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0 presente projeto foi redigido segundo o acordo ortografico de Lingua Portuguesa de 1990, em vigor desde 2009,
tendo-se procedido, a fim de garantir a coeréncia formal do texto, a atualizacdo das diferentes transcrigcées usadas.
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No presente projeto foi desenvolvida uma
maquina cenografica tendo por base o livro infantil
Um Segredo do Bosque de Javier Sobrino, publicado
pela editora OQO, como objeto de estudo que visa
acompanhar e apoiar a hora do conto, atividade recor-
rente nas bibliotecas, livrarias, escolas entre outros

espacos.

Pretendeu-se, de facto, associar caracteris-
ticas e abordagens da animacgao cenografica com o
ato de contar histérias. Neste sentido estas valéncias
apresentam-se como ferramentas potenciais na
valorizacao e a difusao da leitura, quer textual quer
visual e sensorial. De igual modo, o desenho do pro-
jeto ambicionou reunir caracteristicas favoraveis ao
transporte, a adaptabilidade de forma a assegurar a
sua adequacao e enquadramento nos mais diferen-
tes espacos. Ao mesmo tempo, a forma como foi
desenvolvido o desenho da maquina pretende uma
manipulacao facil, de forma a que qualquer pessoa

consiga trabalhar com a mesma.

SCENOGRAPHY
A

STORYTELLING
SAA

CHILDREN'S TALE
SAA

STORYTELLING MACHINE

NAAN

This project consisted in the development of
a scenographic machine based on the children’s book
A Woodland Secret of Javier Sobrino, published by
0QO, with the purpose to accompany and support the
storytelling, recurring activity in the libraries, book-

stores, schools and other spaces.

In fact, it was intended to associate the
characteristics and approaches of scenographic
animation with the storytelling in order to utilize these
capabilities to add value to the tale. In this sense
these valences are presented as potential tools in the
appreciation and dissemination of reading, whether
textual or visual and sensory. Similarly, the project
design ambitioned to provide favorable transport
characteristics, adaptability in order to ensure their
adequacy in many different spaces. At the same time,
the design of the machine intended an easy handling

where any person can work with it.
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No presente projeto de investigacao pretendeu-se associar e aplicar

as caracteristicas de animacgao da cenografia com a hora do conto. Este projeto
pretende fazer a uniao entre a investigacao e a execucao do mesmo, procurando
que os dois momentos se complementem. Ao decidir abordar esta tematica de
projeto, sabiamos de antemao que havia a necessidade de investigar e conhecer
outras areas disciplinares, fora dos interiores, mas que, ao mesmo tempo, tocam
nas suas fronteiras, nos seus limites. Desta forma, acabamos, ao longo da investi-
gacao por redefinir essas fronteiras, porosas e elasticas, do design (de interiores).

A cenografia compoe visual e sensorialmente descricoes dramaticas
sugestivas de um conto/histéria, e através destas, o espectador é capaz de imagi-
nar e ver o que esta a ser narrado, como se esses lugares estivessem de facto a
sua frente. De facto, esta tem como intuito desenhar e definir um espaco drama-
tico e fazer uma interpretacao visual e fisica de uma narrativa. Construindo um
lugar de fantasia, uma ilusao dentro de uma marco cénico, a cenografia tem a
capacidade de dar vida aos mais diferentes mundos, onde procura representar
uma "realidade especifica para atingir um conceito abstrato" (Brites, 2010, p.6).
Os elementos utilizados como o som, o cheiro e a luz incentivam o brotar de ima-
gens, imagens essas que determinam a acepcao da obra e a vivéncia da mesma
pela audiéncia, contribuindo para a criacdo de memérias e emocdes. Tal como
qualquer representacao grafica e arquiteténica, aspetos como o plano, o volume,
a escala, o material, a textura, a luz, 0 som, o corpo, 0 movimento, a composicao
e a harmonia sao trabalhados na modelacao do espaco. Esta disciplina é ainda
caracterizada pelo seu caracter dinamico, flexivel e multifuncional. A metamor-
fose, a transmutacao progressiva e o movimento do cenario, funcionam como
caracteristicas evolutivas da agdo dramatica e de todo um espetaculo que reforca
a ideia de um espaco performativo e o papel mediador da cenografia entre o
texto e a encenacao. A dindmica cénica permite ao publico ir descobrindo a acao,
através de uma experiéncia que é alimentada pela sucessiva substituicao das
imagens dramaticas. O facto de existir uma visdo incompleta garante o interesse
e 0 impulso crescente de movimento e surpresa.




0 ato de contar e ouvir histérias € uma arte milenar, desenvolvida por
muitas geragoes. O material literario surgiu da vontade e "necessidade de trans-
mitir ideias, mensagens, sentimentos e emocoes e foi, primeiramente, expressa
pela tradi¢ao oral." (Domiciano, s.d., p.4). No passado, nas populacdes agricolas,
os mais velhos contavam histérias méagicas e lendas fabulosas sobre a origem
do mundo. Contar histérias era uma pratica social muito comum. A hora do conto
trabalha os conceitos de narracgao, leitura e dramatizacao da histéria. Decorre, na
maioria das vezes, nas bibliotecas publicas ou escolares. Mas na verdade, a hora
do conto pode ser realizada em praticamente qualquer lugar. Durante a narracao,
a histéria € amplificada através da voz, da gestualidade, do som e da imagem,
atingindo uma dimensao poética. Efetivamente, a leitura € desenvolvida com
entusiasmo e dedicacao, de forma interessante e atrativa para que o pUblico seja
submergido na imaginagao e realize as inferéncias da mesma. Com as ferramen-
tas de animacgao da hora do conto, nomeadamente a cenografia, a historia tem
a oportunidade de ampliar, transformar e enriquecer a experiéncia da crianca. A
hora do conto relne as faculdade necessarias para a mediacao cultural entre a
crianca e o livro, de promover, desde a infancia, o contacto com a leitura/escrita e
a arte, estabelecendo linhas muito positivas na agao educativa, ao mesmo tempo
que proporciona momentos de lazer. Desmistificando, por sua vez, a relacao entre
o leitor e o livro.

METODOLOGIAS DE INVESTIGAGAO

Para a presente investigacao propomos um projeto de cenografia
aplicado ao conto infantil, Um Segredo do Bosque de Javier Sobrino. Este devera
acompanhar e apoiar as leituras recorrentes em locais tais como as bibliotecas,
livrarias e outros espacos que adotam este tipo de iniciativas. A pertinéncia
deste estudo prende-se com o facto de, geralmente, as leituras de contos infantis
realizadas nestes contextos colocarem um pouco @ margem a procura de novas
abordagens de animacao, negligenciando as potencialidades dos elementos
cenograficos na valorizagdo semantica e plastica da histéria. Neste sentido, é
potenciado um novo campo de intervencao para os designers, nomeadamente os
designers de interiores. Ao mesmo tempo, as técnicas desenvolvidas em contexto
de cenografia apresentam-se como ferramentas potenciais no incentivo e difusao
da leitura e da cultura, de forma a que as criangas associem a mesma a uma
atividade prazerosa e estimulante. Deste modo, o projeto visa: a formalizagao
cénica do conto, através da forma, cor, composicdo e harmonia; o desenvolvi-
mento de um dispositivo/maquina cenografica que permita conhecer, explorar e
implementar novas formas de movimento da animacao cenografica; que redna
as caracteristicas favoraveis ao seu transporte e a sua adaptacao nos diferentes
espacos; e, que ao mesmo tempo, permita que qualquer pessoa consiga manipu-
lar o mesmo com alguma facilidade.

O projeto em termos praticos tomou um percurso, que devido a fatores
como a escala ou 0s mecanismo que aporta, nao lhe permite concentra-lo ou ro-
tula-lo apenas numa atividade, mas sim num conjunto em que as suas influéncias
se misturam e inspiram entre si. No entanto, reconhece-se no seu desenvolvi-
mento questdes levantadas pela cenografia, como as suas qualidades plasticas,
visuais e poéticas e a animacao quer textual quer na mecéanica do objeto em si.



Desta forma, num primeiro momento é descrito e analisado o conceito
de cenografia, bem como os elementos e as ferramentas com que trabalha e ex-
plora a narrativa. Sao, portanto, desenvolvidos temas e nocées como o esmiucar
da prépria palavra, o papel da narrativa e do ator na sua execugao, os atributos
plasticos, arquitetonicos e sensoriais presentes nos objetos cénicos e o carater
dinamico, flexivel e multifuncional desta disciplina. No caso do livro animado veri-
ficou-se a evolucao das suas potencialidades mecanicas, de lazer e educativas ao
longo dos séculos, bem como o desafiar constante dos limites concetuais do livro,
através dos mais diversos autores, ilustradores e editores, até aos dias de hoje,
desde os volvelles, passando por nomes de grande valor nesta area como Lothar
Meggendorfer, Vojtech Kubasta, e Robert Sabuda. Com outras caracteristicas,
no teatro de marionetas (de bonecos) é possivel projetar as acoes dirigidas pelo
texto, de acrescentar e valorizar os conceitos pedagogicos, de lazer e plasticos.
Neste momento sao anotadas as origens e as formas desta atividade, como o
teatro de sombras na India e China, os espetaculos de teatro de bonecos sobre
agua, Roi Nuoc, do Vietnam, o teatro Bunraku japonés, a Commedia dell'Arte e,
até mesmo, a aplicacdo das marionetas e fantoches no enquadramento multimé-
dia de cinema e televisdo como os Marretas e a Rua Sésamo.

Num segundo momento, a investigacao debruca-se sobre o segundo
tema, a hora do conto. E, portanto, feita uma breve leitura sobre a histéria e
evolugao do conto infantil, seguida de uma pesquisa e analise sobre os mo-
mentos e caracteristicas que devem ser incluidos e tidos em consideragao no
desenvolvimento desta atividade, bem como a forma como é percecionada a hora
do conto pelas criancgas, e o0 seu impacto na promocao da leitura e cultura, dai
resultante.

Numa terceira fase é desenvolvido o projeto. Inicialmente, é feita uma
observagao e desconstrugao do conto, seguida do desenvolvimento do projeto em
si, com o desenho da histéria e da maquina.

Inicialmente, a investigacao foi centrada na procura de suporte teérico
sobre o contexto da cenografia e da hora do conto - enquadramento histérico;
meios, métodos e técnicas das disciplinas; conceitos cooperantes - recorrendo a
publicacdes bibliograficas, académicas e a entrevistas realizadas nas bibliotecas
municipais de Coimbra e Gaia. Uma vez que o teor cenografico foi aplicado a um
conto infantil, foi necessario recorrer a algum apoio na area da psicologia infantil,
de forma a entender de que maneira a imaginacao encaminha/condiciona a
percecao por parte da crianca. Para tal, recorremos ao estudo de Mattew Reason
no seu livro The Young Audience. Exploring and enhancing children's experi-
ences of theatre. Ainda na fase de pesquisa, foi efetuada a recolha de narrativas
infantis - nas bibliotecas e livrarias - para depois conduzir a selecao do conto para
o desenvolvimento do projeto. Numa fase mais pratica, foi realizada a adaptacao
da obra literaria a pratica da cenografia, selecionando os cenarios/lugares da
histéria, seguindo-se da experimentagao e formalizagao, recorrendo aos suportes
de desenho (perspético, maquete fisica e digital).




CONSTRUGAS DA
CENCGRAFIA




No momento em que nos debrugamos sobre a cenografia, a primeira
questao que ansiamos por ver respondida é exatamente o seu significado, em
que consiste e com que matérias trabalha.

A cenografia pode surgir em varios contextos, tais como eventos, ex-
posicoes ou comerciais®. Nestes exemplos, a criacdo do ambiente tem por base a
comunicacgao de identidade, postura e imagem. No caso da inclusao da cenogra-
fia em contexto teatral, esta estéd ao servico de uma dramaturgia/histéria, com o
intuito de envolver o espectador.

A palavra cenografia tem origem nos étimos gregos skene e graphos. O
primeiro designa o termo cenario, ou seja, 0 espaco/ambiente em que é repre-
sentada a histéria/obra. O segundo constitui as agoes de escrever, descrever ou
desenhar. Desta forma, podemos concluir que skenographia, em termos eti-
molégicos, significa escrever, descrever ou desenhar um espaco cénico (Garcia,
2011). A cenografia € uma categoria espacio-temporal (Holdar, 2005) que se
insere na situacdo/acao de performance praticada pelo proprio espaco cénico,
juntamente com o ator e visualizada, interpretada e experienciada pelo espeta-
dor. Podemos por si s6 concluir que a cenografia € uma disciplina dindmica que
trabalha com o espaco, o tempo, o ator e a audiéncia. Joslin Mckinney® e Philip
Butterworth* definem? a cenografia como

a manipulacao e organizacao do ambiente interpretativo alcancado por meio de
elementos como estruturas arquitetonicas, iluminagao, projecao de imagens, som,
vestuario, atuacao, aderecos que se relacionam com os atores, o texto, o espaco.

Por tal razdo, a cenografia ndo é simplesmente criar e apresentar imagens a uma
audiéncia; trata-se da rececdo e compromisso dos espectadores. E uma experiéncia
sensorial, intelectual, emocional e racional que através da operacao de imagens abre
por completo o raio de respostas possiveis da audiéncia estendendo a experiéncia
teatral através da comunicacdo com a mesma. (Garcia, 2011, p.39, traducao livre)

VA
1. Como por exemplo lojas, vitrines, stands de promocao.

2. Livro “The Cambridge Introduction to scenography “, 2009.

3. Joslin Mckinney é professora de cenografia na School of Performance & Cultural Industries at the at University of Leeds. Foi, durante 10 anos, designer
de teatro profissional. Em 2008 concluiu a investigacao sobre as formas como a audiéncia responde a cenografia.

4. Philip Butterworth realizou investigacoes sobre teatro medieval; direcées de palco; efeitos especiais, incluindo pirotecnia e magia.

Publicou diversos livros, tais como, Theatre of Fire: Special Effects in Early English and Scottish Theatre (1998); The Providers of Pyrotechnics in Plays
and Celebrations in Material Culture and Early Drama (1999); ‘Parts’ and ‘Parcels’: Cueing Conventions for the English Medieval Player (2009); Magic
on the Early English Stage (2005), com o qual foi vencedor do Prémio David Bevington, de melhor livro em estudos de teatro, no inicio de 2006; entre
outros.
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IMAGEM 1
Kenzo
Paris, 2008

IMAGEM 2
vitrine Hermés

IMAGEM 3+4
concerto
Purity Rings




Numa peca teatral, a cenografia é desenvolvida e construida com base
num texto. Esta tem como intuito desenhar e definir um espaco dramatico e
fazer uma interpretagao visual e fisica de uma narrativa. Jodo Mendes Ribeiro®
descreve a mesma como “uma arquitetura efémera aplicada ao servigo das nar-
rativas teatrais” (Ribeiro, 2007, p. 82). Portanto, o projeto cénico desenvolve-se
de uma forma adaptada ao espaco real preexistente, sem o intuito de o mascarar.
Este é o elemento mediador entre a realidade e o olhar do espectador. A histéria
ajuda a definir um ambiente dentro do qual a acdo dramatica se desenvolve, “(...)
a sua interpretacao, a visao que temos de uma agao determina a topografia e a
linguagem estética do cenario” (Ratto, 2001, p.27).

0 cendgrafo, visualmente, liberta o texto e a histéria por tras, criando um mundo
onde os olhos veem o que 0s ouvidos nao conseguem ouvir. As ressonancias do texto
sdo visualizadas através de fragmentos e memorias que ressoam na consciéncia do
espectador, sugerindo em vez de ilustrar as palavras. (Howan, 2009, p.49)

0 objetivo da cenografia ndo é uma descricdo ou copia da realidade
mas sim a criacdo de um modelo multidimensional da histéria, ou seja, a repre-
sentacao de uma proposta visual que sugere os valores contidos no texto e nao
valores intrinsecos. Atualmente, “a conce¢ao cenografica distancia-se da bidi-
mensionalidade pictérica que tradicionalmente caracterizava a cenografia, para
se centrar na natureza tridimensional do espago ou dos objetos cénicos e na
sua estreita relacdo com os interpretes” (Ribeiro, 2007, p.81). Este é um lugar de
fantasia, uma ilusao dentro de uma marco cénico e tem a capacidade de dar vida
aos mais diferentes mundos, onde procura representar uma “realidade especifica
para atingir um conceito abstrato” (Brites, 2010, p.6). Pretende, através da modu-
lacao dos espacos e sentidos, criar experiéncias Unicas. O espago cenografico é o
condutor visual para a criagdo de memorias e emogoes. Elementos como o som,
o cheiro e a luz incentivam o brotar de imagens, imagens essas que determinam
a acecao da obra e a vivéncia da mesma pela audiéncia, “(...) uma luz pode ter
cheiro, 0 aroma pode revelar uma imagem, as palavras podem ser tudo (...)”
(Brites, 2010, p.8). As memorias tém a capacidade de revelar experiéncias pas-
sadas Uteis para o enquadramento de experiéncias presentes e futuras.

IMAGEM 5
Christian Dior
Paris, 2012
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5. Joao Mendes Ribeiro, licenciou-se na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto, onde leccionou entre 1989 e 1991. Reconhecido com
diversos prémios e nomeacdes nacionais e internacionais. Em 2006 foi distinguido, pela Presidéncia da Replblica, com a Comenda da Ordem do Infante
D. Henrique. O seu trabalho na area da cenografia, tem contribuido muito, para o desenvolvimento deste campo artistico em Portugal. Realizou trabalhos
cenogréficos para criagdes da coredgrafa Olga Roriz, de Ricardo Pais, Anténio Pires, Carlos Pimenta, entre outros criadores portugueses. Lecciona, desde
1991, a disciplina de Projeto no Departamento de Arquitetura da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra, tendo sido Assistente

Os espacos cénicos sao delineados através de atributos plasticos, ar-
quitetonicos e sensoriais. Tal como qualquer representacao grafica e arquitetoni-
ca, aspetos como o plano, o volume, a escala, o material, a textura, a luz, o som,
0 corpo, 0 movimento, a composi¢ao e a harmonia sao trabalhados na modelacao
do espaco.

Os objetos cénicos sao representacdes que conjugam o lado con-
creto do objeto e a sua matriz simbélica. No seu lado concreto, fazem parte os
aderecgos desenhados para corresponder as necessidades de palco, pertencem,
portanto, apenas ao contexto de performance; e os elementos relacionados ou
retirados da vida quotidiana. Os objetos do dia a dia perdem a verdade quotidia-
na para entrar num plano poético da interpretagao. Constituem uma base de
leitura e identificacao para o espectador pois tém a habilidade de conectar com o
reconhecimento imaginario, e a capacidade de se comportarem como elementos
mediadores entre a realidade de palco e a ficcao da narrativa, reposicionando
mental e espacialmente a mesma. Isto é conseguido através da manipulacédo da
percecao das caracteristicas originais do objeto como a cor, a textura, a escala, a
forma e a fun¢ao do objeto, reenquadrando-as para estabelecer novas relacoes
dentro da narrativa principal, novos contextos numa coexisténcia entre o dia a dia
e a imaginacao. Com a desconstrugao e reconfiguragao do objeto, este € apenas
apreendido e revelado pelo uso dos interpretes, em que os atores observam,
manipulam e alteram os objetos através da acao e dialogo, e pelo simples facto
de se enquadrarem na apresentagao do espaco.

