé vé que todo mundo passou por um
processo verdadeiro, onde os atores ndo faziam boneco, os atores se
preocuparam com a pesquisa, em estudar o personagem, em tentar ter
equilibrio, saber animar um boneco, quando cada pessoa teve... nés tivemos
uma pessoa no figurino, ndés tivemos um designer para o cartaz, um desenhista
para fazer o boneco, um escultor e assistentes para fazer a forma dos bonecos,
tivemos um pessoal para fazer a costura, tivemos uma pessoa para fazer a
maquiagem dos bonecos, um profissional para fazer iluminagéo, tivemos uma
pessoa para dirigir a parte musical, tivemos um diretor, tivemos atores, tivemos
um momento de familia, dentro de um espetaculo, de um processo verdadeiro,
eu acho que isso é a maior lembranca que eu tenho do espetaculo, porque por
mais que a gente tenha feito coisas boas, passado pelo SESI boneco Mundo,
ter viajado, o processo inicial, ele € muito importante, eu acho que aquele
momento foi um momento que o Saltimbancos, que o Cambalhotas mostrou
gue aquele processo € um processo verdadeiro, € um processo coletivo, € um
processo que a gente acreditando nas pessoas, que ndo necessariamente ja

tem uma vivéncia, mas tem a predisposi¢cdo, tem o0 compromisso, a gente
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consegue fazer uma coisa muito boa, ter um resultado bom, ter um resultado
diferenciado, e somando a isso, eu lembro que a nossa estreia foi no Teatro
Alcione Nazaré, e a diretora da época, a Elida, diretora do teatro ela e o
Careca, o iluminador, o pessoal la do grupo, achavam que ndés éramos um
grupo de fora do Maranh&o, l6gico que eu sei que isso dai foi como um elogio
da parte deles, ndo desmerecendo o Maranhdo, mas talvez nds, vendo que
vocé tem aqui dentro, tinha aqui dentro também pessoas com qualidade, nés
estdvamos todos com nossas camisas, no0s estdvamos com 0 nosso lanche,
ndés apresentamos técnicas, com uma equipe de producdo muito grande,
tinhamos uma equipe de producdo muito boa, sempre fizemos isso, e eu acho
gue a disciplina de tudo isso, dentro do processo, dentro das apresentacoes,
fica muito na minha memoaria, aquela estreia, todo o que chega ao processo,
todo o processo, da maneira que a gente entrou no teatro, e finalizando com o
publico, que ficou, o primeiro foi o convidado, no segundo, foi o publico, teve
pessoas que ficaram do lado de fora, que ndo assistiram, e a gente superlotou
0 teatro, e a gente sentia a energia da plateia, eu acho que todo esse processo,
até a plateia, nesse primeiro momento é inesquecivel também, mesmo que
todas as outras tenham sido boas, e todas as outras foram, mas marca

sabendo que a gente comecou com o pé direito.
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APENDICE B — ENTREVISTA COM WANDERSON SILVA®
Como foi a tua entrada no espetaculo?

Cara, eu tive uma relacdo de amizade com o Waldeilson Paix&o, que € o irmao
de Waldemir, o diretor do espetaculo. E a indicacéo veio dele. Inicialmente ele
veio para a produgdo de um video, de um curta-metragem, uma releitura de um
video que eu nado vou lembrar agora, e eu tinha que produzir um foguete. Era
tipo uma homenagem aqueles filmes antigos, da viagem a lua. E ai esse foi 0
primeiro trabalho, cheguei aqui, curti 0 espaco, ainda fiz algumas interactes
num outro trabalho ai que a galera estava produzindo, que eu acho que eram
0os Lambe-Lambe e os Realejos, ai mostrei um pouco o meu trabalho, isso foi
em 2012, em 2013 eu recebi o convite, ele queria produzir os bonecos do
Saltimbancos, me fez uma proposta, achei muito interessante e comecei, bem
ali foi a minha primeira experiéncia num espetéaculo, ja tinha feito um boneco
alguns anos antes com uma oficina do Giramundo, que aconteceu no
laboratério, entdo minha primeira experiéncia vem com essa oficina do
Giramundo, com a producdo de um boneco, mas ja tinha uma predicdo as
coisas sao muito grandes, porque eu construia meus brinquedos e construia
rob0s, essas coisas, entdo eu sempre gostei de coisas que se movimentam, e
isso facilitou muito fazer o que eu fagco hoje aqui, que € esse carater

experimental do trabalho com boneco.

Como foi a construcdo dos bonecos, o que tu achou mais dificil dos

bonecos grandes, material, o que tu usou, como foi essa constru¢cao?

Bom, eu vou comecar aqui. Bom, eu, como eu disse, eu sempre tive esse
carater experimental. E eu sou muito autodidata em muitas das coisas que eu
construo. Eu sempre busco uma forma de entender e conhecer os materiais
para poder produzir. Quando eu cheguei aqui, o Waldemir queria boneco de
luva com varas. O material que eu ia trabalhar era espuma, que para mim ja foi

legal porque eu nunca tinha trabalhado com espuma. Foi o primeiro trabalho

*% Artista Visual, Bonequeiro, Escultor, Pintor, Desenhista e Construtor de Bonecos. Graduado
em Educacéo Artistica pela Universidade Federal do Maranh&o. Iniciou seus trabalhos no
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com espuma. E ai eu fui, assim, inicialmente foi um pouquinho complicado,
mas fui entender como € que, como esculpir. Como moldar a espuma, como
dar forma. Os bonecos levaram um pouquinho de tempo. Porque eu estava me
adaptando. Mas depois que eu entendi como é que funcionava, processo de
colagem, processo de modelagem da espuma, fixacdo do tecido, a maquiagem
dos bonecos, a coisa ficou mais facil. Entdo, para mim foi legal ter comecado
com a espuma. Foi um pontapé inicial ali, um estilo de boneco que eu nao
conhecia, nunca tinha trabalhado e que me proporcionou muito conhecimento
em termos de confeccdo de bonecos. No final das contas, o boneco ficou com

uma qualidade bem maior do que eu esperava.

