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RESUMO

Esta pesquisa investiga o Teatro Popular e analisa esta manifestacdo a
partir dos elementos visuais e cénicos que articulam o seu conjunto estético.
Refletindo sobre a importancia das mascaras teatrais como elemento simbolico e
técnico na preparacdo do atuante para o Teatro de Rua. Apresenta o trabalho
desenvolvido na criacdo de personagens, a partir da ressignificagdo do objeto
(méascara) do Teatro Popular para o Teatro de Rua, no Bairro da Terra Firme, Belém-
Para. O trabalho aborda a criagdo coletiva de uma dramaturgia, que expressa, em
suas cenas, 0 cotidiano de seus atuantes. Um Teatro de Rua que busca uma
transcendéncia, através da solidariedade voltada para o coletivo, da conscientizacdo
do cidadao para os problemas comunitarios e da luta contra a injustica e todas as

formas de violéncia.

Palavras-chaves: Teatro de Rua, Mascara Neutra, Boi de Mascaras, Teatro Férum.



ABSTRACT

This research investigates and analyzes the Teatro Popular this event from
the scenic and visual elements that articulate the whole aesthetic. Reflecting on the
importance of theatrical masks as a symbolic element in the preparation of technical
and acting for the Street Theatre. Presents the work in creating characters from the
signification of the object (mask) Popular Theatre for Theatre Street, in the
neighborhood of Upland, Belém-Para. The paper addresses the creation of a
collective dramaturgy, which express in their scenes, their daily working. A street
theater that seeks transcendence, through solidarity toward the collective awareness
of the citizen to community problems and the fight against injustice and all forms of

violence.

Keywords: Street Theatre, Neutral Mask, Mask Boi, Forum Theatre.
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“O objetivo principal, hoje, ndo é descobrirmos o que somos,
mas nos recusarmos a ser o que somos”.

(Paul - Michel Foucault)
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INTRODUCAO

A importancia deste trabalho para a sociedade ou para Academia € colocada
em xeque por proposi¢cbes cientificas e pedagogicas, acarretando indmeras
guestdes e devaneios que suscitam a geracao de novos olhares para a pesquisa.

Nada mais metaférico e subjetivo do que “ver além da mascara”. Que objeto
€ esse que esta presente, a0 mesmo tempo, em culturas diversas, revelando
desejos e desvelando personagens? Que objeto € esse que esconde ou revela um
todo repressivo [ou festivo] da comunidade? Estas questdes ndo sdo uma ilha de
diagnéstico definidos por critérios; formais, sua definicdo € uma variavel do olhar que

ultrapassa o perfil do objeto.

Vivemos num sistema visual muito instavel em que a minima
flutuacdo da nossa percepc¢ao visual provoca rupturas na simetria do
gue vemos. Assim, olhando a mesma figura, ora vemos um vaso
grego branco recortado sobre um fundo preto, ora vemos dois rostos
gregos de perfil, frente a frente, recortados sobre um fundo branco.
Qual das imagens ¢é verdadeira? Ambas e nenhuma.
(BOAVENTURA, 2003, p. 1)

Os multiplos olhares resultantes da forma de perceber o mundo visivel séo
responsaveis por possibilitar diferentes interpretacfes das coisas que nos rodeiam
revelando a fragilidade com que identificamos/nomeamos o simples que fragmenta e
consome o0 pensar. A pesquisa em Arte, pela especificidade de seus métodos e
abordagens, passa a vivenciar descobertas que tornam sua observacao mais densa,
nas relacbes entre os objetos e os contextos circundantes — social, cultural e
estético.

As ideias, ora materializadas, descobrem matizes reflexivas de um “cristal
multifacetado” (da cultura, do conhecimento, entre outros.) que determinam as
relacbes do objeto simbdlico com a sociedade. Destarte, devemos criar condicfes
para o despertar empirico da pesquisa, estimulando saberes e criando situacdes
planejadas para que o objeto de estudo mostre sua poténcia. A somatoéria dos
fatores que influenciam a forma e o conteudo do objeto gera vigor necessario para a
descoberta académica.

Ao analisarmos as mascaras estamos nos defrontando com a possibilidade

da construcdo de conceitos, que ora desmitifica seu contetudo, ora o afirma. A
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observacdo de sua potencialidade, em seus variados contextos, possibilita a
ressignificacdo de seu valor estético, artistico e cultural como coisa real por fora — a
visualidade de seus contornos presente na matéria e solidificada em uma realidade
aceitavel e fragmentada por dentro: o imaginario restaurado do objeto durante seu
ato recriado no outro. A aproximacdo nao se da de forma fixada; seus movimentos
se dao pelos contrarios e nas suas combinagfes. Essas combinagfes podem gerar
um produto entrelacado de conceitos, qualidades e singularidades que devem ser
apurados. E no exercicio da imaginacdo poética das formas simbolizadas, que a

descoberta de outros olhares recria significados para o objeto:

A mascara e a cerimdnia onde é utilizada adapta o individuo a
comunidade e garante a sua saude psiquica e social. Na sociedade,
a mascara e as manifestagbes nas quais € utlizada servem de
memoria historica, ensinamento de principios béasicos da moral
comunitaria e, de uma maneira sutil, garantem a possibilidade do
exercicio da fantasia para o individuo habitualmente limitado a uma
funcdo produtiva. (KLINTOWISTZ, 1986, p. 23)

Sao nessas manifestagcbes que o individuo, independentemente de seu
status social e da funcdo que exerce, tem a possibilidade de criar objetos, de
encarnar personalidades imaginarias ou idealizadas e de se despir de sua genuina
personalidade social. O sujeito subverte, dessa forma, as condi¢cbes necessarias
para a transformacdo, uma vez que ele, sem o status social de artista, confecciona
vestimentas, mascaras e objetos escultéricos. Sem uma real ascensdo social,
econdmica e intelectual, o individuo se transforma em nobre, em mestre de dancas,
em guerreiro, em herdi, entre outros. Assim, a mascara faz com que o ato do
mascaramento expresse, tanto para quem a veste quanto para quem a Vvé, um
veiculo de compreensao das estruturas de uma sociedade ou grupo.

Nosso trabalho investiga Teatro Popular e analisa esta manifestacdo a partir
dos elementos visuais e cénicos que articulam o seu conjunto estético. Refletindo
sobre a importancia das mascaras como elemento simbdlico para o atuante e para o
Teatro de Rua. O teatro popular coexiste com 0 elemento cénico mais significativo
de sua dramaturgia — a mascara — apoio para o trabalho do atuante. Seu significado
simbdlico é recriado em diferentes continentes e manifestacdes culturais. Neste
sentido, observamos a mascara, participando de processos criativos no Teatro de

Rua: “a maéascara é usada no teatro em funcdo de varias consideragoes,
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principalmente para observar os outros estando o proprio observado ao abrigo dos
olhares”. (PAVIS, 2003, p. 234) A mascara como elemento cenografico € constituida
de significados proprios, sua importancia estd na subjetividade de sua estrutura
simbdlica. Uma “janela da alma” que observar seu publico e o revela. Dessa forma, a
mascara possui um potencial simbdlico, que deve ser explorado na preparagdo do
ator para a cena e na composi¢ao de personagens para o universo teatral.

Nosso objetivo é analisar 0 processo de experimentacdo teatral com
mascaras neutras e expressivas para o Teatro de Rua. Para que isso aconteca,
estudamos a presenca do [objeto] mascara entre distintos estados simbdlicos e
estéticos; recriando, supostas identidades, veladas ou reveladas, nas préticas
culturais.

A primeira parte de nosso estudo traca um painel das mascaras nas
sociedades ritualisticas. Assim, organizamos os fragmentos da presenca das
mascaras nas culturas do Ocidente e do Oriente. Abordamos a funcao ritual das
mascaras, na criacdo de arquétipos e do seu significante mitico.

Na tradicdo ritualistica africana, observamos a mascara com diversas
funcdes no grupo social, porém seu papel de controle social é o mais importante.
Na tradicdo asiatica a mascara assume formas mitolégicas, que carregada de
simbolismo recria novas expressoes culturais. Na cultura Grega e Romana as
mascaras destacam-se por sua elaboracdo cénica e passam a significar o proprio
teatro, através das mascaras célebres da Tragédia e da Comédia.

Encontramos as mascaras na Commédia dell’arte, com suas meias-
mascaras histribnicas da tradicdo Ocidental. Um exemplo do/e Teatro Popular,
marcado por sua dramaturgia; suas mascaras e a rua como 0 palco de seus
personagens. Assim, fechamos esse capitulo no momento em que fica clara a
existéncia da longa tradicao do Teatro Popular.

Na segunda parte, investigamos o Boi de Mascaras de S&o Caetano de
Odivelas no estado do Par4, cortejo dramatico composto por um Boi mimetizado, por
uma pequena orquestra de musicos, por personagens mascarados
(Palhacgo/Perro, Cabecudo, Buchudo e vaqueiro) e pelos demais brincantes.

Entre seus personagens mascarados, um chama atencéo de nosso estudo:
o Palhaco/Perro. Esse personagem torna-se o elemento de ligagdo entre a antiga

farsa burlesca e a experimentagéo teatral desenvolvida no Laboratério de Teatro de
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Rua e Mascaras Neutras. O personagem do Palhaco/Perro é deslocado de seu
significante dramaturgico — o Boi de Mascaras — para outro momento ludico — o
Teatro de Rua do Bairro da Terra Firme em Belém/Para. Assim, a abordagem
metodologica da pesquisa foi a etnogréfica. “A etnografia constitui um método da
maiéutica social que permite ao informante ter o conhecimento de si mesmo, a
possibilidade de conhecer o seu grupo social e sua cultura”. (MUCCHIELI, 1996, P.
63) na pesquisa de campo coletamos informacbes sobre o tema através de
entrevistas, depoimentos, registros fotograficos e materiais bibliograficos especificos.
Para sentir as sensacdes do personagem o pesquisador participou, como brincante,
atuando de Palhago/Perro.

Nos dias de apresentacdo publica, o Boi de Mascaras sai acompanhado
pelos musicos e por um pequeno grupo de brincantes e de observadores. O nimero
de participantes cresce ao longo do cortejo até que, paulatinamente, se transforma
em uma festa publica. Os organizadores e os brincantes do cortejo foram os
informantes entrevistados nos dias de saida do Boi de Mascaras; e contou com o
registro fotografico em camera digital.

Na Terceira parte abordamos o desenvolvimento pratico de nossa pesquisa
no Teatro de Rua. O processo artistico e pedagdgico das experimentacdes da oficina
de Teatro de Rua e o laboratério de mascaras neutras desenvolvidas no Projeto de
extensdo Ao Alcance da Mao: Teatro de Rua e Cultura Visual, no bairro da Terra
Firme, em Belém/Para, com o apoio da UFPA e parceria com o Polo Socio Cultural
Sao Pedro. A metodologia de pesquisa aplicada foi a pesquisa-acdo, método que

prevé a realizacdo de um estudo junto a grupos sociais.

A pesquisa-acdo é um tipo de pesquisa social com base empirica
gue é concebida e realizada em estreita associagdo com uma acgao
ou com a resolucdo de um problema coletivo, e no qual os
pesquisadores e 0s participantes representativos da situacdo ou do
problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo.
(THIOLLENT, 1988, p. 15)

Em nosso caso, o grupo social trabalhado sdo jovens e adultos em situacao
de risco pessoal e social, pertencentes a comunidade da Terra Firme, na periferia de
Belém. Em nossa pratica teatral utilizamos as técnicas do Teatro do Oprimido e do

Teatro FGrum durante o processo artistico/educacional.
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O Teatro do Oprimido criou condi¢des para o0 entendimento das relacdes de
opressao do cotidiano, permitindo que esses momentos de conflito social e pessoal
fossem encenados e analisados em grupo durante os Foruns teatrais. As relacdes
de opressdo foram abordadas nos laboratérios de Teatro de Rua e fotografia
artesanal. Entre os temas abordados estdo: violéncia doméstica, discriminagéo
racial, cota nas universidades, trafico de drogas, dependéncia quimica, gravidez na
adolescéncia, entre outras. Assim, todos participavam ativamente dessas discussfes
em grupo, exercitando o papel de cidaddo e propondo acdes participativas na
construcédo de uma sociedade melhor.

A mascara opera na identidade cultural do atuante. Sua poténcia esta na
ressignificacdo de sua carga simbdlica transportada em sua forma. Uma segunda
pele criada a partir da subjetividade do brincante. O Palhaco/Perro do Boi de
Mascaras € um personagem que vem sofrendo modificac6es pelos brincantes, que
alteram suas cores e desenhos, porém sua forma continua original.

O mascarado Palhaco/Perro foi referéncia para a criacdo de outro
personagem mascarado, o Palhaco/Narigudo. Importante esclarecer que a
ressignificacdo deste personagem e de sua mascara aconteceu a partir de um
processo criativo estabelecido pelos atuantes, em nossas experimentacdes teatrais,
distante da ideia de uma recriacao plastica da mascara original. Assim, a mascara
do Palhaco de Sao Caetano de Odivelas € evidenciada por seu valor simbdlico,
permitindo outros olhares para o objeto.

Nesse sentido, relataremos o processo de ressignificacdo do personagem
Palhaco/Perro e suas influencias cénicas para 0 novo personagem mascarado da
cena urbana — o Palhaco/Narigudo.

O personagem do Pierr6 da Commédia dell'arte, possui um “parente”
brasileiro com 0 mesmo nome, o Palhaco/Perro da manifestacéo cultural do Boi de
Mascaras de Sao Caetano de Odivelas, porém com caracteristicas culturais e papéis
dramaturgicos diferentes. Essa semelhanca curiosa ilustra a abrangéncia cultural do
personagem. O pierr6 é também conhecido pelos brincantes do Boi de Mascaras
como Palhaco, tendo seu nome europeu regionalizado, através do linguajar tipico da
cidade — “Perro”. Distintos em suas formas e em suas atitudes cénicas, esses
personagens sao deslocados para outro lugar geografico e analisados no laboratorio

de Teatro de Rua e mascaras neutras no Bairro da Terra Firme, periferia de Belém-
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Para. Ndo se considera 0 tema esgotado, mas acredita-se que esta pesquisa
contribui para outras formas de abordagens sobre as mascaras e suas
ressignificacdes no Teatro de Rua, possibilitando a investigacdo de novos olhares a

partir desse estudo inicial, aqui apresentado.
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CAPITULO 1 - DAS SOCIEDADES RITUALISTICAS A
COMMEDIA DELL’ARTE: FRAGMENTOS DE UMA
HISTORIA DAS MASCARAS

1.1 As Sociedades Ritualisticas e as Mascaras

O tempo flui, regendo a criagdo de novos objetos. Ao subverter a ordem das
coisas, esses objetos ou corpos simbdlicos passam a existir dentro de uma estrutura
repleta de significados e formas rituais. O objeto “mascara” pode ser metaforico,
opaco e, ao mesmo tempo, multiplo, em uma determinada estrutura mitica. Falar da
poténcia das mascaras e de sua relevancia para as Artes Cénicas é falar de um ato
significativo para a humanidade — o mascaramento — quer nas manifestacdes
populares, nos ritos de passagem, no Teatro ou em outras formas cénicas

contemporaneas.

A mascara reveste. A mascara despe. O homem perde a sua
personalidade social, o seu escudo protetor, a sua representacao
diante do social. A mascara veste o individuo de uma personalidade
arquetipica, de um padrdo ancestral, de uma nova potencialidade.
(KLINTOWITZ, 1986, p. 26)

Arquétipo é uma forma universal de pensamento que contém um forte
componente de emocdo. Essa representacdo cria imagens que possuem
significados presentes nos desejos, sejam estes individuais ou coletivos. Cacadores
pré-historicos camuflavam-se como animais no intuito de garantir o sucesso em suas
cacadas. Revelavam, assim, por meio da camuflagem — proto-méascara® — um valor

magico para a transmutacao de forcas sobrenaturais, presentes no corpo do sujeito.

O teatro dos povos primitivos assenta-se no amplo alicerce dos
impulsos vitais primarios, retirando deles seus misteriosos poderes
de magia, conjuracdo, metamorfose — dos encantamentos de caca e
dos nébmades da Idade da Pedra, das dancas de fertilidade e colheita
dos primeiros lavradores dos campos, dos ritos de iniciacéo,
totemismo e xamanismo e dos varios cultos divinos. (BERTHOLD,
2008, p. 02)

! Conceito de mascara primitiva com a finalidade de camuflagem sem a funcgéo de atuacdo cénica.
Para o Teatro de Rua, uma forma elementar de mascara com poucos atributos cénicos. (Nota do
autor)
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Ao entender de que maneira essa metamorfose se vincula aos saberes e as
praticas coletivas, 0 homem cria condi¢des para a estrutura de suas manifestacfes
magico-religiosas. Ao transformar a matéria organica em “significante mitico”, o
objeto ganha novo sentido para o coletivo. Assim, o praticante do ritual convoca as
forgcas internas de seu corpo para a expansao de sua vida imaginativa em grupo.
Segundo Barthes (1989, p. 145), o “significante mitico” pode ser definido como um

valor, uma vez que nao tem a verdade como sansao:

[...] nada o impede de ser um perpétuo alibi: basta que o seu
significante tenha duas faces para dispor sempre de um “outro lado”:
0 sentido existe sempre para apresentar a forma; a forma existe
sempre para distanciar o sentido. E nunca ha contradigdo, conflito,
explosdo entre o sentido e a forma, visto que nunca estdo no mesmo
ponto. [grifos meus]

Barthes (op. cit.) observa também que o mito é uma fala definida pela sua
intencdo, muito mais do que pela sua literalidade, ainda que a intencdo esteja de
algum modo ausente pela literalidade. Essa ambiguidade constitutiva da fala mitica
faz com que a significacdo se apresente como uma notificacdo e como uma
constatacdo, concomitantemente. A significacdo do mito é constituida pela
alternéncia do sentido do significante (linguagem-objeto) e da forma (metalinguagem
representativa). Essa alternancia €, de certo modo, condensada pelo conceito que
se serve dela como de um significante ambiguo, ao mesmo tempo intelectivo e
imaginario, arbitrario e natural.

Os rituais e seus elementos constitutivos (mascara, totem, mdsica, danca
etc.) sdo marcados por atos especiais que os simbolizam. Falar desses atos
especiais nas “sociedades ritualisticas” implica em mencionar as alteragdes
ocorridas ao longo do tempo nesses mesmos atos. As formas ritualisticas de
expressao refletem o universo magico-religioso que os controla. Os ritos — positivos,
negativos, de passagem, simpéticos, de contagio, diretos ou indiretos — consistem
na busca de um significante magico, presente na cultura de um povo. A magia esta
presente no proprio cotidiano da comunidade que se auto reflete em rituais
planejados, nos quais a sociedade identifica e reconhece seus personagens. As
cerimdnias ritualisticas, em sua maioria, s&o0 montadas em uma mesma estrutura
simbdlica. O que as torna peculiar sdo os detalhes existentes em suas praticas,

diferenciando-as. O rito se comporta como uma espécie de “mecanismo gatilho”,
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uma vez que tem a funcdo de conduzir e transformar o cotidiano ordinario da
estrutura social em eventos simbolicos extraordinarios, reconheciveis pela
comunidade.

Os ritos refletem as caracteristicas de uma sociedade ou grupo étnico. As
estruturas sociais dao forma e forca as manifestacdes, sejam estas ritualisticas ou
performaticas ou, ainda, “rituais-performaticos”. O homem revestido da mascara
incorpora as forcas da natureza e suas entidades sobrenaturais, transforma os
simbolos miticos em significantes culturais, harmonizando a vida social do grupo. O
uso da mascara na sociedade ritualistica realiza, permanentemente, a interacdo

entre cultura e mito, entre sociedade e rito.

Figura: 1; Mascaras primitivas
Fonte: salvadornavarretesanchez.blogspot.com

A pluralidade do uso das mascaras, em diferentes épocas e em distintas
sociedades remete de acordo com Teixeira ao carater transformador que elas
evocam:

[...] enquanto componentes poderosos de ritualizacdo enfatica no
discurso e na estética do outro, serve como emblema e também
estigma dos caracteres do homem e do universo, do ser e de seu
entorno. Enquanto que, as vezes juntos ou separados, formam um
grau de entendimento para aquele que assiste uma representacao,
um mascaramento. (TEIXEIRA, 1992, p. 193)
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Segundo Monti, a mascara, independentemente de sua localizacdo
geografica aparece na histdria da humanidade desde as épocas mais remotas:

Ao que tudo indica, seu primeiro elemento motivador é uma
exigéncia magico-religiosa, ligada as necessidades da vida cotidiana.
[...] E presumivel que o homem [...] recorresse a uma representacéo
magica — a danca com a mascara — para influir sobre o éxito da caca
[...]. (MONTI, 1992, pag.154 apud TEIXIERA, 1992, p. 7-8)

Para o autor, a qualidade magica desse rito demonstra a importancia da
mascara como elemento catalisador de for¢cas misteriosas que o0 homem pode captar
e utilizar com finalidades préaticas. Em certas tribos, os feiticeiros e os dancarinos
dos cultos religiosos ndo ousavam exercer suas praticas com o rosto nu. Nas
homenagens as divindades era apenas um grupo de privilegiados que tinha o direito
de usar a mascara. Para essas tribos, a mascara tinha designios ocultos, sentido
sobrenatural, encanto e propriedades divinas.

Os chefes de tribos, os feiticeiros e seus eleitos usavam mascaras para
invocar os espiritos que trouxessem chuva, nas épocas de seca; que curassem
doencas quando houvesse alguma epidemia; que assegurassem VvitOria, nas
vésperas de combate; ou que disciplinassem seus suditos para restringir excessos.
Os arquetipicos protegem o ser humano das transformacdes impostas por novos

predadores sociais presentes nos paralelos simbdlicos de uma estrutura social.

Figura: 2: Mascara de danga
Fonte: As mascaras africanas
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A imaginacdo do homem sempre encontrou na mascara um meio de realizar
sua transformagdo em seres sobrenaturais, quer em um contexto ritual, quer em
divertimentos cotidianos. Essa transformacéao cristaliza-se em figura mitica, emissora
de férmulas magicas diversas, como ocorria e ainda ocorre em certas tribos — ou nas
encenacgdes da tragédia grega.

Jansen (1952) mostra que, em face de sua variedade, os estudiosos
procuraram classificar as mascaras. O autor se reporta a R. Andrée que as classifica
em: (i) mascara de culto, (i) mascara de guerra, (iii) mascaras mortuarias, (iv)
mascaras de justica e (v) mascaras de teatro e de balile.

Entre as mascaras antigas de culto, guardadas em museus, procedentes do
México e do Peru, algumas sdo de grande valor material, com suas belas
incrustacfes de turquesa, de madeiras finas, de conchas coloridas, de ouro e de
prata. Os astecas, 0s toltecas e 0s maias, do México, faziam algumas mascaras com
laminas de ouro ou de prata, assim como os nativos do Peru, que com elas
enfeitavam suas mumias.

Os egipcios e os cartagineses colocavam mascaras de ouro nos seus
mortos. Segundo acreditavam, estas facilitavam aos mortos a viagem para o outro
mundo, afugentando os demoénios e servindo para enganar os guardides da
eternidade. A mascara mortudria servia também para proteger a fisionomia contra
larvas e contra deménios que quisessem devora-la.

Jansen (1952) se reporta, ainda, a Guido Bargellini que as classifica em: (i)
mascara de ritual, (i) mascara de guerra e (iii) mascara de espetaculo. Esse autor
cita o trabalho de William Healey Dall, para quem a mascara de guerra seria um
recurso de defesa, de protecdo ao rosto. Bargellini contesta a premissa de Dall,
explicando que essa mascara era usada para amedrontar o inimigo, haja vista seu
terrivel aspecto e sua fragilidade material. Além disso, a mascara de guerra deriva
do habito de pintar o rosto e o0 corpo para as praticas magicas, costume que se pode
constatar, ainda hoje, entre os indios Canelas do Para.

Moura (1997) se reporta também a Debret?, para quem o uso de mascaras,
em forma de cabeca de animais, pelo homem, reproduz, fisicamente, a aparéncia de

uma monstruosidade mais pavorosa e, por isso, digna de toda admiracdo dos

2 Jean-Baptiste Debret foi um importante artista pléastico (pintor e desenhista) francés. Nasceu em 18 de abril de
1768, em Paris, e faleceu na mesma cidade em 28 de junho de 1848. Debret integrou a Missdo Artistica Francesa
que chegou ao Brasil em 26 de margo de 1816. Suas obras formam um importante acervo para o estudo da
historia e cultura brasileira da primeira metade do século XI1X.- http://www.suapesquisa.com.
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espectadores nos dias festivos. Essas mascaras se identificam com as usadas pelos
indios Ticuna, uma vez que a onca, o tapir, o tatu, o peixe e 0 macaco séo alguns

dos animais imitados por elas.

Figura: 3; Mascaras de animais
Fonte: O Tetro que o povo cria.

No que diz respeito ao meio fisico, € interessante registrar os materiais
usados para a confeccdo de mascaras, pois estas parecem ser a causa principal das
semelhancas constatadas em povos distantes e sem contato, verificando-se angulos
da cultura, condicionados pelas possibilidades do meio.