Estes (objetos) descontextualizados e destituidos da sua conotacdo material e sim-
bélica, adquirem um valor essencialmente plastico e nessa medida neutralizam os
espacos, disponibilizando-os para apropriacoes diversas. (...) 0 processo de descontex-
tualizacao e (re)funcionalizacao dos objetos aproximam-se do automatismo dos ready-
-made propostos por Marcel Duchamp e visa explorar o sentido poético e/ou plastico
desses artefactos. (Ribeiro, 2007, p.94)

do Professor Arquiteto Fernando Tavora entre 1991 e 1998.
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IMAGEM 6+7 ‘ I
objeto cénico mala-mesa

Jodo Mendes Ribeiro
2002

IMAGEM 8
Auto da Purificacao
Joao Brites

IMAGEM 9-11
Connected
Reuben Margolin
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IMAGEM 12+13
D.Jodo
Jo@o Mendes Ribeiro

0 facto dos aderecos cénicos serem submetidos a tais transformacoes
permitem um novo olhar sobre os mesmos, uma forma “de sentir, ver, pensar
e reagir renovados” (Bando, 2005, p. 46) No seu lado simbdlico e abstrato, o
objeto vé-se inserido num campo poético e metaférico que evoca, nao um espaco
compreensivel mas uma “paisagem mental”, um aderego palpavel que poten-
cia e incita uma exposi¢ao imaginaria, um espaco sugestivo apenas tragado
no pensamento®.Efetivamente, os objetos estéticos manifestam-se em ideias
sensiveis apoiadas pela cogitacao filoséfica e constante sobre a ordem, beleza e
arte. (Bando, 2007) A ado¢ao de um desenho minimalista e abstrato dos objetos
torna-se uma forma de eliminar qualquer elemento excessivo, desnecessario e
decorativo, libertando-o de ideias e contextos pré-concebidos’. (Ribeiro, 2007)

0 objeto €, assim, libertado de qualquer titulo original para poder poten-
ciar uma resposta individual e memorial do publico. Desta forma, a estética é defi-
nida como uma qualidade que possibilita a expressado da acdo dramatica através
do uso de recursos poéticos e metaféricos, e da incitacao de tensdes e sentidos
narrativos, onde o seu poder sugestivo apoia a paisagem imaginaria, evocada por
imagens de situagoes reais e reconheciveis. (Ribeiro, 2007) O adereco dota-se de
um sentido simbdlico que invoca uma visdo pessoal marcada pelas experiéncias
memoriais de cada individuo. “As paisagens abstratas desterritorializam a agao e
deslocam-na para o campo do imaginario, em que cabe ao espectador construir
hipotéticos lugares a partir de subtis sinais, mas sobretudo da sua interpretacao
de lugares ativado pela memoéria.” (Ribero, 2007, p. 97). Neste sentido os objetos
complementam uma paisagem sugestiva, cujo objetivo é construir aderegos nao
silenciosos, mas sim insinuar agdes visuais que possam através da sua simplici-
dade e simbolismo multiplicar significados e experiéncias.

VA
6. ideia desenvolvida por Joao Mendes Ribeiro

7. No contexto original do teatro, os cendrios procuravam responder as linhas formais e estéticas da realidade. O set design era, entdo, constituido por
panos de fundo de pinturas rigorosamente desenhadas para representar imagens reais, espagos reais: arvores, palacios, ruas,...



IMAGEM 14-16
Quando o inverno chegar
Jo@o Mendes Ribeiro
(colaboragao) Luisa Bebiano
2008

A sugestao e o simbolo sdo armadilhas que langamos, sdo armas que possuimos para
seduzir a imaginacao. Materializar o tempo, materializar o som e a luz, foram sempre
trilhos que levaram como Unico aliado essa capacidade de sonhar. O cariz inter-rela-
cional da criagao estabelece-se assim enquanto meio e ndo enquanto fim.

(Brites, 2011, p.22)

Estes sdo, ainda, caracterizados pelo seu carater dinamico, flexivel e
multifuncional. De facto, os objetos cénicos sdo desenvolvidos e/ou adaptados
em funcado e a medida do movimento do palco, da evolucdo da agao narrativa, e
em reflexo da componente humana, num didlogo com o corpo. A flexibilidade dos
mesmos torna possivel, através da construcao de sistemas dinamicos e progres-
sivos, a (re)configuracao do espaco em palco e em cada cena. A multifuncionali-
dade e a dindmica dos objetos de palco permitem criar diferentes composicoes
da cena a partir do movimento e “conferir diferentes niveis de intensidade as
cenas (...) em que os interpretes exploram nas suas varias dimensoes: formas,
volumes e materiais.” (Ribeiro, 2007, p.98) A metamorfose, a transmutagao
progressiva e 0 movimento do cendrio funcionam como caracteristicas evolutivas
da acao dramatica e de todo um espetaculo que reforca a ideia de um espaco
performativo e o papel mediador da cenografia entre o texto e a encenacao.
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IMAGEM 1
Laterna Magika
Josef Svoboda

7

IMAGEM 18
La Traviata refléte Sferisterio
Josef Svoboda

“(...) Sendo a maquina, por definicdo, um conjunto de mecanismos combinados para
receber uma forma definida de energia, transforma-la e restitui-la sobre a forma mais
apropriada, as maquinas de cena do Bando sao claramente organizacdes materiais
com vista a transformacao e, qualidades e relagoes espaciais ou, ao invés, organi-
zacoes de espaco que so6 pela voz de um mecanismo se tornam percetiveis.” (Bando,
2005, pp. 22-23)

0 espaco cénico e a cenografia em didlogo com a acao dramatica do
espetaculo desenvolve uma linguagem grafica e visual de formas, volumes e
geometrias, bem como de movimentos e percursos onde as novas zonas focais
de comunicacao e circulacdo criam visualmente uma histéria, uma identidade
textual (Brites, 2011). A cenografia assume-se, assim, como agente modelador
do movimento. A forma de habitar, de viver o espaco € motivada pelos detalhes
e contextos da acao ou pelo movimento dos corpos, de forma a se adequar, for-
malmente, ao teor do texto. Os dispositivos cénicos podem ser encarados como
elementos de aceleragao ou de abrandamento. No entanto, as obstrugoes espa-
ciais criam novas formas de resposta e comportamento. Podem ser encaradas
como algo insuperavel ou como novas abordagens e possibilidades do movimento
e percurso. Aronson® confirma os varios elementos que constituem o movimento:
“(...) o set teatral muda a cada minuto através dos atores, das mudancas de luz
e muitas vezes as transformacoes fisicas de configuracao propria. Este também
muda por causa da audiéncia em relacao ao espaco real” (Aronson, 2005, p.98)°

VA

8. no livro “Looking into the Abyss”, 2005.

Arnold Aronson, historiador de teatro, ensinou na Universidade de Columbia desde 1991. Entre as suas varias publicacdes consta: Ming Cho Lee: A Life
in Design (2014); American Avant-Garde Theatre: A History (2001); The History and Theory of Environmental Scenography (1981); entre outros. E co-
editor de Theatre and Performance Design, uma nova revista, que sera publicada em 2015. Regularmente da aulas de histéria do teatro, e participa em
seminarios com temas como a Histéria da Cenografia; Teoria da Comédia; e o Teatro Avant-Garde americano.

9. citado por Anne Karin ten Bosch, 2010, p. 2.



IMAGEM 19
Bernd Alois Zimmermann
Josef Svoboda, 1976.

De facto, sdo conhecidas varias tipologias de movimento, entre as
quais, 0 movimento que surge dentro de cada personagem, como as emogoes
e o0 contacto fisico; 0 movimento que envolve o ator/personagem com o espaco;
0 movimento entre o espaco de apresentacao e o espaco adjacente ao publico
(Holdar, 2005); e, ainda, o movimento do ambiente envolvente criado pela luz,
som e cheiro. O movimento cria espago, espago este, onde o cenario evolui,

coopera e reforca, de forma harmoniosa, a agao, e onde a cenografia nao se
apresenta como um elemento sem fungdo, mas sim como componente dramatico
e expressivo, cujas acoes tém um efeito associado sobre o espectador (Burian,
1971)%°. Esta ndo representa “uma imagem estatica, mas algo que envolva, esse
algo é o movimento, ndo necessariamente fisico, claro, mas um cenario dindmico
capaz de expressar mudancas de relagdes, sentimentos, animos, talvez e apenas,
através da luz durante o decorrer da acado.” (Burian, 1971, p.26, traducao livre)

O movimento, como conceito modelador do espaco, apresenta o ator/
interprete como foco principal. A composicao do mesmo é construida através
da relagao que o ator tem com os objetos, a forma como os manipula e intera-
ge, bem como a exploracao das caracteristicas potenciais cénicas e plasticas.
Os aderecos cénicos transformam-se num prolongamento do corpo do ator: “os
objetos evidenciam, por um lado, a sua rigidez material e, por outro, manifestam
uma maleabilidade humana, como se se tratassem de extensdes de corpos em
movimento.“ (Ribeiro, 2007, p.103) O interprete assume o papel vinculativo entre
a ideia e a realidade, tornando-se no catalisador na criacao do espaco. Este é o
Unico e concreto elemento cenografico que confere a componente humana dos
espacos e define os projetos cenograficos. O espaco cénico é desenvolvido tendo
em conta a relacao espaco-interprete. O ator/personagem impoe o0 seu corpo, a
sua forma, o seu ser, pois é apenas através da vivéncia com o espaco que este é
transformado, manuseado, experimentado. De forma a que a natureza funcional
dos objetos seja mostrada e que adquira outras dimensoes poéticas. (Ribeiro,
2007)

AN

10. Jarka M. Burian nasceu em Nova Jersey, a 10 de margo de 1927, e é descendente de checoslovacos. Em 1968-69 retornou a checoslovaquia para
investigar o teatro moderno checoslovaquio. Durante os seus anos académicos dirigiu inumeras producdes teatrais no State University. Profissional-
mente, € conhecido pela sua preferéncia por trabalhos classicos. Burian escreveu, ainda, um livro sobre a Cenografia de Josef Svoboda (1971).Dr. Burian
faleceu a 25 de agosto de 2005.
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IMAGEM 20-22
Mortal engine
Richard Dinnen
Gideon Obarzanek
2008

No que diz respeito ao publico, o espectador durante uma performance
dota-se de qualidades ativas e nao passivas. A acao cenografica nao é visuali-
zada num todo percetivel. Efetivamente, ndo é percecionada na totalidade da
acao, porgque ao longo do espetaculo, a dindmica cénica permite ao pablico ir
descobrindo a mesma e a sua experiéncia €, entdo, alimentada pela sucessiva
substituicdo das imagens dramaticas. O facto de existir uma visdo incompleta ga-
rante o interesse e o0 impulso crescente de movimento e surpresa. Neste sentido,
0 tempo e o ritmo sao elementos chave para a vivéncia do momento: “os cantos
obscuros sao como um labirinto, onde todas as sensacoes, todos os sentidos sao
ampliados, mas onde nao existe uma visao geral que fornega uma pista sobre
onde fica a saida.”*?, Bernhard Tschumi. Durante a peca, o espectador assume
uma posigcao de voyeur, cuja acao de ver € um ato de interpretacao e esta pode
influenciar as formas de ver. (Holdar, 2005) O modo como o espaco é percecio-
nado e interpretado depende dos contextos individual, pessoal, cultural e social
das memorias, experiéncias e recordacoes; e dos estimulos visuais e auditivos:

0 tempo que a a¢ao cénica ocupa e durante a qual Ihe vai imprimindo novos signifi-

cados, e nesse processo integra-se o publico numa vivéncia relacional que se afirma
como construtiva da propria acdo, como forma de rececéo sentida como maneira de
partilhar (acao, experiéncia, producao de sentidos), que, individual e coletivamente,

vai sendo integrada numa memoéria (Brites, 2011, p.58).

AN

11. citado por Schul-Dornburg, 2000,pp.17-19.




IMAGEM 23-25
As oracdes de mansata
Luisa Bebiano

Joa@o Mendes Ribeiro
2013

A semelhanca do que ocorre ao ler um livro, numa peca teatral a ceno-
grafia compoe visual e sensorialmente descrigdes dramaticas sugestivas de um
conto/histéria, e através destas o espectador € capaz de imaginar e ver o que
esta a ser narrado, como se esses lugares estivessem de facto a sua frente. A
partilha de um espaco sensorial do publico com os intervenientes no espetaculo
reline melhores condicdes para, a partir de indicios sugeridos, imaginar o que nao
se encontra |a. Ou seja, os sentidos complementam a experiéncia visual cenogra-
fica e teatral. A capacidade de inventar e criar, mentalmente, o que na realidade
nao existe, ajuda a compreendermos melhor o sentido das coisas representadas,
obtendo um melhor e novo entendimento sobre o real. Joao Brites descreve a
forma como € projetada a cenografia tendo em conta os aspetos relacionados
com o publico:

IMAGEM 26+27
Pedro e Inés

Jo@o Mendes Ribeiro
2003
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O Teatro O Bando procura criar as condi¢des para que qualquer espectador ativo

se possa deixar afetar pela atmosfera sensorial antes de conseguir compreender e
racionalizar o sentido do discurso cénico. O corpo de atores e os espectadores pen-
sam e sentem de maneira diferente se estao de pé ou sentados, se 0 ambiente ao ar
livre € seco ou himido, se ouvem o latir dos cdes ou o barulho de avides que passam,
se percecionam ou nao o cheiro que o vento traz. Ao exercitar as sensacdes aguca-se
a perspicéacia das inteligéncias. (Brites, 2011, p.19)

0 estudo e a experimentacao de projetos que exploram as varias
perspetivas visuais e sensoriais da audiéncia € recorrente nos projetos do Teatro
0 Bando, do qual Jodo Brites*? foi fundador e é diretor. A dindmica da audiéncia
cria multiplas perspetivas e guia o espectador entre os espacos. Deste modo, a
exploragao projetual do sentido e movimento do publico contribui para que este
e os atores se tornem elementos mais interdependentes e atentos a sintonia e
sincronia do ambiente com a acao:

a cenografia tem a ver com o tratamento de dados num espaco limitado ao palco,
mas também com o espacgo conjuntural que exige a pratica teatral. (...) A disposicao
geral do publico, a sua posicao relativa, o campo de visao [... ] sdo sempre elementos
a considerar pelo cendgrafo. (Brites, 2011, p.58).

Um dos elementos visuais qualificadores, mais usados, € a luz e
sombra, pela sua clara facilidade de transformac&o e dinamica ambiental. E um
dos elementos mais carregado de valor poético, tem a capacidade de isolar o
espectador do mundo real e transporta-lo para um mundo fantastico e ilusério.
Um mundo a parte, privado e isolado em estreita relacdo com o sonho, imagens
cenograficas do mundo visivel, cujas “formas dissolvem-se em fumo, mas ainda,
assim mantém uma aparéncia real” (Azara, 2000, p. 15, traducao livre). Existe
todo um mistério poético/simbdlico envolvido na abordagem, na implementacao
da luz e sombra sobre o espago dramatico. Pedro Azara'® descreve o universo das
sombras®*:

(...) a sombra sugere um mundo 'aparentemente’ real, mas que na verdade é impos-
sivel de apreender. De facto, o universo das sombras- design de palco - € pura aparén-
cia, um jogo superficial de luz e cores, que (...) contribui para evocar a presenga do
que nao existe, de pessoas e objetos irreais. (Azara, 2000, p. 15, traducao livre)

IMAGEM 28-30
Drocera Capensis
Yoko Seyama

2009



IMAGEM 31+32
Future Self

rAndom International
2012

A luz permite preencher e construir um palco com uma qualquer reali-
dade fantastica e iluséria. Em termos funcionais, a iluminacao cenogréafica tem
duas grandes preocupacoes: mostrar e interpretar. Ao mesmo tempo que revela e
foca o olhar da audiéncia sobre a agdo, evoca e recria imagens imaginarias e cor-
respondentes interpretacoes, valorizando todas as situacoes que o texto propoe.
Tem, também, um papel modelador do espaco. O envolvimento da luz na criacao
do espaco incute no mesmo uma atmosfera, um “ambiente nebuloso”, cujo clima
é resultante da soma harmoniosa de todos os fatores que colaboram para o espe-
taculo. (Azara, 2000)

A luz € um elemento plastico que modela as formas e os corpos no es-
paco, que povoa 0 mesmo com claridades e sombras em movimento, que diminui
em penumbras suaves, ou que surge em raios coloridos e vibrantes, capaz de ins-
tigar o espectador através de estimulos visuais, emocionais e sensoriais. (Azara,
2000) A audiéncia é persuadida pela coloracdo da luz: “A cor é tao importante
quanto uma pausa. O jogo de tonalidades, a escolha de uma paleta basica deve
resultar num efeito harmoénico” (Ratto, 2001, p. 122). Josef Svoboda!® € um dos
nomes mais ressonantes no uso da cor. O espacgo cénico era criado através de
experiéncias de projecao de cor e o uso tridimensional da mesma nas superficies
de formas expressivas. As técnicas usadas e experimentadas por Svoboda, tais
como a lanterna magica, polyekran, e outras variacdes destas tiveram influéncias
do cinema ao teatro. As inovagdes com a luz, ética e projecdo permitiram a experi-
mentacao destas, de forma a promover o sentido dramatico e de movimento.

De forma resumida, a cenografia atua de forma silenciosa sobre um
texto, sem preconceitos, carregada de mistério e simbolismo. E capaz de mostrar
e acolher ideias, problemas e denuncias, moldando-se sempre a proposta do
momento e da cena, onde o ator assume um papel de modelador através do
movimento e o espectador de curioso do mundo da fantasia e do imaginario.

VA
12. Jodo Brites, nasceu em Torres Novas, é Diretor do teatro O Bando desde 1974, até hoje. E também Professor da Escola de teatro e Cinema de Lisboa.

13. Pedro Azara € arquiteto e professor de estética na Escola Técnica Superior de Arquitetura de Barcelona. Entre as suas publicagdes encontra-se La
imagen y el olvido; El arte como engano en la filosofia de Platon; Castillos en el aire; Mito y arquitectura en Occidente. Participou em conferéncias como La
fundacion de la ciudad e Arquitecturas celestiales. Foi premiado com uma bolsa da Fundagao Getty, em 1997.

14. no livro Arquitetos no palco: cenografias e montagens expositivas nos anos 90.