Foi um trabalho totalmente colaborativo, o trabalho da companhia tem essa
caracteristica de ter varios profissionais ai, por exemplo, a arte € o do Valdeir, a
confeccdo é minha, eu confeccionei o boneco, o figurino foi o Ruber. E tive uma
colaboracédo direta com o Waldeilson, que é irmado de Waldemir, que esteve o
tempo todo comigo, me ajudando, me auxiliando na construgdo desses
bonecos. A pintura dos bonecos foi minha também, a maquiagem dos bonecos
foi toda minha. Foi legal também porque eu experimentei os bonecos, e eu
senti, na verdade, o trabalho do bonequeiro ndo é s6 construir, 0 boneco tem
qgue funcionar. Entdo, o tempo todo eu tive que estar experimentando as
possibilidades de animacdo, de movimento, e entender como criar essas

articulagdes utilizando a espuma.

E um segundo boneco que eu fiz para a gata foi até interessante, porque eu
criei um dispositivo interessante para 0 movimento da boca, que era até para
ter feito para os outros, mas néo rolou. Com o tempo néo rolou porgue a gente
se adaptou, que foi uma espécie de queixo, onde mantinha o queixo da gata
bem alinhado. O problema, acho que talvez o maior problema que eu tive, foi
com o queixo da gata que ele desalinhava, ele entortava um pouquinho. E ai eu
desenvolvi uma articulagdo em PVC, para o movimento da boca, e isso facilitou

muito para ela ndo deslocar,
Qual boneco exigiu mais de ti em termos de construgao?

Eu acho que o boneco que deu mais trabalho, para modelar, eu acho que foi o

jumento. Foi o primeiro, mas depois que eu entendi foi de boa. Depois que a
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gente entende a légica, é facil, ndo é tdo complicado. Foi um pouco demorado,
mas como eu ja tinha experiéncia como escultor, facilitou muito o trabalho de
bonequeiro, com a construgdo dos bonecos. Que é a base. Entdo, como eu
sempre trabalho com a experimentagdo, eu sempre fiz o desenho técnico, a
parte do desenho técnico, que eu levo para o produto final. Dependendo do
boneco, eu ainda fagco um protétipo. No caso desses bonecos em especifico,
eu nao fiz prototipo, eu ja fui direto mesmo para a construcao. E ai tive varias
orientacdes de todo mundo. O Edson também contribuiu bastante, porque ele
entendia de algumas coisas especificas desse tipo de boneco, do Waldemir
principalmente. E o processo de construcdo foi feito sempre discutido a
funcionalidade deles, a estética deles, que era importantissima, mantendo
algumas caracteristicas que o diretor, queria para o espetaculo, para cada

personagem.
Quais as formas de diminuir o peso do boneco tu utilizou?

Na verdade, isso ai foi um processo que a gente foi sentindo. Na verdade, o
Waldemir queria bonecos grandes, e os bonecos ficaram bem grandes. E um
boneco grande, quanto maior, mais peso. E para quem esta animando boneco,
torna-se um processo ainda de animacdo muito mais complicado, que exige
muito treino e muito exercicio de brago e tudo mais. E ai a ideia foi comecgar a
tirar mais espuma da parte de dentro. Entdo, como deixando ele cada vez mais
leve. Hoje, se eu fosse executar um boneco desse tipo, eu hoje tenho

conhecimento para conseguir deixar ele ainda mais leve.

Mas ali, a gente tem varios elementos que deixam o boneco pesado. Por
exemplo, a roupa. A gente usa um brim na roupa, querendo dar um peso. O
jumento tem mais de uma camisa. Tem uma camisa de baixo. Ai tem um blazer
por cima. Tem a bengala. O cabelo dele. O chapéu. O focinho dele, como é
bem grande, aquilo da muito peso. E ai a gente foi deixando ele mais oco,
tentando tirar mais volume, para tentar diminuir o peso. Mas hoje eu acho que
eu conseguiria fazer ele bem mais leve, pelo menos 30% mais leve do que ele
esta. Mas no final das contas funcionou, tivemos éxito na animacao do boneco,

funcionou super bem, mas um pouco de peso.

E sobre a construcdo dos Bonecos Pequenos?
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Eu dei algumas orientacdes para a Val, ela comecou a entender como moldar a
espuma de 2 milimetros, com a espuma toda moldada e como é que faz a
colagem, entdo o trabalho inicial que eu tive com os bonecos grandes foi
importante para a Val, ela entender como faz a colagem, como usar a cola
férmica, e até o processo criativo que vem da construcdo, grande parte deles
foi por meio de Val, a gente discutia aqui o que fazer, deixar um po de cabeca
um pouco maior, um focinho mais curto e tudo mais, mas Valdirene tomou todo

esse trabalho para ela, ela confeccionou os bonecos pequenos.
Como foi a confeccdo das méascaras? Qual foi o material que tu usou?