Entre as mascaras de justica, encontramos, no Congo e na Republica dos
Camardes, o Duk-duk, ritual em que os homens, organizados numa sociedade
secreta, utilizam assombrosas mascaras, com as quais exercem suas praticas
rituais, intimidando os membros da tribo, quando estas emergiam da floresta. O Duk-
duk mantinha o mais estrito sigilo sob suas mascaras e quem as usava: ninguém
sabia quem eram os mascarados, nem desejavam sabé-lo; e se alguém revelasse,

acidentalmente, sua identidade, teria a vida em perigo.

e T e

Figura: 4; Duk-duk
Fonte: wordpress.com
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Jansen (1952) ressalta, ainda, que os Papuas, da Nova Guiné, e o0s
habitantes da Nova Bretanha, da Nova Irlanda, das Novas Hébridas e da Nova
Caledonia, confeccionam variadas mascaras de justica, sob estranhas e fantasticas
aparéncias, realizadas em madeira, fibras tecidas e ornadas com penas, alcancando

alturas que chegam a 345 cm.

1.2 A tradig&o africana

Figura: 5; Mascara de danga
Fonte: wordpress.com

A confeccdo das mascaras, em algumas sociedades africanas, estd ao
encargo de um feiticeiro denominado Chefe das mascaras, a quem é atribuido o
papel de organizar o ato ritual e de estabelecer regras para a fabricacdo de certos
objetos ritualisticos. Entre as ordens dadas pelo Chefe das mascaras ao artesao,
citamos: o isolamento do artesdo durante a construcdo do objeto ritualistico, a
escolha do material (madeira, pigmento, sangue) para a confeccdo do objeto e o

modo que se deve esculpir modelar e pintar o artefato mégico.
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No momento da construgdo da mascara, a forca metafisica consome o
material organico, modelando o imaginario de seu grupo. Assim, o Artesdo das
mascaras torna-se, igualmente, importante para a sociedade africana, quanto o
feiticeiro e outros participantes — dancarinos, musicos e plateia — do culto ritual.
Monti (1992) ressalta a importancia das mascaras como um simbolismo ligado a

uma complexa mitologia cosmogonica:

[...] parte integrante da vida cotidiana tanto do individuo como da
comunidade [...] & concretizacdo dos simbolos através de formas
exemplificadoras — as mascaras — de facil leitura para aqueles que
participam desse mundo ritual. (MONTI, 1992, p. 25)

Entre os diferentes grupos tribais africanos, o uso das mascaras acompanha
regras de controle rigoroso que, em alguns casos, resulta na destruicdo da mascara
apos a cerimbnia, o que propicia a manutencao de sua tradi¢cdo cultural, uma vez
que no ato de destruicdo esta contida a ideia de reconstrucado da mascara, enquanto

simbolo ritualistico.

Figura:6; mascara de danca
Fonte: wordpress.com

N&o sdo apenas as guestdes metafisicas que sdo destinadas as mascaras.

Elas também séo utilizadas com outras funcoes:
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[...] fazer observar certas leis politicas, sociais ou higiénicas, educar
0s jovens, superar discordias, presidir os julgamentos, os funerais, as
cerimbnias agricolas, manter a ordem ou simplesmente divertir 0s
habitantes da aldeia. (MONTI, op. cit. p.12) [...] Um exemplo tipico é
0 da mascara “que corre”, assim chamada porque € usada pelo
jovem mais veloz da aldeia — ele deve vigiar a aldeia quando os
habitantes estdo nos campos e estar pronto para levar um rapido
alarme em caso de perigo. (MONTI, 1993, p. 24)

Com relacédo a importancia dada as mascaras nos diversos grupos africanos,
levam-se em consideracao seus tipos, sua finalidade e a importancia mitica dada a
elas pelo seu grupo. As méascaras ndo se limitam aos objetos esculpidos em
madeira, modelados em couro ou em outros materiais e estdo diretamente ligadas
ao cotidiano da comunidade. Assim, as mascaras, nas sociedades africanas,
tornam-se, em virtude do seu significado ritualistico, uma referéncia simbdlica para o

seu povo, afirmando e produzindo saberes.

Figura: 7; Mascara ornamental
Fonte: wordpress.com
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1.3 A tradicao asiatica

Figura: 8; Dragao de Bali
Fonte: wordpress.com

As mascaras e 0s totens sdo objetos simbolicos presentes na cultura dos
povos da Asia Central, Setentrional e em algumas nacdes da Indonésia, da
Micronésia e da Polinésia. O uso das mascaras esta, também, presente entre 0s
Lamas do Tibete, apresentando formas e significados variados, com funcédo de
identificar seus arquétipos — deuses ou deménios — constitutivos de seu imaginario
mitolégico.

Outro exemplo de transfiguragdo magica atribuida ao uso da méascara € a
danca javanesa do Kuda-Képang: seus dancarinos, usando mascaras expressivas,
reinterpretam uma cavalgada mistica, acompanhados de cavalos alegéricos, no
ritmo compassado de sua musica.

A mascara é a simulacao da intencdo de um corpo oculto pelo objeto, o que
garante o ato de personificagdo, relevante para o ato ritual. Desse modo, as
mascaras, a dancga, a musica e 0 ato de representar criam o clima necessario para a

possessao ritual.
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Figura: 9; danca javanesa do Kuda-Képang
Fonte: wordpress.com

Entre as dancas Balinesas, o Barong, caracteriza-se por personificar suas
mitologias em suas apresentacfes. Entre suas inUmeras mascaras, a mais popular &
o famoso Dragéo de Bali — mascara antropomoérfica — um exemplo do estilo préprio
e tradicional da cultura balinesa. Esculpidas em madeira e detalhadamente
decoradas, as mascaras balinesas representam as divindades mitoldgicas, de sua
tradicdo antepassadas, presente na tradicdo de seu povo e perpetuada através de
seus rituais.

Os elementos do espetaculo, presentes em sua estrutura cénica, realgcam o
potencial simbdlico de suas mascaras, presentes na cultura Balinesa. A mdasica, a
indumentéria e suas coreografias sdo componentes alegoricos e ritualisticos do ato
subjetivo de uma representacdo coletiva. O teatro de Bali é marcado pelo ritmo
hipnético de sua mdasica, associada a acdo dramética de sua danca, atos que
completam os elementos que compdem sua performance ritual.

As mascaras no Teatro Oriental possuem formas e significados
caracteristicos de sua cultura ao revelar a tradicdo e a magia do ato de mascarar-se.
O Gigacu (musica arteira) e o Bugaku (danca e musica) antecedem o Teatro N6. A
danca Gigaku foi Introduzida no Japéo, no Séc. VI por artistas imigrantes da Coreia.
Exibe em suas apresentacdes mascaras de seres mitologicos. Suas dancas fazem

parte do roteiro das festividades religiosas dedicadas a Buda
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Figura: 10; mascara-teatro oriental
Fonte: zurkmasks.blogspot.com

O Bugaku — danca ritualistica de purificagdo — utiliza mascaras como
elemento do espetaculo, com a funcdo de catalisar seus atos mitolégicos. Possui
uma coreografia predefinida, de maneira que seus dancarinos formam dois grupos:
de um lado, dancam ritmos imponentes; de outro, movimentam-se em ritmos “vivos”
do seu cotidiano. Ainda hoje, a danca Bugaku se mantém viva nas cerimdnias da

corte japonesa.

Figura: 11; mascara ritualistica
Fonte: sunrisemusics.com
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O Teatro N6 tem suas origens nas dancas cerimoniais do Dengaku, que, por
sua vez originou-se das dancas campesinas do periodo da colheita do arroz - no
século XIV. A combinacdo de elementos cénicos e ritualisticos das dancas
populares do Sarugaku e do Dengaku, resultou na arte conhecida como Dengaku-
no-no. O novo estilo denominou-se NO.

O Teatro NO possui cinco categorias de pecas: i) Os deuses; ii) As batalhas;
iii) As pecas de perucas; vi) O destino de uma mulher de coracdo partido e v) As
lendas. Em quaisquer dessas categorias, as mascaras sao componentes

indissociaveis da sua dramaturgia.

Figura: 12; Teatro N&
Fonte: sunrisemusics.com

As mascaras do Teatro NO representam o estilo tradicional e poético da
criacado cénica oriental. Os gestos dos atores do Teatro NO, em cena, ndo podem
conflitar com a esséncia — teor cénico — de suas mascaras. As caracteristicas
estilisticas de suas mascaras possibilitam olhares diferenciados de observacfes de
sua cena — janela simbdlica do olhar - possibilitando enquadramentos do olhar do

atuante durante seu ato de composi¢ao corporal.

A mascara confere ao ator uma forma de vida mais elevada e
quintessencial. As mascaras entalhadas dos atores N6 sdo, por si
proprias, obras de arte de qualidade, simbolizam a personagem em
sua forma mais pura, limpa de qualquer imperfeicdo. (BERTHOULD,
2008, p. 72)
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As emocdes sao geradas nas relagdes entre a mascara e corpo do atuante.
De um lado o corpo é tomado por sua mascara numa espécie de transe ritualistico,

materializando através do mascaramento de suas tradi¢des.

Figura: 13; Teatro N6
Fonte http://www.lugaresdomundo.com:

Tecnicamente, a mascara integra o ator ao seu personagem, mediando a
subjetividade da cena teatral em relacdo ao seu publico. As mascaras N6 codificam
valores estéticos e sociais, transformam seus intérpretes em representantes da sua
tradicao cultural.

Outro exemplo a ser lembrado, do dominio da criacdo dramatica no Japao é
uma espécie de farsa cdmica com mascaras — 0 Kyogen, representada nos
interlidios das pecas N6. (Um exemplo de mascara expressiva desta satira cémica é
a mascara do macaquinho da peca Utsubzaru).

O orienta apresenta outras mascaras em sua diversidade cultural. Séo
méascaras criadas através de maquiagens para a Opera de Pequim e as
transformacdes fisionbmicas da elaborada pintura corporal da danca Katakali e a
estilizacdo dramética criada pela maquiagem do teatro Kabuki. A mascara no oriente
€ um exemplo do duelo entre a tradicdo milenar e os novos significados sociais e

artisticos de sua cultura.


http://www.lugaresdomundo.com/
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Figura: 14; maquiagem - Katakali Figura: 15; Opera de Pequim
Fonte: http:// www.coloremotion.com Fonte: http://portuguese.cri.cn

Figura: 16; Maquiagem Kabuki
Fonte: http://www.ryuugo.com

1.4 A tradicdo Grega e Romana

Figura: 17; Mascara tragica
Fonte: portaldoprofessor.mec.gov.br


http://portuguese.cri.cn/
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As mascaras com finalidades cénicas séo, de acordo com Jansen (1952, p;
3-20), originarias da Grécia. Inicialmente, sob forma tosca e rudimentar, elas eram
feitas de folhas, fibras naturais, madeira ou argila. Posteriormente é que passaram a
ser feitas de couro ou com tela endurecida por camadas espessas de cera de
abelha.

No teatro grego, o uso da méascara €é parte integrante do espetéculo teatral.
Ela define o carater do personagem, aumenta a estatura do intérprete e amplia a voz
do ator. Essas adaptacdes do rosto do ator para a cena ocorria em outras partes do
corpo, tais como ventre e musculatura. Era utilizada uma espécie de “maillot” que
unificava todo o corpo. O uso das mascaras tornou-se indispensavel a interpretacao
e familiar ao seu publico que reconhecia o tipo de personagem pela expressao
fixada em suas mascaras.

Para Amaral (1961, p; 160) a relevancia das mascaras para o teatro Grego
“l...] esta também ligada a origem do teatro, pois, para muitos historiadores, o teatro
grego teria comecado nos rituais a Dionisio, conhecido também como Deus
Mascara.”. O ato de mascarar-se permite que o0 corpo seja recriado em seu duplo
simbdlico. Sua forma esta na objetividade e relevancia de seus gestos.

As mascaras gregas podem ser classificadas em duas grandes categorias —
Tragicas e Cbmicas. Essas categorias eternizaram-se como simbolo universal do
teatro. As mascaras tragicas dispunham de cerca de vinte e oito mascaras: seis para
representar anciaes; oito, para jovens; onze, para mulheres; e trés, para escravos.

Quanto as mascaras comicas, se dispunha de quarenta e trés mascaras:
nove para representar ancides; dez, para jovens; trés, para mulheres de idade;
catorze, para mulheres jovens; e sete, para escravos. Esses personagens estédo, as
vezes, separados conforme critérios sociais, morais e estéticos, em bons e maus,

belos e feios.

Figura: 18; Mascara comica
Fonte: portaldoprofessor.mec.gov.br
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A acdo dos personagens desenvolve-se, consoante Pereira (1973) nos
seguintes episodios: i) Peditério; ii) O nascimento; iii) A luta entre bons e maus; iv) A
morte: 0s bons sdo derrotados, temporariamente, pelos maus; vi) A ressurreicao: o
protagonista recobra o vigor fisico por intermédio de uma acédo maravilhosa; vii) O
casamento: o protagonista casa. Na estrutura dramatuargica do teatro grego, existia a
possibilidade de um mesmo ator utilizar varias mascaras durante a peca e com iSso
representar diversos personagens.

Jansen (1992) diz que em Roma, a mascara era denominada de “larva” ou
“persona” que significavam tanto a mscara em si como suas utilidades relativas a
estatura, a voz e a expressdo. Era confeccionada por habilissimos artifices e
produzia a ilusdo de aumentar a voz e a estatura, de definir, em tracos fortes, o
carater segundo as feicdes do rosto. Essa ilusdo tornou-se mais forte quando os
intérpretes passaram a mudar de méascara, no decurso do espetaculo, de acordo
com o assunto.

Em Roma no periodo do império (27 a.C. - 14 d. C), o teatro torna-se parte
integrante da organizacdo politica do estado. Um acontecimento social importante

3”

para 0 povo romano - “panem et circenses”” (pao e circo) — com este lema o governo

torna o espaco de espetaculo, lugar comum para os cidaddos romanos.

Figura: 19; Mascara romane
Fonte: http://www.historiaclasica.com

® Consistia em oferecer ao povo romano alimentacao e diversdo. Quase todos os dias ocorriam lutas
de gladiadores nos estadios (0o mais famoso foi o Coliseu de Roma), onde eram distribuidos
alimentos. Desta forma, a populagdo carente acabava esquecendo os problemas da vida, diminuindo
as chances de revolta.


http://www.historiaclasica.com/
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A mascara apoia o ator em seu desempenho artistico e reforga o carater
psicolégico de seu personagem.. O ato interpretativo esta no disfarce, na busca de
um olhar outro, os lugares néo séo trocados, porem a cena transforma o expectador
em atuante na subjetividade da criacao artistica. Assim, as descobertas cenograficas
e estéticas do teatro romano marcaram importantes transformagdes na sua estrutura
dramaturgica de sua época.

Originério da cidade de Constantinopla, o Gothikon era uma apresentacao
teatral de cunho religioso, interpretado por atores-soldados, que atuavam com
mascaras imitativas de animais selvagens e simulavam batalhas sangrentas.
Afrescos Romanos datados de 406 D.C registram cenas de atores com
indumentérias tragicas e mascaras antropomorficas, contracenando com animais
selvagens. O ato de utilizar mascaras de animais em rituais € comum em Varios
povos do mundo, porém neste caso, seu uso pertencer ao momento ladico de uma
encenagao teatral para.

As mascaras encontram-se ainda na Fabula Atelena — espécie de farsa
rustica do século Il — seus atores usam mascaras grotescas e irreverentes nas suas
apresentacdoes improvisadas, seus atores conhecidos por Atelenos, foram a
resistiram contra a perseguicdo da igreja cristd da época. As leis eclesiasticas,
conhecidas como epistolas papais, atribuiam as mascaras e a seus personagens
mascarados, sendo a propria representacdo do mal entre os homens. Apesar de
toda perseguicao cristd, a Fabula Atelena conservou a tradicdo do teatro popular e
consequentemente abriu caminhos para o surgimento da Commedia dell’arte.

O valor simbdlico presente no ato do mascaramento expressar a
transgresséao de desvelar ou revelar lutas politicas entre grupos humanos. Nos cultos
pagaos o bem e o mal caminham juntos e compartilham caracteristicas semelhantes
em sua estrutura simbdlica. O desejo € o objeto principal na formacdo desse
organismo césmico — mascara - revelar seus demonios € representar-se no seu

cotidiano mitico.
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1.5 Da Commeédia dell’arte

Figura 20; Personagens da Commédia dell’arte
Fonte: mascaradit.blogspot.com.br

A Commedia dell'arte € um género Teatral surgido na Italia, do século XVI e
manteve-se popular até o século XVIIl. Seus personagens sao interligados por
tramas representativas, reverberando transgressdes em uma dramaturgia propensa
a resultados inesperados. Com relacdo a importancia de sua dramaturgia, Berthold
esclarece que a Commédia Dell’arte foi “...] o fermento da massa azeda do teatro.
Ela se oferece como forma intemporal de representagcdo sempre e quando o teatro
necessita de uma nova forma de vida e ameaca paralisar-se nos caminhos batidos
da convencgao.” (BERTHOLD, 2008, p. 367).

Tendo a rua, a improvisacdo e as mascaras como elementos marcantes de
sua dramaturgia a Commedia Dell'arte influenciou atores, diretores e dramaturgos
de todo o mundo: Shakespeare, Moliere, Meyerhold, Dario Fo, Jacques Lecoq, entre
outros. As mascaras da Commédia dell’arte possibilitam um admiravel exercicio
cénico, relacionando o corpo do ator, sua mascara e 0 publico, expressa em seus
personagens, a significacdo cénica das trocas simbdlicas entre — ator e pubico: os
corpos dos atores sintetizados em mascaras revelam o poder expressivo da cena
teatral burlesca.

‘A meia mascara da Commedia dellarte representa bem esse
periodo de transicdo, pois possui um duplo significado: a parte
superior — a mascara, propriamente — representa a tradicdo o
passado; a parte baixa do rosto — com a boca exposta — representa a

sensualidade e a racionalidade, a ousadia contestatéria do homem
renascentista”. (AMARAL, 2002, p. 63)
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A meia méscara histribnica é o resultado das transformacgfes ocorridas no
objeto ritualistico [méascara] e do teatro primitivo [forca do ato]. O sujeito, esta
presente na meia mascara [forma e desejo] e ndo mais oculto nela [camuflagem
mitica]. As relacdes simbdlicas torna a mascara um elemento que possibilita neste
momento da historia do teatro, uma nova relagdo com o cosmos mitoldgico e o ator
que a usa. O sujeito ndo esta possuido por completo pela mascara, ele administra

seu uso e transfere significados no resultado entre seu corpo e sua meia-mascara.

Figura 21: Os enamorados
Fonte: mascaradlt.blogspot.com.br

A analogia — espaco — mascara — sujeito — restaura os significados
subjetivos do momento cénico. O sujeito contém a mascara que esta contida no
espaco interpretativo da agdo draméatica. Assim, o ato cénico, recria um conjunto
ciclico e harménico de variacdes interpretativas. A mascara articulada com a forca
interpretativa, geram a acao necessaria para a acao teatral. O poder metaférico da
mascara recria 0 personagem e gera emogdes durante a cena. A relagdo corpo e
méascara € definida pela somatéria de sua estrutura plastica e sua acao
dramaturgica. Dessa forma, o ator amplia seus gestos e ao decodificar imagens em
seu corpo, torna-se o proprio ato da cena teatral.
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Figura 22. O velho
Fonte: mascaradlt.blogspot.com.br

A Commedia dell’arte possui personagens definidos por caracteristicas
préprias, que, adicionadas ao uso de suas mascaras revelam a carga simbdlica de

seus arquetipicos.

[...] todo mundo é ingénuo e esperto; a fome, o amor, o dinheiro
animam os personagens. O tema de base é preparar uma armadilha,
por qualquer motivo: para ter uma garota, dinheiro, ou comida.
Rapidamente, o0s personagens, levados por suas bobagens,
encontram-se presos em suas proéprias intrigas. O fenbmeno, levado
ao extremo, caracteriza a comédia humana e evidencia o fundo
tragico que traz dentro de si. (LECOQ, 2010. P.168)

Na Commédia dell’arte o estilo de interpretacdo € levado ao maximo, seus
gestos e suas emocdes canalizadas nas acdes teatrais, que somadas a forca
simbdlica de suas mascaras caracteriza qualidade interpretativa. Os estratagemas
criados por seus personagens € o motor gerador de suas a¢des. Um formidavel jogo
de emocdes presente na cena teatral. O jogo dramatico na Commédia dell’arte
ganha poténcia com o0 uso das meias-mascaras. A mascara € 0 suporte da
interpretacdo de um corpo em movimento, possuido por seu simbolismo, a méscara
registra em seu personagem as caracteristicas do jogo teatral. Seus personagens

sao classificados em oito tipos fixos, sendo quatro comicos (dois velhos e dois
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zanni®) e quatro de papéis sérios (dois namorados, um capitdo, um mago). Entre os
comicos temos: i) Pantalone - O Magnifico - um velho mesquinho e libertino,
representante da média burguesia italiana. Sua mascara representa a avareza e a
lascivia. Como caracteristica marcante sua mascara lembra uma ave de rapina. ii)
Dottore - personagem-tipo dos intelectuais do Renascimento, sua mascara
apresenta tracos do bonach&o aliado do poder e o formato de sua mascara
assemelha-se a um porco ou um boi. iii) Arlecchino - o personagem-tipo do servo
desastrado e bem intencionado, que acaba por provocar a ira de seu mestre. iv)
Pantalone, as caracteristicas de sua mascara lembra a de um gato ou macaco. V)
Briguella, esperto e astuto, que com suas intrigas mobiliza as acfes do roteiro, sua
mascara possui caracteristicas tipicas de uma raposa, normalmente arma um plano
para resolver o problema dos Enamorados.

Entre os personagens sérios temos: vi) O Capitdo, que possui varios nomes:
Capitan Matamorros, Capitan Spaventa, e Capitan Spezzaferre, caracterizado por
seu jeito fanfarrdo e covarde. Um sonhador disfarcado na pele de herdi, conta suas

facanhas para todos que acreditarem em mentira

Dottore Arlecchino Briguella O velho

Figura 23. Personagens mascarados da commédia dell'arte
Fonte: mascaradlt.blogspot.com.br

Os casais pertencentes a trama teatral sdo denominados de Enamorados:

Flavio e Horténcia, Horacio e Isabella. Na dramaturgia histribnica os enamorados

* Zanni (do italiano Giovanni apelido para dialectais) pode referir-se quer ao comediante agente da
Commedia dell'arte ou a varios personagens estereotipados servos do mesmo género.
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desejam a todo custo se casar e sao impedidos por seus pais. Os Enamorados sao
a linha central da narrativa teatral, seus conflitos geram outros conflitos nas historias

da Commedia dell’arte.

Os papéis desencadeiam os mecanismos dinamicos da comédia,
transformando a aparente rigidez do papel fixo em funcéo, e fazendo
com que, de ‘pontos’ ideais e abstratos, o esbog¢o da agao cénica se
pareca com uma densa rede de linhas (BARNI, 2008, p. 43).

O ato de composicdo corpo e mascara, presente na Commedia dell’arte
torna-se o “foco” de pesquisadores, atores e diretores teatrais, que adaptam em
Seus processos criativos, a rua e as relagdes espectador e obra de arte. Uma trama
cénica, que une os pontos de sua acéo teatral: seus movimentos estereotipados, o
espaco publico utilizado como cenario e os diversos significados simbolicos de suas
mascaras. Assim, a magia da cena teatral de rua consegue se manter viva e
eternizar seu jogo dramatica em inUmeras experimentacdes teatrais
contemporaneas. Suas representacoes fortalecem-se e envolvem o espectador da
teia magica de um teatro que constr6i um saber popular em sua dramaturgia.

A mascara estd presente em um corpo que Sse comunica através da
caricatura de seus gestos, arde em “febre performatica” e que compde alteracbes de
novas perspectivas artisticas. Sua forca simbdlica continua gerando transfiguraces
ligadas a pratica de seu uso e ao ato de seus rituais. O ator em mascara resinifica o
valor simbdlico do ato teatral. As trocas simbdlicas revelam possibilidades infinitas
de interpretacbes e improvisacbes para a cena histribnica. Uma assimilacdo
individual do “sujeito ator” esta na descoberta de uma nova identidade cénica, de
seu personagem, que cria uma relacao social de transgressao da realidade ordinaria
e do controle social de seu ritual.

O Teatro Popular renascentista, representado pela Commédia dell’arte, € por
seus elementos estéticos, cenograficos e dramaturgicos, serdo reeditados no Teatro
Popular, nascido da sujeicdo do homem Amazonico. A mediacdo desta transicao
esta presente entre trés pontos de nosso estudo; o Teatro Popular renascentista e
suas mascaras histribnicas, o ato ritualistico dos personagens mascarados na
brincadeira popular do Boi de Mascaras de Sdo Caetano de Odivelas e as
experimentacdes cénicas do Laboratorio de Teatro de Rua e mascaras neutras no

bairro da Terra Firme, Belém-Para.
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CAPITUTULO 2 - AS MASCARAS E OS PERSONAGENS DO
BOI DE MASCARAS DE SAO CAETANO DE ODIVELAS

As mascaras tem uma participacao significante nas manifestacdes culturais
do povo brasileiro. Elas estdo na relagcao de vivéncia dos mitos e da vitalidade dos
simbolos, participando da vida social e ritualistica da comunidade. Teixeira (2005;
p.191) postula que os modos do corpo, sua vestimenta e sua importancia figurativa,
a maneira dos gestos, a coreografia, a estrutura dos sons, a musicalidade e o
compasso dos ritmos formam a validade da acdo que manipula 0os mitos numa
sociedade, estabelecendo formas e possibilidades discursivas. O baile de méascaras,
gue acontece em muitas sociedades, pode ser visto como uma tentativa, de
encenacdo desses mitos, que constréi identidades performaticas e sua

apresentacao ao mundo real.