15. Nascido em 1920, em Caslav, atual Republica Checa e formado na Academia das Artes de Praga, Josef Svoboda iniciou a sua carreira no teatro em
1943. Apos a Segunda Grande Guerra, estudou Arquitetura e Design Teatral no Conservatorio de Praga. Em 1951, ingressou nos quadros do teatro nacional
de Praga como diretor artistico e gradualmente tornou-se um dos nomes mais requisitados do meio. Concebeu mais de 700 cenografias para teatros e
operas de todo o mundo, e criou um método assente em sistemas de polivisao e poliecra que mistura ‘performances’ ao vivo com o cinema e que viria
a dar origem ao grupo Lanterna Méagica (1958) Foi um dos primeiros a encarar a cenografia como parte indissociavel da agdo dramatica, desenvolvendo
um conjunto de materiais e técnicas que marcariam a memoéria da cenografia moderna, como a utilizagado de espelhos, do laser, projecdes mdltiplas e
adaptacao da luz a contextos dramaticos especificos.
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IMAGEM 33
carro-palco

Na origem do teatro, €, de facto, conhecido que a cenografia partia de
uma representacao mimética do mundo. No entanto, ao longo da sua evolucao
e no decorrer dos tempos vao sendo notados objetos/mecanismos cénicos que
foram criados para produzir os efeitos necessarios para a representacao de tex-
tos, espacos e tempos. Ou seja, a transicao entre os painéis pintados e os objetos
cénicos de caracteristicas tridimensionais. Por esta razao, este texto visa fazer
uma breve leitura sobre os aspetos relevantes deste tema até ao que hoje na
contemporaneidade reconhecemos como maquinas cénicas.

No contexto do espaco cénico grego, de figuracdo mimética, estabelece
"0 teatro e a sua cenografia como um espetaculo de representacao criativa tex-
tual, interpretativa e cénica, lugar onde o Homem constréi os seus significados."
(Urssi, 2006, p.21) A par da katablemata, o cenario pintado?¢, os cenégrafos intro-
duziam acessorios méveis, como 0s carros para a recriacao de batalhas; e efeitos
sonoros como o barulho dos trovoes, tumultos ou terramotos, a cargo dos mecha-
nopoipoi (os técnicos), produzidos através do rolar das pedras em tambores de
metal e madeira. Outros mecanismos de palco utlizados nesta época foram: o
ekiclema, uma pequena plataforma rolante que permitia a rotacao de cenarios/
cenas para a frente do palco; e o deux ex machina, um dispositivo mecéanico que
segurava uma personagem, suspensa no ar e que era incluida na cena quando na
histéria surgia um dilema humano.

A fusdo de elementos helenisticos e romanos, tanto no sul da Italia quanto na Grécia
durante muito tempo, fez com que os espacos teatrais separados por grandes distan-
cias cenogréaficas e temporais usassem ao mesmo tempo os dois tipos de sistemas
cenograficos - as decoracdes pintadas e as puramente arquiteturais. (Berthold, 2001,
p. 155)Y

Em 1264, em contexto medieval, surge de uma festa religiosa, Corpus
Christi, o objeto cénico: carro-palco. Este mecanismo, derivado das suas quali-
dades moéveis, permitia que "os espectadores de um local de acdo para o outro,
[fossem] assistindo a sequéncia das cenas a medida que alteravam a propria
posicao" (Berthold, 2001, p. 155)* e que estas, sobre os carros, fossem levadas
pelas ruas e representadas em determinadas épocas. Os cendgrafos medievais
desenvolveram técnicas especificas para cada pega/cena e espaco. "O sistema
cénico era composto de diversos palcos construidos em carros, plataformas e
tablados de madeira onde os cenarios eram montados em sequéncia conforme o
conteudo religioso de cada auto." (Urssi, 2006, p.28)

16. Aristételes credita Séfocles pela invengao do cenério pintado.
17. citado por Urssi, 20086, p. 26.

18. citado por Urssi, 2006, p. 27.
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IMAGEM 34+35

estudos de Leonardo da Vinci
Orpheus

Angelo Poloziano, 1506-1508

IMAGEM 36+37
Maquete para a peca Orpheus
Angeki Poloziano, 1506-1508

Para o cenario de palco, para a peca Orpheus de Angelo
Poliziano, Da Vinci usou o principio de contrapesos. O projeto
cénico conta com a representagdo de uma montanha cujo
desenho possibilita a sua abertura, com o intuito de represen-
tar um submundo. Nas imagens 36 e 37 € possivel ver essa
transformacao.

No Renascimento, a utilizagao da perspetiva prolongou ilusoriamente
a cena, unindo as artes pictéricas e a arquitetura na cenografia em projetos
cénicos.

Toda a ciéncia e a arte da perspetiva foram desenvolvidas durante o Renascimento
para sugerir a presenca da dimensao em obras visuais bidimensionais, como a
pintura e o desenho. Mesmo com o recurso do trompe d'oeil aplicado a perspetiva,
a dimensao nessas formas visuais s6 pode estar implicita, sem jamais explicitar-se.
(Dondis, 1997, p.52)*°

19. citado por Urssi, 2006, p. 32.

20. citado por Urssi, 2006, p. 38.



IMAGEM 38
maquina cénica nuvens
. Nicola Sabbatini, 1638

IMAGEM 39

Pratica di Fabricare Scene e
Machine nei'Teatri

Nicola Sabbatini, xvii

Nicola Sabattini, arquiteto de palco italiano, escreveu, a partir da sua
experiéncia cénica na construcao de efeitos e mecanismos para o espetaculo,
o livro Pratica di Fabricare Scene e Machine nei'Teatri. Neste, expds o sistema
cénico, por ele desenvolvido, que se manifestava na conjugacao entre a ilusdo
criada pelo desenho perspético em telas pintadas e a tecnologia mecénica em-
pregue nos cenarios. Os desenvolvimentos nos mecanismos nauticos e geogra-
ficos permitiram a elaboracao e concretizacdo de novos métodos estruturais, de
modo a que pudessem ser empregues nos meios cénicos. Para além do sistema
de mudanca de cenarios em prismas giratérios de madeira e dos bastidores em
angulo, uma nova forma cénica difundiu-se por toda a Europa. Giovan Battista
Aleotti desenvolveu um sistema cénico através de varias molduras laterais
cobertas por telas pintadas que deslizavam sobre roldanas e trilhos. (Urssi, 2006)
Estas novas abordagens ao espetaculo teatral solicitaram textos repletos de
imaginacdo que acompanhassem estes Novos progressos cénicos.

Atualmente, noite apés noite, existe um lugar privilegiado onde todas essas maquinin-
has maravilhosas de ilusionismo sao utilizadas mais uma vez (...) tornando o palco um
lugar onde o inusitado acontece e resgatando o espirito primordial da uniao das artes
na sua totalidade, o seu nome é Broadway. (Del Nero, 1993)%°

IMAGEM 40
mecanismo cénico, sistema periacto
Nicola Sabbatini, xvii

IMAGEM 41
mecanismo cénico, sistema de basti-

dores em angulo movel
Nicola Sabbatini, xvii
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No contexto do teatro barroco, a nova maquinaria cénica oferecia novas
e mais vantajosas possibilidades na materializacdo do espetaculo. Giacomo
Torelli criou um método de alavancas e contrapesos que permitiam a modificacao
de cenarios momentaneamente. A representacao dos espacos denotavam fluidez,
unindo a sensibilidade e a estética, num jogo entre a realidade e a aparéncia.
(Urssi, 2006) Os mestres neo-barrocos rejeitaram a simetria das perspetivas
diagonais e 0 uso de complexos objetos cénicos como as escadarias, os balcoes,
sacadas e arcos, para projetar os espacos dos palacios em profundidades ilimita-
das. (Urssi, 2006)

Nascida no inicio do século XVII, em Florenca, a 6pera tornou-se um
campo vasto para a representacao da cenografia, principalmente no desenvolvi-
mento de maquinaria para este fim. De facto, a cenografia da 6pera durante um
longo e brilhante periodo, encontrava-se dominada pelos efeitos da maquinaria.
Era comum nos espetaculos a mudancga de cenarios a vista do piblico, sem
baixar as cortinas, e as apari¢coes e desaparicoes de personagens. Este con-
ceito metodolégico prolonga-se até ao inicio do século XIX. As maquinas cénicas
tornaram-se de tal forma importantes para a acao e representagao, que o papel
do cendgrafo viu-se neste momento bastante valorizado.

Richard Wagner propds, em textos tedricos, como a Obra de Arte do
Futuro (1850) e Opera e Drama (1851), a nocdo de obra de arte total - gesam-
tkunstwerk. A arte total € a sintese de todas as artes, como a articulacéo da
musica (da representagao do cantor), da mimica e dos gestos, da arquitetura, da
pintura, dos figurinos e da iluminacao empregue, para cumprir e convergir numa
(nica intencdo, neste caso o espetaculo. "O conjunto cénico tirava a sua forca de
uma representacao holistica da obra" (Urssi, 2006, p. 44). A opera € um exemplo
perfeito na implementacao deste conceito.

IMAGEM 42
Adolphe Appia

IMAGEM 43
Orfreu e Euridice
Adolphe Appia, 1912
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IMAGEM L4L4+45
Hamlet
Edward Gordon Craig 1908

0 suico Adolphe Appia € um dos grandes nomes da renovagao do teatro
moderno. A forma de pensar o espago cénico foi alterada. A cenografia baseada
nas representacdes meramente miméticas deu lugar a construcao formal, ab-
strata e simbolista. Ou seja, os painéis pintados foram substituidos por volumes
e planos arquitetonicos numa sugestao dos lugares cénicos. De facto, Appia
procurou suprimir toda e qualquer espécie de representacao descritiva e projetar
formas e volumes arquitetonicos puros para conseguir espagos estilizados. Os
cenarios em perspetiva ndo permitiam ao ator uma acao prolongada por todo o
palco. "O corpo humano esta dispensado do empenho de procurar a impressao
da realidade, porque ele proprio é realidade. O Unico propédsito da cenografia é ti-
rar o melhor proveito da realidade" (Appia)?* Appia devolveu ao ator a sua posicao
principal na atuacdo. A iluminacao foi-lhe dada uma nova funcéo, a de criar uma
maior profundidade, distancia e atmosfera, despendendo da pintura e do trompe
I'oeil como suportes. Os projetos de Appia sao conhecidos pelos "seus espa¢os
ritmicos compostos por volumes horizontais e verticais, de escadas e planos
inclinados, mapeados por zonas de luz e sombras, privilegiou a cena flexivel onde
cada drama pudesse desenvolver-se completamente com todos os elementos
integrantes do espetéaculo (...)" (Urssi, 2006, p. 46) Os novos conceitos espaciais
de palco permitiram uma reflexao sobre a construcao de significados.

Edward Gordon Craig partilhou com Appia este novo contexto. Craig real-
¢ou o conceito plastico do corpo em relagdo a bidimensionalidade e ao espaco
cénico constituido por volumes e formas da arquitetura cénica. No seu parecer, o
ator era considerado uma super marioneta (Uber-marionette) que retratava as
ideias de uma modo mais geral e universal. Esta nova concegao do teatro
"baseou-se na arte do espaco e movimento" (Urssi, 2006, p. 47), onde o palco
conjuga, em harmonia, o carater simbdlico da luz e a configuragao arquitetonica.

21. citado por Urssi, 2006, p. 46.

CENOGRAFIA . A CONSTRUGAO DA CENOGRAFIA .

MAQUINAS CENICAS

32.33



IMAGEM 46+47
Einstein on the Beach
Robert Wilson

Philip Glass
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0 inicio do século XX foi marcado pela necessidade de transformacoes
na projecao e uso do espaco cénico no teatro. As novas tecnologias, como a
maquina, a fotografia, o carro, o aviao, e meios de comunicacao, contribuiram
para uma nova forma de estar e perceber o mundo. Nas solucoes e experiéncias
cénicas das primeiras décadas do século XX podiam ser observados grandes
painéis e volumes pintados ou, mesmo, construgées e mecanismos cinéticos,
manifestando uma "visdo de rutura do mundo como uma extensao sécio-visual
dos artistas e cendgrafos" (Urssi, 2006, p. 50) A fotografia possibilitou a ade-
quacgao deste novo meio para a representacao do espaco. A popularizagao da
mesma desencadeou o fim da era da figuracao e pretensao pela mimética cénica.
Ao mesmo tempo, a luz e os sons definiam o espaco e as projecdes prolongavam
a cenografia. A perspetiva desenhada é por fim abandonada e substituida pela
concecao do espaco através da cor e do movimento mecanico.?

No século XX, rompem-se os paradigmas do plano bidimensional (a
pintura sobre telas), tornando-se a acao do corpo no espaco de cena tridimen-
sional o foco da cenografia. No entanto, nada é definido e, entao, novas formas
de criar espagos de cena atuam neste momento, como € o caso do teatro de
imagens, no campo bidimensional, de Robert Wilson?3.

A cenografia a cargo do teatro, ao longo do século XX, ganhou miltiplas
formas de se manifestar, representar e atuar. Uma delas, a qual vamos nos focar
neste momento, inclui multiplos cenarios num Gnico objeto, ao que podemos
chamar de maquina cénica/maquina de cena (tal como é denominado este tipo
de objetos pelo teatro O Bando). Este tipo de cenografia apresenta-se como uma
(nica estrutura, cujo espago cénico da peca em questdo encontra-se compactada
e sintetizada na mesma. E, ainda, um objeto multifuncional, multifacetado e um
elemento completo, que se pode deslocar e funcionar independentemente do
espaco ou meio em que esta inserido.

22. Neste texto ndo é feito uma leitura pelos movimentos vanguardistas uma vez que a cenografia desenvolvida para este projeto ndo esta profundamente
focalizada no teatro, apesar de surgir alguns pontos tocantes neste contexto.

23. Robert Wilson nasceu no Texas em 1941. Estudou arquitetura e desenvolveu interesse pela pintura. Em 1976, dirigiu o espetéaculo Einstein on the
beach. Esta peca/dépera colocou em alvorogo os canones dramaticos herdados dos classicos, abalando muitas certezas teatrais da época. Depois de
Einstein, Wilson trabalhou com grandes teatros e casas de 6pera europeias. Dirigiu as pegas: Death, Destruction & Detroit (1979); The Black Rider (1991);
Alice (1992); The Magic Flaute (1991); Madame Butterfly (1993); entre muitas ourtras.



IMAGEM 49
A Dream Play
Robert Wilson

IMAGEM 48
The White Raven
Robert Wilson
Philip Glass

Tal como ja foi neste texto referido, Adolphe Appia implementou elemen-
tos que nao estavam mais presos na pintura e na perspetiva bidimensional para
adotar os volumes e as formas tridimensionais. Uma das grandes mudancas que
a cenografia conheceu e que, sem dlvida, desempenhou um papel importantis-
simo para a sua evolugao foi, exatamente, a tridimensionalidade.

Comparando este cenario com os anteriores, € facil perceber como a preocupacgao
de artistas absolutos em relacao ao espaco se identifica num jogo de volumes e de
planos onde a tridimensionalidade ndo é mais ficticia (como na cenografia operistica)
mas concreta, aceitando todo tipo de movimento e de composicao de personagens,
recebendo e aceitando a luz como elemento que complementa dramaticamente a
concecao do espetaculo. (Ratto, 1999, p.31)*

As maquinas de cena sao resultado da procura pelo rompimento dos
limites e a expansao do espaco teatral/palco. “O ideal seria que cada criacao
teatral se pudesse inscrever num espaco dinamico diferente, com diferentes
possibilidades de circulagdo." (Brites, 2005, p.28)%° Neste seguimento, foi através
da simplicidade dos meios de construgao que o teatro conseguiu, de uma forma
abstrata, libertar-se (da "luta assidua contra o cinema") e dotar-se de qualidades
plasticas.

0 teatro utiliza como signos objetos reais, objetos que, se excecionalmente sao signos
de si proprios, funcionam quase sempre como signos analégicos de outros objetos.
‘Os espectadores nao olham para essas coisas reais como coisas reais - observa
Peter Bogatyrev -, mas como signos de signo ou signos de objetos: por exemplo, se
um ator representando um milionario usa um anel de brilhantes, os espectadores
consideram isso como sinal de grande riqueza, e nao se interrogam sobre se essa
pedra é verdadeira ou é falsa’ [...JUm mesmo objeto pode assim, conforme o contexto,
e as vezes simultaneamente, apresentar funcdes signicas diferentes: funcionando
ora como indicio, ora como icone, ora como simbolo de outro objeto. (Barbosa, 1982,
p.51)26

Com as novas tecnologias e inovacoes incluidas na concecao e cons-
trugao dos cenarios, o caracter plastico da cenografia ganha maior valor. Por sua
vez, esta magnificéncia plastica dos objetos inflama "o desenvolvimento de verda-
deiras obras de arte" (Vilanova, 2011, p.19). A cenografia passa a receber maior
destaque e as noc¢oes visuais e as transformacdes dos cenarios ganham novas
possibilidades de desenvolvimento. Com esta nova relacédo entre a cenografia e
tecnologia "os cenarios passam a ser surpreendentes e inovadores em relacao a
sua plasticidade e estética visual" (Vilanova, 2011, p.19)

SAAA

24, citado por Vilanova, 2011, p.16.
25. citado por Vilanova, 2011, p.18.

26. citado por Vilanova, 2011, p.20.
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Ratto descreve quatro géneros possiveis de cenografia: impositiva;
presente; ausente; integrada; e, ainda, evolutiva. Em relacao a primeira, tal
como o nome ja descreve, quando divulgada, o plblico nota-a, claramente, pelo
seu carater impositivo e persistente. Quando estamos perante uma cenografia
presente, esta apesar de ser notada pelos seus detalhes "quase sempre exces-
sivos (...)" ndo é demasiado "violenta". No que diz respeito a estrutura cénica
ausente, esta simplesmente nao é vista, com tudo o que isto representa, ou seja
nem auxilia, nem prejudica. Na presenca de uma cenografia integrada, esta surge
em perfeita harmonia com o espetaculo. Estando plenamente integrada, é con-
fundida com uma personagem, pois "dialoga na sua linguagem silenciosa". Por
Gltimo, mas ndo menos importante, a cenografia evolutiva € composta por apenas
uma estrutura que agrupa outras, gerando desta forma multiplos cenarios, ou
seja, "transforma-se dentro da sua estrutura tridimensional para modificar um es-
paco que parecia definido e estavel na medida em que o espetaculo processa 0s
seus ritmos e desenvolve os seus desenhos dramaturgicos.”(Ratto, 2001, p.24)
Um exemplo deste tipo de sistema cénico sdo As Maquinas de Cena, produzidas
pelo O Bando. Estas sdo estruturas Gnicas que se alteram para responderem
as necessidades cénicas, cujas formas e volumes sdo simples, tridimensionais,
geométricas e de grandes dimensoes.