Pois €, o lance das mascaras eu acho que foi legal também, é um trabalho que
eu ja fazia, entdo tirei os moldes direto no rosto dos atores, para esse tipo de
mascara eu usei atadura engessada, entdo cada mascara encaixava
perfeitamente na pessoa que ia fazer os personagens, no caso aqui seriam 0s
barbes. E para dar volume, forma, modificar a feicdo, eu usei mascara de
papel, que foi legal porque a mascara de papel ela cria uma textura
interessante, entdo as mascaras tinham uma textura legal, a mascara
encaixava perfeitamente no rosto do ator, Waldemir me deixou um pouco mais
livre para criar nessas mascaras, que eu achei muito legal, l6gico que ele dava
orientacdes. Mas eu ia definindo as coisas, inclusive com relacdo as cores,
porque eu nao queria fazer mascaras com cores convencionais, e ai foi legal,
porque a gente tem uma mascara azul, laranja, verde e também uma marrom,
o que ficou muito legal com o figurino, a gente fez isso pensando também
nessa composi¢cao com figurino e com personagem, mas foi um processo muito

bacana.

Ha uma composi¢cdo com o personagem. A baronesa tem uma verruga. Tipo,
me lembra aquelas verrugas de bruxa, sabe? Houve até uma situacao
engracada com isso ai, a ideia na hora que eu vi |4 que tinha a verruga, eu
achei muito massa ai eu falei, pode vir, pode vir, vamos colocar, vamos colocar
pelos aqui nessa verruga e ai eu lembro que eu cortei um pouco do cabelo de
Andressa, ela autorizou e eu cortei uma mechinha, colei e ficou aqui inteiro e o
pelo é dela, o pelo é dela, mas quem animava ela era outra atriz, a Klissia. Eu

escolhi o cabelo do Andressa porque ela tinha um cabelo meio avermelhado
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uma pintura meio ruiva, e eu achei que o cabelo dela ia ficar mais interessante
na verruga peluda. Mas tem uma ligacdo porque essa baronesa é a dona da
gata que quem fazia era a Andressa, a gata. Entdo ja tem uma ligacdo, bacana.
E ai a atriz que usava a mascara nao gostava, e toda vez eu olhava la e o pelo
estava cortado. A atriz tirava o cabelo da mascara. Ai toda vez eu tinha que ir
la e pedir: Andressa, vocé me arranja mais um pouco teu cabelo pra colar de
novo. Até que eu descobri que a atriz tinha nojo do cabelo na verruga. Klissia
cortava o cabelo. Ai eu falei: ndo, tu ndo pode cortar ndo, isso aqui foi o que fiz,
tu ndo pode simplesmente chegar e alterar. Faz parte do personagem. Ai ela

entendeu.
Como foi o processo do Teatro de Sombra para ti e teu trabalho?

Para mim também foi um outro processo interessante dentro do meu trabalho
de experimentacao, até porque ainda nao tinha utilizado essa linguagem. E foi
um aprendizado muito bacana, que a partir dai eu comecei a pesquisar, a
entender o tipo de iluminagdo utilizada, de suportes para sombra, qual era o
melhor tecido, e ai foi experimentar que material para construir as silhuetas. E
a gente queria silhuetas, sombras que tivessem movimentos, por exemplo, a
silhueta tinha uma engrenagem, um gatilho de movimento da boca de cada

personagem.

E foi muito bacana, entdo tinha |4 o gatilhozinho que movimentava, e ai a
sombra estava l& com a boca mexendo, na hora da fala. E a gente usou... Dois
tipos para cada personagem de silhueta. Um tamanho maior, onde eles
apareciam com esses movimentos, e eles em um tamanho mais reduzido,
guando estavam inseridos no cenario. E outro elemento que eu tentei colocar
gue ficou legal, foi feito em colaboragcdo com o Waldemir, foi a questao das
cores. Eu disse, cara, o Waldemir joga umas cores aqui. Tinha umas gelatinas,
aguelas gelatinas que usamos em projetores de iluminacdo. Comecei a
experimentar as gelatinas para sentir como é que ficava. E ai a gente comecou
a dar uma dinamica legal. Tem uma espécie de cena com um estudo. Entao a
gente foi sentindo o que funcionava ali, na hora da cena da confusdo, da

interacdo entre os personagens.
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Entdo a gente tinha os bonecos... Os bonecos, ndo, as silhuetas dos
personagens principais, jumento, cachorro, gato, galinha, e tinha os bardes
também. E tinha a cenografia, a silhueta da cenografia, que era a casa do Bom
Bardo. Foi bem legal. E era legal porque a sombra, ela aconteceu na tenda da
casa do Bom Bar&o. Entdo a gente tinha um suporte, que era como se fosse
uma tenda, com as janelas que abriam, e tinha uma placa em cima, com o
nome, pousada, do Bom Bardo. E ai a gente criou uma estrutura muito legal,
com uma cordinha. Entdo quando a gente puxa a cordinha, esse tecido desce e
entra a sombra. Inicialmente ele serve no momento que 0s animais estéo
dentro da casa do Bom Baréo e ela fecha o tecido para poder entrar a sombra
no momento em que eles interagem com os barbes. Foi legal, foi um
experimento muito massa, de engrenagens, de tecnologia na confeccao dessas

silhuetas.