Fotografia: 24. Palhagos/Perros.
Fonte: Santos-Junior

O corpo associado a arte de metaforizar-se em diferentes personagens e
assume multiplas identidades sociais, criando diferentes mundos e aparéncias que
se cristalizam nos eventos culturais. Entretanto, a identidade social esta consoante
Teixeira (op. cit., p. 202), repleta de uma cotidianidade comprometida com o coletivo,
combinando e contrastando elementos simbdlicos para uma harmonia de
significados polissémicos. Ou seja, 0os modos do rosto e o fato de querer esconde-lo

com a utilizacdo de mascaras, atesta também esta tentativa de estabelecer e afirmar
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a diferenca pela textualizagdo do corpo e do jogo do mascarar-se, representando
universos paralelos que negociam com a credulidade do espectador.

O uso das mascaras proporciona uma espécie de negociacdo entre o
mascarado e o publico, que ao participar da acao ritual atribui sentido ao objeto
performético. Essa ritualizacdo do ato de mascarar-se (energia do corpo) e de
compor um personagem (encenac¢do) significa a compreensao de um vinculo — entre
cultura, pessoa e identidade — relacionado aos papéis que aproximam que se
mesclam e que se distanciam, em algumas culturas amazénicas.

A respeito do uso da mascara, Klintowitz mostra que no Teatro Popular, nas
dancas, nas manifestacdes folcléricas.

[..] o uso da mascara é essencial, determinando o carater dos
personagens, relembrando a histéria da comunidade, as acdes
corretas e incorretas, o bem e o mal. O nosso folclore, movimentado
e plastico, utiliza a fantasia e a mascara, conjunto magnifico de
persona, capaz de comover a comunidade da qual nasce e com a
qual convive ciclicamente, anualmente, numa agdo e comportamento
vinculados a uma longa tradicéo. (1986, p. 17)

De acordo com Klintowitz (op. cit.), € nas festas populares que a imaginacao
alcanca um nivel de criatividade e de liberdade nédo encontrado, talvez, em qualquer
outro momento. O critério é o imaginario, os mitos, os desejos, os ideais de vida, a
critica social, o humor sarcastico e a ironia com as dificuldades da vida
contemporanea.

Teixeira (2005) fala do uso das mascaras e do mascaramento para refletir
sobre uma “identidade escondida”, considerando que elas esbocam “indices da
personalidade” ao construirem universos simbdlicos nos quais o sujeito pode
compreender e transformar parametros culturais, redimensionar 0s conceitos
conhecidos na constru¢cdo de um saber implicito nos objetos, na coreografia e na
musica que possibilitam construir uma co-realidade dotada de sentido.

O corpo associado a arte de metaforizar-se cria diferentes mundos, que se
cristalizam nas manifestacdes culturais. Todavia, a identidade social esta repleta de
um cotidiano comprometido com o coletivo, combinando e contrastando elementos

misticos para uma harmonia de significados polissémicos. Ou seja:



44

Os modos do rosto e o fato de querer esconde-lo com a utilizagédo de
mascaras, atesta também esta tentativa de estabelecer e afirmar a
diferenca pela textualizacdo do corpo e do jogo do mascarar-se,
representando enigmas de universos paralelos que negociam com a
credulidade do espectador (do outro). (TEIXEIRA; 2005, p. 202).

A mascara possibilita uma espécie de mediacédo entre - ator e publico - o
que atribui sentido ao ato personificado. A ritualizacdo do ato de mascarar-se
(energia do corpo) e de compor um personagem (encenacdo) possibilita a

compreensao de um vinculo entre cultura, sujeito e identidade.

Fotografia: 25. O cortejo
Fonte: Santos-Junior

O negociar de um ou outro aspecto da personalidade esta relacionado,
segundo Teixeira (2005), ao sentido que aproxima e distancia, concomitantemente,
0 mascarado (a identidade) e o personagem (a subjetividade).

Nesse sentido Barthes (1989, p.184) observa o mito como um sistema
particular que se constréi a partir de uma cadeia semiologica que existe antes dele.
O que é signo no primeiro sistema (os personagens do Boi de Mascaras),
transforma-se em significante no segundo (a identidade do brincante). A origem do
conflito estda na corporeidade, demonstrando que o0 espaco de percepcdo material,
assim como a ideia de pessoa, esta na compreensao do corpo enquanto experiéncia

vivida, como demonstra o depoimento de Lucival Zeferino:

Tudo que brinca debaixo do boi, no caso nés que brincamos, a gente
nao sabe nem explicar o motivo de ta brincando ali, porque todo
mundo quer brincar de baixo, todo rapaz, todo jovem, o pensamento
€ brincar debaixo do Boi, quer experimentar debaixo do Boi, pode
perguntar a qualquer um, tem caboclo que brinca até hoje [...] (Anexo
1)
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Os diferentes papéis que expressam esse COrpo em meio aos gestos, aos
mascaramentos e aos espacgos simbolicos fazem da corporeidade um espelho

cultural que reflete a legitimacao do didlogo com o outro.

Fotografia: 26. Mascarados no cortejo
Fonte: Santos-Junior
Dessa forma, os adornos, as mascaras, 0s vestuarios, os atos ordinarios, a
parddia e a dramaticidade das cerimbnias estdo agrupados numa ambivaléncia
prépria que torna o homem pertencente a um grupo — € 0 mito uma imagem do

ritual. Para Teixeira(2005), colocar uma mascara.

Assim como pintar o corpo, assim como confeccionar adornos e
artefatos cerimoniais, significa revestir a impessoalidade de maneira
gue ela recobre algum sentido declaradamente expresso, prestes a
todo instante a possibilidade de gerar discursos e reconhecimentos
gue venham a ser uma referéncia e um compromisso com aquilo que
se esté recitando. (op. cit., p. 208-9)

De acordo com o autor, 0 corpo esta vazio e, por isso, deve ser modelado
por meio de vestimentas, adornos e simbolismos que dialogam com os modos desse
corpo, suas experiéncias em diferentes situacées e com os codigos que relatam
modalidades de acgéo.

A cidade de Sado Caetano de Odivelas, municipio do Estado do Para,
localizado na Regido do Salgado é o berco de uma manifestacdo de cultura popular
conhecida por - Boi de Mascaras — espécie de cortejo dramatico, que tem como

figura principal um Boi mimético, escoltado por personagens mascarados,
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embalados por uma orquestra de sopros, violdes, tambores e maracas. Essa
manifestacdo popular surgiu no inicio do século XX e ocorre no més de junho, em
homenagem aos santos da época, principalmente Sdo Pedro e S&o Jodo. Sua
origem estaria em uma sobreposicao de elementos das encenacdes dos bumbas
tradicionais e cordbes de bichos juninos. Em alguns dias do més de junho,
brincantes costumam sair pelas ruas da cidade acompanhando um “animal” que
ganha forma pelas maos de mestres como Antbnio dos Reis, um dos mais
conhecidos artifices da regido. Criador de um grande numero dos animais que sao
motivos da brincadeira popular.

Entre os anos de 1931 e 1937, pelo menos sete grupos se apresentavam
em Sao Caetano de Odivelas e no interior do municipio. Em 1937, os personagens
mascarados entraram na brincadeira, os Palhacos/Perrds, os Cabecudos e 0s
Buchudos. Os instrumentos de sopro passaram a integrar a orquestra e com eles
vieram as marchas, os xotes e a criagdo de um género musical particular: o “samba
de Boi”, uma mistura de toada de Boi e Carimbd.

Em 1937, no dia 23 de junho foi criado o Boi Tinga. Em 2012, ele completa
setenta e cinco anos de apresentacdes. Rodrigues (2002) diz que a ideia de cria-lo
surgiu durante uma pescaria na ilha do Maraca, no Arquipélago de Marajd, quando
pescadores resolveram comprar uma cabeca de boi verdadeira para uma
brincadeira de Bumba e para ndo serem reconhecidos a cidade, resolveram
esconder 0s rostos com camisas e improvisar um batuque. A surpresa agradou 0s
moradores, que aderiram a brincadeira dos mascarados. Na cabeca do boi
verdadeiro foi confeccionado o Boi Tinga. O artesdo Raimundo Cunha, além de criar
o Boi Tinga, foi o primeiro compositor do grupo. O nome escolhido foi uma
homenagem ao touro reprodutor da fazenda do Maraj6é onde a cabeca foi comprada.

Conforme Paes Loureiro (2000; p.292) o Boi Tinga “...] € uma danca
dramética sem enredo verbal predeterminado, de coreografia livre, expressao
coletiva de arte, constituindo-se numa das mais originais formas de criacdo popular
da Amazébnia. [...]. Sua estrutura dramatica transporta através de seus
personagens, sua danga e sua musica o imaginario de seu povo.

Além dos trés grupos que brincam com o Boi, outros cinco estdo em
atividade. Nesses grupos a brincadeira acontece em torno de outros animais: a

Lhama, o Dinossauro, a Zebra, O Bode Montés e o Caribu. De uma longa tradicédo
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cultural e familiar, muitas vezes é passada de pai para filho. E o caso do Boi Faceiro
de S&o Caetano de Odivelas e o do Boi Caribu da comunidade do Alto Pereru,
distante cerca de 10 quildmetros da cidade de S&o Caetano.

No Boi de Mascaras ha o desenvolvimento simultdneo de muitas acdes
espetaculares durante o andamento do cortejo. Com acdes cénicas e gestos
coreografados que lhe sdo préprios, cada personagem € livre na criagcdo de sua
performance que no conjunto do ato dramatico justifica a rua como o local ordinario
de sua acéao performatica. Nao ha tempo pré-estabelecido para o jogo dramatico, ele
€ construido pelo improviso e forma uma verdadeira cena coletiva na qual
espectadores e brincantes se confundem quanto ao seu papel: todos seguem o Boi
gue danca ao ritmo da orquestra.

O momento da saida do Boi de Méascaras € anunciado nas ruas de Sao
Caetano de Odivelas pela divulgacdo oral e pelos rojdes soltados pelos
responsaveis da brincadeira. Nao ha anuncios oficiais e nem documentos escritos
das datas das apresentacdes, exceto no festival junino ou programacdes especiais
com patrocinio do governo municipal ou de particulares.

Até década de 1990 as mulheres eram proibidas de participar da brincadeira
do Boi de Méscaras. Porém, relatou-se um caso, de um grupo de mulheres da
cidade que acertaram com os responsaveis da brincadeira para a saida do Boi de
Méascaras s6 como a participacdo de mulheres como Palhaco/Perrd. Uma tradicéo
gue se firmou foi a fuga dos animais no ultimo dia de festa de junho, o Boi foge para
se esconder na casa de um dos brincantes, que sera responsavel pela brincadeira
no ano seguinte. Outro detalhe que distingue o Boi de Mascaras dos outros Bois do
resto do Pais € o numero de tripas — dancarinos que ddo movimentos aos animais.
Em S&o Caetano sdo dois, no restante do Brasil os Bois tém apenas um “Tripa” e,
portanto, duas pernas.

As mascaras sdo elementos essenciais da brincadeira do Boi de Méascaras
e da construcdo do universo representativo de contexto cultural da cidade, que
Feitas em papel-maché ddo vida aos personagens do Boi de Mascaras de Sao

Caetano de Odivelas:

(i) O Palhaco / Perrd - Palhago colorido, o brincante que sai de Palhaco
segue a tradicdo de manter seu anonimato durante o cortejo. O personagem
veste um macacao de listras verticais coloridas, que dependendo do Boi de
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Mascaras que representa, pode variar de cores. Ele veste por cima do
macacao um pano de costa, que pode ser uma toalha de banho ou de mesa
chamada romeira, que cobre toda a lateral do rosto e a cabeca do brincante.
Sobre sua cabeca é acoplado um capacete com formato de candelabro de
trés pontas, feito de uma armacéao de cipés e forrado com papel crepom. No
rosto, a mascara com nariz pontiagudo d4 o tom jocoso e impessoal ao
personagem;

(i) O Cabecudo, espécie de mascara corporal, veste o brincante até a
cintura, com uma enorme cabeca feita de uma armacao de cipos e recoberta
em papel-maché, da qual pende um paleté com bragos acolchoados;

(iif) O Buchudo existe desde as primeiras apresentacdes e tem como regra a
criatividade e o anonimato. Suas mascaras ndo seguem modelos de
conjunto e sado de materiais variados. Personagem que vem logo atras dos
palhacos e dos cabecudos.

(iv) O Boi, personagem central da brincadeira, possui caracteristicas
singulares, como a aparéncia de um Boi Real e 0 o0s brincantes (tripas) que o
movimentam, sua caracteristica principal e a existéncia de dois
manipuladores, um nas pernas da frente e outro nas pernas traseiras.

A representacdo das mascaras nas culturas amazbnicas demonstra a
relacdo entre o universo simbdlico coletivo e a mediacdo do fazer artistico que reata
a percepcao da cultura e do seu grupo social. O Boi de Méascaras apresenta,
conforme Silva (2004), um personagem inusitado cuja plasticidade esta associada
ao gesto corporal e, sobretudo, a expressao de sua mascara. Por figurar apenas no
Boi de Sdo Caetano de Odivelas, o personagem do Palhaco/Perrd, ficou
reconhecido como uma marca da folia odivelense ao lado do Boi, do Cabecudo e do
Buchudo.

No Boi de Mascaras, 0 personagem mais cOmico reconhecido pelos
odivelenses é o Cabecudo. Sua irreveréncia faz com que ele seja o tipo preferido
dos brincantes para provocar o riso do publico, com sua gestualidade desengoncada
e suas encenacoes hilariantes em meio a apresentacéo do cortejo.

O visual irreverente do Cabecudo é composto pela cabeca desproporcional
em relacdo ao corpo e pelos bracos falsos que pendem abaixo da cintura do
brincante. As pernas sao do proprio brincante, mas somente se enxerga delas do

joelho até os pés, como se fossem do tamanho das pernas de uma pessoa ana.
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Fotografia: 27. Cabegudos
Fonte: Santos-Junior

Sua cabeca, feita com um paneiro proprio para o figurino, é trabalhada com
a técnica do papel-maché. Em sua confeccdo, cerca de cinco camadas de papel e
goma cobrem toda extensao da armacao até adquirir uma consisténcia rigida; apés
a secagem, a pintura é feita com tinta esmalte ou a base de 6leo, geralmente de cor
rosa. Seus cabelos e seus rostos variam em termos de fisionomia e de penteado.
Seu Lucio (anexo X) fala que: “Olha o Cabegudo, como vocé encapa o Cabecudo?
Como é que vocé tira? (...) é material, tem que fazer primeiro aquele arco, quando
prega, amarra, goma de tapioca e papel grosso de cimento”

Anualmente, os brincantes do Cabecudo criam novas caretas, uma vez que
na maioria das vezes quem brinca € o proprio artesdo que confeccionou a

indumentéria do seu personagem.

Fotografia: 28 cabecudos
Fonte: Santos-Junior
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Da cabeca se desprendem os bracos e o resto do corpo. O paleto,
acompanhado ou ndo de gravata, € a peca basica da vestimenta, aludindo a um
homem bem arrumado. Os bragos sédo de espuma e as maos sao de plastico ou de
papeldo. Meides coloridos e ténis completam o figurino do Cabecudo.

Assim como o Pierrd, o Cabecudo nao deixa visivel nenhuma parte do corpo
do brincante, até mesmo seus olhos ficam encobertos pela mascara, permitindo
apenas uma visao parcial de seu entorno, através de um orificio no centro da testa
do boneco. Pela dificuldade de ampliar seu campo visual, o brincante do Cabecudo
evita a proximidade com o Boi de Mascaras. O Cabecudo ndo o rodeia como faz o
Pierrd, ele mantém certa distdncia para evitar ser derrubado por movimentos
bruscos de pinotes e carreiras do Boi em meio a encenac¢éo. Seu Lucio (vide Anexo

5) relata que:

[...] de baixo desse Cabecudo é mais perigoso que nessa veste, é
mais perigoso, porque o seguinte, se tiver chovendo ele ndo pode
tirar, sabe por que, se ele pegar uma chuva, pode até pegar uma
pneumonia [...] € abafado la dentro, fica super molhado [...] ai ele faz
as gaiatices dele tudinho, s6 a perna, e ele fica contrariando com o
corpo, por aquele buraco que ele ta enxergando, ele ta visando onde
gue tem buraco. (Anexo 5)

A danca do Cabecudo evolui conforme o ritmo da orquestra. Os passos com
as pernas que se trancam e o girar em torno do corpo é parte da gestualidade do
personagem. Seus movimentos tornam-se lentos ou acelerados conforme a musica.
Os bracos do brincante estdo presos ao paneiro, por isso sao os bracos do boneco
que, involuntariamente, balancam seguindo as pernas.

O Cabecudo segue a mesma dinamica de danca e de encenacéo
improvisadas que caracterizam o cortejo do Boi de Mascaras. Os brincantes seguem
pelas ruas acompanhando a populacéo. Eles dancam quando o Boi danca e param
guando ele segue em frente, se misturando ao publico sem deixar de ter sua
autonomia espetacular, assim como o Pierré.

Silva (2004), diz que o encontro de dois ou mais Cabegudos em meio ao
cortejo € ocasido de encenacdes coOmicas, nas quais 0s personagens simulam
brigas, indo de encontro um ao outro até baterem as cabecas, provocando o riso

para, em seguida, continuar seu trajeto, com bom humor.
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Fotografia 29 encontro de cabecudos
Fonte: Santos-Junior

Além dessas encenacbes, o0 Cabecudo representa dois tipos de
comportamento: ao lado de sua comicidade, aparecem, com certa frequéncia,
gestos de cortesia, como quando o Cabecudo para e cumprimenta o publico,
dobrando-se numa reveréncia como se, gentilmente, se ajoelhasse em retribuicdo a
atencao dispensada.

Esse gesto do Cabecudo ndo surgiu com a criagcdo do personagem. Silva
(2004) postula que ele é uma inovacdo recente que pode ser atribuida ao
desenvolvimento crescente do turismo cultural na regido amazoénica.

Para a autora, o Cabecudo representa um personagem assustador no
imaginario das criangas, similar a imagem do boi da cara preta da antiga cancéo de
ninar. Nas primeiras apresentagbes, o anuncio de “ai vem o Cabecudo” era
suficiente para fazé-las chorar. Atualmente, muitas ainda fogem quando o avistam e
os brincantes fazem desse medo mais um motivo de encenacdo. No entanto, esse
encanto j4 esta parcialmente desfeito. Silva (2004), atenta para o fato de que o
acesso as hovas informacdes visuais, permitido pela chegada dos multimeios,
transforma também o universo do imaginario amazénico e cria novos olhares no
ambito da Cultura Popular.

Confeccionado sob medida para o brincante que vai usa-lo, o Cabecudo
varia de tamanho e de diametro. A habilidade dos artes6es provocou outra mudanca

nos habitos dos brincantes, pois 0 que era exclusividade de adultos, hoje se tornou
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uma opcao também da crianca odivelense que j4 ndo corre dele, ao contrario, ela,
desde cedo, acostuma seu corpo ao corpo do personagem.

A forma irreverente e desproporcional do Cabecudo é sempre a mesma,
porém varia quanto aos detalhes do desenho do penteado, do formato do bigode e
do cavanhaque e, algumas vezes, da cor da pele. Ainda assim, sua aparéncia

incomum € a sutileza e a poeticidade de sua forma caricatural.

Fotografia 30 encontro de cabecudos 2
Fonte: Santos-Junior

A presenca do Cabecudo desde o inicio da folia do Boi de Mascaras
evidencia a associacdo dessa brincadeira popular com o imaginario fabuloso dos
assombrados, seres que na concepc¢ao do caboclo amazdnico despertam temor pela
sua aparéncia incomum.

Para Silva (2004, p. 73), personagens que relinem em si atributos de:

Deformagéo em relacdo ao modelo humano, como formas bizarras
de um novo grotesco popular, aparecem com frequéncia nas folias

de rua brasileiras. Provocar o riso e brincar com o medo ao mesmo
tempo é uma prerrogativa de tais personagens.

Vale ressaltar ainda que, ao lado dos signos visuais que identificam o
personagem, a gestualidade e as reac¢Oes tidas como caracteristicas suas, compde
sua identificagdo para o senso comum. O Cabecudo € conhecido por sua aparéncia
e por suas acles, tornando-se, além de personagem, uma personalidade no

imaginario da cultura de S&do Caetano de Odivelas.
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7

Outro personagem do Boi de Mascaras é o Buchudo, que n&o possui
figurino padronizado, o brincante traja-se a seu gosto. Fernandes (2007) salienta

gue o Buchudo é todo aquele personagem gque néo se enquadra:

[...] no modelo do pierré ou do cabegudo, por mais que utilize uma
mascara, mas que ndo € a mesma do pierrd. Normalmente é
participante de grupo de jovens que acorrem na ultima hora para
entrar na brincadeira, por isso que os buchudos costumam dancar
em grupos. (op. cit. p.68).

O Buchudo nao possui uma coreografia especifica para a brincadeira do Boi
de Mascaras, sua encenacao esta sempre associada ao antagonismo do medo e do
riso popular. E, geralmente, ele ndo contracena com o Boi que danca porque tem
uma existéncia independente, que se mistura a multiddo e se torna componente do

todo integrado que constitui o conjunto visual do folguedo.

Fotografia: 31 o Boi Tinga e mascarados
Fonte: Santos-Junior

Silva (2004) observa que a jocosidade inerente ao tipo popular das folias de
rua adquire com o Buchudo a renovagéo da ironia coletiva das festas carnavalescas.
Ele é a representacdo comica do medo convertido em zombaria. A mascara
novamente revestida de seu poder de caracterizar, permite ao brincante, vestido
como Buchudo, uma identificacdo particular como figura ao mesmo tempo

assustadora e Zombadora.
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, |
Fotografia: 32 buchudos
Fonte: Santos-Junior

Nas apresentacdes do Boi de Mascaras os personagens do cortejo chegam
aos poucos, sem uma combinacao anterior, 0 que torna o improviso o Unico enredo
possivel a cena coletiva. Familiarizada com essa ampla possibilidade que o jogo
dramatico Ihe oferece, a populacédo entra na brincadeira e cria uma variedade cada
vez maior de figuras.

Grupos de personagens identificados com a mesma fantasia aparecem
eventualmente ao lado dos tipos permanentes, conforme a criatividade dos folides.
Assim, surgiu o Buchudo e outros tipos inspirados em personalidades publicas em

evidéncia no momento. Mesmo tempo assustadora e zombador.

2.3 O PALHACO / PERRO

O Pierr6 acompanha a brincadeira do Boi de Mascaras pelas ruas de Séo
Caetano de Odivelas, desde suas primeiras apresentacbes. Ele é um dos
personagens que se destaca entre os brincantes do Boi. O — Palhaco — em sua
indumentaria e protegido por sua mascara € 0 enigmatico personagem da
brincadeira popular desta regido da Amazonia.

Apesar de etimologicamente idéntica ao personagem famoso da Commédia

dell'arte, o Pierrd do Boi de Mascaras, pouco se aproxima ao famoso personagem
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europeu com o mesmo nome. Conhecido pela comunidade local como Palhaco,
Mascarado, ou “Perrd” — tipicidade do linguajar dos habitantes da Regido do Salgado
do Estado do Para. Este personagem por suas caracteristicas circenses e sua
mascara original em seus tracos fisiondmicos, escapa da relacdo entre personagem
Pierro da Commeédia dell’arte. Silva (op. cit.) esclarece que o figurino do Pierrd
chegou até a Regido do Salgado com as caravanas trazidas pelos circos que
transitavam pelos interiores paraenses desde a primeira metade do século XX. Pela
semelhanca de sua vestimenta e de sua mascara poderiamos comparar ao
personagem Arlequim da Commédia dell’arte. Assim, resolvemos identificd-lo em
nossa pesquisa pelo seu nome regional e popular — Palhaco/Perro.

O Palhaco/Perro do Boi de Mascaras, apresenta uma fantasia tipica e
original, suas listas verticais coloridas tem uma relacdo de cor com o Boi que o
palhagco faz parte, as listas coloridas da bandeira e tecido das roupas sdo as
mesmas da composicdo do vestuario do Palhaco/Perro. Seu vestuario combina
elementos plasticos como: (i) o capacete em forma de lampadario de trés pontas, (ii)
0 macacao de cetim com listas verticais, (iii) a romeira que pode ser uma toalha de

banho ou lencol de cama e (iv) a mascara de papel-maché.

Fotografia: 33 Palhaco/Perro
Fonte: Santos-Junior

Ele compde seu visual com um macacao largo de listas verticais coloridas,

calgca meias e ténis e usa duas mantas — uma de tecido e outra feita de toalha de
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banho — e um chapéu cilindrico que afina para cima e que tem na ponta uma vara
com um arranjo de flores e de fitas.

O modelo do macacéo tem como referéncia a roupa do tradicional palhaco
de circo. Seu corte é largo, permitindo movimentos alongados dentro da roupa,
concedendo maior liberdade para a coreografia do brincante. O tecido € cetim ou
outro semelhante. As tiras coloridas sao costuradas verticalmente e com alternancia
de cores. As mangas sdo compridas e as cal¢cas chegam abaixo dos joelhos. Em
volta da cabeca, cobrindo os ombros, dois lencos de tecidos diferentes escondem
totalmente os cabelos. Geralmente, sdo usadas toalhas coloridas — conhecidas
como romeiras — atadas a mascara de papel-maché.