Ao contrario da maquinaria de cena tradicional, cujo objetivo € o da fabricacédo de
efeitos, estas maquinas, pela sua configuracdo antropomorfica e pela sua multipli-
cacao de funcoes, criam figuras ficcionadas, monstros de guerra de um tempo apesar
de tudo antigo e humanizado, em que a violéncia era uma contingéncia. (Ribeiro,
2005, p.38)

IMAGEM 51
maquina de Cena Casulo
0 Bando

IMAGEM 50
maquina de Cena Reldgio
0 Bando

IMAGEM 52
maquina de Cena Aquario
0 Bando




IMAGEM 53
maquina de Cena Casas
0 Bando

IMAGEM 54
maquina de Cena Nora
0 Bando

IMAGEM 55
maquina de Cena Cadeiramar
0 Bando

Os objetos cénicos utilizados em palco, para comporem uma determi-
nada cena, podem ser pensados e projetados para serem manuseados pelos
atores ou, simplesmente, para fazerem parte da estética visual do momento.
Neste seguimento, Derek Bowskill determina trés categorias em que a cenografia
é enquadrada nos aspetos visuais da peca. Os objetos cénicos podem, portanto
ser funcionais, de suporte ou decorativos. Estes descrevem-se como funcionais
quando sao essenciais para a acao, quando atuam tal como uma personagem.
No caso dos objetos de suporte, tal como 0 nome indica, suportam a cena, tor-
nam a mesma mais credivel para os espectadores e, ao mesmo tempo, auxilia os
atores. Os decorativos sao objetos supérfluos e perfeitamente opcionais.

As maquina de cena sao criadas para contar histérias através do texto e
das acoes desempenhadas pelos atores/personagens. Fora desse contexto, nao
sao capazes de transmitir a sua verdadeira finalidade e esséncia, sobrevivendo
apenas com as suas qualidades estéticas. Fora do universo da representacao da
histdria, sdo, portanto, avaliadas e experienciadas com outro olhar.

As maquinas de cena nao sao uma réplica de uma realidade onde decorre deter-
minada acdo, ou acgoes. SO o efeito escultérico que as mesmas possuem quando
descativadas se pode dizer que tem um efeito cenografico. Pelo contrario, em ac¢ao, as
magquinas sao dispositivos de ataque da expressao, nao substituem a realidade, lutam
contra ela, e o primeiro objetivo desta luta é paradoxalmente o de a desacelerarem.
(Ribeiro, 1995, p.38)*"

As maquinas de cena podem ser vistas pela suas caracteristicas visuais
como obras de arte e pela sua componente técnica e mecanica teatral.

27. citado por Vilanova, 2011, pp. 48-49.
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Na histéria da humanidade foram varios os vestigios encontrados que
mostram a vontade das sociedades de criarem e contarem, de alguma forma,
histérias inspiradas quer nos rituais do dia a dia, quer na mitologia. A literatura
atual, principalmente para criancas, nasceu das tradicoes orais desenvolvidas
em todas as culturas. Em todas as sociedades humanas foram transmitidos
contos e poemas por contadores de historias e recontados por pessoas comuns,
com o intuito de divertir e entreter uma audiéncia adulta e infantil. Dentro deste
contexto, estas histérias, tradicionais e fabulas de cada cultura, foram trans-
mitidas de geracao em geracao. Eventualmente, nas muitas culturas houve o
desejo e a necessidade de encontrar formas mais permanentes para este efeito.
E o caso dos desenhos das pinturas rupestres que documentavam os rituais de
caca na Pré-histéria, das pinturas nas paredes das grandes piramides do Egito,
as imagens mitologicas esculpidas nas ceramicas gregas e dos objetos criados,
de alguma forma, semelhantes aos livros que hoje encontramos nas prateleiras
das livrarias e bibliotecas. De facto, o primeiro contacto da crianga com o texto é
realizado e expresso pela voz de alguém, dos pais, avds ou educadores.

A evolucao da literatura infantil vai acompanhar e traduzir as alteragcoes
do conceito de infancia ao longo das varias épocas. A introducdo da literatura
infantil no mundo literario foi algo critico e demorado. Tal como a mulher, as
criangas nao eram respeitadas nem vistas como individuos cooperantes e inte-
grantes da populacgao e, portanto, nao recebiam grande atencao e preocupagao
do adulto, sendo, por isso colocadas de parte em muitas situagoes. Entre 50 a.C.
e 500 d.C., nas civilizagdbes Romana e Grega, as criangas eram tratadas como
“criaturas” que deveriam ser treinadas para a vida adulta. A literatura existente
na época, ndo reunia as qualidades expressas no sentido de prazer no desfrutar
do livro. Algumas obras que atualmente conhecemos foram retiradas e inspiradas
de contos orais gregos desta época, como a lliade [img.56], Odisseia e as Fabulas
de Esopo. As fabulas, tal como hoje, tinham o intuito de instruir, criando uma
alegoria das normas e procedimentos humanos. No inicio da Era Crista, a fabula
passa a ser utilizada como elemento de satira e critica, mantendo ainda assim
0 seu tom moralizante. Esta forma de exposi¢ao reuniu e encaminhou outros e
diferentes modelos narrativos.
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Na Idade Média, as criangas eram, igualmente, reconhecidas como os
restantes membros adultos da familia e o afeto era algo colocado para segundo
plano, mesmo nas familias economicamente estaveis. Nao havia um mundo
infantil, diferenciado e separado, ou uma visao especial da infancia. As criangas
de familias mais pobres passavam grande parte do dia a trabalhar e, por isso,
poucas eram aquelas que sabiam ler. A juntar ao analfabetismo, os livros, raros e
precisos, comportavam custos impossiveis para a maioria das familias. Ainda as-
sim, de forma a percecionar e encarar o mundo, criancas e adultos entretinham-
-se com contos populares e literatura rica em fantasia e imaginacao. Nao existia
manuscritos especificamente de literatura infantil, mas sim exemplares onde
estavam inscritas “licées” para criangas, com o intuito de instruir e nao como
forma de entretenimento. Beowulf, Song of Roland, El Cid, King Artur (Rei Artur)
e Robin Hood (Robin dos Bosques) sao alguns do exemplos de livros, que mesmo
sendo destinados ao publico adulto eram também apreciados pelas criancas. Ao
contrario do que se possa pensar, os contos de fadas nao foram originalmente
escritos (ou contados) para criancas, muito menos para incutir uma mensagem
moralista. Pelo contrario, as tematicas envolvidas nos contos maravilhosos, origi-
nalmente, tratavam conceitos pouco proprios para o publico infantil. Os textos,
contados em reunioes sociais, nas salas de fiar, nos campos e outros ambientes
onde os adultos se reuniam, envolviam temas como o adultério, o incesto,
canibalismo, mortes hediondas, entre outros. A partir do século XVI, os contos de
fadas comegaram a ser reunidos em coletaneas: Noites Prazeirosas, de Strapa-
rola; O conto dos contos, de Basille.
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IMAGEM 57
Hornbooks
SEC. XV-XiX




IMAGEM 58
Luttrell family at table
Geoffrey Lutrell

IMAGEM 59
Reynard the Fox
William Caxton
1881

Nos séculos XVI e XVII ocorrem uma série de mudancas sociais que
langcaram e prepararam o caminho para a origem da verdadeira literatura infantil.
Um novo olhar sobre o Homem e sobre o Mundo alimentou a oportunidade e
riqueza, gerando uma nova classe média de comerciantes com tempo e meios
para prosseguir a educacao. Ao mesmo tempo, a invengao da impressao em tipos
moveis permitiu produzir livros em maior nimero e desta forma reduzir os custos
implicados sobre 0 mesmo. Portanto, o acesso facilitado ao livro juntamente
com a nova concecao racional humanista do Homem permitiram um aumento
da alfabetizagao e disseminagao do conhecimento. Embora fossem em grande
parte produzidos livros com intuitos morais ou de costumes e de insercao sobre
0 seio escolar, um maior nimero de livros foi produzido para o publico infantil. O
primeiro livro que conjugou os conceitos verbal e visual, Orbis Pictus (1658) de
Johann Amos Comenius, respondeu essencialmente a propésitos didaticos, em
que mostrou a vida tal como ela era, com episédios de guerra, torturas, doengas
e deformidades, sem preocupacgoes em proteger a crianca destas realidades. Os
hornbooks [img.57] (cartilhas) eram objetos literarios para criancas cuja fungao
estava associada a questoes educativas, em que o texto era impresso sobre
uma Unica folha com o alfabeto e oragdes. O mesmo surgia anexado sobre uma
base em madeira. Com o mesmo cariz instrutivo, os chapbooks (uma espécie de
livretos com um tamanho de bolso) continham baladas, contos histéricos e popu-
lares que nao visavam, intencionalmente, o pablico infantil mas de alguma forma
conseguiu alcanca-lo. Sdo exemplos o The Babees Book [img.58] (1475), um livro
educacional de conduta para os rapazes, e as fabulas de Esopo e Reynard the
Fox [img.59] de William Caxton. Nesta época é possivel referenciar algumas obras
influenciadas pela atmosfera magica céltico-bretd, tal como a obra de William
Shakespeare, Sonho de uma noite de verao e o episodio A ilha dos amores da
obra d’Os Lusiadas de Luis de Camoes.
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IMAGEM 60

Red hood

Charles Perault

Gustave Doré (ilustracao)
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IMAGEM 61
Sleeping Beauty
Irmé&os Grimm

Kay Nielsen (ilustracdo)

Terminado o periodo renascentista, entre o final do século XVII até
pouco antes da revolucao francesa (XVIIl), a decadéncia do pensamento raciona-
lista classico motivou a origem de uma literatura que enaltecia a “exaltagao da
fantasia, do imaginario, do sonho, do inverosimil” (Coelho, 1987, p.70)

Nos anos 1600, o conceito de infancia é redefinido com o nascer do
Puritanismo. A doutrina do puritanismo assumia que todas as criangas se encon-
travam “corrompidas” até que se convertessem ao cristianismo. Desta forma,
estas eram vistas como “almas” a serem salvas ou condenadas. Neste exagero
da “salvagao” individual, era exigido que as criancas soubessem ler e entender
a Biblia e, portanto, grande parte da literatura direcionada para este publico
pretendia prepara-las para a “morte e resgata-las do fogo do inferno”. Neste sen-
tido, podemos perfeitamente concluir que este tipo de textos nao se tratavam na
realidade de literatura mas sim de instrucées com os comportamentos preferidos
pela sociedade da época, na tentativa de promover a educacao religiosa e moral,
mais do que a oferta de uma base de entretenimento caracteristico da literatura
infantil atual. Podemos destacar os livros: A Token for Children (1672), de James
Janeway; e A Book for Boys and Girls (1686) de Abraham Chear. Em oposicao a
doutrina defendida pelos puritanos situamos a filosofia de Jonh Locke: tabula
rasa?’. Segundo 0 mesmo, a crianga ndo nascia “corrupta”, mas sim como uma
pagina em branco a espera de ser ensinada, preenchida e moldada. Defendia,
desta forma, uma execucao mais branda do ensino, em que as criangas deveriam
ter acesso a livros de leituras mais faceis e agradaveis.

27. Some Thoughts Concerning Education (1693)



IMAGEM 64

The White Cat

Madame d’Aulnoy

Janet and Anne Grahame (ilustracao)

IMAGEM 63

The Little Mermaid

Hans Christian Andersen
Edmund Dular (ilustracédo)
1911

IMAGEM 62

Hansel and Gretel

——--;j Irmaos Grimm
— Kay Nielsen (ilustracao)

A partir do século XVIII, a crianca passa a ser vista como um individuo
diferenciado do adulto, com necessidades e caracteristicas préprias. As criangas
passam a ser mais protegidas, pelos mesmos aspetos que hoje reconhecemos da
infancia: a alegria, a inocéncia e a falta de dominio da realidade. O teorista edu-
cacional francés Jean-Jacques Rousseau?® rejeitou o conceito puritano do pecado
original e sustentou e defendeu que as criangas nascem inocentes, mas que mais
tarde sao corrompidas pela sociedade em que se inserem e que se desenvolvem
nos seus proprios termos e ritmos. Acreditava que se deveria de desenvolver as
capacidades de raciocinio em conjunto com as criancas em vez do uso do castigo
fisico. A Little Pretty Pocket Book (1744) de Jonh Newbery, é para muitos conside-
rado a primeira publicagao significante no mundo literario infantil que solicitou
nao s6 a moralizacdo como o entretenimento da sua leitura. O livro ensinava as
letras do alfabeto, em que os textos estavam combinados com imagens, rimas,
jogos e fabulas. Nos seus livros mostrou e defendeu que a alfabetizacao era a
melhor ferramenta para o sucesso financeiro. Efetivamente, a genialidade e a
importancia de Newbery ndo se situava nas suas fungdes de autor ou ilustrador,
mas sim no seu papel na promocgao dos livros infantis, na forma engenhosa com
que convenceu os pais (de classe média) sobre o valor e interesse sobre esses
livros. Nomes como Jonh Locke, Jean-Jacques Rousseau e Jonh Newbery destaca-
ram o papel do livro na infancia.

De acordo com alguns autores, a literatura infantil surge na Franca,
na segunda metade do século XVIII, durante a monarquia absoluta de Luis XIV,
que abertamente mostrou-se interessado nos textos para criangas e jovens. As
Fabulas (1668) de La Fontaine; Os Contos da Mae Gansa?® (1697) de Charles
Perrault®®; e os Contos de Fadas (1696-1699) de Madame D’Aulnoy sdo conside-
rados os livros pioneiros do mundo literario infantil.

AN

28. Emile (1762)

29. No livro Os Contos da Mae Gansa sao editados histérias ainda hoje conhecidas, como: A Bela Adormecida, O Capuchinho Vermelho, O Barba Azul, O
Gato das Bota, A Gata Borralheira/Cinderella e Polegarzinho.

30. Perrault editou as narrativas folcléricas contadas pelos camponeses, retirando as passagens com contetidos improprios.
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IMAGEM 65

The Snow Queen

Hans Christian Andersen
Albertine Randall Wheelan
(ilustracao)

AN

IMAGEM 66

The Wild Swans

Hans Christian Andersen
Susan Jeffers (ilustracao)

Na histéria da literatura infantil, o debate entre o valor dos contos ba-
seados na vida comum e os textos criativos e de fantasia € regular. Efetivamente,
no inicio do século XIX, os contos populares e de fadas eram considerados mate-
riais de leitura inapropriados para as criangas, especialmente na classe média,
tendo os puritanos entendido estes como uma forma de bruxaria. Estas atitudes
mudaram no decorrer do século, quando Jacob e Wilhelm Grimm publicaram
Os Contos de Fadas para criancas e adultos (Kinderund Hausmarcher) entre
1812-1815. Ap6s mais de uma centena de anos da publicacdo dos Contos da
Mae Gansa de Perrault, os irmaos Grimm reuniram narrativas populares antigas®!
nas quais esperavam imprimir o que caracterizava o espirito do povo alemao. Os
autores romperam com as regras tradicionais do certo e do errado, abandonaram
a pretensao de instruir, colocando este aspeto em segundo plano, preferindo a
oferta de entretenimento. Neste seguimento, os livros infantis tornaram-se obje-
tos literarios mais respeitadores da crianca e da imaginacao e menos focado di-
retamente no caracter didatico. Henry Cole usando o nome Felix Summerly como
pseuddnimo quis desenvolver a imaginacao das criangas através da publicagao
The Home Treasury (1843-1847), acabando por contribuir para a reabilitacao da
reputacdo dos contos de fadas apropriados para criancas. Nao poderiamos falar
sobre o estado da literatura infantil no século XIX sem referenciar aquele que por
muitos é considerado o “pai” deste género de textos, Hans Christian Andersen,
um autor dinamarqués que descreveu e desenvolveu contos inspirados e retira-
dos da cultura popular dinamarquesa. Dos varios titulos que realizou sdo ainda
hoje conhecidos os contos: O Patinho Feio; A Pequena Sereia; A Pequena Vende-
dora de Fosforos; A Princesa e a Ervilha; A Rainha de Gelo [img.65]; entre outros.
Com Andersen, o triunfo dos contos de fada no seio da literatura infantil estava
completo. Na segunda metade do século XIX ocorre a explosao da literatura
infantil em quantidade e qualidade, ao mesmo tempo que surge uma nova fase
dos contos de fadas “nonsense” com destaque para os titulos: Alice no Pais das
Maravilhas [img.67] (1865) de Lewis Carrol e Pinéquio [img.69] (1883) do italiano
Carlo Collodi.

31. As suas fontes seriam a camponesa Katherina Wieckmann e Jeannette Hassenpflug




IMAGEM 67

Alice in Wonderland
Lewis Carroll

John Tenniel (ilustracao)
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IMAGEM 69
The Adventures of Pinocchio
Carlo Collodi
Carlo Chiostrim (ilustracdo)
1901
IMAGEM 68
Little Woman
Louisa May Alcott
1868

Uma vez que a literatura infantil via-se neste momento firmemente estabelecida,
surgem novas preocupacoes inerentes a mesma. Os textos infantis desta época refletiram
as diferencgas e preocupacgoes geograficas e de género. No seio da literatura vitoriana infan-
til, os textos refletiam a diferenciagcao entre os livros escritos para rapazes e raparigas. Des-
ta forma, muitos temas desenvolvidos nos contos argumentavam que o lugar do homem
era ganhar guerras, construir nagoes e desenvolver riqueza, encorajando a aventura®?,
enquanto que o lugar da mulher era em casa, numa demonstracao do moralismo e ficgao
domeéstica e celebragdo da familia®:.

VA
32. As aventuras de Tom Sawyer (1878) e As Aventuras de Huckleberry Finn (1884) de Mark Twain

33. As Mulherzinhas (1994) de Louisa May Alcott e Rebecca of Sunnybrook Farm (1903) de Kate Douglas Wiggin.
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IMAGEM 70
The Best of The Brownies Book
1996

IMAGEM 71+72
Les Histoire de Babar
Jean de Brunhoff

Durante o século XX, ocorre um aumento da diversidade da literatura
infantil em autores, formatos de livros, géneros, personagens, temas e culturas.
Durante os anos 1900, sucedem-se alteracoes que vao ser determinantes no
desenvolvimento destes textos literarios: a infancia tornou-se mais protegida (The
Children of the Green Knowe de Lucy Boston); tentaram providenciar abordagens
multiculturais para as criangas (The Brownies Book [img.70] (1920-21) de W.E.B.
Du Bois; The Story of Dr Dolittle (1920) de Hugn Lofting; Histoire de Babar, le
petit élephant [img.71e 72] (1931) de Jean de Brunhoff) e a fantasia continuou
a dominar estes aspetos (Charlie and the Chocolate Factory [img.73] (1964) de
Roald Dahl). A partir dos anos 60, os contos infantis tornaram-se mais realistas e
materialistas, aumentando o ndmero de livros que lidavam com o realismo social.