Eu usei papeldo couro para a construcdo. E para fazer os gatilhos eu uso
pecas de brinquedo. Entdo tem aquelas molinhas de brinquedo. Entédo eu uso
ela, confecciono os gatilhos. Entao, por exemplo, tem uma mola la que mantém
a boca do jumento fechada. E ai eu acrescento um gatilho que puxa essa boca
para fazer ele abrir. E ai quando eu solto esse gatilho ele volta e fecha
novamente. Entdo fica muito funcional. Entdo, para mim foi um dos elementos
também de grande aprendizado. Como eu vejo tudo que eu fagco como uma
forma de aprimorar e aprender mais, o Teatro de Sombra foi muito interessante
mesmo. Foi uma producdo muito rica em termos de aprendizado e

conhecimento.

Qual foi a maior lembranca para ti como bonequeiro, em termos técnicos,

em termos artisticos? Qual foi o maior desafio parati?

Cara, eu acho que tem varios momentos desafiadores, né? Eu gosto de colocar
tudo o que eu faco como uma espécie de desafio para aprimorar, tudo é
aprimoramento. Cara, mas tem uma coisa simples, que foi uma ideia de
Waldemir, e eu achei muito bacana e eu executei ele, e ficou muito funcional, e
teve uma resposta muito positiva do publico, que é a cena em que a galinha
aparece e ela vai cantar masica. E ai, Waldemir tinha uma davida de como é

gue ia aparecer os pintinhos. Os filhos da galinha, eram quatro. E ai ele falou
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gue numa noite 14, ele disse, rapaz, vai ter ovos, e esses ovos vao se abrir e
vao sair os pintinhos. Ele tinha a ideia, mas ndo sabia como que ia ser
executado. E ai... Eu fui pensar em que material fazer, como colocar esses
gatilhos, essa engrenagem para que o0 ovo abra e esse pintinho possa sair.
Entdo, ficou uma cena muito bonita. A galinha, ela comeca a por os ovos em
cena, e ai esses ovos vao caindo para a lateral e cada um se posicionando em
um ponto. E ai, quando ela canta, comega a cantar, chega um momento que
entram os pintinhos. E ai os pintinhos, os ovos abrem. Por meio de gatilhos, e
sai sO a cabeca do pintinho cantando. Cara, aquilo ali foi muito lindo, muito
lindo ver aquilo ali sendo a recepcdo do publico para aquilo ali. Entdo, as
reacdes para essa cena eram muito interessantes. Eu acho que foi uma das
cenas mais legais e um dos processos mais interessantes de ter feito. Foram...
Os ovos... Os ovos da galinha. Um elemento que teve um poder midiatico,

assim, para o publico, assim, que, 0...E... As pessoas expressaram em reacao.
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APENDICE C — ENTREVISTA COM THATIELLE PORTELA?#

Como foi sua entrada no elenco de Os Saltimbancos?

Eu iniciei no Saltimbancos a convite do diretor da companhia e do espetaculo,
0 Waldemir Nascimento. Eu fiz parte do primeiro nucleo, do nucleo original do
espetaculo. Fui convidada para fazer o personagem da galinha. E nés fomos
convidados para ter uma conversa sobre o espetaculo e para que ele nos
mostrasse a ideia original dele sobre o espetaculo, do que ele gostaria de
colocar em cena. E nés tivemos essa conversa. Se eu ndo estou enganada,
nessa primeira conversa, nés ja tivemos contato com o texto, que para mim ja
era um texto familiar, conhecido, porque em 2002, quando eu fiz parte do
projeto do Grupo Grita, de capacitacao de jovens, 0 nosso espetaculo... final foi
justamente o Saltimbancos. E nesse primeiro espetaculo, eu interpretei a gata.
E era um espetdculo em que nos éramos o0s personagens. Os atores eram 0S
proprios personagens. E ele era um espetaculo que envolvia teatro e danca.
Entdo, a0 mesmo tempo que eu interpretava 0 personagem, atuava no

personagem da gata, eu também dancava, fazia as coreografias.

Vocé jatinha experiéncia com teatro de animacéo?

Até o espetaculo Saltimbancos eu nunca havia tido contato com o teatro de
animacdo, a ndo ser nas aulas do professor Tacito Borralho, que era uma
cadeira do teatro de animacéo, uma cadeira do curso de teatro. E ali onde eu
tinha experimentado confeccionar bonecos, papel maché, onde nés haviamos
feito alguns experimentos com a cena, utilizando bonecos, mas tudo muito
basico, sem muito aprofundamento na técnica. A disciplina visava mais que a
gente entendesse como funcionava cada técnica, € mesmo assim nao vimos
todos os tipos de técnicas de teatro de animacdo. Mas trabalhar mesmo e

conduzir a manipulacéo s6 aconteceu depois do convite para integrar o elenco

' Atriz, Dancarina e Animadora de bonecos. Graduada em Teatro Licenciatura pela

Universidade Federal do Maranhdo. Comegou sua vida artistica aos 16 anos ao participar de
um projeto de capacitacéo para jovens realizado pelo Grupo GRITA. Foi integrante do Nucleo
Atmosfera de Danca-Teatro. Entrou para a Cia Cambalhotas em 2008, permanecendo até
2015.
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do Saltimbancos, da Cia Cambalhotas, em que ndés comecamos a, de fato,

experimentar e descobrir as possibilidades daqueles bonecos.