O vestuario do Palhaco/Perro ndo revela uma Unica parte do corpo do
brincante — exceto os olhos, através da mascara — o que contribuiu para se difundir a
faldcia em torno dele, segundo a qual, o personagem nao pode ou nao quer ser
identificado. Outros mascarados de brincadeiras populares se assemelham ao
Palhaco/Perro, caracteristicas semelhantes como o anonimato, a indumentaria e as

mascaras sdo encontradas nos Clovis® e Bate-Bolas® da cidade do Rio de Janeiro.

Fotografia: 34 Clovis Fotografia: 35 Bate-Bola
Fonte: 261studio. com Fonte: 261studio. com

® O Clévis seria o abrasileiramento da palavra clown, palhaco em Inglés. Gravuras do Século XVII ja
registram sua existéncia no carnaval de rua carioca.

® O nome Bate-Bola teria sido oriundo do adereco feito por bexigas de boi, has épocas passadas. Os
fantasiados usavam as bexigas para fazer barulho, batendo elas no chao. - www.rioguiaoficial.com.
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Compondo a indumentéria do Palhago/Perro, o capacete apresenta um
modelo eclético, uma vez que sua concepcdo original se perdeu na memdéria da
cidade. Silva (2005) postula que os elementos estéticos do capacete revelam uma

visualidade nitidamente de carater popular, pois as:

Flores de plastico, as fitas coloridas e o alongamento das pontas,
elevadas acima da cabeca do brincante de modo a se destacar na
multiddo, compdem fragmentos de outras brincadeiras da regido
Norte e podem ser encontradas em outras festas populares como a
marujada de Braganca, os cordfes de passaro e o préprio Boi
Bumba. (op.cit, p. 68)

O “capacete”, também denominado “chapéu”, € confeccionado a partir de
uma estrutura feita com talas de anaja e de cip0, tecidas artesanalmente com
técnica de cestaria, encapado com papel-maché e decorado com diversos artefatos
coloridos. No topo, uma tala horizontal com flores coloridas e com fitas complementa
seu visual. A origem de seu formato, segundo relatos de uma brincante, esta
relacionado na acdo de alguns seguidores do Boi, acompanharem o cortejo com
lamparinas na cabeca para iluminar a rua , que na época hao possuia energia
elétrica. Em seguida um brincante fantasiado de Buchudo estilizou um chapéu com
varias lamparinas acessas sob a cabeca para seguir o Boi de Mascaras. Os objetos
alegéricos e suas associacfes ao cortejo do Boi de Mascaras esta diretamente
ligada a uma tradicao oral de sua comunidade, que possivelmente pode recriar suas

fungdes e estruturar novas visdes do objeto.

Fotografia: 36 Capacetes dos Palhacos
Fonte: Santos-Junior
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A mascara é a marca do Palhaco/Perrd. Sua concepcao criadora é dominio
de poucos artesdos da cidade, tanto em relacéo a origem da forma quanto a técnica
do papel-maché, existindo um verdadeiro segredo que protege e a0 mesmo tempo
cria um fetiche mistico para o objeto mascara.

Indagado sobre o segredo da magia presente em sua criagcdo plastica seu
Lucio respondeu:

— A magia da mascara?

— O seu segredo?

— E que eu sei fazer e vocé nédo sabe

Qual seu verdadeiro segredo dessa mascara? Qual sua poténcia simbolica?
Estamos diante do objeto - mascara - que ao possuir e ser possuido por um corpo
gerador de significados recria sua magia ao operar no contexto cultural, gerando sua

poténcia metaforica.

Fotografia: 37 Mascara do Palhaco/Perro.
Fonte: Santos-Junior

A respeito do mistério em torno da mascara, Silva (2005), pensa que ele

surge com a sua propria criacao

[...], pois sua natureza enigmatica sempre suscitou no homem o
sentimento de respeito pelo sobrenatural. O seu carater de
marginalidade, enquanto objeto sobre o qual se esconde a identidade
€ uma prerrogativa dos cortejos de rua, possibilitada pelo surgimento
das mascaradas que revelaram as culturas a possibilidade obscura
do disfarce pelo uso da mascara. (op.cit., p. 69).
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Uma personalidade desvelada através da mascara, que ao esconder quem
a usa, revela outra face do sujeito. Assim, 0 sujeito adquire o poder de estar oculto
dos olhares do grupo e com isso suas inten¢des sao veladas.

A danca do Palhaco/Perrd possui movimentos simétricos entre as pernas e
0s bracgos do brincante e acelera ou diminui o ritmo conforme a batida da orquestra.
Entretanto, o Palhaco/Perro evolui livremente no cortejo do Boi de Mascaras, com
seus pulos compassados e suas paradas estratégicas para molhar a garganta.

Silva (op. cit.) postula que S&o Caetano de Odivelas ja incorporou o
Palhaco/Perro no conjunto de seus signos identificadores da cultura local, ja que ele
foi construido a partir da ideia dos proprios odivelenses.

A originalidade/singularidade do Palhaco/Perro estd na composicao do seu
conjunto, pois ele ndo tem similares no Boi Bumba. Sua figura policromada se
destaca no meio do cortejo, tal a forca dessa imagem que, com toda expressividade
do Boi de Mascaras, ndo se pode dissociar a brincadeira do Palhaco/Perro. Ele é
uma marca registrada da folia odivelense.

A confeccdo da mascara do Palhaco/Perro segue alguns passos, o0 primeiro
passo é moldar a mascara na tabatinga’ que, em seguida, é levada para secar ao
sol. Este molde em positivo — 0 objeto no plano real — € utilizado como base para a
colagem de varias camadas de papel para a criacdo da mascara — 0 objeto
simbdlico — técnica conhecida por Papel maché ou Papietagem.

Inicialmente, o artesdo faz tiras de papel (de revistas, jornais e outros), que
sdo coladas com goma de tapioca sobre o molde de tabatinga, camadas por
camadas sucessivamente até o ponto em que se torne numa massa resistente. Para
a aplicacdo das camadas de papel é necesséria a preparacdo de uma cola, que é
feita a base de goma de tapioca®, cozida junto com um lim&o cortado - que tem a
funcdo fungicida. Com relagdo a técnica, Seu Lucio (Anexo X) explica que “O
segredo dela pra endurecer, pra ficar bem [...] uma goma tem que durar cinco dias
ou seis dias [...] a gente prende o papel, tem que prender bem o papel [...] 0 nariz é

de funil de papel, e depois cola [...]".

" Composto argiloso formado a partir de uma mistura singular de raros materiais encontrados no
fundo de lagoas e/ou rios em &rea de restinga ou ligacdo com aguas maritimas.

® Goma retirada da fermentacdo da mandioca, com finalidades comestiveis em algumas comidas
tipicas do estado do Pard, € utilizada como cola na confec¢éo de mascaras e brinquedos populares
na regido norte.
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Apés a secagem, o papel é furado no lugar dos olhos e da boca, em
seguida a mascara é pintada com tinta 6leo. Atualmente existem alteracdes na
pintura da mascara, seus brincantes encomendam a estrutura tradicional - em papel-
maché - e sua pintura é feita pelos proprios brincantes. A mudanca das
caracteristicas tradicionais, reconfigura o significado do objeto, mantendo viva sua
estrutura simbodlica.

Fotografia: 38 Palhacos/Perros
Fonte: Santos-Junior

Fotografia: 39 Mascaras com pintura diferenciada
Fonte: Santos-Junior
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Com relacéo ao oficio de artesdo de mascaras, Seu Ldcio relata que:

Daqui mais um tempo ndo existi mais, essa geracédo, olha [...] eu
guero vé se eu deixo pra um, como a mamée deixou pro filho assim,
eu quero deixar pra um, assim, mas aqui eles ndo querem aprender,
acha muito ruim [...] quando eu aprendi com a mamae eu era muito
calmo [...] tem certas pessoas que, jA quer aprontar logo, ja quer
levar [...] (Anexo 5)

A falta de politicas publicas que contemplem os eventos de tradicbes
populares provocam. O objeto perde poténcia e fragmenta seu significado para seu
grupo. A mascara sofre transformacdes estéticas e culturais em sua estrutura
material e simbolica, que pode ao mesmo tempo descaracterizar uma tradicdo ou
criar condigOes para descoberta de novos significados culturais.

O objeto é desdobrado na sua forma e seu significado desloca-se para
outros espacos culturais. A estrutura representativa que € agregada ao objeto
mantém viva sua potencia. A mascara do palhaco potencializa-se em cada nova
reconfiguracdo, seja em adaptacdes imagéticas ou em seu total deslocamento
corpo-temporal. Desta forma observamos as nuangas de um devir mascara, que se

potencializa a cada novo pensamento reconstruido.



62

CAPITULO 3 - O PROJETO “... AO ALCANCE DA MAO”

Fotografia: 40 intervengdo na praga com mascaras neutras
Fonte: Santos-Junior

O projeto “Ao alcance da mao” teve suas bases experimentais nas oficinas
de Teatro de Rua e Mascaras Neutras do programa Multicampi-artes da UFPA,
programa de extensdo que possibilitou a experimentacdo do mesmo em varios
municipios do Estado do Pard. O ensino das Artes Cénicas, associado aos
conhecimentos populares permite novos processos de criacdo artistica. Assim, este
projeto teve seus objetivos reformulados para atender as necessidades de seu
publico.

O projeto de extensdo “Ao alcance da méo: teatro de rua® e cultura visual'?”,
premiado no edital Prémio PROEX de Arte e Cultura /UFPA 2010, foi desenvolvido
no bairro da Terra Firme, em Belém do Para, durante um periodo de nove meses,
com um grupo de trinta e dois jovens e adultos moradores do bairro e proximidades.
Os laboratérios e as oficinas aconteciam as quartas feiras, de 18 &s 21h e aos
sdbados de 9 as 12h no polo Cultural Sdo Pedro e em espacos publicos do bairro.

O projeto pretendeu estimular a participagdo dos moradores do bairro através

de atividades artisticas, capacitando seus participantes, ao desenvolvimento de

° Teatro gue se produz em locais exteriores as construcdes tradicionais: rua, praga, mercado, metro,
universidade etc. A vontade de deixar o cinturdo teatral corresponde a um desejo de ir ao encontro de
um publico que geralmente ndo vai ao espetaculo, de ter uma agédo sociopolitica direta, de aliar
animacdéo cultural e manifestagéo social, de se inserir na cidade entre provocacao e convivio. PAVIS
$2003: p385)

0 Campo de estudo que geralmente inclui alguma combinacgdo de estudos culturais, histéria da arte e
antropologia, enfocando aspectos da cultura que se apoiem em imagens visuais.
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trabalhos ligados a pratica das Artes Cénicas, identificando e valorizando a cultura
visual de seu bairro e de sua cidade. “[...] Uma educacao que procura desenvolver a
tomada de consciéncia e a atitude critica, gracas a qual o homem escolhe e decide,
liberta-lo em lugar de submeté-lo, de domestica-lo, de adapta-lo [...]" (FREIRE, 1980,
p. 35). O papel do educador é criar o clima, o ambiente, onde a expresséo
espontanea, tanto individual ou grupal, se manifeste. E indispensavel que toda
expressao espontanea seja seguida de uma reflexdo a seu respeito, uma tomada de
consciéncia, que torne as alienacdes que pesam sobre o individuo, alienacdes
sociais, econdmicas, politicas e culturais.

A expressdo dramética faz parte de uma ética, da maneira de ser e ver as
coisas, e € nisto que reside, sem duvida, a sua maior dificuldade. Essa ética é
baseada num processo de educacao, que é condicdo para o pleno desenvolvimento
e realizacdo dos individuos.

A proposta do projeto foi expandir uma pratica teatral que possibilitasse a
formacdo de um publico consciente — no sentido da operacao critica dos fatos e
formas representadas. Em nossas experiéncias, a atitude tomada por seus
integrantes apontou para a possibilidade de um processo que aproximou o teatro da
comunidade. Desmistificando o fazer teatral, como algo que sé pode ser feito por
pessoas especiais e durante um grande periodo de trabalho. De certo que a prética
torna qualquer profissional mais experiente e seguro de seus feitos. No nosso caso a
experimentacao possui tanta importancia quanto os seus resultados.

No bairro da Terra Firme, o primeiro obstaculo a ser superado foi a formacéo
de parcerias para suprir as necessidades basicas para o desenvolvimento das
oficinas — espaco e participantes. Munido de documentos que comprovavam O
vinculo do projeto com uma Instituicdo de Ensino Superior - UFPA visitamos escolas
publicas, pessoas do bairro interessadas em ajudar e ONGs. Evitamos tornar o
projeto um palco de promocgdo pessoal, institucional ou politica. O local de
acolhimento escolhido foi o Polo Cultural S&do Pedro, espacgo de resisténcia cultural
da comunidade, passando por necessidades estruturais e financeiras. Essa parceria
foi essencial para o desenvolvimento de nossas oficinas e laboratorios e,
consequentemente, para a elaboracéo deste trabalho.

O projeto iniciou suas atividades no dia 23 de marco de 2011, com a oficina

de Fotografia Artesanal aos sabados e o laboratério de Teatro de Rua e mascaras
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as guartas-feiras. Planejamos um reconhecimento visual do Bairro da Terra Firme,
feito pelos participantes, através de registros imagéticos utilizando a técnica
fotografica pinhole™, a montagem de um laboratério de revelacdo fotografica e
exposicoes. A oficina de fotografia contou com a coordenacéo do Professor Walter
Gomes, pessoa essencial para o desenvolvimento do nosso trabalho. O projeto teve
duracdo de nove meses, entre oficina de fotografia, oficina de mascaras neutras e
expressivas e laboratério de Teatro de Rua. O resultado foram quatro exposicdes de
fotografias, duas intervencbes urbanas com mascaras neutras e quatro
apresentacdes de Teatro de Rua no bairro da Terra Firme e no Compus da
Universidade Federal do Par& no bairro do Guama.

3.1 Laboratério de mascaras neutras

Fotografia: 41 - Interven¢do urbana com méscaras neutras
Fonte: Santos-Junior

Para o estudo das préticas teatrais com mascaras neutras definimos como
referencial tedérico-pratico de nossa pesquisa 0s escritos de Jacques Lecoq sobre
sua pedagogia com mascaras neutras contidas no livro “O corpo poético - uma
pedagogia da criagdo teatral”, no mesmo sentido, recorremos as definicbes e
exercicios com mascaras neutras e expressivas da autora Ana Maria Amaral em seu
livro “O ator e seus duplos”. Trazemos, ainda, para nosso estudo as experiéncias

adquiridas nas oficinas de Mascara e Corpo, do curso técnico de formagédo em ator

! Pinhole - do inglés, buraco de alfinete - é o nome dado & técnica que ird permitir que o fendémeno
fotografico se dé em um ambiente sem a presenca de lentes (componente das maquinas fotograficas
convencionais). Um furo € o que permite a formagdo da imagem em um recipiente ou espago vedado
da luz.
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da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para. Desta forma,
elaboramos estratégias de atuacdo para o laboratério de mascaras neutras,
responsaveis por momentos de descobertas e momentos de criacbes artisticas e
culturais.

No laboratério de méascaras neutras trabalhamos nocdes bésicas de
utilizacdo da mascara em experimentacdes controladas e técnicas de confecgéo de
mascaras em atadura gessada e papel marche. Evidenciamos a relacédo da mascara
com 0 espaco, 0 movimento corporal e os sentidos sensoriais do atuante. Nessa
direcdo, Ricardo Napoledo esclarece que a mascara neutra tem uma importancia
crucial:

[...] Essa mascara, quando adequadamente utilizada, pode definir o
trabalho de um ator; pode liberta-lo de amarras muito comuns no
exercicio da profissdo. Ela possibilita um reconhecimento da
realidade corporal de cada pessoa. Por meio da andlise de
movimento, 0 ator passa a compreender com 0 corpo, € ndo somente
com o intelecto. (LECOQ, 2010, p.14).

A preparacédo corporal é indispensavel para o bom desempenho do atuante
na cena teatral ou performances. Os exercicios com mascaras neutras possibilitam a
relacdo mascara—corpo—espaco. O movimento é o fio condutor dessa relagédo, que
fica evidente quando trabalhamos com pessoas sem nenhum tipo de contato com as
artes draméticas. A mascara neutra revela movimentos em sua relacdo com o corpo
do atuante e com o0 espaco de atuacdo. O atuante com mascara neutra desconstroi
as regras de um cotidiano corporal, reconhecendo em seu corpo a necessidade de
outros modos de expressédo. Jacques Lecoq aponta para a importancia da mascara
neutra no apoio ao ato:

[...] A mascara um objeto particular, neutra € um rosto, dito neutro,
em equilibrio, que propde a sensacdo fisica da calma. Esse objeto
colocado no rosto deve servir para que se sinta o estado de
neutralidade que precede a acdo, um estado de receptividade ao que
cerca, sem conflito interior. Trata-se de uma mascara de referencia,
uma mascara de fundo, uma mascara de apoio para todas as outras
méscaras. (LECOQ, 2010, p. 69)

Nesse aspecto, a mascara neutra encoraja a comunicacdo de emogdes,
através do corpo para a cena. Lecoq afirma que a mascara neutra € o ponto central
de sua pedagogia, uma mascara fundamental para experiéncias corporais

controladas e também um apoio para outras mascaras.
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Os alunos das oficinas do projeto tinham pouca experiéncia com o teatro;
seus corpos iriam conhecer as mascaras neutras pela primeira vez, assim, teriamos
um manancial de conhecimentos e descobertas a serem explorados.

Esse condicionante, a restricdo da visdo, suscitou descobertas para os
atuantes, reconhecendo sensacdes ora imprecisas. Dentre essas descobertas
destacamos: a relacdo corpo e espago, 0 outro como guia de seus movimentos, 0
agucamento dos sentidos (audicédo e tato), a percepcao corporal e o movimento do
outro na acao corporal. Com relagcdo ao espaco em que o ator esté presente, Lecoq

explica que a méascara neutra coloca o ator em estado de descoberta:

[...], de abertura, de disponibilidade para receber, permitindo que ele
olhe, ouga, sinta, toque coisas elementares, no frescor de uma
primeira vez. Entra-se nha mascara neutra como em um personagem,
com a diferenca de que aqui ndo ha personagem, mas um ser
genérico neutro. [..] A mascara neutra [...] estd em estado de
equilibrio, de economia de movimentos. Movimenta-se na medida
justa, na economia de gestos e ac¢bes. (LECOQ, 2010, p.71).

A mascara neutra € um ponto de equilibrio do atuante. Com a neutralidade
das expressdes faciais imposta pela mascara, o corpo busca se expressar por
inteiro, ilimitado na busca de gestos em sua descoberta performatica. Com o
atenuante da falta da visdo, o clima do movimento e sua relacdo com o meio fisico
se manifestam ainda mais. Uma busca as cegas do movimento imaginado pelo
atuante e reconhecido pelos sentidos de quem joga. Assim, 0S exercicios com
mascara neutra despertam no atuante, o0 movimento corporal espontaneo.

Uma mascara verdadeiramente neutra € muito dificil de existir, ou melhor,
dizendo, a neutralidade da mascara apenas congela o0 movimento: uma mascara
estatica que busca uma neutralidade. Neste sentido Amaral afirma que as mascaras

neutras ndo existem.

[..] Ha nelas sempre algo que as torna Unicas e diferentes. E
complicada a modelagem e confec¢cdo de uma mascara totalmente
neutra, pois 0 neutro absoluto ndo existe. [...] 0 que se recomenda é
que sejam usadas mascaras sem caracteristicas marcantes,
mascaras que ndo determinem nenhum personagem e tenham uma
unidade grupal. (AMARAL, 2002, p. 45)

A neutralidade da mascara neutra esta em nao possuir caracteristicas
expressivas fortes. A mascara transmite para quem a vé, a face sem movimentos.

Assim, o atuante deve sentir seu corpo, através da mascara, uma comunicacao
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entre: movimento, mascara e espaco. Deve sentir sua presenca, perceber seus
gestos, dominar o espaco em que se encontra, permitindo ao espectador o exercicio
da observacéo.

As mascaras neutras sdo confeccionadas pelos alunos no material
conhecido por “atadura gessada”, material hospitalar atdéxico e com elevada
capacidade de secagem. A confec¢do das méascaras aproxima o atuante do objeto,
ela é moldada diretamente no rosto do atuante. Assim, a importancia do momento de
construcdo da mascara. Uma troca de servi¢os artisticos, importantes para a uniao
do grupo e o reconhecimento do outro como elemento participante da confeccao do
objeto.

A confeccdo do objeto é também um ato simbdlico, a manipulacdo da
matéria e do ato de modelar em um modelo vivo torna o momento um ritual
cenografico de iniciacdo. Ao ocupar o lugar do criador de mascaras, o atuante
percebe a poténcia do objeto que ao ser modelado no outro, capta aspectos
presentes na fisionomia do modelo. A forma presente na mascara ndo é o outro
modelado, sua forma é uma copia neutra, porém reconhecivel de seu modelo, uma
clonagem artistica primitiva da forma fisionbmica em mascara.

A técnica de criacdo e confeccdo de mascaras neutras € um processo
artistico-pedagdgico que integra o grupo, gerando um fazer artistico voltado para o
coletivo. O laboratdrio aproxima os alunos/atuantes de um convivio criativo, baseado
no cuidado com o outro e na criacdo coletiva do objeto ladico.

A técnica de confeccdo das mascaras neutras em atadura gessa é simples e
consiste na seguinte receita:

Ingredientes:

Para uma mascara neutra — Rosto inteiro;

1 Rolo de atadura gessada. (30 cm);

1 Tesoura,

Vaselina ou 6leo de améndoas;

Algodao;

Touca de banho;

Modo de fazer:

o Corta-se a atadura gessada em tiras (tamanhos variados) separando-a e

mantendo-a longe da agua;
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e Prepare o rosto do modelo, passando a vaselina ou o 6leo de améndoas
em toda a extens&o do rosto do modelo;

e Cologue o algoddo molhado em agua nos olhos do modelo. Proteja os
cabelos com a touca de banho;

¢ Molham-se as tiras de atadura na 4gua e coloca-se no rosto do modelo
de maneira suave e uniforme. Com os dedos vamos alisando o gesso da
atadura para dar o acabamento;

e Apoés alguns minutos a mascara esta pronta para ser retirada do rosto do
modelo. O acabamento dessa fase € feito com a atadura. Em seguida &
levada ao sol parar secar. Em seguida damos o0 acabamento com massa
acrilica ou tinta PVA. Aguardamos entre 24 as 48h e colamos os elasticos
e os rebatedores de espuma,;

e Obs.1: Sobreponha as tiras para dar maior trama no seu tecido da
atadura.

e Obs. 2: Neste caso os olhos das méascaras serdo furados posteriormente.

Com a mascara neutra pronta passamos para 0s exercicios de mascara e

corpo, que acontecem em dupla: Inicialmente, o atuante mascarado é conduzido
pelo espaco, com a ajuda de outro atuante sem mascara. O exercicio estimula
outros sentidos corporais (audicdo, olfato e tato), que sdo agucados naturalmente na

auséncia da visao.

Fotografia: 42 Laboratério de Mascaras neutras
Fonte: Santos-Junior
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Ao exercitar o corpo para uma relagdo mais intensa com o cotidiano, o
atuante passa a observar mais intensamente 0s seus movimentos, a acessibilidade
do local e as restricbes da cidade. O laboratorio de mascaras neutras foi
determinante na preparacdo corporal dos atuantes para o uso da mascara

expressiva no Teatro de Rua.

3.2 Relatos da intervencdo urbana com mascaras neutras - Praca

Olavo Bilac / Terra Firme

Fotografia: 43 - Intervencdo com mascaras neutras.
Fonte: Santos-Junior

3.2.1 Estrutura da apresentacéo

A intervencédo urbana com mascaras neutras foi planejada como um exercicio
pratico de corpo e movimento com mascaras neutras em espacgo publico no bairro
da Terra Firme — Praca Olavo Bilac. Uma proposta de arte publica, capaz de propor
um encontro entre espectadores e artistas, numa relacdo de troca entre o gesto

individual e a obra interpretada pelo espectador.

A performance se situa num contexto ao mesmo tempo cultural e
situacional: nesse contexto ela aparece como uma “emergéncia”’, um
fendbmeno que sai desse contexto a0 mesmo tempo em que nele
encontra lugar. Algo se criou, atingiu a plenitude e, assim, ultrapassa
0 curso comum dos acontecimentos. (ZUMTHOR. 2007; p: 31).
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O cotidiano segue seu fluxo comunitério, porém a mudanca do fluxo recria um
momento que por estar fora desse cotidiano, encontra seu lugar no espaco publico.
A praca, local de encontro, acolhe a intervencdo que — com seus mascarados sem
rosto —, apds alguns minutos compuseram uma nova visualidade para o local. No
inicio da intervengdo os populares observavam sem dar muita atengdo para a cena.
Quinze minutos depois do inicio de performance as pessoas ja paravam curiosos,
formavam pequenos grupos diante dos atuantes, com isso um numero relativo de
pessoas foram se aglomerando no espaco da praca. Uma influéncia mutua
aconteceu durante 0 jogo entre objeto artistico e publico — uma obra de arte
participativa, revelada nas estruturas cotidianas da periferia de Belém.