A adaptacao dos livros para criangas em filmes ou televisao tornou-se
bastante importante nos aspetos da literatura infantil, abrindo novas possibili-
dades. Os livros tornaram-se mais dinamicos e desafiantes, reflexo da competicao
com os media, contribuindo para a reinvencao dos aspetos literarios e da forma
de escrever para criancas. Hoje em dia, as linhas entre a literatura juvenil e adul-
ta € mais ténue. Tomemos como exemplo a serie de livros Harry Potter [img.74]

(1997-2007) de J. K. Rowling.
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and the Philosopher's Stone

TRIPLE SMARTIES GOLD AWARD WINNER

CENOGRAFIA

J.K. Rowling

1998
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IMAGEM 73

Charlie and the Chocolate Factory
Roald Dahl

Joseph Schindelman (ilustracéo)

IMAGEM 74
Harry Potter and the Philosopher’s Stone

Mary GrandPré (ilustracao)
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Se formos ao amago, a esséncia de toda a produgao teatral e cenogra-
fica aquilo que encontramos € a histéria/conto, no seu estado puro, o texto/o
livro. De facto o ponto de partida passa por isso mesmo, pela descoberta da
histéria apenas através da sobreposicao de palavras de acao, da sua descricao,
do seu uso emotivo e simbdlico. A sucessao de acoes e descricoes sao projetadas
dentro da nossa cabeca, na nossa imaginacao, onde damos um corpo, ainda que
de forma intocavel, as personagens, ao espaco, aos objetos que complementam o
momento, ao movimento. Ao leitor compete-lhe retirar da leitura uma experiéncia
emotiva e espacial diferente e prépria.

0O livro, pela sua forma bidimensional tradicional, talvez pudesse causar
a sensacao de que seria impossivel mostrar, formal e materialmente, toda esta
construgao imaginaria, em que em cada pagina sao incutidos elementos como o
movimento, a profundidade, a tridimensionalidade, a perspetiva e a ilusao.

Dos livros em movimento, méveis, animados, livros com sistemas, do género pop-

up, livros de artistas, o certo é que se trata de livros magicos, misteriosos, Itdicos,
humoristicos, alguns de carater assumidamente didatico, com texturas, cores, jogos
de perspetivas e volumes, ilusdes de 6tica, ilustracdes movedicas, persianas, janelas,
relevos, esconderijos, dobras, buracos, transparéncias, sombras, encaixes, capazes
de reproduzir o movimento através de estruturas de construgao simples ou complexa
e que interpelam o leitor. (Maciel, s.d., p.4)

O papel do leitor na manipulacao deste tipo de livros é claramente
ativo. A cada pagina é surpreendido, € coagido a interagir e imaginar; a tocar,
ver, manipular e “ouvir” aquilo que, a cada virada de pagina, vai descobrindo.
Os livros animados sdo esculturas em papel que ultrapassam a dimensao lidica
tradicional do livro e absorve uma extensao estética, onde a forma é esculpida e
transformada, jogando com os sentidos do leitor. (Maciel, s.d.) Sao livros “no qual
a ilustracao desempenha um papel tdo importante como o texto na vinculacao de
uma determinada mensagem. As duas linguagens que compoem o album, verbal
e visual, convergem na construgao de uma histéria e ndo poderao funcionar sepa-
radamente” (Maciel, s.d., p.4)
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Por mais de 700 anos, inimeras pessoas, como artistas, filosoficos,
cientistas e designers, procuraram desafiar os limites conceptuais do livro e
mostrar as suas potencialidades mecanicas, de lazer e educativas com os livros
interativos.

Pop-up € o termo mais conhecido para qualificar aqueles livros que con-
tenham de alguma forma imagens, ilustracoes ou texto em papel, que ilustrem o
seu aspeto tridimensional e/ou interativo, de forma a ser possivel a sua manipu-
lacao e dai obter movimento. No entanto, a palavra mais correta a utilizar para
descrever estes objetos seria de livro animado ou livro interativo. Estes abrangem
os diversos tipos de livros transformaveis, como os pop-ups, os volvelles, os livros
tanel, os livros 3D, os livros de abas, os livros puzzle, perfumados, texturizados,
sonoros, entre outros. Cada um quando manipulado comporta-se de maneira
distinta dos outros.

Atualmente, este tipo de livro é produzido em maior nimero para o setor
infantil. No entanto, os primeiros livros méveis destinavam-se apenas aos adultos
e ndo as criancas. Os primeiros exemplos de elementos mecanicos e interativos
concretizados sobre o livro precedem a cultura impressa e datam o século XIII.
Eram, originalmente, criados com o intuito de desempenharem o papel de fer-
ramentas e instrumentos com fins educativos e de aprendizagem para adultos.

IMAGEM 75

The Astronomium Caesareum
[ilustrador] Michael Ostendorfer
[autor] Petrus Apianus

1540

E composto por 35 volvelles, instru-
mentos de astronomia para medir
os planetas e a lua.

IMAGEM 76
Guild Book of the Barber Surgeons
- 1486

| Eum livio para cirurgides. Nesta época, fazia parte do processo de diagndstico e trata-
mento, o0 médico saber fazer o horéscopo do doente. No papel base estédo assinalados
os simbolos dos signos do zodiaco e os orgaos dos varios sistemas do corpo humano.
0 disco interno assinala o horéscopo, e movendo o disco, através dos apontadores era
esperado que o cirurgiao encontrasse o dia mais indicado para fazer a cirurgia.



Pelo que é conhecido, o primeiro invento mecanico em papel, o
volvelle®*, foi criado pelo monge beneditino inglés, Matthew Paris, para o seu livro
Chronica Majorca. Paris colocou os discos de papel sobre algumas paginas que
eram usadas pelos monges de forma a ajudar a calcular as datas dos dias santos
cristaos que estavam por vir.

Os volvelles eram usados como calendarios cristdos, para célculos
matematicos, cientificos [img.76] e astronémicos [img.75]; como instrumentos de
ajuda a navegacao; para ensinar anatomia e, até, para criar codigos secretos.

Outro nome que surge como um dos primeiros propulsores deste tipo
de instrumentos € Ramon LIul®. O filésofo cataldo acreditava que todo o conheci-
mento podia ser organizado segundo um sistema que permitia entender todo o
universo e Deus. Os seus trabalhos continham volvelles, que usou para ilustrar a
sua complexa procura filoséfica pela verdade. Ainda hoje, Ramon Llul é creditado
em livros sobre a histéria dos computadores, como a primeira pessoa a criar um
sistema organizado coletor de informacao o mais parecido com um computador.

Dentro da area da ciéncia, para o estudo do corpo humano a forma mais
eficaz para o concretizar seria através de cadaveres, no entanto, a igreja nao per-
mitia a dissecacao humana, salvo as exce¢cdes como 0s prisioneiros executados
ou o0s corpos de identidade desconhecida. Desta forma, os livros de abas foram
utilizados como instrumentos de aprendizagem continua da anatomia humana
quando/se nao tivessem acesso aos cadaveres cedidos as escolas de medicina.

VA

34. Volvelles sao discos feitos em papel, colocados sobre uma folha, em que no seu centro, através de um pivot pode ser rodado. Movendo os discos uns
sobre os outros e alinhando-os sobre varias informacdes, os dados eram agrupados e dai novos factos extraidos. A informacao pretendida € revelada e
assinalada por simples apontadores incluidos nos discos ou através de formas, como o circulo, recortadas sobre os mesmos.

35. Ramon Llul (1232-1316) foi o escritor, fildsofo, poeta, missionario e tedlogo da lingua Catala. Documentos histéricos mostram um pensamento inova-
dor e pioneiro da teoria computacional. No mundo dos livros animados contribuiu para a histéria com a sua publicacao “Ars Magma”.
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IMAGEM 77
Catoptrum Microcosmicum Johann Rem-
melin, 1619

IMAGEM 78
Ostetric Tables
1848

Em 1543, Andreas Versalius publicou o livro “De corporis humani
fabrica libri septem” - sendo apreciado como o exemplo mais espetacular do
tratamento lGdico da anatomia em livro. Pode ser considerado como a obra que,
de certa forma, inspirou, mais tarde, a criacao de livros interativos com a mesma
tematica e com o uso de abas. Estes tipos de livros apresentavam ilustragoes
méveis da anatomia humana em varias camadas detalhadas e sobrepostas.
Sao exemplos, Catoptrum microcosmicum de Johann Remmelin [img.77 e 79] e
Ostetric Tables de Spratt [img.78]. Em cada layer, estavam desenhadas as dife-
rentes seccoes do corpo, onde podiam ser articuladas em conjunto. Esta técnica,
permitiu ao utilizador desdobrar e conhecer as varias profundidades do corpo,
como o torso, da caixa toracica ao abdomen até a coluna.

Antes do século XVIII, os livros ndo eram escritos especificamente para
criangas. Havia alguns livros dedicados aos contos tradicionais, biblicos e morais,
mas ainda assim nao eram dedicados ao entretenimento das criancas. Estas
eram consideradas como “selvagens” que precisavam de ser ensinadas sobre
o certo e o errado. Os primeiros livros ilustrados, tendo como consumidor final o
mercado infantil, eram contos morais em que o comportamento incorreto implica-
va consequéncias terriveis. A partir do século XVIII, impulsionado pelas condicoes
que a revolucao industrial originou, esta forma de ver a infancia foi modificada, e
as criancas passaram a ser vistas como seres racionais com necessidades distin-
tas. Com a revolucao industrial surge a classe média e a oportunidade das crian-
cas poderem aprender a ler. As familias adquirem um novo estatuto econémico
favoravel a compra de livros e as criangas ja nao necessitam de trabalhar nas
manufaturas para ajudar no sustento da familia. Foram criados programas para
sustentarem este novo conceito em que a geragao infantil era colocada: o “The
sunday school movement” de 1780, era um programa que ditava que as criancas
deviam de ir a igreja ao domingo para ler a Biblia; o “The first public libraries act”
de 1850, disponibilizava 0 acesso a todas as bibliotecas por toda a Inglaterra,
para que as pessoas que nao tinham acesso aos livros pudessem aprender a ler;
e, por Gltimo, “The education act”, de 1870, ditava que as criangas deveriam ter o
acesso a educacao.



Tornou-se aceitavel que as criangcas pudessem aprender a ler pelo
simples prazer que retiravam dessa experiéncia, em que as ilustracdes ofereciam
0 suporte para o texto. Para acrescentar a este novo panorama, 0s pequenos
desenvolvimentos técnicos na engenharia do papel, até aos finais do século XVIII,
em combinagao com as impressoes mais baratas e de melhor qualidade e, ainda,
a crescente literacia da sociedade, provocou uma maior procura de livros, em
particular, os livros de lazer.

Um pouco antes, ainda no século XVII, em 1658, o professor checo,
Johann Amos Comenius notara que as criangas aprendiam melhor os contetidos
com o recurso a imagem, e desta forma publicou o primeiro livro com imagens
para criangcas em latim e inglés.

“Ougo e esqueco, vejo e lembro, faco e entendo” (provérbio chinés)

Um novo mercado emergiu: os livros interativos para criancas. Por volta
do ano 1765, Robert Sayer, um autor e editor londrino, produziu a primeira série
de livros moéveis expressamente para criancas. Sayer desenvolveu um estilo de
livro chamado de turn-up, metamorfose ou harlequinades [img.80]. O livro era
construido por seccoes verticais em papel, onde imprimiam as ilustragoes e o
texto (este era colocado no topo e/ou no fim da seccao). Estas divisdes eram
coladas umas sobre as outras no topo e em baixo da folha e recortadas no centro
da mesma. As abas, resultantes deste processo, permitiam que o desenrolar da
histéria fosse gerado, levantando a partir do centro e combinando as “meias” ce-
nas. As ilustragdes eram perfeitamente compativeis umas com as outras. Outros
exemplos precoces de livros interativos para criangas foram: os livros “paper-doll”;
os “toilet books” criados por William Grimaldi em 1820; e os “peep-shows”.

IMAGEM 80
Harlequinade

IMAGEM 79
\ Catoptrum Microcosmicum

‘jy Johann Remmelin, 1619
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IMAGEM 81
The History of Little Fann
S.J. Fuller, 1810

AN

36. Cromolitografia € o método da litografia através da qual a coloracé@o e a impressao eram feitas ao mesmo tempo. Deriva do termo grego chroma (cor),

IMAGEM 82
Tunnel book
Martin Engelbrecht , séc. XVIII

No inicio de 1810, a editora londrina, S. J. Fuller publicou “The History
of Little Fanny” [img.81]. As ilustracoes estavam destacadas do livro e a crianca
podia mudar o vestuario da personagem de acordo com os acontecimentos da
histéria. Sobre os livros peep-shows [img.82] pouco se sabe sobre a sua origem.
No entanto, pelo pouco que se conhece, este livro parece ter sido resultado
da evolucgao das exposicoes itinerantes pelas feiras e festivais. Muitas vezes,
apresentavam construcoes bem elaboradas, retratando cenas de histérias bem
conhecidas e de eventos, onde eram visualizadas através de circulos recortados
sobre a capa.

A meio do século XIX, a industria dos livros méveis tornava-se cada vez
maior e mais competitiva. Eram desenvolvidos novos mecanismos em livros para
criancgas a toda a hora, tentando fazer face a concorréncia, procurando torna-
-los cada vez mais atrativos e aumentando, assim, as suas vendas. A Alemanha
tornou-se o centro da impressao de suportes graficos e da fabricacao de brin-
quedos e tinha os melhores especialistas, a melhor mao de obra, o equipamento
e a técnica para executar com a maior qualidade estes livros. Neste momento,
estavam reunidas todas as condicdes para a época a que se chamou de Idade
de Ouro dos livros interativos. O aumento da producao de material de leitura
ilustrado com elementos animados foi facilitado pelo uso da chromolitografia®,
do preco econémico do papel e do sistema de trabalho de linha de montagem.

lithos (pedra) e graphein (desenho). Foi desenvolvida, principalmente, pelo litégrafo Godefroy Engekmann (1788-1839).



IMAGEM 83
Little Red Riding Hood
R Dean&Son, 1860

IMAGEM 84
Playtime Surprises
Clifton Bingham, 1900

Dean & Son era uma editora fundada em Londres, antes de 1800, e foi
a primeira a produzir em grande quantidade os livros animados. Apresentou-se
como sendo a empresa “criadora dos livros interativos para criangas, em que as
personagens poderiam ser feitas para moverem-se e agirem de acordo com 0s in-
cidentes descritos em cada histéria” (Montanaro, A., s.d., tradugao livre). Para tal,
Dean criou um departamento especial constituido por artesdaos que construiam
0S mecanismos a mao, e os designers que usavam 0 mesmo principio dos peep-
shows/tunnel books, o recorte de cenas alinhadas umas atras das outras para
criar o efeito tridimensional e de perspetiva. A empresa criou outro tipo de livro
animado com placas de transformagao/em cortina [img.84]. As ilustragdes destes
livros tinham a forma de um quadrado, retangulo ou circulo dividido em quatro
ou cinco secgoes horizontais ou verticais. Quando a guia (lateral ou inferior) da
ilustracao era puxada, a imagem dispersava-se e revelava uma outra cena.

O mercado dos livros animados para criangas tornava-se cada vez maior
e, assim, muitas outras empresas, ja focadas nos livros, comegaram a dedicar-
-se, também, a este género de objetos. Na Europa, sdo exemplos a Darton&Son,
Ernest Nister de Nuremberg, Alemanha e Raphael Tuck&Sons. Nos Estados Uni-
dos, McLoughlin Brothers e E.P. Dutton também comecaram a produzir os seus
proprios livros animados. No caso de Ernest Nister, as distribuicoes da sua editora
nao se limitavam apenas ao mercado europeu €, por isso, trabalhou em conjunto
com a E.P. Dutton para promover os seus titulos publicados nos Estados Unidos.
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IMAGEM 85
Cena “Food Fight!!!”, Monkey Theater
Lothar Meggendorfer, 1862.

IMAGEM 86
The new adventures of Tarzan
Blue Ribbon Press, 1935.

Lothar Meggendorfer®” foi considerado o “génio” da engenharia do papel
desta Idade de Ouro, nao por ter inventado o sistema de “guia” como o usado
nos livros de ilustracées em “cortina” de Dean&Son, mas porque, nao satisfeito
com apenas uma acao em cada pagina, mostrou que era possivel mover em
simultaneo inlmeras partes da ilustracéo e em diferentes direcoes. Nesta época
vitoriana, sem televisao, radio ou computador, estes livros representavam a forma
de entretenimento de toda a familia.

Entretanto, a 1° Guerra Mundial terminava esta era de ouro. Além de
destruir os centros de producao de impressao e a fabricacao de brinquedos da
Alemanha, colocou um fim aos avangos da engenharia do papel; tornou-se uma
tarefa dificil reunir toda a mao de obra qualificada para produzir estes livros,
gque eram montados a mao; a produgao de papel e a procura de passatempos
diminuiu e, desta forma, as empresas dispersaram-se.

Ainda assim, sao conhecidos alguns nomes que, apesar de tudo,
mantiveram viva esta atividade. E o caso de Stephan Louis Giraud, um editor
britanico, que concebeu, desenhou e produziu livros com estruturas em papel de
ilustracoes animadas que descreveu como “modelos vivos”. Eram livros em que
a profundidade e a tridimensionalidade eram ativadas com apenas o virar da pa-
gina e as ilustracoes podiam ser vistos dos quatro lados, tal como acontece com
os livros que, atualmente, chamamos de pop-ups. Ao contrario do que acontecia
com os alemaes, os livros produzidos por Giraud tinham pregos moderados, e
desta forma, conseguiram chegar a um puablico amplo e tornarem-se muito popu-
lares. Entre 1929 e 1949, Giraud produziu cerca de dezasseis series anuais para
o Daily Express e, mais tarde, como editor independente na Strand Publications e
na Bookano Series.

AN
37. Lothar Meggendorfer (1847-1925) foi um ilustrador e escritor alemao conhecido pela grande qualidade dos seus livros pop-up, como é exemplo o
livro Monkey Theater [img.81].

38. Julian Wehr (1898-1970) nasceu em Brooklyn, Nova lorque, quando o pai, nascido na Alemanha, emigrou para os Estados Unidos. Wehr inventou e
patenteou o livro infantil animado através de abas. Os seus livros animados foram publicados pela primeira vez em 1942 e venderam milhdes durante
essa década.

39. Vojtech Kubasta (1914-1992) foi um arquiteto Checo. Representou temas tradicionais com um ponto de vista diferente e clarificado. Introduziu temas
pedagogicos nas tematicas destes livros, ensinando sobre navios, carros, avides, sobre o espaco, entre outros.



Na América, durante a depressdo, a companhia nova iorquina, Blue
Ribbon Press, patenteou o termo pop-up e produziu séries de livros dos contos
classicos e da Walt Disney, como por exemplo o Gato das Botas (1934), o Tarzan
[img.86] (1935), o Popeye, Dick Tracy e Little Orphan Annie. Em Brooklyn, durante
a 22 Guerra Mundial, Julian Wehr®8 introduziu um novo mecanismo. As ilustracdes
de Wehr eram impressas em papel leve e, na pagina, tinha uma guia que permitia
a animacao das figuras, muito semelhante as de Meggendorfer, mas sem o uso
do rebite metélico. Ao mover a guia, posicionada na lateral ou na margem inferior
da pagina, as varias partes da ilustragao eram colocadas em movimento [img.87].
Nesta altura outros suportes, mais efémeros, adotaram as qualidades animadas
destes mecanismos em papel, tal como os folhetos e postais [img.88 e 89].