Quais formas animadas vocé trabalhou no espetaculo?

Dentro do espetéaculo, eu trabalhei com a manipulacdo de todas as formas
animadas que estavam disponiveis. Os bonecos de luva com vara, que era a
galinha. Os bonecos de luva, que faziam parte de outras cenas do espetaculo.
E o teatro de animacdo também, que eram os bonecos de sombra. Entdo, eu
tive a oportunidade de experimentar de todas as formas animadas que havia

dentro do espetaculo.
Fale um pouco como foi animar cada uma dessas formas.

As formas animadas de luva foram mais tranquilas, porque nés faziamos
durante... Eles cantavam, era um canto animado, entdo a gente tinha bastante
movimento nas maos. E os movimentos ndo eram tdo complexos, eram
movimentos de boca. E durante uma musica animada em que eles cantavam,
em que eles mudavam de posicdo, em que desciam, subiam, entdo foi
tranquilo. Os bonecos do Teatro de Sombras, eles também eram tranquilos,
porque a gente tinha um gatilho. Um gatilho que movimentava a boca, a gente
fazia algumas passagens. Acho que a nossa maior preocupacdo com esses
bonecos era a fragilidade deles, porque as cenas eram rapidas. E os bonecos
eram muito frageis, muito delicados. Entdo qualquer movimento errado a gente
podia danificar o boneco. Entdo acho que a maior dificuldade desse boneco foi
aguela... A questdo mesmo do cuidado na hora de manejar, para entrar nas
cenas, para sair de cenas, para que a gente ndo danificasse o boneco. Ja o
boneco de luva com vara, acho que foi 0 mais desafiador dentro do espetaculo.
Por ser um boneco grande, ele era um boneco grande e pesado. Era um
boneco que realmente cansava o braco. Isso era um... A gente passava muito
tempo em cena com os bonecos. Entdo manter os bonecos no alto, porque
eles estavam acima da... Nosso braco ficava acima da nossa cabeca, com
esses bonecos semiflexionados. Os bonecos por si s6 ja pesavam bastante. A
gente manter esses bonecos em pé. Tendo o cuidado de manter os olhos dos
bonecos fixos para a plateia. A tendéncia é, a medida que o brago cansava, 0s

bonecos olharem para cima. Como um descanso para 0 nosso braco. E a
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gente tinha que manter os bonecos em pé e olhando para a plateia. E é o que
nos exigiu um esfor¢co grande. No punho. O nosso pulso ficava flexionado. Os
dedos flexionados para baixo. Para a gente poder manter a cabeca do boneco
olhando para frente. Entdo... Era bem cansativo. Bem desafiador. Manipular. E
com esse boneco. . Ele vai fazer uma pintura que nds vamos ver realmente
bacana. . Vamos ver que sensacional. Vamos ver como ele fez a pintura.

Ent&o, esse € 0 nosso boneco. E o boneco da crianca. E 0 nosso boneco.

O que vocé achou mais dificil durante o processo?

Com certeza, o0 maior desafio para mim foi a manipulacdo da boneca, da
galinha. Porque ela fazia parte das cenas principais, passava muito tempo em
cena. E conseguir dar vida para essa boneca... Eu ja estava acostumada a ser
a atriz que dava vida para o personagem. E com a manipulacao, vocé é apenas
o facilitador de que aquele boneco tenha sua vida propria. Entdo, esse foi o
maior desafio. Vocé compreender como é a vida daquele personagem. Vocé
pensar em trejeitos, em movimentos. Em movimentos que facam aquele
boneco realmente parecer vivo e realmente parecer ser parte de tudo aquilo. E
por mais que em algum momento a gente pense que iSso seja uma coisa facil
de realizar. E muito diferente. Porque quando nds estamos manipulando, as
vezes nos temos uma ideia de como a coisa esta acontecendo. E quem esta
assistindo, quem esta vendo enquanto plateia esta vendo outra coisa diferente
daquilo que vocé idealizou. Entdo, acho que o olhar do diretor foi muito
importante nesse sentido. Porque ele sempre nos trazia a ideia do todo. A
interacdo entre os bonecos. As vezes, algum movimento que a gente achava
gue estava rolando bem, corretamente, que estava tendo uma troca, e de
repente ele dizia, ndo, o boneco esta inerte, o boneco ndo esta tendo vida.
Entdo, a gente estar atento a esses detalhes que trazem a vida para o boneco,
eu acho que foi um dos maiores desafios do processo. Porque o espetéaculo, no
todo, a equipe era muito bem entrosada. Havia uma afinidade nao sé
profissional, mas afetiva mesmo, entre toda a equipe, entre os atores. NOs nao
tivemos conflitos de ego, nem tipo de dificuldade de relacionamento. Entéo,
assim, o meu desafio maior mesmo foi enquanto... Manipuladora do boneco.
De realmente entender todas as nuances desse comportamento, as interagdes

entre os bonecos, os momentos. Acho que, assim, 0 momento que o boneco
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estd em cena era mais tranquilo. Que o boneco estava falando, movimentando,
era mais tranquilo. Mas acho que as cenas em que 0s bonecos estédo ali como
ouvintes dos outros personagens, que eles estédo ali no momento de descanso,
no momento de observagdo, esses eram 0s momentos mais complexos de
trazer uma vida com naturalidade para eles, de maneira que o publico
realmente visse cada pausa, cada descanso como algo natural, Entdo, dentro
de um dialogo, dentro de uma passagem de cena, soasse como realmente

natural, ndo s6 como se o0 boneco estivesse ali parado sem vida nenhuma.