A mascara beneficia o atuante em sua performance, com a auséncia da visdo
(de forma planejada), influenciou ainda mais na concentracdo do atuante,
possibilitando um exercitar dos sentidos corporais, através do processo de
reconhecimento do espaco cotidiano.

Com relacdo ao publico e a performance, Cohen observa que na performance ha

uma acentuacdo muito maior do instante presente,

[...] do momento da acao (o que acontece no tempo “real)” Isso cria a
caracteristica de rito, com o publico ndo mais s6é espectador, e sim,
estando numa espécie de comunhdo [..]. A relacdo entre o
espectador e 0 objeto artistico se desloca entdo de uma relacéo
precipuamente estética para uma relacao mitica, ritualistica, onde h&a
um menor distanciamento psicolégico entre objeto e o espectador.
(COHEN;2005;p;62).

O autor observa a relacdo entre espectador e objeto artistico, as
apresentacdoes de rua carregam esse carater ritualistico, um envolvimento maior
entre espectador e acdo cénica. Relacdo percebida tanto na intervencdo com
mascaras neutras, como nas apresentacfes de Teatro de Rua. A ritualizacdo da
apresentacao é algo que propde, durante seus momentos interpretativos, a criacdo
de um vinculo artistico com o publico. A participacdo do publico nas apresentacdes
de rua é gradualmente participativa, de imediato acontece um estranhamento, uma
espécie de impedimento natural em sua participacdo ou observacdo do
acontecimento; posteriormente, ao identificar a acdo cénica, suas barreiras
defensivas do cotidiano sdo rompidas e, consequentemente, a relagdo com a

intervencao artistica é criada.
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Durante as apresentacgfes de rua desvelamos para o publico os bastidores de
uma agéo ritual. O fazer teatral, tem sua magia exposta, seus momentos de
ritualizacéo divididos com o publico, que durante esse processo passa a engajar o
momento criativo de construcdo do objeto artistico. Um ato de resisténcia cultural_de
jovens iniciantes na transmissao de experimentacfes artisticas para pessoas de sua
comunidade. Esse envolvimento cultural é resultado do desejo de atuantes iniciantes
na busca de uma identidade cultural de sua regido, de seu bairro, algo
verdadeiramente construido, a partir de seus desejos criativos.

A intervengcdo com mascaras neutras aconteceu durante quarenta e cinco a
sessenta minutos. ApOs esse periodo seus atuantes por vez ia retirando suas
mascaras e encerrando suas performances. O ultimo grupo a concluir o trabalho foi
observado por todos os outros participantes. Servindo de objeto de andlise para os
outros atuantes, que durante a apresentacao isso nao foi possivel.

No segundo momento apds a apresentacdo, reunimo-nos para a avaliacdo do
trabalho e cada atuante deu sua opinido sobre a sua participacdo. Assim, podemos
ter uma nocao de que forma cada atuante sentiu, observou e entendeu sua atuacao
e 0 conjunto da obra:

— Eu me senti perdido [...] os sons estavam mais perto da
gente. Uma hora eu senti alguém encostar em mim, eu ndo via
nada, eu ouvi a foz de muita gente. Ai foi ficando mais calmo...

no final estava entendo o que estava acontecendo (B. S. E./ 15
anos)

—Tive a impressdo do espaco ilimitado, um sonho sem
imagens. (E. K. M. / 16 anos)

— Confiei nos meus sentidos e no meu colega, tudo era
proximo e ndo sabia de nada. A cada momento eu procurava
uma posicao [...] no inicio... Ai eu lembrei que era pra rolar (o
movimento) naturalmente, ai deu certo... quer dizer, mais ou
menos, porque meu parceiro ndo concentrou [...] ( H.C. / 23
anos)

— O som da praga me atrapalhou, a sensacdo de um tempo
longo, ouvia as pessoas falar em volta de mim... Parecia que
elas estavam falando no meu ouvido [...]. Quando entro outra
pessoa pra fazer (performance) com a gente ficou melhor,
concentrei melhor. Gostei, eu ndo faria sem a mascaras, eu
acho que nédo. (R. M. C. /52 anos).

— Parecia que estava vagando no espago [...] pensava que
estava ha muito tempo ali. Com o tempo o movimento ficou
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natural... eu forcei no inicio e ndo ia dando certo... ha! (L. M.
/17 anos).

— me senti sozinha mesmo em grupo... Me deu nervoso,
porque ndo sabia quem estava perto...e quando a rua ficou
barulhenta desconcentrei... Ai lembrei do foco, sé que estava
de olho tampado ai tive que fazer um ponto de cabeca... deu
certo. (A. B. S. /16 anos).

— Me senti escondido... Pareceu que foi mais tempo que foi na
real. A mascara dava pra ver um pouquinho pelo buraco do
nariz. Depois eu fechei o olho e fiquei tranquilo. Foi bom. (L. C.
M. C./ 16 anos)

— Achei gque estava flutuando, sozinho, o pessoal concentrou,
no inicio foi dificil, com o tempo fiquei bem tranquilo [...] fiquei
sem medo por que a mascara me protegia. (L. H. C. P. / 15
AnoS)

— Néao senti vergonha, legal isso [...] quando a gente vai fazer
de novo. Me senti preso com a mascara, mas foi s6 no inicio
[...] ela fez suar minha cara, eu ouvia muitas vozes, ai eu falei,
sei que ndo era pra falar, falei com alguém que falou comigo,
nao sei quem foi.(L. F. S. J. /14 anos)

— Me senti em outro ambiente, diferente daquele que passo
todo dia. Figuei pensando se alguém de casa estava l& me
vendo. A mascara ndo via nada, foi normal, que nem no
exercicio la no Polo. (J. C. M. C. /13 anos)

Nos relatos dos atuantes percebemos que, em alguns casos, a sensacéao de
tempo dilatado foi atribuida a méascara neutra que nesse caso, foi maior pela
impossibilidade da visdo do atuante. Da mesma forma a nocdo do espaco foi
alterado; o lugar, familiar passou a ser conhecido de outra forma. Outros sentidos do
corpo do atuante foram exercitados no reconhecimento do lugar, recriando a ideia do
espaco cotidiano para o atuante que mora no bairro e todos os dias frequenta a
praca. Ao explorar o espaco da praca com os olhos vendados pelas mascaras
neutras, outros sentidos foram ampliados para o controle do movimento: o tato, a
audicao e o olfato.

Seja uma intervencao, uma escultura viva ou uma composic¢ao corporal. Os
atuantes integram seus corpos ha investigacdo de um significado préprio, na
descoberta de uma composicdo expressiva entre a mascara € 0 corpo. A
experiéncia com mascaras neutras foi importante para exercitar o contato do atuante

com a rua e suas adversidades, bem como levar para a comunidade outras formas
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de expressao artistica. Com relagdo aos resultados do trabalho na preparagéo
corporal dos atuantes, percebemos uma melhora na expressao corporal e na
percepcao espacial. Essa melhora pode ser observada nas apresentacdes de Teatro
de Rua, momentos em que colocam em pratica os aprendizados do laboratério de
mascaras neutras.

Muito além do objeto artistico — composicdo mascara e corpo — presente na
intervencdo de rua no Bairro da Terra Firme, o foco principal do trabalho foi a
conquista de um espaco para producao cultural dos moradores do bairro. O trabalho
possibilitou o encontro de geragbes diferentes, o exercicio da livre expressédo
pautada na criacdo artistica coletiva. No caso do atuante (L. H. C. P. / 15 anos) fica
claro os efeitos positivos da experiéncia com a mascara neutra, que auxiliou o jovem
atuante no seu papel na peca teatral. O atuante citado carregava uma série de
limitagBes corporais e de expressdo da fala. Uma melhora visivel ocorreu apds a
pratica dos exercicios de mascara e corpo — melhorando sua interpretacdo e
improvisacao, postura corporal e foco em cena. Estamos descrevendo um caso
isolado, justamente pelas dificuldades percebidas no atuante. Todos os atuantes que
participaram do laboratério responderam positivamente aos exercicios e
experimentacdes que foram propostos e, posteriormente, percebeu-se a melhoria de

seu desempenho interpretativo e em outros aspectos do convivio social.

3.3 Laboratorio de Teatro de Rua no Bairro da Terra Firme — Belém /

Para

Fotografia: 44
Fonte: Santos-Junior
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As técnicas de capacitacdo de atuantes para o Teatro de Rua tiveram como
referencial tedrico e pratico as técnicas do Teatro do Oprimido e do Teatro Férum,
contidas no livro “Jogos teatrais para atores e néo atores” do encenador e
dramaturgo Augusto Boal. A proposta artistica do laboratorio foi de formar um grupo
de Teatro de Rua com moradores do bairro. Um grupo que envolvesse em seu fazer
teatral, a experiéncias culturais e artisticas de seu bairro. A formacdo de atuantes
preocupados com as questdes sociais e politicas de seu bairro, oportunizando no
teatro de rua momentos de descobertas dramaticas e comunicativas.

O Teatro de Rua € um movimento artistico que contribui para a formacgéo de
uma identidade cultural. Para PAVIS (2003, p.113), a dramaturgia designa ‘o
conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe de realizacdo, desde o
encenador até o ator, foi levada a fazer [...]”. Nesse sentido, 0 grupo rege o0s
elementos de significacdo teatral de forma a ligar os conflitos existentes na
comunidade a histéria em cena, provocando uma aproximacao ludica do publico
com a criacdo dramatica. Juntas — fantasia e realidade — permitem o fazer teatral de
rua.

Os ensaios aconteciam na sede proviséria do Ponto de Cultura do bairro da
Terra Firme — Polo S&o Pedro — O palco era a sala de estar, aonde trinta [ndo-
atores] “apertavam-se” durante os ensaios. Nao poderiamos utilizar um local publico,
ainda, pela timidez de alguns participantes, o que poderia acarretar em sua
desisténcia da oficina. No entanto, percebemos que a cada novo encontro seus

olhares estavam focados no desejo de “aprender teatro”.

Fotografia: 45 Apresentacdo UFPA
Fonte: Santos-Junior
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Na oficina de Teatro de Rua, trabalhamos, inicialmente, exercicios basicos de
interpretacdo: concentragao, ritmo, imaginagao e foco. Recorremos ao livro “O jogo
teatral no livro do diretor” de Viola Spolin, como suporte tedrico e pratico pra a

oficina. Para a autora o0s jogos teatrais sao técnicas do diretor:

[...] Cada jogo, quase sem excegdo, foi desenvolvido com o Unico
propésito de fazer com que alguma coisa aconteca no palco. Eles
solucionam problemas com marcacgéo, personagem, emoc¢ao, tempo
e as relagbes dos atores com a plateia. Cada jogo teatral € uma
varinha de condao e, como tal, desperta o intuitivo, produzindo uma
transformacdo ndo apenas no ator/jogador como também no
diretor/instrutor. (SPOLIN, 1999, p.18-19)

A preparacdo corporal através de jogos ludicos tornou-se uma rotina nos
ensaios; alertamos o grupo para a necessidade de um corpo preparado para a cena,
as etapas eram concluidas com éxito e as experimentacdes teatrais variavam
conforme o “clima” na comunidade, que influenciava as interpretacdes dos atuantes
nos ensaios. Isso se dava quando algum acontecimento coletivo ou individual no
bairro atrapalha ou impedia a presenca dos atuantes nos ensaios (brigas, invasdes
policiais, tiroteios). Em alguns casos, o “clima” definia os caminhos e os resultados
dos ensaios de teatro, definindo o teor da cena e a forma da interpretagcéo. Assim, as
cenas de conflitos do cotidiano proporcionavam uma variedade situacdes draméticas
gue geravam um namero maior de opc¢des interpretativas.

Os exercicios e 0s jogos teatrais possibilitavam, para os atuantes, a
descoberta do movimento, da simbologia dos gestos e outras formas expressivas,
elementos da comunicacdo e de atitude. Assim, os movimentos descobertos em
cena, levaram o aluno a observar suas atitudes corporais cotidianas a aplica-la na
cena.

Nossos alunos/atuantes estavam sujeitos a influéncia de diversos tipos de
violéncias: violéncia na escola, na rua, no trabalho, na familia, entre outras.
Constatou-se que o exercicio do Teatro de Rua e dos jogos teatrais, ajudou a
revelar, durante a cena teatral, os tipos de violéncias as quais cada atuante esta
exposto. Da violéncia real e inconsciente, reproduzimos no jogo teatral, o exercicio
de uma violéncia plausivel, préxima de uma solucdo ou de uma reflexdo individual
ou coletiva.

Nos laboratérios de Teatro de Rua e de Mascaras Neutras, 0 atuante € o

sujeito integrante da acdo cénica, que reinterpreta seu cotidiano nas vivéncias
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ludicas da cena teatral. A fantasia infiltra-se na realidade social e propfe outros
olhares para seu dia-a-dia. Esse cotidiano é abordado na cena teatral e produz
reacoes antagdnicas em seus atuantes. Em alguns casos € necessaria a interrupgao
da cena teatral para amenizar suas acdes na cena. Relacbes domésticas séo
facilmente trazidas para a cena, as acles fisicas sdo confusas e precisam ser
interpeladas e discutidas. Acdes que envolvam cenas de violéncia, tensdo ou
emoc0des descontroladas devem ser trabalhadas com maior atencéo. O limite entre a
realidade e a fantasia € conhecido pelos atuantes, porém seus corpos respondem na
interpretagéo de forma instintiva. O dominio desse instinto corporal na cena é o foco
a ser trabalhado a cada momento de ensaio.

Para um acompanhamento do desenvolvimento da oficina, programamos uma
avaliacdo semanal com a turma, o que desperta o educador para adaptacdes em
seu planejamento metodolégico. O educador deve estar atento aos seus
alunos/atuantes durante o processo de criacdo cénica. Uma cena violenta, um
siléncio paralisante ou um choro contido, pode representar algum envolvimento
maior do atuante para com o ato representado. Sdo pessoas em busca de um lugar,
de serem vistas, escutadas, entendidas por uma sociedade que as oprime as exclui.

A reacdo emocional do atuante entra em conflito com o0 seu personagem, em
cena. A forca geradora da agdo esta sob o controle de seu atuante, suas emocoes
confundem-se com o papel de seu personagem, suas improvisacdes interpretativas
constroem novos caminhos para o desfecho da trama. Nesse caso, a acao deve ser
posteriormente avaliada para uma tomada de consciéncia do ato interpretado.

Durante a avaliacdo alguns alunos comentaram sobre a experiéncia da

interpretacdo e de suas emocdes durante a cena.

- Eu néo sabia que podia fazer teatro. Achava que era dificil, eu
Vi uma vez um teatro na escola, eu era muito pequeno, agora
sei como se faz. Eu até chorei, de mentira... (risadas). (M. B. S.
N. / 15 anos)

- E bem diferente do teatro da igreja. (Quadrangular) L& sé
falava de Deus. Ndo que nado seja bom falar de Deus é que
aqui a gente fala do que a gente quer e ai fica mais facil falar.
(B. A. S/14 anos)
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- Na cena do pai bébado lembrei quando meu pai chegava em
casa e brigava com a mamae. Eu ficava triste, com medo... Eu
lembrei na cena, ai eu sai. (K. S. L./ 17 anos).

- Eu acho muito chato isso do pessoal ficar rindo na hora que
agente ta la fazendo as coisas. A gente tem que ter o
compromisso com o professor, que vem pra dar aula, a gente
tem que pensar direito se quer ficar aqui. [...] eu fazia o papel
da mae, eu sou mae, nunca Vvivi isso, eu ndo soube no comeco
saber o que fazer... Depois entendi... Foi bom fazer (risos). (R.
M. C. / 52 anos).

Nosso Teatro de Rua nao pretendeu ser terapia de grupo ou tratar de
problemas emocionais dos atuantes através da cena ou da catarse de intimidades
pessoais. Nosso teatro € o sujeito presente no ato de uma interpretacéo geradora de

ideias e possibilidades de mudancas.

O Teatro-Férum é um tipo de luta ou jogo, e, como tal, tem suas
regras. Elas podem ser modificadas, mas sempre existirdo, para que
todos participem e uma discusséo profunda e fecunda possa nascer.
[...] As regras do Teatro-Forum foram descobertas e ndo inventadas
— sao hecessarias para que se produza o efeito desejado: o
aprendizado dos mecanismos pelos quais uma opresséao se produz,
a descoberta de taticas e estratégias para evita-la e o ensaio dessas
préticas. (BOAL, 2005. p. 28).

A proposta de nossa pratica teatral foi expor o cotidiano opressor presente na
sociedade e com isso propor a discussdo dessa opressdao em cena. O teatro
popular, em seus momentos ladicos, permite a liberdade de expressédo e o exercicio
da democracia. O grupo constréi suas proprias regras e cria formas de intervencdes
artisticas através da cena teatral. As regras do grupo eram cridas durante os Foruns
avaliativos, que aconteciam no segundo momento dos ensaios. Um exemplo da
dindmica do Teatro Forum para a elaboracdo de metas de trabalho e convivéncia foi
0 caso de uma agresséo fisica entre alunos do projeto.

A turma foi separada em trés grupos; o primeiro grupo era responsavel pela
cena na versao do opressor; 0 segundo grupo interpretaria a versédo do oprimido e o
terceiro grupo mostraria a cena da agressao como ela se deu pela versao das
testemunhas. O resultado foi um exercicio pratico sobre violéncia e outras questdes
relacionadas ao tema - discriminacdes de género, raca e opcao sexual, por

exemplo. Foi decidido pelo grupo, que o aluno agressor pedisse desculpas ao aluno
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agredido e que a partir daquele momento ndo seria mais permitido durante os
ensaios nenhum tipo de apelido ou outra forma de humilhagéo. Foi sugerida, ainda
a criacdo de uma cena sobre violéncia doméstica no roteiro da apresentacao de
Teatro de Rua. Os resultados desta operacdo foram percebidos entre os alunos de
outras oficinas, educadores e voluntarios, onde, a relacao entre opressor e oprimido,
comum no cotidiano, passou a ser discutida e observada por todos.

A proposta do teatro Férum é adaptada em varias propostas de encenacao,
do classico “teatrdo” em palco italiano, ao Teatro de Rua e ou performance urbana
com mascaras. A liberdade na elaboracdo das cenas € o grande momento do jogo.
Nosso Teatro de Rua busca a liberdade do ato e da criacdo cénica. O poder da cena
esta no sentido politico-pedagdgico de sua acdo dramatica. As cenas resultantes os
exercicios do Teatro FOrum possibilitaram a criacdo de um vasto material dramatico
para o teatro de rua. A criacdo de cenas curtas, com tema livre, possibilita ato da
criagdo dramaturgica e sua integracdo com o contexto social da regido.

A proposta de nossa oficina de Teatro de Rua tem como um de seus pilares
pedagogicos a préatica do Teatro do Oprimido e esta ligado a outros dois pilares
praticos e tedricos: um deles esta pautada nas técnicas das mascaras neutras como
suporte para o entendimento corporal e teatral dos atuantes, 0 outro e o exercicio
do olhar praticado na oficina de fotografia.

A mascara no Teatro do Oprimido age como um elemento mediador e passa
a representar também um mascaramento social em seus personagens. Neste
sentido, a méascara toca ndao s6 no atuante, mas também no espectador que
participa ativamente da trama teatral apresentada. O espectador, além de
testemunhar a cena, deve estar preparado para vir a ser o protagonista da acéo

dramética.

[...] Tudo é resposto em questdo. S6 ndo podem repor em questao 0s
principios mesmos do Teatro do Oprimido, que é um método
complexo e coerente. E esses principios sdo: a) a transformacéo do
espectador em protagonista da acédo teatral; b) a tentativa de, através
dessa transformacéo, modificar a sociedade, ndo apenas interpreta-
la. [...] (BOAL, 2005, p. 319)

Ao reconhecer seu cotidiano presente a cena teatral de rua, o espectador, no
Teatro do Oprimido, participa do ato teatral. A forca da cena esta nos atos cotidianos
do fazer artistico. A funcdo das mascaras sociais presentes na cena teatral

determina o carater do personagem, influenciando o espectador. Quando um ato
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interpretativo € reconhecido pelo espectador, 0 mesmo embrenha-se na costura
imaginativa da interpretacdo e constréi seus proprios mundos.

As mascaras sociais estdo sempre presentes nas cenas de rua atraves de
personagens como, mendigos, coletores de latinhas, professores severos, donas de
casa fofoqueiras, policiais violentos ou politicos corruptos. Todos eles carregam
mascaras representativas de um cotidiano social, que na maioria das vezes estdo
presente na vida comunitaria, porém ndo sdo vistas em seus menores detalhes,
assim, a cena recria o lugar desses personagens e 0s apresenta para o publico.

A méscara como forga interior proposta por Augusto Boal na pratica do Teatro
do Oprimido, também est& presente em nossas experimentacdes cénicas. O corpo
reproduz as mascaras sociais que estdo presentes no cotidiano da comunidade. A
funcdo da cena é a criacdo de momentos que possibilitem a descoberta dos rituais
sociais, em que a pessoa se torna vitima. “O nucleo da mascara € sempre uma
necessidade social determinada pelos rituais” (BOAL, 2005, p. 198). Suas cenas
revelam diferentes reacdes perante uma mesma mascara social, seu poder de
desvelar questbes sociais do cotidiano, possibilitando o reconhecimento do outro na
acao cotidiana.

No més de junho de 2011, quatro meses depois do inicio das aulas, foi 0
momento em que o laboratério de Teatro Férum, possibilitou a criacdo de cenas
marcadas pelo significado de seus temas e pelo entusiasmo interpretativo de seus
atuantes. Um exemplo dessas cenas foi:

Um grupo interpreta uma cena que contém um conflito. Em um determinado
momento, esse conflito ter4d seu apice — momento extremo de opressao — neste
momento o publico esta autorizado a entrar em cena para resolver o conflito. Entre
os temas escolhidos estdo: gravidez na Adolescéncia, bullyng, homofobia,
dependéncia quimica, abuso de poder, entre outros. Com relacdo ao jogo da
comunicacao teatral, Augusto Boal explica:

[...] o espect-ator toma o lugar do protagonista e propde uma nova
solucdo, todos os outros atores se transformam em agentes de
opressao — ou, Se ja exerciam essa pressao, a intensificam, a fim de
mostrar ao espect-ator o quanto serd dificil transformar a realidade —,
salvo, € claro, os personagens aliados do protagonista. O jogo
consiste nessa luta entre o espect-ator — que tenta uma nova solugéo
para mudar o mundo — e os atores que tentam oprimi-lo, como seria
0 caso na realidade verdadeira, obriga-lo a aceitar o mundo tal como
esta. (BOAL, 2005, p. 31)
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O jogo teatral entre opressor e oprimido possibilita reflexdes criticas para a
elaboracao da cena teatral de rua. O ato de desvelar a cena (momento imaginado) e
a proposta de resolucdo do conflito (subjetividade do sujeito) motivam o papel a ser
interpretado — opressor ou oprimido — A atitude do espect-ator é a resolucdo do
conflito de forma direta e imediata, o que, por sua vez, cria outros conflitos.

Na cena teatral o tema escolhido foi violéncia doméstica. Os atuantes eram
jovens na faixa etaria entre 12 a 17 anos.

Os personagens: a mae (dona de casa); a filha (uma adolescente); o filho (um
adolescente) e o Pai (um alcodlatra).

O conflito: A filha chega a mae e comunica que esta gravida. O Pai (bébado)
escuta a historia e toma satisfacdo com a filha. O irméo tenta ajudar dando solu¢cdes
para o problema. O Pai exige que a filha aborte a crianca e a agride com um tapa.
Chegamos ao apice do conflito. Nesse momento, a cena é congelada e um espec-
ator substitui um dos personagens para resolver o conflito. A solucdo do espec-ator
foi no minimo tragica. Ao substituir o ator que interpretava o filho adolescente, o
espec-ator incorpora seu personagem e saca um revolver imaginario e atira varias
vezes no peito do personagem do pai.

O conflito gerado desencadeou uma agao espontanea no ator, que durante a
acdo dramatica expressou o desejo pessoal de resolugcédo do conflito. No jogo teatral
0 sujeito da experiéncia atua com todas as capacidades: intelectivas, fisicas,
emaocionais intuitivas. A dindmica do jogo teatral possibilitou que o conflito encenado,
fosse abordado de varias formas. O atuante esta livre para decidir e sugerir
mudancgas na cena. Essas mudancas sdo acompanhadas por uma tomada de
consciéncia, avaliada pelo grupo. O sujeito contido na cena teatral € dono do destino
de seu personagem, repensam suas atitudes e explora seus desejos sem culpa.

Um aluno ao ser indagado pelo grupo sobre os motivos de sua atitude, comentou.
- Nao era para resolver o problema, tai resolvi! (J. K. N. / 15
anos).
A partir deste momento outros alunos deram suas opinides sobre o conflito

contido na cena e a atitude do colega:

- Acho que ele esta certo [...] O cara infernizava a vida de todo
mundo... EnaT. F. é assim [...] (risos) [...] (B. S. E. / 13 anos)



81

- Minha colega tem um pai que toma cachaca [...] ele bateu
uma vez nela [...] ndo sei se era pra matar ele [...] Acho que
nado. (G. R. S./ 14 anos)

- Professor, ele n&o resolveu o conflito! Sabe por que? ele criou
outro problema. Quem vai cuidar da mae dele e da irma [...] Ele
matou o pai e agora vai ser preso. (L. C. M. C. /17 anos)

- Eu acho que ele tinha que levar o pai pra se tratar [...] porque
o aborto € crime, ela tinha que ter usado camisinha. Essas
meninas ndo respeitam mais os pais delas. Minha colega
engravidou, a mae dela fez a mesma coisa .quis tirar o0 menino.
Foi a tia dela que n&o deixou [...] 0 pai tava errado e o garoto
também. (S. K. A. /17 anos).