Terminadas as guerras, em meados dos anos 1960, deu-se uma grande
reviravolta no percurso dos livros pop-up, quando o publicitario americano,
Waldo “Wally” Hunt viu nestes mecanismos o potencial publicitario e langou a
2?2 |dade de Ouro dos livros animados. Na Europa, Hunt descobriu, em Praga,
Checoslovaquia, os livros pop-up de Vojtech Kubasta®® e o convidou para publicar
na sua editora. No entanto, Kubasta viria a recusar por divergéncia de ideias
politicas. Vojtech Kubasta era um arquiteto e engenheiro altamente inventivo. A
sua obra nao era barrada pelas margens do papel. Ao ultrapassar as fronteiras
do livro era provocado o efeito surpresa, da explosao das formas e das cores
brilhantes [img.90]. Os pop-ups de Kubasta tiveram um grande sucesso, foram
traduzidos para cerca de 37 linguas e distribuidos pela Westmister Books de
Inglaterra, na Europa, Asia e Meio Oriente. Vojtech via estes livros como teatro de
marionetas.

Com o mercado dos livros animados firmemente estabelecido, houve
uma crescente formagao de editoras que produziam pop-ups. Algumas delas, com
pouca qualidade, apenas queriam tentar ganhar o maior lucro possivel. Ainda as-
sim, foram produzidos muitos com grande qualidade. Tal como a série da National
Geographic “Action Books”, projetada por Jim Diaz e John Strejan.

IMAGEM 87
The Gingerbread boy
Julian Wehr, 1943

IMAGEM 88+89
cartao animado
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IMAGEM 91

African Animal Giants

Robert Cremins e Rick Morrison
1994

IMAGEM 92
The Architect Pack
Ron van der Meer e Deyan Sudjic

IMAGEM 90
Circus Life
Vojtech Kubasta
1961

Entretanto, as inovacoes da engenharia do papel continuaram e Ron
Van der Meer®°, um ilustrador holandés de livros infantis e designer de brinque-
dos educativos, percebeu que a forma dos papeis modernos e as colas tornavam
possivel fazer um livro robusto para criangcas. Em 1992, comecou a sua série
de livros multimédia “The Art Pack” [img.92]. Esta enfatiza a capacidade Unica
do livro animado para ensinar através da participacao ativa do leitor. Nos livros
eram incluidas faixas de audio, folhetos removiveis, pop-ups e texto escondido por
baixo das abas, prontos a serem descobertos. Van der Meer abordou Hunt com
a ideia para o seu primeiro livro pop-up, “Monster Island”. O livro prometia levar
as criancas numa auténtica aventura 3D. Ao contrario das figuras passivas dos
pop-ups tradicionais, o leitor, neste livro, tinha de interagir com os mecanismos
incluidos na prépria figura tridimensional ilustrada para descobrir a histéria. Mais
tarde, publicou, também com Hunt, o livro “Caravelas”[img.93], um livro direcio-
nado para publico adulto e tornou-se num classico premiado e, por varias vezes,
reeditado.

Robert Sabuda* surpreendeu o mundo do pop-up com os seus grafis-
mos minimalistas e mecanismos elaborados do livro “O alfabeto de Natal”
[img.95], em 1996. Destacou os aspetos esculturais do papel tridimensional com
o corte. O corte das formas brancas, lisas e elegantes ilustram como os livros
interativos podem ser sofisticados e cheios de surpresas.

VA

40. Ron van der Meer foi o primeiro engenheiro do papel a insistir que os adultos podiam ser tao fascinados pelos livros pop-up como as criancas.
Explorou temas como a arquitetura, misica e psicologja. A sua busca por cativar a atencdo dos adultos aos livros animados levou a que desenvolvesse
em pleno o potencial da engenharia sobre papel. E designer grafico de formacao, na faculdade viu-se ligado & animacao e acabou por se especializar na
aplicacao tridimensional de brinquedos.

41. Robert Sabuda nasceu em Michingan, nos Estados Unidos, em 1965. O interesse pelos livros pop-ups surgiu quando recebeu um livro ilustrado por
Vojtech Kubasta. Comecou por ser designer de embalagens. llustrou a sua primeira série de livros infantis em 1987, Bulky Board Books. Foi premiado
trés vezes pelo Prémio de Meggendorfer, uma organizacao do livro mével americano em homenagem ao alemao Lothar Meggendorfer. Adaptou para livro
animado as histérias populares, como A Alice no Pais das Maravilhas, O Peter Pan, O feiticeiro de Oz, entre outros.
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IMAGEM 94
America the Beautiful
Robert Sabuda

2005

IMAGEM 93 IMAGEM 96+97
Caravelas IMAGEM 95 Nova lorque em Pijamarama
Borje Svensson, Alan McGowan e Ron Christmas Alphabet Michael Leblond

Van der Meer Robert Sabuda Frédérique Bertrand

1984 2004 2012

Um livro dinamico e interativo, baseado na técnica do ombro-
cinema, para viajar com olhar de passaro sobre a cidade dos
arranha-céus. Contém uma grelha em acetato que, colocada
por cima de cada pagina estriada, e depois deslocada, cria

uma surpreendente ilusdo ética de movimento.

Nos Gltimos anos, o ndmero de titulos de livros animados diminuiu. Os
suporte digitais, os custos dos livros, em grande parte com base no trabalho da
mao de obra (uma vez que sdo, ainda todos montados manualmente?*?),e o con-
texto do mercado atual podem estar na origem dessa queda. Os livros animados
nas Ultimas décadas tornaram-se cada vez mais complexos, com ilustragdes bem
trabalhadas e mecanismos complicados: adicionaram-se luzes, musica, aromas,
movimentos associados a técnicas pré-cinema, como o ombro cinema*?, entre
outros.

O futuro reservado para estes livros nao se sabe. No entanto, aquilo que
ndo mudou em mais de 700 anos, e provavelmente nao ird mudar, é que os livros
animados sao vividos pelo seu valor tatil, para interagir, compartilhar, valorizar e
criar o efeito surpresa e de fascinio por estes objetos. Sao livros que para além de
inspiradores tém uma capacidade Unica de ensinar e divertir criancas e adultos.

VA

42. Processo de criacdo de um livro pop up em grande escala: A criagédo do livro comeca pelo conceito, histéria e situacdo. Sdo executados os primeiros
esbogos com base num pop-up padréo. Estes, em seguida, sdo submetidos a aprovacao do editor. A seguir sao feitas as ilustracdes. Neste momento,

os intervenientes no projeto mantém o contacto continuo para chegar ao resultado pretendido. Quando as ideias basicas dos desenhos sao definidas, o
projeto passa para as maos do engenheiro de papel, que desenvolve o movimento das personagens nas varias cenas e 0s mecanismos necessarios, num
processo de estudo finalizado por uma maquete final sem cor. Através dos desenhos tridimensionais obtidas por essa maquete, o engenheiro desenha

as “templates” nas figuras, assinalando o eixo da dobra e as abas de fixacao/colagem. Terminado isto, estas e a maquete sao enviadas para o ilustrador
para este desenhar e colorir os desenhos finais. No seguimento, as pecas séo recortadas e testadas na maquete em branco, para verificar se esta tudo
correto. Quando verificado, as ilustracdes sdo digitalizadas com grande qualidade, sao feitos alguns retoques no computador, e o engenheiro de papel
cria as linhas de contorno das figuras para posterior recorte. Estas sdo, ainda, organizadas sobre uma folha de forma eficiente e a evitar o desperdicio de
papel. O resultado €, entdo enviado para a gréafica. Nesta fase € feita uma nova maquete, desta vez com o aspeto final do pop-up, para servir como objeto
auxiliar na construcdo e montagem final do livro. Com o contorno das figuras previamente definidas sdo feitos os moldes de corte em perfis metdlicos nas
posicdes corretas. A maio parte da montagem dos livros pop-up contemporaneos sao feitos @ mao na Asia, devido a grande quantidade de mao de obra
necessaria para o efeito. Aqui séo cortados e colados nos angulos certos. Quando montado o miolo do livro é executada a encadernacdo do mesmo, num
processo igual/semelhante aos livros “normais

43. 0 Ombro Cinema [img. 92+93] é uma técnica de animacao antiga. As figuras desenhadas em varias posicoes aparecem através de uma folha de
acetato com tiras. O acetato € deslocado pelo “leitor”, provoca uma rapida sobreposicao de imagens (efeito estroboscdpico) e cria a ilusdo de movimento.
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Os livros animados sdo sem duvida objetos que despertam curiosi-
dades. Através deles é possivel construir de forma material aquilo que é projetado
pela agado do conto. No entanto, ndo € a Unica forma de representar estes con-
ceitos. Com outras caracteristicas, o teatro de marionetas/fantoches** é passivel
de projetar as acoes dirigidas pelo texto, de acrescentar e valorizar os conceitos
pedagogicos e, sem duvida, de lazer. De certa forma, as origens deste género de
teatro confirma as valéncias inerentes a esta atividade.

O teatro de marionetas ou de objetos*® é uma forma de expressao artis-
tica muito antiga, usada por praticamente todas as sociedades humanas. Esta
acolhe diferentes formas para a expressao da histéria, mas partilha o processo
de animacao de objetos inanimados para performance (a marioneta é uma figura
humana, animal ou abstrata movimentada manualmente sem qualquer meio
mecanico auténomo). Ao longo da sua histéria serviu de vinculo para questoes
espirituais e magicas, caraterizando a marioneta como objeto sacro que servia
de elo entre 0s povos primitivos e 0s seus deuses. Da mesma forma, a pessoa
que a manipulava adquiria esses poderes. Ao longo do seu desenvolvimento, esta
expressao artistica perdeu a sua tematica mistica original e foi substituida por
conteldos infantis ou por temas mais sofisticados de arte e drama.

As qualidades do teatro de marionetas sao a impessoalidade, irreali-
dade e universalidade dos seus “bonecos”. A impessoalidade da marioneta rep-
resenta um grupo/género e ndo uma pessoa/personalidade. Esta universalidade
e a capacidade de comunicar com qualquer um, transforma a usual relacao entre
o interprete e o publico, e a plateia assume um papel na projecdao de emocoes no
rosto de uma marioneta ou mascara.

VA
44. 0 termo puppet (fantoche) deriva da palavra ‘poppe’ anglo-norman (dialeto antigo usado na Inglaterra) que significa “boneco”.

45. O termo ‘teatro de objetos’ € utilizado quando associado as artes performativas.
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IMAGEM 98

Teatro de Sombras

O Lobo e os sete cabritinhos
Sofia Santos

2013

AN

46. Ramayana é um dos dois grandes textos sagrados da india do inicio da Humanidade, escrita entre os séculos IV e Il a.C. E composto por um longo
poema de 25 000 versos, dividido em 70 capitulos e reunidos em 7 livros. Compila tradigdes orais e literaria hindu. O Ramayana conta a histéria do
principe Rama e a sua amada Sita, raptada por Ravana, senhor da ilha de Lanka. Tematicamente explora os valores humanos (retrata as personagens
ideais, como o pai, 0 servo, o irmao, a esposa e o rei ideal) e o conceito de Dharma (a lei que defende, apoia ou mantém a ordem reguladora do uni-

Por ser tdo antiga, a documentacao da histéria do teatro de marionetas
€ escassa e, em muitos pontos confusa, e algo contraditéria. As marionetas surgi-
ram aproximadamente a 4000 anos atras. Apesar de ser impossivel apontar uma
data certa, sdo varios os historiadores que localizam a origem das marionetas
no Antigo Oriente. A india e a China terdo sido o seu berco, mas rapidamente se
expandiram por todo o continente. Em cada regido/pais foram adquiridas cono-
tacoes estéticas e conceptuais bastante particulares, como é o caso do Japao,
Indonésia e Vietnam. Os primeiros fantoches eram feitos em barro e os membros
movimentavam-se através de uma corda, semelhante aos brinquedos “jumping
jack”. Nos diferentes paises do sudoeste asiatico, o teatro retratava passagens
das epopeias mitolégicas indianas, Ramayana*® e Mahabhrata*’. Mostravam refer-
éncias e modelos de comportamento para a populacao, reis e senhores.

0 teatro de bonecos adota varias formas e tipologias: teatro de sombras;
fantoches de luva ou dedo; teatro de varas; de marionetas de fio; entre outros.

verso) de grande influéncia na vida e cultura hindu.

47. Mahabhrata é composto por 74 000 versos, divididos em 18 livros/capitulos. E considerado o maior texto das epopeias mitolégicas indianas, escrito
por Vyasa. Juntamente com Ramayana € a fonte mais importante para a civilizagcao classica indiana e dos ideais do Hinduismo. Mostra o c6digo de con-
duta moral e de desenvolvimento espiritual. Incide, sobretudo, na narrativa da grande guerra civil do reino de Kurukshetra, a regiao circundante da Deli
moderna, no século IX a.C.: segundo as tradi¢oes, Dhritarashtra deveria ser o rei de Kurukshetra, mas uma vez que era cego, de acordo com o costume,
foi obrigado a passar o trono a Pandu, o seu irmao mais novo. No poema sao narradas as guerras entre os cindo filhos de Pandu, os Pandavas e os cem

filhos de Dhritarashtra, os Kauravas. No fim, os primeiros acabaram por vencer.



IMAGEM 99
Fantoche de Luva
Rhino

petitacosa

IMAGEM 100
Fantoche de dedo
Forest hand draw paper
curmilla

IMAGEM 101
Marioneta de varas
The Tear Thief

Jan Zalud

2012

IMAGEM 102
Marioneta de fio
Liom

Jan Zalud
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0 teatro de sombras € uma expressao artistica muito popular no conti-
nente asiatico. Apesar do termo popular para o teatro de sombras ser “sombras
chinesas” nao existem registos histéricos que apontem a China como o berco
desta atividade, ficando, também, a India como hipdtese para este lugar. Antes
de Cristo, chineses e indianos incluiam o teatro de sombras em rituais religiosos,
recitando poemas épicos com musica e silhuetas recortadas, manipuladas atras
de uma tela iluminada.

Na China, o nascimento do teatro de sombras remonta a dinastia de
Han, com o imperador Wu-Ti (140-87 a.C. ) Sao varias as lendas que tentam
contar a sua origem*®, Originalmente, o teatro de sombras chinesas era denomi-
nado de “pi ying xi”, o teatro de sombras das lanternas. Inicialmente, o teatro era
exibido na corte, reservado a uma elite privilegiada. Mais tarde, estendeu-se por
diferentes provincias por toda a China. Nas ruas, era apresentado em tendas, e os
temas religiosos, inicialmente tratados, deram lugar a dramas histéricos e farsas
burlescas.

As personagens eram construidas com pele de burro, boi ou ovelha
(dependia das regioes). O couro era trabalhado até resultar numa pele fina e
transparente. Depois, a forma da figura era recortada (nas diferentes partes
do corpo, que permitiriam a sua animacao) e pintada com cores transltcidas*.
Quando secas eram revestidas com 6leo vegetal para manter o brilho, a rigidez e
a durabilidade. No fim, eram adicionados pequenos tracos que iriam caracterizar
as personagens®. As varias partes recortadas, que constituiam a figura, eram uni-
das com fios de seda ou arame fino, geralmente articuladas no pescogo, ombros,
bracos, pernas, joelhos, maos e pés. Tudo junto, o tamanho variava entre trinta
e cinquenta centimetros. O desenho das figuras partia da observacao de pes-
soas reais (como as expressoes faciais combinadas com as atitudes e carater da
personagem) e tinha em conta as proporgoes do corpo real. Os movimentos eram
fielmente reproduzidos, mas ainda assim, nao pretendia ser uma representagao
realista. “E um teatro altamente estilizado, com movimentos e gestos cuidadosa-
mente controlados, com figurinos e cores portadores de significados especificos”
(Beltrame, 2003, p. 45)%*

VA

48. Uma das lendas conta que “um homem chamado Shao Wong, do estado de T'si, veio diante do imperador Wu-Ti em 121 a.C. para exibir a sua habi-
lidade em comunicar com os fantasmas e espiritos dos mortos. A consorte favorita do imperador Wang, havia acabado de morrer. Com o auxilio da sua
arte, Shao Wong fez com que as imagens dos mortos e dos deuses dos lares aparecessem a noite. O imperador, a uma certa distancia, viu atras de uma
cortina (...)” (Berthold, 2001, p.55, traducao livre). Numa outra lenda, em 121, o imperador Wu-Ti desesperado com a morte da sua bailarina favorita,
ordenou ao mago da corte que a trouxesse de volta do “reino das sombras”, caso contrario seria decapitado. O mago usou a sua imaginacao e através
da pele de peixe transparente recortou a silhueta da bailarina. Quando pronto, o0 mago ordenou que, no jardim do palacio, fosse colocada uma cortina
branca contra a luz do sol e que deixasse transparecer a luz. Na apresentacao estavam presentes o imperador e a sua corte. A peca foi acompanhada
pelo som da flauta. Numa versao diferente a bailarina daria lugar a imperatriz.

49. 0 vermelho, o castanho, o preto e o branco eram as cores mais usadas.

50. As rugas, através de trés linhas, ilustravam as figuras idosas; a maquilhagem colorida e a testa caida caracterizava as personagens violentas (Pimpa-
neau, 1995).

51. citado por Figueiredo, 2008, p. 13.



IMAGEM 104+105
marionetas de sombras chinesas

IMAGEM 103
construcdo de marionetas de sombra na
provincia Yunnan

IMAGEM 106
teatro de sombras chinesas

A pega era, normalmente, realizada por um manipulador, trés musicos
e um narrador. Esta expressao artistica tinha lugar nas festas da cidade e do
campo, onde eram dedicados aos deuses protetores da colheita dos cereais, para
comemorar o nascimento, casamento ou funeral de alguém. O teatro de sombras
representava uma oportunidade para aquelas pessoas que nao podiam pagar
para assistir as 6peras semelhantes.

Na China, as marionetas e a épera estiveram sempre muito préoximas.
As marionetas de luvas surgiram no século XVI e representavam, em miniatura,
o estilo da épera chinesa. Era um espetaculo onde dancas e acrobacias mistura-
vam-se com dramas e comédias, atingindo um estilo tdo refinado como o teatro
de atores, de conceitos proprios. As marionetas eram, normalmente, pequenas
com vinte centimetros, sem corpo, apenas com o vestuario e a cabeca pintada e
decorada. Tal como o desenho das figuras, no teatro de sombras, o formato das
sobrancelhas, o queixo e as macas do rosto incluiam as caracteristicas de identi-
dade das personagens (tais como feio, bonito, leal) e/ou emogdes (como 6dio,
alegria, prazer e arrependimento).
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IMAGEM 107+108
marionetas da India

IMAGEM 109
Tholu Bommalata
teatro de sombras da India

Na india, o teatro de marionetas tem uma longa tradicdo (é referenciado
na epopeia de Mahabharata). As tematicas retratadas incluiam temas religiosos,
satiras politicas e contos antigos de deuses e deménios.

0 teatro de sombras indiano é tdo antigo quanto a propria civilizacao.
Apesar de ndo haver uma data certa, acredita-se que esta arte ja existia no ano
200 a.C.. Diz uma lenda que as marionetas de sombra terao tido origem numa
tribo do estado de Maharashtra, a Killyekatha. Mais tarde, as familias dessa tribo
imigraram para diferentes estados do sul da india e, assim, espalharam essa
tradicdo. Nos diferentes estados séo atribuidos nomes proprios e distintos para
descrever o teatro de sombras®2.