Como foi trabalhar a neutralidade em cena?

Quanto a neutralidade, bom, eu acho que é bem ambiguo, porque a
neutralidade, ela é positiva no sentido de que as pessoas veem o boneco. O
boneco, ele tem a sua vida propria, o boneco, ele é visto, as pessoas vibram
com o boneco, com a historia do boneco, e elas nem sabem o que esta ali por
trds, elas nem querem saber também, elas querem saber de que aquele
personagem esta trazendo para elas uma emocdo, uma recordacdo, uma
lembranca, um momento vivido ali. E importante, uma troca ali com aquela
plateia. SO que, e obviamente o ator fica completamente realizado quando isso
acontece. Quando nés conseguimos ter essa interacdo em troca com a plateia,
gue eles vibravam com o personagem, isso € muito bom. S6 que, por outro
lado, o ator, que ndo era manipulador, ele era... Ele se torna manipulador
agora. O ator estad acostumado a criar 0s personagens e ter a sua imagem
completamente associada. Sua imagem, por mais que o ator seja despido de
qualguer vaidade. Mas o ator gosta, assim, do reconhecimento, de que as
pessoas o identifiguem, vejam quanto ele foi capaz de se... E...Vem o boneco,
vem aquele personagem, vem aquela histéria sendo contada e o ator, muitas
vezes, ninguém nem sabe quem € o ator. Entdo, existe, eu acho que existe
essa ambiguidade de sentimentos de, a0 mesmo tempo, vocé ficar muito feliz
pela realizacdo de dar vida a um personagem. Aquela coisinha do ator, de
gostar de estar relacionado ao seu personagem. Mas a questao de trabalhar a
neutralidade em cena, eu acho que isso é muito de um trabalho muito bom da
direcdo. Tanto do diretor quanto do assistente nos trazer realmente o ambiente
da cena para que a gente conseguisse entender que ali quem importava de

fato aparecer era o personagem, ndo nés mesmos. Eu acho interessante até
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na questdo da voz, que era a nossa propria voz, n6s demos voz ao
personagem, as vezes as pessoas nao identificavam quem que estava falando,
guem estava cantando, quem estava fazendo a voz do personagem. Para o
ator conseguir uma neutralidade, por esse motivo que eu ja falei, da questéo
De a gente realmente ter sempre 0s personagens ligados a nossa imagem.
Vocé consegue ver um bom trabalho de um ator quando mesmo vocé vendo a
sua cara em cena, vocé nao identifica aquela pessoa. Vocé esta vendo um
personagem. Entdo, para um manipulador, quando ele ndo é visto nem é
lembrado, € sinal de que o seu trabalho realmente estd sendo realizado de
maneira eficiente. Mas eu acredito que isso € muito fruto de muito ensaio, de
muito treino, de um olhar muito apurado da dire¢éo, para conduzir a gente para
essa neutralidade em cena. Eu acho que o espetaculo como um todo, ele foi
realmente, polindo das nossas vaidades dos nossos, das nossas experiéncias
gue noés ja tinhamos todos em algum momento e que a gente obviamente
somos movidos pelas nossas experiéncias e nos trazemos tudo pra dentro da
cena entdo acho que foi um trabalho muito insistente mesmo de fazer a gente

chegar a um resultado final que enche esses olhos da plateia.

Por fim, qual a principal lembrancas que vocé tem do espetaculo?

Acho que a principal lembranca que eu tenho do espetéaculo, além de todo o
processo que foi muito bom, a gente realmente se torna, a gente convive tanto
com aquelas pessoas que aquelas pessoas se tornam parte de nés, como uma
familia mesmo. Bem cliché, mas é verdade. SO que, pensando no espetaculo,
eu acho que o que eu tenho de melhor lembranca é realmente o olhar
apaixonado da plateia, o vislumbre da plateia com as cenas acontecendo. Eu
acho que sdo emocgdes que s6 o teatro mesmo consegue proporcionar. E uma
magia, um encanto que sé acontece ali, naquele espaco, entre plateia e os
artistas no espetaculo que estd sendo produzido. O que me marca no
espetaculo sédo justamente essas lembrancas, o encantamento da plateia, da
vibracdo da plateia, da emocédo da plateia. E a gente vé isso dentro do
espetaculo, durante a encenacgdo, pos-espetaculo, quando ndos tinhamos
contato com o publico, quando nés, atores, tinhamos contato com o publico,
guando nds ouviamos do publico aquilo que tinha reverberado neles, quando

nés ouviamos diretamente do publico que emocédo aquilo ali tinha causado, ou
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depoimentos que vinham depois. Enfim, eu acho que realmente, a coisa mais
importante € como o espetaculo chega para a plateia e 0 que causa na plateia,
gue tipo de emocBes, sensacdes, experiéncias aquele espetaculo traz sobre

guem esta assistindo. Entdo, essa € a coisa mais marcante para mim.
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APENDICE D — ENTREVISTA COM EDSON LIMA%

Vocé se lembra como entrou no elenco de Os Saltimbancos?