- Nao se pode matar ninguém. E bater também nao, eu ndo
gosto de bebida, meu tio bebe e quebra as coisas dentro da
casa. (F.I. A. S./11anos)

- Gostei muito da experiéncia, nunca tinha experimentado este
teatro. Acho que ele ndo entendeu o que era pra fazer, ndo
pensou nas consequéncias do que fez. Hoje em dia essa
menina ndo procura igreja, s6 querem saber de festa [...] Eu ia
substituir a mae e convencer meu marido, que agente tinha que
ter o menino. Eu acho que é o certo, eu acho. (R. M. S. C. /52
anos).

O laboratério de Teatro do Oprimido foi fundamental para a preparacdo do
grupo, no enfrentamento do lugar do ator e na construcdo de saberes relevantes
para qualquer trabalho que visa a participacdo do sujeito enquanto membro de um
coletivo social. Nos relatos dos participantes percebemos a dinamica gerada no
processo teatral, que ao materializar o cotidiano social, oferece possibilidades de
resolucdes para o conflito na cena teatral.

O Teatro de Rua é, sobretudo, dindmico em seu processo dramatudrgico no
espaco urbano, fragmentando transgressbes do cotidiano na cena teatral. Boal
(2008, p. 11) observa que “[...] o teatro pode ser igualmente arma de liberagc&o. Para
isso é necessario criar as formas teatrais correspondentes. E necessario
transformar.” Trata-se de um exercicio de uma dramaturgia que discute a
importancia da participacdo popular na construcdo da cena social, possibilitando o
desvelar do ato transgressor presente na cena teatral, para fora do contexto da

cena.
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O que inclui a participacao do publico na experimentagdo de préticas teatrais,
resultado de um laboratorio de possibilidades dramaturgicas, no entendimento da
cena, que permita uma mediagao voluntaria entre ator, espaco urbano e publico.

O laboratorio experimental de teatro de rua trabalhou o reconhecimento do
espaco urbano, enquanto local publico de atuacdo cénica e intervencdo
performatica. Nossa experiéncia de reconhecimento dos espagos do bairro teve
inicio com a oficina de fotografia que por varias oportunidades promoveu o
reconhecimento imagético dos espacos publicos. Os alunos, munidos de latas
fotograficas — Pinhole — registraram varios pontos do bairro da Terra Firme, uma
maneira de registra os pontos publicos da comunidade, observando o fluxo de
pessoas, a iluminagédo natural, o espaco urbano, uma forma de analisar o contexto
visual do local que habitam.

O local escolhido pelo grupo para a apresentacdo de Teatro de Rua foi a
Praca Olavo Bilac, localizada no centro do Bairro da Terra Firme. Uma praga publica,
administrada pela Igreja catélica e com horéario de funcionamento — ndo ultrapassa
as 23h — Apds esse horario 0 espaco € evacuado por policiais e seus portdes sao
trancados.

O cotidiano da comunidade é uma das referéncias para nosso universo de
criacBes cénicas. Um mundo magico, soberano e, ao mesmo tempo, timido. O grupo
acredita no poder de suas conquistas. A relacdo — ator, espac¢o urbano e publico —
esta presente em todo o processo de ensino e pesquisa, relatado neste capitulo, que
através da analise de dados obtidos no decorrer das atividades do projeto, serviram
de base para a escritura deste texto.

Nosso Teatro de Rua acompanha uma articulacéo politica com a comunidade.
Uma estrutura de descobertas de artistas atuantes, criticos em sua relacdo com a
arte e o lugar onde mora, o ato de exercitar as reflexdes sociais através das artes.

Assim, o acontecimento artistico:

[...] se completa quando o contemplador elabora a sua compreenséo
da obra. A totalidade do fato artistico, portanto, inclui a criagdo do
contemplador. Na relacdo dos trés elementos — autor, contemplador
e obra — reside o0 evento estético. O fato artistico ndo esta contido
completamente no objeto, nem no psiquismo do criador, nem do
espectador, mas na relagédo destes trés elementos. (DESGRANGES,
200, p. 28)
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As trocas simbdlicas em nosso Teatro de Rua estdo presentes em todo o seu
processo criativo. O ator de rua € um dos elos deste processo artistico, que ao
associar-se aos elementos da cena recriam mundos para o0 seu espectador. A
liberdade € a acéo principal do laboratério de Teatro de Rua: estender a mao para o
atuante iniciante, para habilitd-lo no fazer artistico e na possibilidade de ser um ator
social em sua comunidade € um dos significados de nosso trabalho.

Cada nova semana, novas surpresas: uma alegria, uma doenca, um gesto de
carinho. Os homens escrevem coisas que ndo sente, porém imaginam e constroem
lembrancas. Nao tinhamos um rito a ser cumprido, as acfes eram geradoras de
momentos ludicos.

Com relacdo aos momentos ludicos dos ensaios, podemos dizer que 0 jogo e
a preparacao corporal estdo proporcionalmente ligados, quanto maior os momentos
de brincadeiras coletivas, o corpo acaba sendo preparadas para a agao cénica,
algumas brincadeiras populares sdo importantes: pular corda, cemitério (queimada),
jogos de percepcdo com mascaras neutras, entre outros. Amaral ressalta a

importancia da preparacéao corporal do ator:

[...] € o primeiro passo de um processo continuo. A mascara torna-se
parte do corpo de quem usa, pois as sensagdes ai sao emitidas
diretamente (...) E como se a mascara fosse um meio-termo entre o
homem e o boneco, uma mistura, fusédo de ator e personagem, o0 vivo
e o inerte, uma verdadeira metamorfose (Amaral,202.,p.22)

A preparacdo corporal para ndo atores deve ser feita de forma a criar
condi¢cbes para o atuante conhecer seu corpo. Nao estamos falando de terapia ou
técnicas de preparacdo corporal avancada. O exercicio como fonte de preparacéo
ludica, o jogo teatral, a brincadeira popular levada para a cena teatral de rua. Um
ato, que encontra na cultura popular, fontes enriquecedoras para abastecer o
oceano da criacao artistica.

O teatro através de suas técnicas procura facilitar e/ou elaborar o movimento,
o ritmo e a concentracdo de seus atuantes. “Os atores tém que trabalhar com seus
corpos para melhor conhecé-los e torna-los mais expressivos”. (BOAL, 2005, p; 04).
Com relacao aos modos do corpo e sua relagdo com o contexto social, tanto a Terra
Firme com outros lugares com outro publico tive a oportunidade de perceber, que o

grau de tensao e stress dos alunos na faixa etaria entre 9 e 17 anos era alto, que
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possuiam fortes dificuldades de praticar os exercicios, por exemplo: um simples
fechar de olhos por alguns minutos tornava-se um ato impossivel.

Logicamente, estamos falando de um publico com uma realidade social e
econdmica dificeis. Um exemplo: este caso ocorreu em Breves — onde a maioria dos
alunos andavam quildmetros para 0s ensaios sem a primeira refeicdo do dia, muitos
deles moradores das &reas ribeirinhas do municipio. Atitude como essa reafirma
nossa proposta de atuacdo cénica, onde o ser humano € o principio de nossa
criacao dramatica.

Retornando a Terra Firme, observamos que o corpo preparado reage melhor
em algumas atividades ludicas, quando a brincadeira é conhecida a descontracéo do
grupo é maior. Percebemos que a falta de concentracdo, comum da idade, na
maioria deles, somava-se a um tipo de agressividade que influenciava nas
atividades do grupo. Poucas vezes ocorreram agressdes fisicas, porém, as
chacotas, o preconceito racial e o ato de rebaixar o outro culturalmente era uma
constante.

Em nossos treinamentos foram proposto para o grupo o trabalhar quatro
pontos para a interpretacdo de rua: ritmo, concentragdo, imaginacdo e foco.
Atividades, comumente trabalhadas na primeira etapa dos ensaios. Um alongamento
corporal basico. Sentir o corpo e seu peso, andar lentamente pelo espaco. Respirar
suavemente, alterar a respiracdo e o ritmo do caminhar, exercicios que se tornaram
uma constante em nosso laboratorio.

Nos momentos dos ensaios 0 grupo caminhava suavemente em um chao de
terra batida que se tornava um chao repleto de ovos cru e em seguida repleto de
cacos de vidros, em um lago, assim por diante. No ritmo trabalhamos (formas de
andar), a imaginacdo (criacdo de historias fantasticas), a atencdo (congelar e
prosseguir). Exercicios frequentemente trabalhados e que manteve o corpo dos
atuantes alerta para a a¢ao cénica e seu cotidiano.

O Teatro de Rua e as mascaras teatrais possibilitam a construgdo de um
corpo coletivo que discute e da solugbes para o0s problemas existentes na
comunidade onde o grupo € engajado. “Uma educagao deve preparar, a0 mesmo
tempo, para um juizo critico da alternativa propostas pela elite, e dar a possibilidade
de escolher o proprio caminho.” (Paulo Freire, 1980, p.20). No caminho da educacéo

varios fatores interferem no desenvolvimento do “fazer teatro”, “Teatro de Rua”. O
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ato desprovido de retorno financeiro certo, o gesto e o suor trocado por aplausos e
olhares. O papel do atuante é criar momentos para que a arte manifeste-se nas
mentes e nos corpos de seu publico.

O grupo solidifica sua relacdo e agrega seus participantes num objetivo
comum, uma apresentacdo de Teatro de Rua com a participacdo de todos no
processo de criacéo coletiva®.

As técnicas utilizadas com base no Teatro do Oprimido, Imagem, Forum,
possibilitaram o exercicio de novas abordagens no ensino do Teatro de Rua. Nao
tinhamos a pretensdo de criar um ndcleo do teatral, uma companhia, nossa
abordagem pedagodgica e os métodos de jogos e ensaios, foi sendo descoberto

naturalmente durante os ensaios de Teatro de Rua.

O laborat6rio de Teatro de Rua e de mascaras neutras resultaram na criagdo
de um personagem denominado pelos atuantes como Palhago/Narigudo. Uma meia-
mascara expressiva, semelhante a mascara do personagem da Commédia dell’arte
— Pulcinella. Acrescentou-se a esta méascara um corpo e a indumentéria do

Palhaco/Perro do Boi de Mascaras.

Fotografia: 46 Mascarados- Palhacos / Narigudos
Fonte: Santos-Junior

O trabalho de criagcdo coletiva do grupo possibilitou a escolha do
personagem a partir de informacdes sobre a manifestagdo de Cultura Popular do Boi

12 Criacdo coletiva é o processo de construcdo de espetaculo teatral em que o texto € construido a
partir do grupo de montagem da peca, ou constréi-se um espetaculo a partir de um texto pré-existente
filtrando-o através de um processo improvisacional ou de um trabalho de mesa que tenha uma
preocupacdo cénica muito peculiar do grupo. (http://pt.wikipedia.org./16.01.2012)
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de Mascaras de Sao Caetano de Odivelas e os personagens da Commédia dell’arte.
Este novo personagem, hibrido de dois mundos cronolégicos e historicamente
distantes, enfatiza, aspectos interpretativos do burlesco medieval com a
performance dos personagens dos festejos populares do estado do Para-Brasil. O
processo de criacdo dos personagens mascarados, surgiu das experimentacoes
com a meia mascara expressiva, introduzida nos ensaios de Teatro. A mascara do
Palhaco/Narigudo € o elo entre o universo cotidiano interpretado e a fantasia de um
personagem que transita no universo da cena, intervindo na acdo dramatica como
uma espécie de Anti-herdi. Assim, a montagem do personagem do
Palhaco/Narigudo foi um quebra-cabeca de emocgbes de seus atuantes. Seus
criadores foram seis atuantes na faixa etaria de seis anos a dezessete anos, que
durante os ensaios cultivavam movimentos, situacfes dramaticas, e projetavam o
figurino do mascarado.

Com o personagem definido, procuramos elaborar suas caracteristicas
visuais e estilisticas deste palhaco. A escolha da indumentéria aconteceu de forma
espontanea, durante as experimentacdes de figurinos e tentativas de composicao
com outros elementos experimentou-se uma roupa de clown, o que nao deu certo
pelo fato de destoar da sua funcdo dramatica — um justiceiro atrapalhado — O
palhaco esta presente em um universo fragmentado, um passageiro do tempo que
surge em momentos distintos do roteiro e o desconstroi.

Para os atuantes o palhaco é o que habita por trds da méascara e por isso
invisivel. Neste aspecto a mascara do Palhaco/Narigudo esconde o atuante do
publico e revela o seu teor jocoso durante a ac¢do dramatica. O palhaco € o
personagem que unifica as cenas do espetaculo de rua, interfere nos atos de outros
personagens, recria esperancas € muda as regras do jogo. Os estudos ora descritos
foram compostos por observacfes feitas nos ensaios e em depoimentos dos
atuantes durante o processo criativo do personagem.

Impregnados de uma experiéncia empirica, que garante o seu significado de
intencbes para uma proposta de interagdo entre o Teatro de Rua e seu publico.

No caminho do Teatro Popular tradicional que atual na regidao norte do Pais,
outros personagens engendram o0 imaginario de seu povo. Assim como na
Commédia dell'arte, seus corpos carregam os desejos de um corpo transformado

por sua identidade cotidiana, o ato de personificacdo € a propria reinterpretacdo do
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sujeito perante o seu publico. Nesses dois casos uma forca expressiva esta
presente, o desvelar sua representacdo através da mascara.

Cada teatro representando sua cultura, sua finalidade cénica e ludica para
seus atuantes e seu publico. No nosso caso, ndo encontramos relacdo entre os
personagens de mesmo nome nas duas manifestacbes; na Commedia dell'arte o
Pierrd é outro, diferente do Palhaco/Perro da Brincadeira do Boi de Mascaras de
Sdo Caetano de Odivelas. Ambos com suas caracteristicas proprias e formas de
atuacao diferentes, porém algo em comum, a forca das acbes simbolica de seus
personagens.

Assim, baseado nos exercicios ludicas e teatrais nasce o “Mascarado
Narigao”, nome dado pelo motivo da mascara por possuir um imenso nariz. O elo de
suas criacbes permite relacionar sua mascara a outro corpo, que busca através de
sua acao cénica combater a opressdo. Corpos igualmente perenes e extraordinarios,
representantes de um todo social omisso e aristocratico unidos pelo ato
representativo do sujeito, que personifica em seu corpo atributos subjetivos de
criacoes seculares, distantes de sua realidade, porém atuais em seu fazer teatral.

O homem investido da fantasia gera o espetaculo, o ato ludico das criacdes
imaginarias, canalizadas para ato teatral, sendo transformado em cddigos e signos
para seu espectador. Com base na meia-mascara histribnica, aproximamos o
personagem do Palhaco/Perro da Cultura Popular do Boi de Mascaras de Séao
Caetano de Odivelas com a meia-mascara tradicional da Commédia dell’arte na
tentativa de atualizar o significado deste objeto no Teatro de Rua.

O personagem do Palhaco/Perro do Boi de Mascaras foi a referencia
para a criacdo dos palhacos/Narigudos no Teatro de Rua na Terra Firme, seu
significado esta na acéo cénica de seu personagem. As mascaras sao diferentes em
suas formas, porém semelhantes em seu carater jocoso e circense. O palhaco que
danca e acompanha o personagem principal — o Boi — muda de funcdo no roteiro
para o Teatro de Rua e passa a ser 0 agente que comunica e transforma a histéria
da peca teatral. Seu contetdo estético foi mudado, porem sua estrutura simbdlica

navega pelas estradas do imaginario e retrata uma nova composi¢ao personificada.
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Fotografia: 47 Cena teatral- Praca Olavo Bilac.
Fonte: Santos-Junior

A criacdo cénica do Palhaco/Narigudo materializa-se. Seus elementos estao
espalhados no grande jogo teatral, encontra-se presente na cena € a0 mesmo
tempo foge dela quando Ihe interessa. Seu personagem, uma caricatura do
imaginério ladico, sua mascara caminha nas ruas de um subdrbio, trazida por
artistas amadores, seu olhar vé além da mascara, e acrescentar elementos culturais
do cotidiano, desmistifica-se a criacéo teatral pautada no texto.

A rua é o grande palco de nossos devaneios, seus personagens Sao o
“pinceis” que esboca emocbes pelas calcadas. Suas méascaras decodificadas em
outras formas atuam em um novo momento cultural, restauradas e imprecisas séo a

referéncia de um ato composto pela tradicdo do Teatro Popular e a Criacédo Coletiva.

3.4 Relatos dos atos apresentados: “... Por quem o0s sinos

dobram...”.

Fotografia: 48 Cena teatral- Praca Olavo Bilac.
Fonte: Santos-Junior
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3.4.1 A estrutura da apresentacao

Os ensaios para a apresentacdo da peca comecaram a partir da criacdo de
cenas teatrais criadas no laboratorio teatral. As cenas que compde a peca foram
criadas a partir das experimentacfes do teatro forum e de jogos teatrais em sala de
aula. O personagem do Palhaco/Narigudo foi posteriormente encaixado no roteiro,

por ter sido criado apds a construcdo de algumas cenas.

3.4.2 O espaco de apresentacao

A pecga “Por quem os sinos dobram” foi apresentada em trés ocasides. O
espaco destinado a apresentacdo nao requer grandes producdes, adaptamos
nossas cenas para cada novo espaco, a estrutura dramatargica torna-se flexivel e
seus atuantes partem de um jogo de improvisos e adaptacdes cénicas para 0 ato
mascarado.

A primeira apresentacdo ocorreu na Conferéncia Sul-Americana de Midia
Cidada, organizado pela UFPA. (outubro de 2011). Uma ao lado do restaurante
universitario e a outra ao lado do auditério do basico da UFPA no campus do
Guama. A segunda apresentacdo ocorreu no Congresso de Pedagogia, onde
adaptamos a apresentacdo na parte interna da faculdade. A terceira apresentacao

ocorreu na Praca Olavo Bilac no bairro Terra Firme em Belém.
3.4.3 Relato do enredo
A seguir, é narrada a sequencia das cenas que constituem a pega “Por quem

os sinos dobram”. A narrativa segue a sequencia das cenas exibidas em todas as

apresentacdes do “Grupo De Pau & Corda”.
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Momento | — A Roda e o liquidificador Quadridentado.

O assalto da praca

Fotografia: 49 Cena teatral- Praca Olavo Bilac.
Fonte: Santos-Junior

Todos juntos chegam a praca e tem inicio as atividades de aquecimento do
atuante e a montagem dos personagens — a roda, aguecimento vocal, a maquiagem,
e montagem da exposicao de fotos. O grupo forma uma grande roda onde todos se
concentram e comegam 0 aguecimento corporal e vocal.

Todos 0s momentos que antecedem a apresentacdo — montagem da
exposicao de fotos, maquiagem e figurino, é desvelada para o grande publico.
Tomamos a praca de assalto e sem prévia autorizacdo. Reatam-se os lacos com a
liberdade de expresséo criando condi¢des para arte habitar por alguns momentos no
cotidiano da cidade. Todos juntos em diferentes formas e emog¢fes perguntam para
0 publico: “O liquidificador, quadridentado, liquidifica as coisas liquidificaveis e

quebra as iliquidificaveis.”.

Momento II — Os Palhagcos/Narigudos e a hidroelétrica do

Tucunduba

Fotografia: 50, Cena teatral- Praca Olavo Bilac.
Fonte: Santos-Junior
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Entra em cena um grupo de palhagos, com movimentos lentos encaram o
publico. O ritmo da musica torna-se acelerado, eles comecam a rodar. Um som de
sirene de bombardeio ecoa pela praca, uma rajada de metralhadoras. Os
Palhacos/Narigudos caem no chéo da praca. Entra em cena a faxineira varrendo a
praca e observando a cena. Entram em cena O Prefeito da cidade “Duciomau” e o
Banqueiro estrangeiro “Chevron”. Dialogam sobre a miséria do povo e a
desapropriacdo das casas dos moradores do Bairro da Terra Firme para a
construcdo de uma Hidrelétrica no Rio Tucunduba (Rio que corta o bairro da Terra
Firme). Neste momento os palhagos/Narigudos despertam e observam a negociata.
Ao som da musica de circo 0s nossos palhacos populares atacam os corruptos e 0s

amaram em cena.

Momento Il = Memdrias Amazonicas

Entra em cena o bébado entra ao som de um samba de um compositor da
comunidade cantado por todos. O samba faz uma critica aos politicos e a corrupcao.
O Bébado com trajes de pescador recita trechos do livro “Contos Amazénico” de
Inglés de Souza. Esta cena rompe com o ritmo da cena anterior e pretende suscitar
momentos de reflexdo sobre o homem amazénico e seu cotidiano. Um exemplo

desse fragmento poético:

“O caboclo nao ri, sorri apenas; e a sua natureza contemplativa
revela-se no olhar fixo e vago em gue se leem os devaneios intimos,
nascidos da sujeicdo da inteligéncia ao mundo objetivo, e dele
assoberbada. Os seus pensamentos ndo se manifestam em palavras
por lhes faltar, a esses pobres tapuios, a expressdo comunicativa,
atrofiada pelo siléncio forgado da solidao”. (SOUZA, 2005, p. 31).

Momento IV — A chacina de Icoaraci

Durante o periodo do projeto, um fato marcou as criancas e os jovens do
grupo e toda a cidade de Belém. No dia 21 de novembro de 2011, &s vinte e trés
horas do sabado, uma chacina ocorreu no bairro de Icoaraci - suas vitimas —
criangas e adolescentes entre 12 a 17 anos de idade.

Em nosso encontro, no projeto, apds o acontecido resolvemos falar sobre o

assunto, ampliarmos a discussdo sobre violéncia no bairro da Terra Firme.
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Concomitante ao fato ocorrido em Icoaraci, a Terra Firme passava por momentos de
muita violéncia com assassinatos e brigas pelo tréfico de drogas. Os personagens e
suas cenas foram criados com base em noticias de jornais e as experiéncias de
violéncia relatadas por seus atuantes no cotidiano do bairro.

Ao som do hip-hop entra em cena o elenco dangando animadamente ao som
da musica. Instantes depois entram em cena os 3 matadores usando capacetes de
motoqueiros e uma bala clave. Enquadram os adolescentes e os fazem ajoelhar de
forma violenta. Em seguida sdo colocadas em seus rostos mascaras neutras.
Momentos de siléncio e tensdo, preparados para serem mortos. Antes, porém o0s
personagens ajoelhados sdo humilhados por seus algozes. Um toque de clarim
paralisa a cena. Entram em cena os Palhacos/Narigudos quem chama a atencao do
publico para a violéncia na cidade de Belém. Uma matéria de jornal, onde descreve
como aconteceu a chacina € lida para o publico por um dos palhacos. Enquanto
ISS0, 0s outros palhagos interferem na cena retirando 0s jovens que seriam mortos,
impedindo que o ato aconteca. Em seguida os assassinos séo retirados de cena

pelos palhacos.

Momento V - Os jornalistas entrevistam o publico sobre a violéncia

no bairro

Entra em cena um repdrter e um cinegrafista. Entrevistam o publico, sobre o
gue acharam da cena, sobre a chacina de Icoaraci, da violéncia no seu bairro etc.
Momento cénico , onde é exercitado o teatro politico de Augusto Boal de maneira a

coletar as impressdes do povo-espectador sobre os temas abordados.
Momento VI - O velho e a Baba

A cena reflete o desejo do grupo em falar da violéncia contra o idoso. De
forma cbmica e a0 mesmo tempo critica 0s personagens reproduzem momentos de
uma familia ao saber que seu familiar idoso esta sendo maltratado por sua
acompanhante.

O velho entra em cena e senta-se em uma cadeira. Entram em cena a filha e
a neta. Conversam animadamente coisas do cotidiano da familia. A filha por telefone

contrata um acompanhante para seu pai. Com a chegada da acompanhante e a
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saida da familia a coisa muda de figura. O velho assedia a acompanhante que para
se vingar chama seu namorado e prendem o velho até sua familia chegar. O
“barraco” ta formado e acaba em uma grande confusdo. Os atuantes sairam do

roteiro e criaram uma sequéncia de improvisacfes comicas e divertiram o publico.

Momento VII — A filado S.U.S.T.O — Oprimido e Dipironas

Fotografia: 51 Apresentacdo UFPA
Fonte: Santos-Junior

Atores entram em cena, a faxineira entra varrendo a praca. Som de sirene
de ambulancia, a “deixa” para a entrada dos outros atuantes em cena. A saude
publica é o foco da encenacdo. Cada personagem transporta para o personagem e
para o publico as mazelas e o descaso de ser atendido pelo Sistema Unico de
Saude — SUS. A fila do “SUSto” é a representagdo de uma realidade conhecida pela
populacdo do bairro e revela de forma irbnica o cotidiano do atendimento na saude
publica neste Pais.

Em cena os personagens formam uma fila para serem atendidos na unidade
basica de saude da terra firme. A enfermeira distribui as senhas. Em seguida o
médico chega e comecga a atender. Nao interessa o tipo de enfermidade, o Unico
remédio recitado é dipirona. Os personagens ao tomarem a medicacgdo,
desenvolvem reacfes adversas e caem desmaiados. Os palhagos entram em cena

para retirar os pacientes. O médico e a enfermeira se abracam e saem da praca.
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Momento VIII — Despedida da praca

Os palhacos em cena formam uma grande roda com as pessoas que estdo na
praca e os atuantes. Ao som de mausica circense, todos cumprimentam o publico e
passam o chapéu. O grupo desocupa a praca e parte para outros momentos de

felicidade e arte.