VA
52. No Maharashtra é conhecido por Pinguli, em Karnataka por Tugalu Gombe Atta, no Kerala, por Thoh Pava Koothu, no Tamil Nadu e no Andra Pradesh
por Tholu Bomalatta e, finalmente, no Orissa, por Ravana Chhaya.
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IMAGEM 110
marionetas, india

As figuras mais comuns eram feitas com couro de bifalo, cabra ou
ovelha, sendo por vezes também usada a pele de veado para representar perso-
nagens divinas. Tal como as marionetas das sombras chinesas, as peles eram
tratadas de forma a obter uma superficie plana e translicida. Sobre estas, era
entao tragado o desenho de cada personagem e depois coloridas com o recurso
a pigmentos naturais. O desenho de cada personagem era inspirado nas mario-
netas antigas. A forma da figura em pele era perfurada com padroes decorativos
ricos e diversos, que intensificavam o tracgo largo e colorido do desenho. As
qualidades transllcidas da pele, a transparéncia da cor e os recortes diversos e
regulares sobre a mesma favoreciam a leitura das personagens, quando coloca-
das e manipuladas contra a luz. Todos estes aspetos contribuiam para a inclusao
do caracter simbdlico das marionetas. As personagens nao eram desenhadas
para obter copias dos exemplos reais, mas sim, a materializagao do carater das
mesmas, qualidades e defeitos. (Balbir, 1995)53

Nas regides sul da india, o teatro de sombra era intitulado de Tholu
Bomalatta®*, as figuras tinham grandes dimensdes, mais de um metro de altura,
e a cor e linguagem visual eram usadas para sinalizar o carater da personagem.
No espetaculo eram incluidos temas que mostravam episddios mitolégicos, que
articulavam rituais animistas e religiosos. Acompanhados por mdsica, diadlogos,
cancoes e narragoes permitiam, no seu todo, desvendar e emocionar histérias e
lendas. Em conjunto, permitiam despertar no espectador o prazer estético e “es-
tabelecer uma harmonia entre a expressao exterior, representada pelo figurino,
0s tracos do rosto, os gestos, e 0 sentimento da peca representada”. (Figueiredo,
2008, p. 18) Durante muito tempo, o teatro de marionetas foi a Ginica forma de
educacao popular que combinava o pensamento religioso e as normas sociais.

53. citado por Figueiredo, 2008, p. 19.

54. Tholu, pele; Bommalata, danca de marionetas
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wayang golek

fantoche em madeira de Java
L

A |

Ny

Na Indonésia, o teatro de marionetas tinha também um caracter didati-
co, ritualista, moral e de lazer. As pe¢as eram compostas por personagens tais
como reis, principes, deuses, demonios, cidadaos e outros seres fruto da fantasia
das histérias, baseadas nos épicos indianos e combinados com contos budistas
e mucgulmanos. Este facto tornava o teatro de marionetas indonésio bastante
particular. Tal como nos paises anteriormente descritos, as figuras eram carac-
terizadas e distinguidas através das feigdes e cores escolhidas para caracterizar
cada personagem. Por exemplo, as figuras de olhos finos eram considerados
elegantes e cultas, enquanto que as de olhos redondos e grandes representavam
uma posig¢ao social mais baixa.

Wayang Golek e Wayang Klitik sao os termos usados para nomear as
marionetas em madeira das ilhas de Java e Bali. A altura dessas figuras ronda-
vam os setenta centimetros. A representacao das pernas era algo raro. Eram
apenas usadas em seres mitolégicos, como € o caso do passaro garuda®® ou dos
cavalos. No rosto eram entalhados e sublinhados a cor pormenores. A cor usada
para colorir o rosto era um dos principais recursos usados para diferenciar e
identificar a respetiva personagem: o dourado representava as personagens de
natureza divina; o branco e o verde para os principes e nobres; o amarelo para os
servos; e o vermelho e castanho para os demdnios ou personagens agressivas e
mas. Nas vestes das marionetas de Klitik era depositado um grande esforgo, para
através delas, reforcarem e sinalizarem o estatuto respetivo de cada personagem.
Estas eram elaboradas com grande e delicado pormenor, em folha de ouro e cor.
As marionetas de Golek estavam associadas aos Santos do Isldo. Estas perso-
nagens desempenhavam um importante marco para a expansao da religiao em
Java, de tradicao cultural hindu e animista. Durante, mais ou menos, nove horas,
o0 espetaculo decorria acompanhado por misica em combinacdo com o canto e a
narrativa descritiva.

VA
55. Garuda é uma ave mitica solar da mitologia Hindu. Tem a forma de uma passaro de fogo, semelhante a Fénix, sendo considerada a Fénix do
Hinduismo.



IMAGEM 113
wayang kulit
trabalho das peles para as marionetas de sombras

IMAGEM 114
wayang kulit
marioneta de sombras de Java

0 teatro de sombras®® desenvolveu-se na ilha de Java quando o Hinduis-
mo se alastrou sobre o territério indonésio, vindo da india através dos marinhei-
ros, mercadores e sacerdotes indianos. As silhuetas eram cortadas sobre o couro
de bufalo, depois de limpo e amaciado. Sobre a superficie transllcida eram
coloridos (com pigmentos naturais), contornados e ornamentados (com folha de
ouro). Estas pinturas eram, ainda, acentuadas por recortes com padrdes, algo
semelhante, a delicadeza dos trabalhos de renda [img.113].

O corpo, os bracos, o penteado e, sobretudo, o rosto, precisam de um delicado
trabalho de ourivesaria. (...), as figuras sao pintadas com cores naturais, como o ocre,
o anil e o vermelho da China, o branco feito de ossos calcinados, etc, junto com cores
escolhidas para simbolizar o carater de cada personagem. A sua decoracéao é€ finali-
zada quando sao aplicadas as folhas de ouro na cabeca, no vestido e nas joias que a
ornamentam. (Bandiou, 2004, p. 32, traducao livre)®’

As personagens eram representadas sem tracos realistas como res-
posta a proibicdo da representacdo da forma humana pela religiao mugulmana.
Na tela translucida, durante a peca, as personagens eram posicionadas segundo
os critérios de bondade e malvadeza. Nesta politica de pensamento, as rainhas,
herodis e os fieis ajudantes concentravam-se a direita, enquanto os malvados
demonios, traidores, espides e animais selvagens posicionava-se a esquerda.

0 foco principal do wayang kulit eram as cerimdnias religiosas, de
exorcismo e prevencdo contra os maus espiritos. Para além do seu papel ritual
e sagrado, o teatro de sombras permitia identificar os comportamentos. Funcio-
nava quase como um codigo de conduta, em que se mostra a audiéncia quais as
atitudes das personagens aceites e reprovadas pela sociedade.

VA
56. ou Wayang Kulit (Kulit significa couro)

57. citado por Figueiredo, 2008, p.29.
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58. 0 bufalo é o animal doméstico dominante no imaginario de todas as culturas do sudeste asiatico.

IMAGEM 115+116
roi nuoc

teatro de marionetas

de madeira do Vietnam

No Vietnam, a caracteristica que particulariza o teatro de bonecos (Roi
Nuoc) é o facto do espetaculo decorrer sobre dgua. A origem desta forma de
teatro surgiu mais ou menos a 700 anos atras, quando os campos de arroz eram
inundados e os aldeaes aborrecidos, sem nada para fazer, usavam o teatro para
se entreterem. No seguimento destes factos, foram organizadas competicdes de
marionetas entre as varias aldeias, formando sociedades secretas e exclusivas de
marionetas. Esta tradicao estava associada aos rituais animistas da fertilidade e
aos ciclos agrarios dos campos e aldeias.

Os bonecos eram feitos em madeira [img.116] e tecido (os materiais
eram reutilizados), pintados com cores vivas, contrastantes e brilhantes. As
figuras eram suportadas sobre plataformas de madeira leves que permitiam
flutuarem, deslizarem e serem manipuladas sobre a agua dos tanques [img.115].
Desta forma, dava a sensagao de que as marionetas se moviam sobre a agua.

0 espetaculo do Roi Nuoc era completado e reforcado pelo uso de
elementos de fogo (foguetes e fogo de artificio), repuxos de agua, acompanha-
mento musical, efeitos sonoros e a narracao cantada em cena. Retratava lendas
e histérias do quotidiano dos campos vietnamitas, e eram incluidos pescadores,
homens do campo, letrados, soldados e, simbolicamente, um rapaz a tocar flauta

sobre um bufalo®8,




VA
59. Tayo era a pessoa responsavel por todas as vozes das personagens da peca.

IMAGEM 117-119
bunraku
teatro de marionetas do Japao

No Japao destacou-se o teatro de marionetas Bunraku. Este teve origem,
a partir dos rituais dos templos xintoistas, em Osaka, em 1684, e atingiu o seu
auge entre 1685 e 1785. Foi-lhe colocado o0 nome de Bunkaru em homenagem
ao seu criador Uemura Bunrakuken, bonecreiro japonés do século XVIII. As mario-
netas eram extremamente complexas, expressivas e sofisticadas. Mediam cerca
de um metro de altura e eram dotadas de elementos mecéanicos no interior da
marioneta que permitia mexer os olhos e sobrancelhas. Para cada personagem
eram necessarios trés manipuladores: o mestre controlava a cabeca e o braco
direito; os dois ajudantes encarregavam-se do braco esquerdo e das pernas.
Durante a peca, 0s bonecreiros surgiam ao lado dos seus respetivos bonecos,
assumindo a sua presen¢a na mesma [img.117 e 119].

A arte do teatro Bunraku combinava os trés elementos presentes na
peca - o fantoche, o tayo® e o shamisen®®- para uma sincronizacao perfeita e,
no seguimento, um efeito dramatico intenso. Eram retratados dramas histéricos
de contornos tragicos, onde o herdi se via colocado no dilema entre a paixao e o
dever, entre o amor e a honra.

Em Bursa, cidade do norte da Turquia, apareceu a forma mais popular
do teatro de sombras do mundo arabe, chamado de Karagoz, sendo profunda-
mente influenciado pela cultura islamica. As marionetas eram desenhadas sobre
pele de camelo e pintadas com cores vivas. Tinham aproximadamente vinte
centimetros de altura.

60. Shamisen era o instrumento de cordas responsavel pela pontuagao do drama.
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O teatro Karagoz destinava-se a todos os extratos sociais, trabalhadores,
burgueses, artesdos entre outros, incluindo criangas. Nos espetaculos, o efeito
artistico assumia contornos grandiosos e poéticos: “E uma expressao que reline
artes plasticas, musica, danca e recitacao”. (Beltrame, 2003, p.52)% Era acom-
panhado por musica ao vivo (tambores, flautas, pandeiretas), fumo, fogo, trovoes,
chocalhos e elementos surpresa, que provocassem fortes reagdes na plateia. Foi
usado como método de critica politica, com énfase nos abusos politicos e sociais.
Desta forma, o teatro de sombras assumia uma fungdo na formacao do individuo.

Apesar de serem conhecidos testemunhos da existéncia do teatro de
marionetas na Europa, antes e durante a Idade Media®?, é na época renascen-
tista que foi impulsionado o verdadeiro nascimento do teatro de marionetas. No
Renascimento, as marionetas tinham lugar no interior das igrejas, onde as figuras
religiosas (como 0s anjos) eram animadas por bonecos, de forma a melhorar a
comunicacao da religido com as pessoas, sobre os episoédios da vida de Cristo e
dos mistérios da fé.

Mais tarde, no século XVI, com o Concilio de Trento®, a irreveréncia
dos bonecos, 0 espirito critico e a sua natural tendéncia para as representacoes
burlescas levaram a irradiacdo do teatro de marionetas nos locais de culto.
“(...) as marionetas seriam finalmente expulsas das igrejas, da mesma forma que
0 novo espirito humanista expulsa as trevas do interior dos homens para iluminar
0s novos tempos do Renascimento” (Cardoso, 2004)

No entanto, é a partir do século XVI que o teatro de marionetas na
Europa ganha alguma expansao. Surgem, entao, pequenas companhias e
bonecreiros solitarios que corriam de terra em terra a procura do seu destino.
Representavam, essencialmente, autos religiosos a maneira popular. Convertidas
em marionetas, as personagens da Commedia dell’Arte®* obtiveram uma grande
aceitacao no meio popular®®. Estas representagoes de marionetas dedicadas, es-
sencialmente, ao publico popular conseguiu escapar a censura a que era sujeita
a comunidade artistica, ao recorrer a didlogos improvisados.

Em meados do século XX, na Europa, com o teatro Bunraku japonés, os
conceitos tradicionais do teatro de bonecos sofreu uma transformacao radical e
mostrou uma nova forma de encarar a representagao de marionetas: o ator/ma-
nipulador torna-se visivel ao publico (manipulacao a vista). “o mistério da vida da
marionetas € revelado ao espectador” (Cardoso, 2004)

AN

53. citado por Figueiredo, 2008, p. 41.

54. como é o caso dos momos (figura da mitologia grega, a personificacdo do sarcasmo, da ironia e da burla) da Antiga Grécia, em festividades romanas,
onde as marionetas tiveram um papel relevante na celebracao do ritual cristao.

55. Documento realizado de 1545 a 1563 que emitiu o maior nimero de decretos dogmaticos e reformas sobre a fé e a disciplina da Igreja.

56. Foi uma forma de teatro popular de improviso que surgiu no século XV em Italia e se desenvolveu, posteriormente, na Franga. As suas apresentagoes
eram feitas pelas ruas e pragas publicas, nas carrocas das companhias itinerantes ou em pequenos palcos improvisados. Estas companhias possuiam
uma estrutura familiar. Ao ar livre partilhavam uma atividade de lazer e entretenimento através de malabarismos, acrobacias €, principalmente, pecas
de humor improvisadas, onde através de personagens preestabelecidas mostravam situagdes quotidianas, como o adultério, ciime, velhice, amor,... O
dialogo e acdo humorista era facilmente adaptado para satirizar escandalos locais, eventos atuais, costumes regjonais.




IMAGEM 120
Burattini, Italia

IMAGEM 121
Punch and Judy , Holanda

IMAGEM 122
teatro Dom Roberto
peca o Barbeiro

Em Portugal, a tradicao do teatro de marionetas possuia, da mesma
forma, um carater popular. Durante a época renascentista, foi notério a inclusao
dos bonecos nas igrejas mostrando representagoes da vida de Cristo e dos San-
tos, os bonifrates® ou presépios. Apds o Concilio de Trento e a partir dos finais do
século XVI, comegaram a surgir, em grande nlimero, artistas itinerantes estrangei-
ros, principalmente franceses e italianos. O teatro de bonecos portugués surgiu
da concordancia entre as representacoes trazidas do exterior com as ja existentes
por aqui.

O teatro de marionetas era apresentado nas ruas e feiras, de cariz forte-
mente politico, uma critica aos poderosos através do improviso.

Quando pensamos em bonecreiros populares surge a nossa memoria a imagem
romantica da tipica barraca de fantoches montada nas praias ou jardins, mas a reali-
dade popular portuguesa era mais rica: verdadeiros empresarios de teatro atraves-
savam o pais de norte a sul com os seus pavilhdes ambulantes onde apresentavam
espetaculos com marionetas de luva e de fios. (Museu de Marionetas)

Através do improviso era possivel satirizar os costumes e habitos, e
fazer critica social e politica. Os “pavilhdes ambulantes” eram constituidos por
orquestras privativas, palcos com dupla utilizacao para a animacao de mario-
netas de luva e fio. Mantiveram-se em atividade até a década de 70 do século XV.
Numa pequena minoria, foram alguns 0s autores que escreveram as suas pecas
e conquistaram um lugar dentro das salas de teatro e o seu caracter erudito.

AN

65. “(as marionetas da Commedia dell’Arte) (concebidas) em locais e momentos diferentes, mantiveram, até aos nossos dias, a sua existéncia e identi-
dade de base.Ea histéria do Pulcinella italiano que se tornou Polichinelo e Guignol (Franga), Punch e Judy (Inglaterra), Polichinelo, Kasperl (Alemanha e

Austria) que substitui o Tradicional Hanswurst “Jodo Salsicha”, Petrouchka (Russia), Kasparek (Praga), Don Cristobal (Espanha) e D. Roberto (Portugal)...”
(Museu de Marionetas)

66. Termo semelhante e com a mesma conotacao da palavra fantoche.
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Através de exploradores e administradores coloniais, a Europa toma
conhecimento sobre o teatro de marionetas do continente africano a partir do
fim do século XIX. Mas na verdade a existéncia do mesmo data momentos bem
mais antigos. Por exemplo, no séc. XIV um viajante arabe, refere-as no Mali e, por
volta do séc. XVII, sao referidas, também, no Congo. Tal como qualquer forma de
arte africana, as marionetas®” também exprimem usos, costumes das tribos, bem
como o espirito religioso, no culto dos antepassados. Na tradicao oral, atividade
de enorme consideragao no que diz respeito ao conhecimento da Africa negra,
as marionetas sao referidas em contexto de contos, mitos e lendas, ou seja no
mundo dos sonhos e da imaginac¢ao, portanto, fora do tempo real. De facto, a ani-
macao das “criaturas de madeira ou argila” referenciadas nos contos orais, nao
eram ou nao deviam de ser vistas fora do contexto do espetaculo. As marionetas
estavam presentes em todos os momentos relevantes da vida social africana: nos
ritos de iniciacao e fertilidade; no culto dos antepassados; nos ritos funerarios;
nas celebragdes dos ciclos agrarios; nas comemoracoes da chegada das chuvas;
como auxiliares de justica; como acompanhantes do curandeiro participando no
diagnéstico; como instrumento pedagégico na divulgacao de conhecimentos an-
cestrais aos adolescentes; como critica social nas sociedades rurais; bem como
mediadores entre 0 homem e a natureza (por exemplo nos periodos de seca);
entre outos. Estes inimeros e diferenciados contextos em que as marionetas
surgiram em Africa realca a complexidade e o seu carater exclusivo.

AN

67. As marionetas surgiram por todo o continente africano em diversos locais, dai que inimeros mitos foram “elaborados” de forma a explicar este
fenémeno. No sul da Nigéria, o mito revela que o teatro de marionetas surgiu quando um homem ‘desceu’ ao mundo dos mortos e assistiu a um desses
espetaculos (teatro de marionetas), e quando regressou ao mundo dos vivos, ensinou-lhes essa arte. Em Angola, a lenda conta a histéria de uma mulher
que morre e que quando vai ser enterrada, o cadaver ganha vida e comega a falar. Neste seguimento, esta regressa a aldeia, vai a casa de um escultor e
apodera-se de uma estatueta que impregna de substancias magicas. Assim preparada, a figura ganha vida e comeca a produzir as imagens que revelam
segredos. No Malawi, um homem modela duas estatuetas em barro que, durante uma noite, ganham vida e comegam a agir como pessoas; até que,
apods sairem para a rua, sdo apanhadas por uma enorme chuva regressando ao seu estado original de argila.