Sim! Na época, faziamos parte do elenco de frente da Cia cambalhotas, que
desenvolvia um trabalho bastante efetivo no seguimento do teatro empresa,
porém comeca se organizar para a realizacdo de um sonho: a producéo de um
espetaculo teatral voltado para as grandes casas de teatro de Sdo Luis. Dessa
forma iniciamos 0s primeiros experimentos, treinos, ensaios e assim

assumimos o personagem do Cachorro.
Vocé jatinha experiéncia com teatro de animacao?

Sim, ainda na Cia Cambalhotas, iniciamos um contato mais direto com o teatro
de animacéo. Pois sempre utilizamos essas técnicas nas apresentacdes do
teatro empresa. Paralelamente a isso, tivemos a oportunidade de participar de
alguns cursos e oficinas. O ingresso na universidade contribuiu
significativamente com a forma que viamos essa manifestacdo artistica. Todas
essas oportunidades contribuiram para a construcdo do nosso trabalho de
conclusdo de curso/monografia: a constituicdo fisica do boneco e as novas

tecnologias.

Quais formas animadas vocé trabalhou no espetaculo?
Teatro de sombras, teatro de boneco( Bocona ou MAROTES)
Fale um pouco como foi animar cada uma dessas formas.

Essa experiéncia de animacdo no espetaculo os saltimbancos foi muito
importante para o amadurecimento da nossa técnica. Pois pela primeira vez

podemos ter um tempo mais adequado e exaustivo para poder mergulharmos

?? Ator, Palhaco, Cendgrafo, Produtor e Professor de Arte. E graduado em Teatro Licenciatura
pela Universidade Federal do Maranhdo. Iniciou no teatro através de projeto de capacitacéo do
Grupo GRITA, no qual foi integrante por muitos anos. E integrante da Cia Cambalhotas desde
2006 atuando em inumeras producdes da companhia. Entre seus trabalhos independentes
estdo: O Cabra Marcado Para Morrer/Ferreira Gullar, premiado no edital Artes Cénicas na Rua/
FUNARTE (2011). E o Projeto BONECOS DE SONHOS Premiado no edital Micro Projetos da
Amazébnia Legal/Banco da Amazénia(2010 e 2022), no edital de fomento da lei Aldir Blanc
(2021).
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em cada personagem. Com isso descobrimos inUmeras possibilidades que
cada técnica, animador ou que cada boneco podia oferecer. Com isso abriu a

mente para esse universo encantador.
O que vocé achou mais dificil durante o processo?

Sem duvidas o processo de resisténcia fisica e o processo de humanizacao ou
harmonizacdo dos personagens o que estava diretamente interligado. Pois os
bonecos eram bastante grandes e pesados o que dificultava muito o processo
de animacéo, necessitando de uma resisténcia fisica muito grande para poder
manter esse personagem sempre "vivo", com energia e harmonia com todos 0s

elementos que o circundava.
Como foi trabalhar a neutralidade em cena?

A neutralidade é uma técnica sempre muito dificil. Principalmente quando néo
se tem praticado com certa frequéncia. E essa dificuldade foi percebida em
nosso processo. Algumas pessoas alcangaram com mais facilidade, outras
nao. Acredito muito que essa habilidade depende muito da personalidade de
cada ator e das experiéncias que se tras. O espetaculo inicia o processo e ao
finalizar decide-se colocar capuz na maioria das cenas justamente por entender
gue a neutralidade nédo foi alcancada em sua exceléncia. Era comum estar
exercitando essa neutralidade e o0s impulsos estarem agindo

inconscientemente. Portanto foi um desafio.
Por fim, qual a principal lembrancas que vocé tem do espetaculo?

Nao tenho principal lembranca em particular.



151

APENDICE E — ENTREVISTA COM JEFFERSON GAMA®

Se apresente e fale brevemente sobre sua trajetdria artistica, por favor.

Jefferson Gama sou ator, palhago, manipulador de boneco, oficineiro atuando
na area desde 2009; participando de varios espetaculos inclusive Os

Saltimbancos (Cia Cambalhotas).
Como foi sua entrada no elenco de Os Saltimbancos?

Em 2011 pouco tempo depois de ingressar na Cia Cambalhotas, e fazer alguns
trabalhos de teatro empresa pela mesma, o Waldemir Nascimento diretor da
Cia; nos comunicou do espetaculo fazendo o convite para os atores mais ativos

€ mais presentes na cia.
Vocé jatinha experiéncia com teatro de animacéao?

O contato com de teatro de animacdo se da pela primeira vez em um grupo
amador de teatro (GFAC) formado num bairro periférico por ex-alunos de uma
escola publica (Professor Carlos Saads) no qual fiz parte, e por ironia ou ndo
do destino montamos também os saltimbancos, onde a cena dos bardes era
feita com bonecos de luva, depois disso fiz parte do projeto bonecos de sonhos
ministrado pelo também bonequeiro, ator, palhaco e diretor, Edson Lima
formado pelo curso de teatro e licenciatura (UFMA). Onde pude aprender mais

sobre o teatro de animagao.
Quais formas animadas vocé trabalhou no espetaculo?

No espetaculo, Os Saltimbancos (Cia Cambalhotas), foi trabalhado 3 formas do
teatro de animacdo, onde o teatro de bonecos era representado pelos
personagens principais e seus respectivos coadjuvantes, o teatro de mascaras
era representado na primeira cena dos bardes, e o teatro de sombra era

representado na cena onde os bardes eram expulsos.