Relato de experiéncias dos atuantes

— A praca estava vazia, quando vi ela tinha muita gente [...] foi
rapido. Gostei do resultado (risos). S6 ndo entendi porque
agente tem que sair logo da praca... podia fazer de novo. ( D.
C.L. G./16 anos).

— a gente teve que improvisar, foi s6 isso e mais nada... Eu
figuei congelada. Nao acho que foi igual a outra, ficou melhor,
tinha mais gente. Ai... Fiquei mais esperta. (G. R. S./ 15 anos).

— apresenta pra gente conhecida... Errar na frente de todo
mundo (B. S. E. N. / 14anos).

— Fora alguns erros, tanto de sonoplastia, os atores, ndo da
organizagédo, fora os erros foi muito boa [...] Agente adquiriu
experiéncia assim [...] porque foi uma coisa na praca, na Terra
Firme. (L. F. M./ 16 anos).

— Gostei muito da cena do velho, o pessoal na praca ria muito
[...] s6 acho, da proxima vés ensaiar mais, porque agente
improvisou muito. (L. C. M. C. / 17anos).

—Tive dificuldade com o texto, decorar € dificil,

E. M. C. / 14 anos — Foi muito divertido, ndo tive medo das
pessoas (risos)... A mascara assustava as pessoas, as
criancinhas.( H. C./ 23 anos).

— Teve uma hora que achei que tava tudo errado, ai que
entendi como é improvisar [...] as pessoas ndo sabem, mesmo
0 que vai acontecer. Os palhacos nos ensaios nao entravam
toda hora como foi la na praga.( L. H. C. P./ 15 anos).
Os relatos sdo fundamentais para a analise do trabalho realizado. As
impressdes dos participantes esclarecem as ligacdes entre as acfes dramaticas

existentes no fazer teatral de rua e na brincadeira popular do boi de mascaras. Estas
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ligacOes traduzidas pelo jogo cénico possibilita ao espectador- brincante, submergir
numa co-realidade do fazer teatral de rua. E neste fazer empirico do ato cénico que
0 universo cotidiano é restaurado e o discurso tedrico encontra 0 processo criativo
do teatro popular. Mesclam-se e subjetivam-se no teor analégico das atitudes
compostas de um correlato metodologico. As acdes fogem do controle, na busca
inconsciente de uma liberdade criativa. A iminéncia do erro excita o publico e o
mantém atento a cena. A roda, forma classica de apresentacdo de rua, ocupa a
praca. A corda e sua forca de regular espaco, ao fundo imagens apresentando o
passado restaurado em sua forca imagética. Marcado pelos olhares curiosos dos
vendedores de balas e salgados que também a ocupam a praga. A praca é um
espaco publico e entdo ndés a ocupamos. O Teatro de Rua toma de assalto o

espaco urbano, gera o caos e recria a fantasia no cotidiano de um grupo social.
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CONCLUSOES

A pesquisa analisou as mascaras neutras e expressivas no Teatro Popular e
seu papel na preparacdo técnica de atuantes para o Teatro de Rua. Focamos
nossos estudos em trés momentos do Teatro Popular. Primeiramente apresentamos
a Commédia dell’arte e a importancia das mascaras para sua dramaturgia. Em
seguida apresentamos a manifestacdo cultural do Boi de Mascaras, identificando
seus elementos visais e dramaturgicos do cortejo e de seus personagens
mascarados. Por conseguinte analisamos 0 processo de experimentacao
dramaturgica ocorrida nos laboratérios de Teatro de Rua e mascaras neutras do
projeto de extensao “Ao alcance da mao”, no bairro da Terra Firme- Belém — Para.

Apresentamos 0s elementos cénicos e visuais do cortejo que integram o
conjunto estético do Boi de Mascaras. Apontamos para a relacdo das mascaras,
com as diferentes culturas e expressdes artisticas, que a cada nova apresentacao
reafirma seu potencial simbdlico. Nesse sentido, além da pesquisa bibliogréafica, o
relato de quem participou das apresentacfes do Boi de Mascaras tornou-se fonte
importante para nosso estudo, uma vez que ao olhar empirico, muitos aspectos
significativos passam despercebidos.

Notou-se que as mascaras projetam, entre as manifestacbes de cultura
popular e o Teatro de Rua um encontro de suas estruturas simbdlicas, realcando o
poder de observacdo do objeto, espécie de jogo teatral que revela movimentos
dramaticos destacando as acdes dos personagens.

No percurso histérico que consagrou a mascara na memoria cultural de
inUmeras sociedades, seus personagens se agregam no ato dramatico e deixam
seus atuantes livres durante sua apresentacdo. A pesquisa mostra, como a mascara
do Palhaco/Perro (S&o Caetano de Odivelas) sofreu sua ressignificacdo para o
personagem Palhago/Narigudo (Bairro da Terra Firme).

A mascara € o elemento cénico comum entre 0s personagens da Commédia
dellarte, do Boi de mascaras e do Teatro de Rua do bairro da Terra Firme,
suscitando o riso, o espanto, o divertimento, o simbdlico e o mitico. Tanto a mascara
do personagem Palhaco/Perro com sua forma grotesca, quanto a mascara do
personagem Palhaco/Narigudo, resultado de uma ressignificacao cultural, manteve

sua singularidade estética e performatica.
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Identificamos alteragdes no estilo da mascara do Palhaco/Perro, que passou
de méscara inteira em seu contexto original para uma meia-mascara expressiva no
Teatro de Rua.

Outro elemento foi incorporado ao Palhaco/Narigudo — a bandeira, que no
contexto original do Boi de Mascara tinha a funcao de localizar a apresentacdo do
Boi — passou a ter a funcdo de indumentaria (capa) para 0s personagens
mascarados da Terra Firme.

O sentido plastico da mascara do Palhaco/Narigudo ganha outra dimensao
quando é acrescido da encenacdo, o que confere a seu corpo uma visualizagdo
dramatica. Esse personagem ¢é denominados em funcdo de seu visual,
desenvolvendo um olhar irreverente para o publico.

Tanto a Commédia dellarte, como a brincadeira do Boi de Mascaras,
contribuiram para o jogo da criacdo dramatica do Teatro de Rua. A Commédia
histribnica contribuiu com a forca significativa de sua meia-mascara, que reeditada,
personificou o Anti-Heroi nas cenas de rua no bairro da Terra Firme. A brincadeira
Boi de Mascaras emprestou seu personagem mascarado, suas caracteristicas
visuais, para outras cria¢cdes_ dramaturgicas do imaginario amazénico.

A encenagdo associada a mascara ganha outra dimensdo dramética,
transforma o personagem numa existéncia concreta. Dessa forma, ele passa a
figurar no plano real, um referencial a ser cristalizado na memoria do imaginario
popular, por sua forma plastica( simbdlica) e cénica (ritualistica) ao mesmo tempo.
As técnicas teatrais com mascaras (neutras e expressivas) influenciaram na
preparacao técnica do atuante. Seja aquele que cedeu suas habilidades artisticas
para confecciona-las, ou aquele que |he da vida e movimento.

Nosso trabalho incentivou a pratica da criacao coletiva no Teatro de Rua. Um
Teatro que busca uma transcendéncia, através da solidariedade voltada para o
coletivo, da conscientizagdo do homem para os problemas comunitarios e da luta

contra a injustica e todas as formas de violéncia.
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ANEXOS:

DEPOIMENTOS & ENTREVISTAS



ANEXO 1

Fita: 1.

Depoimento de: Zé do Lode.

Profissdo: Pescador.

Idade: 78 Anos.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Segunda-feira de carnaval de 2005.

“‘Sai uma faixa de sessenta, oitenta brincante, aqui fica tomado (...) o
primeiro boi as crianca néo ficavam perto dele, assim, era longe, mais amanhecia
brincando, nesse tempo tudo que fizesse tava bom, saia assim para ndo passar a
vez (...) O barrigudinho ele brincava debaixo do barriu, podia clarear que ja sei que
ele vinha (...) levando cercado de vara, ele metia-lhe o chifre, com essa cabeca ai,
gue é de admirar ainda ta, pegava assim e socava, pa e o cercado va, vai embora,
nao vinha queixa, ndo vinha nada, agora, bater qualquer coisa ai, 0 dono vem ai
cobrar (...) essa cabeca € mais madeira, olha aqui € o chifre, esta testa aqui € 0sso,
agora daqui do olho pra c4 é de Marupa (...) € uma madeira, € que era antigamente
a madeira que era das nossas canoas (...) é leve (...) No chifre se jogava um cabo
desta grossura aqui, nesse tempo jogava mesmo, 0s vaqueiro brincava, tinha dois,
trés, cavalo (...) chega assim jogava o laco e puxava aqui (...) € nego se segurava
(...) cavalo de verdade (...) agora ndo. Se cair bater a cabeca (...), € o chifre que era
bem armado nao esse chifre todo torto...”

“O Pingo de Ouro eu fui vé, estranhei foi muito, quando entr6 ele (...) o boi
com uma, o chifre é isso, uma rosa daqui pra ca, tudo cheio de bandeirinha, umas
estrela na testa. Onde j4, quando que é assim, o boi € comum, o boi é dar porrada
mesmo. O chifre ndo tem negdcio de bandeira no chifre amarrada, ndo tem nada...
ai entrava, era mée Catarina, era o feitor, era o soldado, era enfermeira, era tudo
essa formacdo (...) boi aqui é assim muito diferente, uma barra por baixo, boi ndo
tem barra nenhuma. O Tinga é muito diferente desse ai.”

“Aqui era assim de antes, dipois acabamos esse negocio de matar, fim de
més de junho vamo encerrar, vamos fazer a matacédo, ndo Tinga ndo foi assim, no
que ele apareceu (...) rapaz ele fugia aqui pras casa, ndo matava mais corria (...) no
carnavar isto ndo tinha, mais isso acontece.”



ANEXO 2

Fita: 2.

Depoimento de: Filho do Seu Zé do Lode.

Profissdo: Pescador.

Idade: 41 Anos.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Segunda-feira de carnaval de 2005.

“A brincadeira é normal, € comum mesmo, um ano que eu coloquei, eu
comecei a cortar porque geralmente gerava confusdo porque o Buchudo muitos
querem brincar mas ndo querem fazer uma fantasia adequada, ai ele chega ali
passa tinta (...) Aquele que faz o Pierr6 que tem a despesa (...) Ai o0 cara ja passa
com uma vestimenta ja suja de tinta e ja vai esbarrando no Pierrd do cara e pé ja
suja (...) ai porra ele ndo vai gostar, porque ele estd gastando dinheiro (...) ai eu
comecei a cortar a brincadeira de Buchudo (...) quando eu coloco o Boi na rua”.

“... a gente nao tem idéia de quando surgiu a mascara do Pierrd porque
quando surgiu o Pierrd surgiu a mascara, entdo € coisa que a gente ndo pode te
explicar direito. A idéia do cara foi essa (...) eu acho que ele fez por acaso, porra ele
inventou o Pierrd e a0 mesmo tempo inventou a mascara, ja veio os dois, ja
escondeu tudo, tanto o corpo como o rosto (...) Na época que surgiu a mascara e o
Pierrd, o cara pra brincar, porque menores néo brincavam (...) o adulto que brincava
tinha que tirar uma licenca na delegacia, andava com uma ficha de papel pendurada
no pescoco (...) Se ele nao tivesse aquela ficha ele saia da brincadeira (...) de dois
anos pra ca que acabou (...) deve ter durado uma faixa de 10 a 15 anos (...) hoje a
brincadeira do Tinga ndo esta relacionada s6 em adultos. Quando sai o Boi, um
moleque desse tipo ai td pulando e haja o cuidado da gente tirar do meio pro
pessoal ndo bater (...) Aqui qualquer crianca que se para na rua pergunta logo qual o
Boi que tu gostas, é o Tinga, ninguém te fala de outro Boi (...) Toda essa garotada ja
vai se formando brincando no Tinga, isso pra gente, porra € um orgulho muito
grande é uma brincadeira querida que vem trazendo da raiz, 0 moleque j& nasce, ja
com aquela intengdo, bastou ter um pouco de visao ja entra na brincadeira”.



ANEXO 3

Fita: 3.

Depoimento de: Seu Dos Reis (Antonio Reis Gomes Viegas).
Profissdo: Artesdo e Professor de Arte.

Idade: 73 Anos.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Fevereiro de 2006.

“... Boi Ribanceira, o Boi de Mascaras, ndo foi nada que eles falavam,
disque tinha muita mulher que metia chifre no marido ja (...) e eles vieram de
mascara. Eles inventaram da Colombina e os Pierr6és do carnaval isso é que é a
verdade, o detalhe de Sdo Caetano € o ‘enfronto’. Primeiro nos pensavamos que era
uma coisa, besteira, um besteirol, mas néo é nao, a cultura do povo é isto ndo pode
tirar (...) Ai eu ia de casa em casa tocando sino pela rua, todo mundo tem um
folguedo junino que envolve aquela pessoa, as personalidades, o Cabecdo né,
chamava Cabecudo, e os Pierrbs sem Colombina né os mascarados (...) Os
Cabecudos, naturalmente eles inventaram né, porque sabiam fazer paneiro de
Guaruma, fizeram um, naturalmente um, como deu certo, ai pronto (...) Olha eu
tenho 73 anos bem vivido, né, meus pais morreram velhos, meus avés, minha avo
morreu com 110 anos e ela ja contava histéria do Boi de Mascaras de Sao Caetano,
naquela época nao tinha estrada né (...) 1° de junho comecava até dia 30, quando
era dia 30 a gente marcava e era queima de fogueira, tinha e encerrava. A cultura é
muito bonita de Sdo Caetano e ndés devemos aproveitar € nosso “favo” também.
Uma Secretaria de Cultura que tenha capacidade né, e que verifique, por exemplo,
as bandas de musicas né centenérias aqui, a Milicia de 1904 e a Rodrigues de 1831.
Duas bandas de musicas. E essa juventude fosse ter vontade de sair das drogas né
desse modismo (...) A mascara era pra ndo conhecer a pessoa, quem era 0
mascarado (...) pra ndo se identificar, ndo tinha nenhum fato e gracas a Deus, até
hoje ndo tem nada registrado que ‘implique’ com a saida de mascaras”.

“Olha eu tinha uma idade de 15/16 anos. Tinham umas pessoas por aqui
que trabalhavam com esse tipo de trabalho né, confeccionavam o Boi e todos os
bichos entdo através disto eu vim me apaixonando por aquilo né, vim gostando,
gostando daquilo, eu me entertia (...) sempre eu ndo me enterti em certas coisas (...)
ai com aquela questdo e aprender ai bem eu achava bonito, depois eu fui, fui
fazendo etc. foi morrendo entdo aqueles que faziam os Bois, essas coisas, como se
diz alegdrico, pois bem, entdo, fui comecando a fazer, sempre existiu essa cultura
certas pessoas trabalhavam, colocavam cordao, fazia os Péassaros, fazia tipos de
bicho, depois esses que morreram faziam os Bois, ndo tinha quem fazer,
perguntavam pra mim ‘tu garante fazer os Bois?’. Fago sim bora vé, ai foi fazendo, ai
foi agradando etc., etc. Fui, fui que até hoje eu faco qualquer tipo de animais. E, eu
nao tenho dificuldade, parece que pra mim eu trabalhando nisso, parece que pra
mim é uma vontade, eu tenho que fazer, e faco isto assim com amor eu acho, amor
sim, eu faco muito bem e gosto de fazer isto, é gosto. Como eu fiquei jaA mais idoso e
como ouve aquela histéria que ndo é muito bom falar aqui, ai fui embora, até hoje,
neste momento nao tenho mais condi¢des, eu tenho paixao por isso, €, mas é muito
bom, eu tenho muita facilidade com isto (...) Essas mascaras eram composicéo de
pessoas que ja faleceram, mas hoje nos temos aqui em sdo Caetano, muitas
pessoas que trabalham este tipo, que confeccionam faz a forma da mascara. Tapam
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com jornais vao colocando a cola e vao, vao até que eles formam a mascara, muito
bonitinha assim, trabalho muito bem feito né, varias pessoas aqui que trabalham ja
(...) Eu faco assim de outro tipo ja a mascara, eu faco mascara improvisada assim,
eu crio fagco parece um saco e vou criando assim, com isopor assim, o bei¢co, os
dentes, etc. Até formar a mascara (...) De modo que eu tenho assim, é quando mais
eu faco mais eu gosto de fazer, agora hdo muito porque na realidade eu envelheci, é
a vista também fracassou (...) mas assim mesmo agora estou contando que eu vou
trabalhar, agora de abril pra frente comega entao os trabalhos”.

“Estao falando pra mim que vem trazer pra reformar, pra fazer de novo (...)
ja té pensando nisto (...) muito trabalho (...) O segredo (...) iSSO que poucas pessoas,
ainda ndo conseguiram construir um Boi (...) porque tem um mistério, um segredo
(...) tem um alinhamento (...) mais ou menos a metragem. Os centimetros né, e tal,
porque se olha o Boi é feito assim, tai o corpo do Boi tem que ter a cabeca e tal,
vumbora, vumbora vé como ele fica, se colocar além da metragem, do centimetro a
cabeca ele fica de pescoco longo né e se ndo tiver o controle daquilo tudo (...) ele
fica com o pescoco encolhido (...) € isso que confunde (...) tem que ter uma
metragem (...) e um jeito todo pra ele ficar legal (...) no jeito mesmo como vocé ver
por ai (...) aonde pde essa brincadeira de Boi, esses grupos de Boi (...) € sO eu ainda
que faco isso ainda (...) Unico bicho agora que tem diferente do Boi é o Ledo (...)
mas tinha a Zebra, tinha o Dinossauro (...) eu sonho né ainda penso antes da minha
velhice (...) é ainda penso (...) porque eu acho que é importante (...) tem aqui em
Sédo Caetano..ele é rico em cultura (...) € rico nesta questao de cultura (...) aqui pode
vim, faco Cabecudo e faco uma mascara e fagco umas miniaturas que chamam
suvenires né (...) e faco tudo isso (...) como o Boi por exemplo é facil mas quando
pega pra fazer o Tigre, um Ledo (...) os detalhes (...) o Boi é rapido de fazer (...) de
chorar (...) eu fiz um Pavao muito bonito (...) por sinal os Bois, as coisas de fora, nao
tem a mesma caracteristica deste daqui né (...) porque eu acho em todo Brasil o Boi
ao vivo é aqui (...) ao vivo no sentido de que ele fica igual ao boi mesmo, os outros,
s6 mais enfeite, é coloca os enfeite tudo isso aquilo, se balanga ...”



ANEXO 4

Fita: 4.

Entrevista com: Filho do Seu Zé do Lode (organizador do Boi Tinga).
Profissdo: Pescador.

Idade: 41.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.

Data: Segunda-feira de carnaval de 2005.

“... Do ano passado pra ca fui eu que tomei conta, ai a gente fez assim cada filho
fica um ano responsavel (...) ano passado fui eu (...) esse ano € meu irméo ...”

Paulo de Tarso: Vocé sabe da histéria do Boi Tinga (Boi de Mascaras)?

Filho do Seu Zé do Lode: A historia do Boi Tinga (...) 0 papai conta uma parte, que
foi filho de um dos fundadores, ai ele ja passou pra nés (...) eu conheco assim eles
contando (...) Um grupo de pescador eles foram de costume, no final de semana do
més de junho, no sabado no caso, eles paravam de pescar e iam pra praia lavar
canoa, la surgiu a histéria, era 0 meu avé que era o (...) meu bisavd que € o
Laudelido, o Tito Delmacio e o Bento, esses trés que surgiram com a idéia, eles
foram procurar uma cabeca, surgiu a idéia no barco eles desceram e foram para
uma ilha 14 chamada ilha do Maraca. Eles foram procurar a dita cabeca, acharam e
trouxeram, desta cabeca eles trouxeram pra Sao Caetano (...) ai entraram aqui, ja foi
com a idéia de botar o Boi, desceram com a cabeca foram na casa do senhor, pra
fazer o Boi (...) essa cabeca existe ainda soO o chifre, a parte dela foi destruida com
esse negocio de prego, foi metendo, ela foi danificando e acabou (...) € cabeca de
boi mesmo até hoje, a parte dela s6 pega mesmo a parte do 0sso aqui, s6 0 que tem
€ a parte do chifre, sé aquela testazinha (...) O nosso costume aqui € més de junho
(...) O carnal a gente sai, evento da prefeitura assim no caso que eles convidarem, a
gente vai, mas o forte nosso e més de junho (...) ai dessa, que eles chegaram aqui e
fizeram esse Boi, ai pronto (...) eles continuaram saindo, ai surgiu a idéia de fazer
outros Bois, como fizeram o Faceiro, ai o Faceiro saiu uns trés anos parou (...) € 0
Tinga continuou como ta até hoje e agora cinco anos atras que o Faceiro ressurgiu
de novo, ai é que tem, os dois mais fortes aqui no caso é o Boi Tinga e o Faceiro...

Paulo de Tarso: Ambos Bois de Mascaras?

Filho do Seu Zé do Lode: Tem ambos Bois, € 0 mesmo pessoal, € a mesma coisa
ndo muda nada, caracteristica dum é de todos, a funcédo de um é também de todos
(...) agora toda em funcéo aqui praticamente, a gente acredita assim entre Faceiro e
Boi Tinga que a funcéo de todos ainda ta nos dois, porque surgiu o Boi Tinga, surgiu
o Faceiro, ai pronto todo mundo pegou, todos os interiores também tém o dito Boi,
s6é que muda, no caso Caribu, Boi né, podia ser s6 os Bois, ndo eles péem o
Elefante, pdem o Leéo e assim vai...

Paulo de Tarso: Qual a sensagéao de vestir o Boi e sair como Tripa?

Filho do Seu Zé do Lode: Tudo que brinca debaixo do no caso nés que brincamos,
a gente ndo sabe nem explicar o motivo de ta brincando ali, porque todo mundo quer
brincar de baixo, todo rapaz, todo jovem, o pensamento é brincar debaixo do Boi,
guer experimentar debaixo do Boi, pode perguntar a qualquer um, tem caboco que
brinca até hoje, se der um Pierr6 pra ele vestir ele ndo sabe. Ta tdo acostumado a
brincar debaixo do Boi. Ndo tem uma noc¢do do Cabecdo, do Pierrd, o proprio
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Buchudo (...) ele quer brincar perto do Boi, foi 0 que aconteceu comigo eu brincava
de Pierrd ai com um certo tempo eu experimentei pronto (...) Pierr6 pra mim sé
assim um domingo quando sair o Boi eu pego e brinco, mas tirar disso é s6 embaixo
do Boi mesmao.

Paulo de Tarso: Existe uma preparagéo?

Filho do Seu Zé do Lode: N&o! E chegar (...) vocé vai se basear pelo da frente, o
olho do de tras é soO nas pernas, o que o da frente fizer tu tem que fazer aqui. Se tu
der um passo...



ANEXO 5

Fita: 5.

Entrevista com: Seu Lucio.(Brincante)

Profissdo: Artesdo (Artista Plastico).

Idade: 65.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Fevereiro 2005.

Paulo de Tarso: Quanto tempo o senhor faz as mascaras do Pierr6?

Seu Lucio: Faz muito tempo que eu venho fazendo, até com idade de 9 anos, a
finada minha mae que me ensinou, ela morreu cedo, ai eu peguei a técnica e foi (...)
cada qual tem seu jeito de fazer (...) agora tem poucos porque ja morreu, Deus esta
levando, olha ja foi o finado Prear (...) agora tem o novato (...) Ele ndo sabe o
segredo, eu ndo ensino o segredo (...) A mascara do Pierrd6 € compartilhada no
folclore por aqui (...) Pra comecar o negocio, veio uma equipe de pescadores, que
pescavam no Marajo, teve aquela idéia deles, fizeram (...) o finado meu pai, era bem
uns quinze, tudo, deles ndo existe nenhum pra contar historia, sé ficou eu mesmo, ai
como me diziam, alids, naquela época se faziam unido, ficava pra cada um
representava um ano, cada ano era um que representava o Telequete, eles faziam
bonito, do jeito que eles fizessem, muito bonito, aquele ano terminava, passava pra
outro, fugia pra casa do outro, o outro fazia a mesma coisa, ia aperfeicoando a
brincadeira pra ndo morrer (...) e agora s6 um quer comandar (...) ndo pode ficar pra
um (...) Quando surgiu o Boi de Mascaras (Tinga) surgiu tudo junto, o Pierrd e
Cabecéo (...) O Boi antigamente abria a boca, botava a lingua, mexia a orelha, agora
ja na faz (...) cultura nossa daqui (...) eu brinco de Pierrd e fago pra mim mesmo (...)
Mascaro e visto o capacete, que eles chamam, todo enfeitado de flores (...) tem que
desenhar, pintar (...) Quando ta em baixo da mascara e umas trinta casas, o cara
brincando ele ndo aguenta (...) ele pulando, ele ndo tem que pular exagerado, ele
tem que ir s6 na capa, na lenta, entdo ele pega uma cerveja e toma, ai ele fica com
aquela energia todinha, ai que ele ndo sente nada, ai vai, ta, t4, ta, vai embora (...
olha o cara ta bébado, quando ele se mete, ele pula, com meia hora ta bonzinho,
nao ta sentindo nada (...) e de baixo desse Cabecudo é mais perigoso que nessa
veste, é mais perigoso, porque o seguinte, se tiver chovendo ele ndo pode tirar, sabe
porque, se ele pegar uma chuva, pode até pegar uma pneumonia (...) € abafado 14
dentro, fica super molhado (...) ai ele faz as gaiatices dele tudinho, sé a perna, e ele
fica contrariando com o corpo, por aquele buraco que ele t4 enxergando, ele ta
visando onde que tem buraco (...) Agora com Pierrd ela da uma quentura e passa
(...) Daqui mais um tempo néo existi mais, essa geracgao, olha (...) eu quero vé se eu
deixo prum, como a maméae deixou pro filho assim, eu quero deixar pra um, assim,
mas aqui eles ndo querem aprender, acha muito ruim (...) quando eu aprendi com a
mamae eu era muito calmo (...) tem certas pessoas que, ja quer aprontar logo, ja
quer levar (...) O segredo dela pra endurecer, pra ficar bem (...) uma goma tem que
durar cinco dias ou seis dias (...) a gente prende o papel, tem que prender o papel
(...) o nariz é de funil de papel, e depois cola (...) Olha o Cabecudo, como vocé
encapa o Cabecudo? Como € que voceé tira? (...) € material, tem que fazer primeiro
aguele arco, quando prega, amarra, goma de tapioca e papel grosso de cimento (...)
O primeiro Boi de Mascaras (Tinga), desse Boi ai, dessa época, era cabeca de
verdade mesmo, foi enterrado, passou nao sei quantos meses, eles ja tinham
encomendado essa cabeca tudinho, quando foi na terceira viagem, eles trouxeram,
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trouxeram essa cabeca escondido, com chifre todinho, no jeito mesmo, s6 caveira,
ai o senhor que preparou ela, é ja morto, eu me lembro era uma, aqui era s6 mato e
caminho, era pra li, a gente ia na casa dele, s6 eu fui la por trds, vamos la vé,
chegamos |4, preparou o bicho bem no jeito mesmo, assim, era preto mesmo, assim
mesmo ele preparou tudinho mexia a boca, botava a lingua, ta, vamos marcar nao
deixe ninguém ver. No dia que saiu, primeira noite que saiu, ja viu, ele saia pelo
mato, que era mato mesmo, botou gente pra correr, la vem o Boi, era Boi mesmo era
o Tinga, era de quatro pernas, vai um na frente outro atrds, € o que faz as quatro
pernas (...) e agora no Maranhdo tem o Boi, mas é o Boi de Comédia, ndo é Boi
assim (...) E aquela cultura africana, de Africa, vinha muito preto pra ca, eles
inventavam essas brincadeiras tudinho assim, foi eles que inventaram, porque aqui
em S&o Caetano nio tinha, esses colbnia, que vem né, de Portugal (...) E tem muita
historia ai pra ti contar, muita histéria...

Paulo de Tarso: As mulheres podem participar?

Seu Lucio: Participa sim, tem mulher que a gente nem sabe que € mulher (...) olha a
tinta é tinta Oleo (...) faz a primeira na forma e a segunda ja bota o funil e depois vai
modelando (...) eu trabalho com trés qualidades de tinta.

Paulo de Tarso: O capacete surgiu junto com a mascara?

Seu Lucio: Foi tudo ao mesmo tempo, antigamente, ele ndo era assim, era assim
mais nao era enfeitado assim, era diferente, era papel de cor, que chamava, desse
gue empina papagaio, papel de seda, quando ndo era chapéu, chapéu mesmo de
carnauba, eles enfeitavam o chapéu e pronto, com a mascara e metia um saiéo (...)
Agora, o capacete lembra um funil (...) Pra fazer tem que ter a magia, a magia € a
inteligéncia (...) vocé nao sabe mas eu sei...



ANEXO 6

Fita: 6.

Entrevista com: Dona Raimunda.( Brincante)

Profissdo: Funcionaria da Prefeitura.

Idade: 52 Anos.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Fevereiro de 2005.

“Se o Tinga vai sair hoje, vamo brincar no Boi, vamo arrumar roupa, arruma
uma roupa de quadrilha, se mete numa roupa de quadrilha, ai uma mascara um
chapéu na cabeca, vai embora, vamo brincar (...) E Buchudo (...) Quando surgiu o
Buchudo eu ndo td nem, assim bem lembrada, antes eu ndo tinha essa animacgao
pra brincar no Boi, ja depois com a influéncia das outras colegas ai foi que eu
comecei a brincar, ja tinha Buchudo (...) A primeira vez que brinquei no Boi, eu ndo
tinha méscara nada, sabe o que eu fiz, peguei um pano botei no meu rosto, ai
peguei furei dois buracos assim, fiz o olho, a boca, coloquei o chapéu na cabeca, me
vesti de Buchudo, fui embora brincar. Brinquei que amanheci no Boi, sete horas da
manha tava brincando no Tinga na rua (...) Toda vez que sai o Boi a gente se
arruma, é de Buchudo, é roupa de quadrilha, é de capacete, a mascara de Pierré...”

Paulo de Tarso: Por que essa coisa de se esconder?

Dona Raimunda: A gente se esconde, pras pessoas ndo conhecer logo a gente (...)
e fica fazendo graca, fica mexendo, ai quem é esse mascarado ou quem € esse
Buchudo, depois que a gente cansa, é que tira e o outro, olha quem néo era (...) e 0
mascarado também no final ele se amostra também (...) a gente gosta porque é bom
(...) chega em certas casas, eles ddo mingau, quando ndo um vinho (...) mas sé que
a gente ja ndo toma porque (...) brincando bebido ja causa, cair ou brigar (...) Hoje
se ele sai quatro horas da tarde, ai a gente sai daqui umas seis horas pra brincar,
até meia noite onze horas, ta brincando, a gente vai deixar nha casa do dono, e vem
embora (...) Quando eu ja fui brincar ja tava bem né (...) Meu pai contava que iam
pro Marajo. Seu Zé Lode, que era o pai do seu Zé do Lode agora né, e foram pra la
pro Marajo, ele arranjou uma cabec¢a dum boi, ai trouxe, chegou aqui fez o corpo de
palha e a cabeca do boi mesmo, ai comecou, mas quando ele saia ha rua, era muito
bravo, bravo mesmo, horrivel, assim, Tinga vai sair 14 do Pépeua, pra ci o pessoal
(...) daqui pra la é Umarizal, ai nos morava no Umarizal, ai eu tinha um primo que
gostava de brincar no Boi, quando o Boi Tinga vinha, a gente se fecha dentro da
casa, e sO olhava pela janela, porque era bravo, vinha na corda e os vaqueiros
vinham puxando, e vinha pelo meio do mato, puxando o pessoal tudo e aqui a gente
tava se escondendo, por causa do Boi, com medo do Boi, pra ele ndo bater, porque
ele era muito bravo (...) vinha jogando as pessoas, era vaqueiro era tudo na frente
dele (...) Nesse tempo num tinha energia, era até uma nove horas (...) nos anos 60,
digamos assim, porque eu sou de 55 (...) Ja tinha o Pierrd, ai ele vinha, ja tinha os
Buchudos, os meus primos ja faziam aqguelas mascaras, os labios das mascaras ele
fazia de carand, aquele grandéo, horrivel que metia medo nas pessoas (...) Ai o Boi
vinha né, batendo lata, e se esconde, esconde, que la vem o Tinga, vem brabo, ai se
escondia e passava, nesse tempo nao tinha luz elétrica né, ai era so lamparina, nao
existia vela, aquelas fogueira grandes que ai o Boi dancava ao redor da fogueira,
mas as pessoas tudo de longe por causa que ele era brabo, ndo podia chegar perto
do Boi e ai brincava aquelas senhoras, pegavam lamparina amarravam na cabeca,
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amanheciam com aquele negdécio na cabeca, aquela lamparina na cabeca, com o
filho no colo, eu lembro assim porque minha tia gostava de olhar, acompanhava o
Boi, onde parava la o pessoal parava, aquele povao parava também, brincavam todo
mundo com respeito (...) Nesse tempo ndo brincava mulher, s6 os homens, se eles
vissem que ficava uma mulher, ndo ficava mesmo porque eles ndo deixavam, Deus
o livre, agora ndo, ndo tem diferenca ndo, as vezes ele coloca o Boi € mais pras
mulheres do que pros homens, as mulheres vao até de manha com Boi né (...) Ai faz
0 Boi brabo, manco porque as mulheres tdo brincando e a gente gosta disso, em vez
de t4 andando atras ta brincando...



ANEXO 7

Fita: 7.

Entrevista com: Rondile.( organizador do Boi Faceiro)

Profissdo: Estudante.

Idade: 25 Anos.

Tempo de residéncia em S&o Caetano de Odivelas: A vida toda.
Data: Fevereiro de 2005.

Paulo de Tarso: Qual a origem do Boi de Mascaras?

Rondi: A origem do Boi de Mascaras ela ta na fusdo do Bumba tradicional e o
Cordao de Péassaros, Corddo de Bicho que séo tradicional aqui no estado, Cordao
de Passaro, Cordao do Veadinho, cordao disso daquilo outro. O primeiro bicho com
duas pessoas em baixo que houve aqui em S&o Caetano foi o Ledo, mas era um
Cordéao de Bicho, o Cordao do Ledo, teve toda aquela histéria da fada, do cacador,
dos indios, do duque, a duquesa, a princesa e todos aqueles elementos que
compdem o Corddo de Bicho. S6 que o animal em si ndo era puxado como costuma
ser geralmente nessas encenacdes, era duas pessoas em baixo, tentaram dar idéia
de um animal verdadeiro, ai tinha todo aquele negdcio, matava, ressurgia no final
tudinho, agora o primeiro Boi de Mascara, que tem noticia foi o Boi Ribanceira, que
pegou esse elemento do Ledo com duas pessoas em baixo, se juntou e pegou parte
do Bumba tradicional que era s6 vaqueiro no inicio, se pegou a musica do Cordao
de Péassaro, a marchinha, aquela marchinha do Cordéo de Passaros do inicio se deu
uma apimentada e se chegou mais ou menos ao que é hoje o Boi de Mascaras. SO
gue ao longo destes 75 anos ai de tradicdo vem se incorporando novos elementos,
vieram o Buchudo, depois veio o Pierrd, depois veio o Cabecudo, certo sendo que o
vaqueiro € original da brincadeira (...) Agora ndo s6 pro se chamar de Boi de
Méscaras, a manifestacdo ndo quer dizer que a figura central da brincadeira precisa
ser um Boi, pode ser um Ledo, pode ser um Veado (...) ai tem o Alce, Bode, teve até
Dinossauro no centro da brincadeira (...) Como € que se dava a criacdo dessas
figuras? (...) Algumas figuras que organizavam a brincadeira, eles procuravam
figuras exoéticas, ja houve muito questionamento, mas vem ca Ledo ndo € um bicho
amazonico, Elefante ndo é amaz6nico né, Rinoceronte ndo € amazbdnico, mas é o
exotismo dessas figuras que chamava a atencdo de que organizava a brincadeira,
normalmente achadas em revistas (...) o importante é que fosse quadrupede,
digamos assim, que desse pra duas pessoas tarem em baixo, no centro da
brincadeira. Agora durante muito tempo houve uma confusdo no seguinte, de
denominar a brincadeira de Boi Tinga, que na verdade o Boi Tinga, € um grupo que
trabalha com a manifestacdo, como se deu esta confusdo, o Paes Loreiro na época
dos 50 anos do Boi Tinga veio aqui e nesse periodo sé o Tinga tava saindo nas
ruas, entdo ele levou o nome Boi Tinga pra fora, fez um trabalho de Mestrado, se
nao me engano, falando do Boi Tinga como manifestacdo, como todo aquele
processo, toda questéo do Pierrd, da cidade se movimentar, acontecesse s6 com 0
Boi Tinga, mas na verdade esse processo se da com todos o0s grupos, quando o
Faceiro vai sair tem todo um preparativo, todo um ritual, quando o Mascote vai sair,
que é outro grupo, também tem esse processo, agora o Tinga claro se tornou mais
famoso pelo seguinte foi o Unico que manteve fidelidade ao tema desde que saiu
sempre foi o0 Boi, desde 1937 quando ele surgiu até ca era Tinga, s6 que paralelo ao
Tinga no interior, numa localidade aqui proxima, o mote da brincadeira era a
mudanca de tema, por exemplo, no Pereru aqui que uma localidade aqui préxima, os
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caras ja tiveram uma infinidade de figuras no centro da brincadeira, a impressao que
eu tenho se eles mantivessem a mesma figura desde o inicio, por exemplo o
“Caribu”, 1a atras quando eles comegaram a brigar com a manifestagéo assim, eles
talvez tivesse a mesma fama que o Boi Tinga tem hoje (...) Existem duas versdes
pra historia do Faceiro, uma € que ele foi fundado dois anos antes do Tinga, uma
outra que foi fundado no mesmo ano do Tinga, a confusdo de datas t4 no seguinte,
pra quem tenta estudar, tenta entender, o Faceiro era ligado ao Progresso que € um
clube tradicional daqui, porque nédo que o Boi tenha sido surgido do clube 14, é que o
presidente do clube foi o cara que fundou o Faceiro que criou, foi seu Palmira, criou
o faceiro em 1937, na primeira verséo e o Tinga surgiu ligado ao Maritimo que era o
clube adversario do Progresso, e antes dos Bois criar essa rivalidade, havia a
rivalidade dos blocos de carnaval, no Progresso havia o Bloco Tradi¢céo e o bloco do
Galo que era o Bloco do Maritimo, entdo logo que o Tinga surgiu se criou essa
rivalidade, s6 que o Maritimo foi criado em 1937, logo ndo existia o bloco de
carnaval, o seu Silvano ele se baseava no seguinte: Que o Tinga surgiu em 1939,
ele fazia uma conta baseada no casamento dele, entdo eu acredito que a versao
verdadeira dessa seria a do Seu Silvano, mas a oficial € que ele surgiu em 1937 e a
gente usa a oficial do Faceiro também de 1937, mas uma coisa é certa, o Faceiro
surgiu dois anos antes do Boi Tinga, se o Tinga surgiu em 37 o Faceiro surgiu em 35
e se o0 Faceiro surgiu em 37 logo o Tinga surgiu em 39, baseado nessa versédo do
seu Silvano. S6 que ndo houve um estudo profundo pra oficializar esta histéria, tanto
é oficialmente a versdo do Tinga é que ele surgiu em 23 de junho de 1937 e o
Faceiro também surgiu no dia 5 de junho de 1937 (...) Com o tempo se perdeu o
enredo a questdo dos personagens definidos, ganhou novos tipos, o Pierrd, o
Cabecudo, o Buchudo, eles ndo surgiram juntos, por exemplo, 0 primeiro
personagem do Boi de Mascaras foi o Buchudo, muitos lembraram a questdo do
carnaval, da figura diversa fazer parte do carnaval, foi o Buchudo, o Pierrd surgiu
com o Corddo de Pierrds que era muito forte nos interiores, no Pereru e na
Cachoeira, la ja tinha a questdo do Cordéao de Pierrds, ai que depois foi agregado ao
Boi de Mascaras, o Cabecudo a questdo do surgimento dele, € o seguinte, que um
senhor conhecido por Paranga, ele pd6s uma caixa na cabeca, se fantasiou de
Buchudo na verdade, pois uma caixa fez os furos pintou um rosto e brincou, ja no
ano seguinte ele foi continuou com essa brincadeira, 0 que aconteceu ganhou
adeptos depois foi s6 uma questdo de tu modernizar, ai fizeram a estrutura de
paneiro, ai usaram a técnica do papel-maché pra forrar esse paneiro, a
caracteristica atual do Cabecudo, de ser pintado de tinta sintética, com esse rosto
que tem agora, foi uma caracteristica dada, no final dos anos 70 uma coisa bem
recente, ele é recente, mas hoje € uma figura marcante e padréo, ja o Pierré € mais
antigo, essa caracteristica do Pierr6, é uma coisa muito, que a gente ndo sabe como
ele ganhou essa caracteristica de hoje em dia, sabe-se que antes o tecido do Pierrd
era tingido com cumate, uma raiz extraida de uma madeira e com a tintura do
mangue, fazia a tintura tingiam o tecido e faziam a vestimenta do Pierr6, e claro né
com o decorrer do tempo veio se modernizando, veio com cetim o capacete ja &
encapado com material mais resistente, as flores ja sdo compradas e
industrializadas, ja se modernizou um pouco mais, mais antes o negoécio era bem
mais artesanal (...) Essa questdo do Boi fugir e sair na casa de uma outra pessoa,
de outro parente, virou uma caracteristica do Boi Tinga, de fugir e sair na casa de
outro organizador (...) o Faceiro ele foge, mas ele sempre voltava pra casa do
mesmo organizador certo, originalmente ele era assim, depois do resgate do faceiro
em 98, a gente mantém essa tradi¢cdo no ultimo dia a fugida do Boi, tem usado este
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termo, ndo é a fuga do Boi € a fugida do Boi (...) a magia em si ela ja se quebrou, as
pessoas ja sabem que o Boi vai fugir, antes de repente a brincadeira tava s6 o Boi
tinha desaparecido, hoje tu ja vé o Boi sair correndo, entendeu o pessoal ja vé, antes
ninguém sabia onde ele ia, chega um determinado local ali, no apice da brincadeira,
ou geralmente é preparado uma festa, o cara ja até aproveita pra ganhar algum
dinheiro com isso, prepara uma aparelhagem, ai quando t4 no &pice o Boi sai
fugindo todo mundo ja sabe até pra onde ele vai, ja antes ndo essa magia ja se
quebrou, antes ainda tinha um detalhe no ultimo dia no dia da fugida, o Boi ficava
brabo, nesse dia se ele quebra-se a cabeca de alguém com uma chifrada ta
perdoado, o Boi ta bravo ele vai fugir e tinha todo esse encanto, s6 que ninguém
sabia a hora que ele ia (...) a brincadeira tava rolando e de repente de uma casa pra
outra, cadé o Boi (...) e quem conseguia ver corria atras, pra ver pra onde é que ia,
mas ficava aquela fantasia a ninguém sabe pra onde foi, desapareceu, isso dai é
muito passado, na verdade ja virou mais lenda, que realmente acontece, perdeu o
encanto, mas era uma coisa muito legal, a gente ja tentou resgatar isso com Faceiro,
mas ndo conseguimos resgatar esse encanto (...) A manifestacéo é do povo (...) aqui
nao tem um roteiro, vai, volta (...) até porque a esséncia do Boi de Mascaras, aqui ta
em andar pelas ruas, muita gente ja falou em criar um bumbddromo, eu nédo
concordo com a idéia ndo, a esséncia do Boi de Mascara € o arrastdo na rua, essa
que é a esséncia da brincadeira...

Paulo de Tarso: Qual a importancia da mascara na brincadeira do Boi?

Rondi: Isso ai continua com o encanto, muita gente pergunta por que o pessoal nao
entra pra brincar, o pessoal fica frio olhando. Por que quem t4 sem mascara so fica
olhando, s6 brinca quem ta mascarado, s6 tem graca de brincar no Boi se estiver
fantasiado, se for mascarado (...) pra quem brinca é como se ele incorporasse uma
personagem, tem pessoas timidas que ndo conseguem nem conversar contigo
direito, mas quando pde a mascara ela se transforma em outra pessoa (...) quem se
fantasia de Pierr6 é esta questao de ta flertando com as meninas, t4 ali tirando graca
com as meninas, tirando graca com um amigo (...) os cara vao la nessa bolir as
menina, tirar onda com um e ninguém sabe quem €, quer dizer, tipo assim, o papel
daquela personagem é esse, depois que tu te fantasia que tu pée aguela mascara tu
tem esse papel aqui, mas ndo é definido (...) € muito espontaneo, mas que a pessoa
s6 faz depois que esta mascarado (...) O Cabecudo é uma personagem, a gente
daqui vé como uma personagem, como um ser, o Cabecudo € um ser é uma figura
do Boi (...) alguém que veste o Cabecudo tem que se portar daquela forma ali,
brincar, rodar, sambar e depois ficar lutando um com outro. A gente entrou muito em
atrito porque é o seguinte, ela [Silvia] cometeu 0 mesmo equivoco do Paes Loureiro,
que eu nao acho justo, ela se referiu, a todo aquele encanto que envolve a
manifestacdo como algo que sé acontecesse com o Boi Tinga.

Paulo de Tarso: Vocé leu a dissertacédo dela?

Rondi: Eu li a tese dela, como se todo aquele processo, tudo que ela registra ali
acontece de fato em Sao Caetano, toda aquela cenografia, tudo aquilo la acontece,
mas nao é sO exclusivamente com o Boi Tinga, isso acontece com toda
manifestagcéo, qualquer grupo que venha sair em Sao Caetano, acontece aquilo ali,
agora claro o Boi Tinga leva uma certa vantagem, ele tem um trabalho sequenciado
de nome, desde 37 até c4, ele se tornou o Boi de Mascara mais famoso, mas ele
nao pode roubar o mérito dessa magia toda so pra ele, porque isso acontece com
outros grupos, eu nédo t6 falando s6 com relacdo ao Faceiro, mas por todos 0s outros
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grupos (...) Acho que foi uma visdo muito restrita e muito técnica, ela procurou todo
aquele, no entrudo, nas mascaradas, querendo até fazer a gente engolir aquela
historia que o Pierrd veio dessa histéria das mascaradas de 1830, do entrudo e tudo
mais (...) E pra tu teres uma idéia Sdo Caetano de Odivelas, ele passou a fazer parte
do Estado aqui na década de 60, foi quando foi construida esta estrada aqui, o resto
era por barco, era uma viagem uma vez por semana pra Belém, como é que tu vai
dizer que isso pode ter vindo de, sofrido influéncia destas coisas, em 30 que acho
gue Sao Caetano devia ser (...) S&o Caetano se emancipou politicamente em 1935,
foi quando passou a ser municipio, era uma vila, vila de Vigia, entdo tem uma série
de coisas que precisam ser cruzadas, entdo eu acho que o pessoal tem que ser um
pouco até mais responsavel, quando colocar estas coisas ai, na verdade falar da
manifestacdo do Boi de Mascara é dificil porque ndo consegue traduzir em palavras
0 que acontece aqui (...) Olha s6 um exemplo, o Cabecudo € as vezes uma pessoa
faz o paneiro, um segundo encapa, 0 terceiro pinta, um quarto vai brincar, ta
entendendo, mas existe caso que a pessoa que brinca faz todo esse processo, do
paneiro, de encapar, fazer a mascara, quer dizer ele vive todo aquele universo (...)
com as mascaras do Pierrd, acontece a mesma coisa, geralmente quem faz as
mascaras nado brinca (...) tem outros artesdos que fazem e brincam (...) a mascara
ela transforma o homem num personagem, falo isso como brincante (...) o Boi se
torna uma mascara também né, porque as pessoas pdem aquela mascara e vao
incorporar a personagem ali, que dizer a partir daquele momento, vao ter que reagir
como um Boi reagiria, claro, na hora que ta tocando tem uma coreografia prépria,
tem toda uma sincronia, ali dos Pernas, fazem uma movimento sincronizado,
tudinho, mas quando péra, principalmente quando d& a marcha, que é uma musica
mais agitada, ha a luta entre o Vaqueiro e o Boi né, o Vaqueiro quer levar o Boi pra
continuar o cortejo e o Boi quer ficar a vontade, ele quer ir quando ele quiser, ele é o
dono da brincadeira, entdo ai ha toda uma luta entre os Vaqueiros e a figura do Boi
(...) entdo dentro deste teu pensamento o Boi passa a ser uma mascara também (...)
Em relacdo ao Boi, ele é confeccionado, o artesédo confecciona ele, depois que ele ta
pronto ele fica escondido, especificamente o Faceiro com o Tinga, principalmente os
dois, ele fica escondido, escondido na casa de alguém, porque no ano anterior ele
fugiu, ta dando pra entender, ele fugiu, entdo mesmo que ele, aquilo que te falei, que
se quebrou um pouco do encanto, mas ninguém sabe de onde ele vai surgir, no
primeiro dia os Pierrds tdo pulando, a orquestra tocando, os Cabecudos téo
brincando, mas o Boi t4 desaparecido, certo, ai os Vaqueiros saem em busca desse
Boi, ja incorporou o personagem ele sai procurando o Boi em algum lugar e de
repente de algum lugar o Boi vem pra da seqiiéncia (...) ai ninguém sabe de onde é
gue o Boi vai surgir, isso acontece especificamente com o Faceiro e com Tinga 0s
outros grupos ndo trabalham dessa forma, sai da casa do proprietario mesmo (...)
tem alguns grupos de Boi também aqui, mas que ndo seguem esse ritual, mas o
Faceiro a gente tenta manter ainda viva esta questéo da magia (...) entdo chega na
hora da brincadeira ali, no primeiro dia que a gente fala que € a estréia, primeirn di=
depois do carteado, ai quando a brincadeira tA esquentando ai o Boi apare
algum lugar...

Paulo de Tarso: O carteado?

Rondi: O carteado é (...) sai pra selecionar as casas onde o Boi vai brincar e se
entrega uma carta, entendeu, uma carta pedindo permissao pra brincar naquela
casa, em contrapartida o proprietario dd uma ajuda financeira, que as vezes nao
excede cinco reais, entende.