2 Ator, Palhaco, Animador de bonecos e Oficineiro. Iniciou no teatro em grupos amadores em
2009. No ano seguinte foi aluno do projeto Boneco de Sonhos realizado por Edson Lima. Em
2010 entrou para a Cia Cambalhotas onde permaneceu por muitos anos atuando com Teatro
Empresa, formas animadas e palhacaria.
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Fale um pouco como foi animar cada uma dessas formas.

Cada uma das formas trabalhadas no espetaculo tem suas particularidades e
dificuldades, animar os bonecos foi tdo dificil quanto animar as sombras e as
mascaras, pois cada forma é uma técnica diferente, cada forma tem uma
delicadeza e sempre tinhamos que ficar atentos para poder passar para o

publico uma naturalidade nos movimentos.
O que vocé achou mais dificil durante o processo?

O mais dificil do processo foi dar vida a esses bonecos, dar naturalidade e uma

certa humanidade.
Como foi trabalhar a neutralidade em cena?

Foi muito complicado entender essa naturalidade principalmente para os
bonecos jA que ndo era coisa que faziamos direto, foi uma pesquisa de
construcdo usando o préprio espetaculo para ir aprendendo, no meu caso
juntamente com o Edson, fomos pesquisar o personagem do cachorro, saber
como ele late e como se cogava, como o cachorro era na sua forma verdadeira

de animal para poder tentar passar e adaptar os movimentos para o boneco.
Por fim, qual a principal lembrancas que vocé tem do espetaculo?

Para encerrar, a lembranca mais gostosa do espetaculo que tenho ate hoje em
memoéria € de nos bastidores da nossa tenda de toda correria que havia para
gue a cena na parte da frente saisse perfeita uma correria organizada. Obs; (ja

até levei varios chutes e tropegcadas em cena e o publico nunca percebeu).
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APENDICE F — ENTREVISTA COM WALBER BONFIM**

Apresente-se e conte um pouco de sua experiéncia como musico de
teatro.

Bom, sou mdusico, autodidata e posso dizer que minha experiéncia como
musico de teatro vem desde minha adolescéncia, participando de algumas
pecas na igreja, depois em 1992, ja adulto, participei de uma cantata no Teatro
Ferreira Gullar em Imperatriz e, em 2007 fui convidado para participar da Via
Sacra do Anjo da Guarda e fazer as produ¢cdes musicais do mesmo, em 2008
Waldemir Nascimento entrava como Editor de Trilha Sonora Adaptada e por
Varios anos consecutivos e estou até hoje (2024) com trabalhos voltados a
musicas em teatros.

Como surgiu o convite para o espetaculo os Saltimbancos?

Voltando um pouco no tempo, em 2014, recebi o convite de Waldemir
Nascimento para fazer a producdo musical e sonoplastia desse espetaculo.

Como foi o processo de producao musical, principalmente em relacao a
trazer regionalidade as musicas?

Foi desafiador e ao mesmo tempo prazeroso, pois ha tempos eu fazia parte de
grupos de forré pé de serra entdo, juntou a sede com a vontade de beber.

Vocé lembra de alguma musica que o processo foi mais desafiador?

Sim, lembro sim! “Um Dia de Ca0” pela agilidade e rapidez dos instrumentos e
também os efeitos, mas foi uma experiéncia impar.

Vocé tem alguma musica que vocé goste mais do resultado?

Tenho sim, “Minha Cancao”! Ali, foi feito um trabalho de alta sensibilidade
musical, principalmente do sanfoneiro Pedro Vila Nova (In Memorian). Tenho
esse momento em minhas lembrancas que foram de grande prazer, conforto e
satisfacdo por ter alcancado o objetivo que queriamos para essa musica.

Como foi o trabalho com atores que n&o tinham muita ou quase nenhuma
experiéncia em cantar?

Quando recebi o convite para fazer a producdo musical de “Os Saltimbancos”
me lancaram um grande desafio: Fazer com que 0s atores cantassem e nao
dublassem as musicas do espetaculo. Comegamos com ensaios e exercicios

** MUsico autodidata, produtor musical e compositor. Possui vasta experiéncia como musico
solo e em grupos musicais. Iniciou seus primeiros trabalhos no teatro ainda na adolescéncia.
Em 2007 foi convidado a participar da producdo musical do espetaculo Via Sacra do Anjo da
Guarda, trabalho que segue realizando até hoje. Produziu misicas para espetaculos teatrais da
Cia Cambalhotas e do Nucleo de Producao Teoria das Artes.
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vocais para desenvolver habilidades e educacdo ao cantar, digamos que o
resultado foi positivo e gracas a tecnologia conseguimos ajustar e afinar todas
as vozes dos atores para seus personagens.

Como foi a parte da sonoplastia do espetaculo? Os barulhos, ruidos, os
sons dos animais?

A execucao da sonoplastia era 0 momento! Concentragao para soltar a trilha no
momento exato, sintonia com as luzes que era executado pelo saudoso Gigi
Moreira (meu amigo e parceiro de musica e teatro) e sempre saia como
desejavamos, um espetaculo atemporal. Com relacdo aos efeitos sonoros, a
principio, no inicio das gravagdes, a gente ja ia “viajando” nos efeitos sonoros
da cena e momento de cada personagem, depois, veio a parte de pesquisa e
busca desses elementos e por fim a aplicacdo. Resultado: “Os Saltimbancos”
inicio de uma parceria com a Cia Cambalhotas para outros espetaculos e
grandes amizades. Obrigado.