IMAGEM 123
marionetas do Mali

IMAGEM 125
mascara em madeira do Mali

IMAGEM 124
marionetas do Mali
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IMAGEM 126
Cinderela

Jo@o Paulo Deara Cardoso
2009

IMAGEM 127
Joanica-Puff

Joao Paulo Deara Cardoso
1995

Na América, esta atividade surgiu por volta do século XVI, trazido pelos
colonizadores, apesar dos nativos ja fazerem bonecos articulados que imitavam
0s movimentos dos homens e animais. Os europeus levaram as suas proprias
tradigoes, mas, gradualmente, a América do Norte foi desenvolvendo novos esti-
los, formas e personagens de marionetas.

No século XX, manifestou-se um interesse experimental por parte dos
artistas de vanguarda, com marionetas, frequentemente, resultante de técnicas
mistas, com materiais novos e diferentes. O cinema e a televisao acabaram por
influenciar o mundo das marionetas, alterando o tipo de espetaculo, a forma
como era representado e manipulado e, ainda, a propria tematica do evento. No
inicio de 1940, nos EUA, as marionetas foram combinadas com os programas
de televisdo. Tal como a Rua Sésamo (1969) [img.128] e os Marretas [img.130].
E,também, possivel encontrar a presenca de marionetas em producdes cine-
matograficas, como a personagem Yoda, no filme Star Wars [img.129].

Os fantoches acabaram por ter o seu contributo no desenho sofisti-
cado das figuras animadas (cartoons) atuais. De facto, Walt Disney comentou:
“(...) comecei, na verdade, a criar o meu primeiro cartoon animado em 1920.
Naturalmente, eram coisas muito em bruto, em que usei pequenas figuras muito
semelhantes as marionetas.” (s.d.)



IMAGEM 129
Making of marioneta do Yoda do filme Star Wars
Stuart Freeborn

IMAGEM 128
Rua Sésamo

IMAGEM 130
Os Marretas

Atualmente, podemos considerar que nao existe fronteiras que nao
possam ser ultrapassadas no mundo das marionetas. Os desenvolvimentos nas
areas mecanicas, tecnolégicas e de materiais tornam as marionetas cada vez
mais sofisticadas e permitem criar novos tipos de manipulacao e novos contextos
de inclusao. Por exemplo, os bonecos que dao vida as curtas e longas metragens
na técnica do stop-motion®. Neste momento, o teatro de marionetas procura
na contemporaneidade uma autonomia estética, uma linguagem prépria que o
diferencie das linguagens praticadas pelos meios audiovisuais, filmes e televisao.

As novas tendéncias do teatro de marionetas, cruzadas pelos novos imaginarios da
criacdo artistica, ao nivel do teatro, da danca, das artes plasticas, da musica e das
imagens, poderao contribuir para que a arte teatral se liberte do seu limbo arcaico,
para que seja sensivel a um mundo de novos sentires e realidades, recusando mo-
delos convencionais ndo permeaveis ao tempo, esclerosados e imediatistas e se lance
na procura, com riscos, € certo, de um novo teatro no qual os espectadores possam
encontrar uma real ressonancia com as suas vidas. (Cardoso, 2004)

Hoje, as marionetas sao usadas para cativar, principalmente, as crian-
cas, bem como as suas familias, na televisdo ou em apresentagdes ao vivo.
No contexto infantil, o teatro de bonecos animados sao vistos como potencias
elementos pedagogicos, morais, terapéuticos®, sociais’, entre outros. Trata-
-se, sem sombra de dlvidas, de uma linguagem que entusiasma criangas e, até
mesmo, adultos.

AN
68. Um grande exemplo € o caso do filme de animacao ParaNorman [img 131 e 132]

69. Tal como mensagens sobre conceitos de infancia/adolescéncia como o ‘bullying’.

70. A exploracdo do medo através e a criacdo de pontos de comunicagao.
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Making of ParaNorman
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0S MOMENTECS DA
HORA DC CONTQ




A hora do conto é uma atividade ditada pela narragcao de uma historia.
A leitura animada do conto, de uma forma geral, dirige-se as criancas, no en-
tanto, sdo cada vez mais, as sessoes que combinam a participacao de adultos
e criancas, os pais e filhos, principalmente com os mais pequenos. Decorre, na
maioria das vezes, nas bibliotecas publicas ou escolares. Mas na verdade, a hora
do conto pode ser realizada em praticamente qualquer lugar: desde as salas de
aula das escolas e infantarios, nas ‘salas do conto’ presentes em quase todos os
servicos de infancia das bibliotecas publicas, até as livrarias e outros pontos de
comercializacao de livros ou brinquedos infantis, hospitais, jardins, museus, em
casa, entre muitos outros.

A hora do conto trabalha os conceitos de narracao, leitura e dramati-
zagao da histéria. Pode desenvolver-se sobre objetivos comerciais, praticos ou
de natureza intelectual. Numa outra abordagem, a animacgao da leitura apoia-se
nas suas caracteristicas atrativas para suportar a promocao da leitura e da sua
importancia para a exploragao dos sentidos imaginario e cognitivo da crianca.

0 ato de contar e ouvir historias € uma arte milenar, desenvolvida por
muitas geragoes. O material literario surgiu da vontade e “necessidade de trans-
mitir ideias, mensagens, sentimentos e emogdes e foi, primeiramente, expressa
pela tradicdo oral.” (Domiciano, s.d., p.4) No passado, nas populacdes agricolas,
0s mais velhos contavam histérias méagicas e lendas fabulosas sobre a origem
do mundo. Contar histérias era uma pratica social muito comum. Mesmo hoje, o
ato de contar e descrever situagoes do quotidiano esta presente todos os dias,
quer seja pelos media, filmes ou pelas conversas com os amigos. “Da oralidade a
escrita, as histérias viajaram e permanecem carregadas pelas palavras, magia e
poeticidade, revelando um mundo de onde emerge o conhecimento da alma e do
sentir.” (Schneid, s.d., p.2)

A HORA DO CONTO .
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IMAGEM 134
Hora do conto na biblioteca

IMAGEM 133

Na hora do conto, a primeira coisa a preparar para a sua realizacao é,
inevitavelmente, a escolha do conto ou livro a ser animado. A escolha deve ser
ponderada, estudando e analisando todos os temas implicitos no conto e os pon-
tos de concordancia com as necessidades lidicas e pedagoégicas infantis.

0 conteldo literario que compde um livro infantil € construido na sua
totalidade por um campo de ficcao: contém uma estoria, que resulta da acao
vivida pelas personagens, e se desenvolve dentro de um certo espacgo,inserido
sobre um determinado tempo. De uma forma geral, podemos classificar o livro in-
fantil através de trés qualidades: a sua simplicidade, clareza e fantasia. Um conto
simples e claro é aquele que utiliza uma linguagem de facil compreensao, para
descrever as agoes desencadeadas pela progressao dos momentos. As perso-
nagens retratadas podem ser retiradas de contextos irreais € menos comuns, no
entanto, aquilo que representam e o seu papel na historia deve estar claramente
definido, ou seja, a diferenciagao entre o bem e o mal; o her6i e o vilao; o bonito
e o feio. No entanto esta separacao dicotémica, tende a diluir-se quando a faixa
etaria aumenta, mas resulta sobretudo de um novo paradigma na literatura infan-
til.

As criangas interessam-se sobre coisas fora do comum, que nao sao
vistas no quotidiano, que saltam de “mundos desconhecidos”, como animais
que falam™, homens que voam, entre outros. Simpatizam também com historias
otimistas, que revelam o gosto pela vida, a alegria € o humor, o tipo de conto que
faz a sua fantasia fluir e dela retirar prazer.

VA

71. Os contos de animais sao aqueles em que o animal vive e mostra o quotidiano vivenciado pela pessoas. O facto das personagens serem animais
torna a histéria mais atraente e promove a aten¢do das criancas que se veem projetadas e se identificam com as mesmas. A diferenca entre os contos
de animais e as fabulas, € que os primeiros respondem a propoésitos IGdicos e ndo moralistas.
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Efetivamente, a histéria deve ser selecionada de acordo com a faixa
etéria, a linguagem usada e os gostos estéticos e tematicos do publico-alvo’.
Para além destes pontos, existem variaveis exteriores ao contexto etario que po-
dem modificar e influenciar as tematicas que melhor se coadunam com o grupo
de criancas. E o caso do contexto social em que cada crianca estd inserida. Por
exemplo, no trabalho de graduacéao realizado por Sandra Asolini Vieira’®, quando
foi usada a histdria do ‘Patinho Feio’ numa hora do conto. Neste caso, as criancas
nao entenderam e nao se identificaram com a mensagem sobre a diferenca e
a rejeicao da histéria. Provavelmente, esta reacao foi motivada pela auséncia
de uma experiéncia que tivesse incluido o sentimento de preconceito. “(...)Juma
crianca pode deduzir aplicagbes metaféricas porque ela ja sabe e experienciou
as mesmas situacoes analogas na sua vida.” (Klein, 2005, p.51)" Para que o
conteldo literario comunique com maior eficacia sobre a relagao entre o texto
e 0 mundo real, as obras infantis devem abordar questoes atuais e problemas
universais do Homem.

AN

72. No geral, podemos, através da idade da crianca, definir mais ou menos as tematicas que melhor se adequam e agradam: até aos 3 anos, as historias
de brinquedos, sobre criangas e de seres da natureza, com animais e plantas sao os preferidos; dos 3 aos 6, as criancas preferem histérias que repetem
palavras, expressoes ou frases completas de forma acumulativa, assim como, os contos de fadas (Nos contos de fadas, ndo sao as personagens propria-
mente ditas que enaltecem o seu aspeto maravilhoso mas sim aquilo que elas representam. Este esta repleto de poderes e personagens sobrenaturais,
com enigmas para resolver e mostram a luta entre o bem e o mal. Os contos maravilhosos ajudam as criancas a desenvolverem a sua imaginacao: os
problemas que surgem no desenrolar da historia sdo solucionados pela capacidade de imaginar das criangas.); aos 7 anos, procuram narrativas que in-
cluam animais, fadas, magia e aventuras dentro dos ambientes que conhecem e relacionam (familia, escola e a comunidade onde estdo inseridas); aos
8 anos continuam a interessar-se pelas histérias de fadas, mas com enredos mais elaborados e complexos, e comeca a surgir o interesse pelos contos
de cariz humorista; aos 9 procuram contos vinculados a realidade; e por Ultimo, a partir dos 10 anos interessam-se por aventuras, histérias de viagens,
investigacoes e exploracdes, fabulas, mitos e lendas. (Bittencourt, 2010)

73. Vieira, 2010, pp. 40 - 41

74. citado por Reason, 2010, p.105
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Com as ferramentas de animacao da hora do conto, a histéria tem a
oportunidade de ampliar, transformar e enriquecer a experiéncia da crianga. O
livro infantil € um dos instrumentos mais qualificados a que temos acesso, para
proporcionar aos mais novos uma maior consciéncia do mundo, de sensibilizar,
de expandir a capacidade e interesse de ‘olhar’ 0 mundo; de se tornarem seres
humanos mais livres e cultos, solidarios e criticos, mais sociaveis e sensiveis.
(Gomes, 2007)

Tal como foi dito, a hora do conto pode ser executada, praticamente, em
qualquer lugar. No entanto, € importante que o mesmo relina algumas condicoes
béasicas para que a atividade decorra da melhor forma e que dai crie a melhor
das experiéncias. Dependendo das possibilidades do local, o ambiente deve ser
preparado de forma a obter e acolher um espago minimamente confortavel, sem
ruido ou outro tipo de elemento resistente a atencédo das criangas’®.

Quando escolhido o conto e o espacgo a acolher a atividade, o narrador
estuda a estrutura e os elementos essenciais da histéria e, desta forma, escolhe
e explora as formas de interpretagao do conto e narracao. O expositor tem ao
seu dispor indmeras formas de conduzir e explorar a leitura. Por um lado, pode
optar por uma apresentacao simples, onde o contador assume-se como o Unico
elemento, em conjunto com a histéria, para moldar a representagao. Desta forma,
0 conto é construido pela expressao corporal e vocal do leitor. Este através das
flutuacoes de voz enaltece os momentos de suspense, fixando a atengao e insti-
gando a imaginagao do recetor. Se por outro lado, quiser incluir a componente e o
valor intrinseco da imagem, pode recorrer ao uso das ilustragdes do proprio livro.
Neste caso é importante que o narrador nao interfira na leitura das represen-
tacOes graficas, por parte do grupo de criangas, com comentarios direcionados
para as mesmas. De facto, a intromissao na interpretacao das imagens deita

75. Por exemplo, o narrador deve estar voltado para o publico e protegido por qualquer elemento nas suas costas que preserve esse ambiente, em que
as criancas serao envolvidas pelo conto.
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por terra o valor desta, na animacao da leitura’. A hora do conto pode, ainda,
explorar a participacdo mais direta do publico: o grupo de criangas é incenti-
vado a produzir o ritmo e o0 som da leitura. Por exemplo o uso das palmas, das
expressoes faciais, dos gestos e da voz, em cancoes, rimas e sons onomatopai-
cos. Por Gltimo, o leitor pode explorar mais além a conotagao estética da ima-
gem, de forma mais elaborada e complexa. Podem, portanto, ser usados outros
recursos visuais, exteriores ao livro. E o caso dos flanelégrafos e imanégrafos’?,
dos quadros de giz ou tela acrilica, e com maior relevo, o teatro de fantoches de
mao, dedo, varas ou sombras,... Na verdade existem tantas formas de animacao
quantas aquelas a que a imaginagao e a criatividade conseguir chegar. Estes
meios de comunicacéo devem ter em conta a idade do publico-alvo, e a0 mesmo
tempo, saber quais 0s recursos que estdo disponiveis para esse efeito. Assim, ao
narrador cabe preparar e organizar o seu desempenho: conhecer e aprofundar a
analise do texto, adaptar a histéria a verbalidade; a modulagédo da voz conforme
0s acontecimentos e as personagens narradas; bem como a expressao corporal.
Estes aspetos permitem facilitar a compreensao e comunicacao da histéria e
torna-la mais dinamica.

AN

76. No entanto é importante esclarecer que estas leituras munidas apenas pelas ilustragdes comunicadas diretamente do livro, trazem muitos pro-
blemas técnicos. Por exemplo, o tamanho das imagens pode ser insuficiente para que acompanhe a atividade. E se por um lado tivermos um ambiente
projetado para ‘isolar’ o plblico do mundo real para chegar ao mundo imaginario, as constantes quebras de visualizagdo das imagens podem produzir
um efeito oposto daquilo que € pretendido: a imersao sobre o mundo contextual da narrativa.

77. Flanelografo e imandgrafo séo objetos de superficie rigida (nos primeiros é usado a flanela ou um material semelhante para o plano, no Gltimo é

usada uma superficie magnética cujas ilustracdes sao afixadas através de iman) onde sobre as mesmas sao colocadas figuras e ilustragdes que facil-
mente sdo movimentadas ou removidas. S&o normalmente utilizados para contar histérias ou descrever situacdes que estdo em constante mudanca.
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78. citado por Vieira, 2010, p.18.

Para dar inicio a hora do conto, propriamente dita, o narrador prepara
0 publico, para que todos consigam visualizar as ilustragdes ou outros recur-
s0s visuais, bem como o proprio. Posteriormente, segue-se a apresentacao e
introducao do livro ou conto, onde localiza a histéria no tempo e espaco e da a
conhecer as personagens principais e as respetivas caracteristicas. A seguir, o lei-
tor inicia a animacao da leitura do conto, 0 momento maximo do desenvolvimento
da histéria.

De uma forma geral, os narradores nas sessoes de conto sao profes-
sores, bibliotecarios ou mesmo profissionais. Deve ser alguém que goste de ler,
que tenha consciéncia da importancia das qualidades desta atividade como fonte
de conhecimento e lazer, que relina algumas caracteristicas expressivas (como
a voz, as expressoes facial e corporal e a gestualidade) e que com isso consiga
cativar e prender a atencao do publico para a historia que esta a ser narrada.

Durante a narragao, a histéria € amplificada através da voz, da gestua-
lidade, do som e da imagem, atingindo uma dimensao poética. Efetivamente,
a leitura é desenvolvida com entusiasmo e dedicacao, de forma interessante e
atrativa para que o publico seja submergido na imaginacao e realize as infe-
réncias da mesma. E determinante que a pessoa que compde a leitura saiba
0s momentos de pausa, para que respeite o tempo de idealizacao da crianca;
que mude para um tom de voz mais alto e ritmado em momentos acelerados ou
de suspense; que a sua voz se torne mais macia em situagdes mais calmas e
ternurentas; que use palavras onomatopaicas para descrever sons (de animais
como 0 “bzzz” do zangao ou agdes como 0 “toc toc” do bater de uma porta); que
a sua expressao corporal e facial acompanhe o desenrolar dos acontecimentos
da histéria. “Nao é s6 a historia que importa: € a maneira de conta-la. Sao as ex-
pressoes fisiondmicas, a voz, os trejeitos, as onomatopeias, toda a dramatizagao
(...)" (Meireles, 1984, p.145)"® Estes sao aspetos que vao influenciar a visuali-
zacao do conto e das personagens. Isto permite a construgao de um ambiente
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de liberdade de emogoes e sedugao do publico: “Quando se conta uma histéria
comeca-se a abrir espaco para um pensamento magico.”(Gotlib, 1988, p.31)™
Nas apresentacoes, o recurso da musica e/ou sons produzidos em conjunto téem
a capacidade de aproximar o orador e o publico, e, desta forma, deixar as crian-
¢as mais a vontade e sentirem-se acolhidas pela narrativa. A imitacao e repeticao
dos gestos e brincadeiras do narrador pelas criangas, como as palmas e os pulos
sao acOes que permitem que as mais pequenas acompanhem de inicio ao fim a
histéria sem se distrairem.

A linguagem presente na imagem e na forma, em conjunto com o poder
do texto representa a uniao completa e perfeita, tal como ocorre nos livros infan-
tis. A imagem permite uma leitura complementar ao “(...) identificar os sinais par-
ticulares, descodificando as conexdoes com objetos que representam, reconstruir
as sequéncias dos diferentes significados e, finalmente, para provar ou refutar as
hipdteses de leitura que continuamente (...) vao gerando. “ (Bosch, s.d., p.2) Os
signos visuais das imagens e ilustracées podem conter informacoes essenciais e
acrescentadas para descodificar e compreender as mensagens. Para as crian-
¢as, as imagens funcionam como elementos atrativos que permitem fixar a sua
atencgao e ter acesso a um discurso explicito e sugestivo, dando “aos meninos
(a) oportunidade de recriar, imaginar, ir além do préprio desenho” (Cunha, 1986,
p.61)%° O discurso gréafico tem o poder de estimular a procura sobre outros e mais
objetos, com a mesma linguagem, e, desta forma, responder a um papel indiscuti-
vel no incentivo da leitura, através do desfrute de lazer: “o intuito declarado de
instruir divertindo”(Sandroni, 1987, p.20)3

Para o desfecho da sessao da leitura animada é usual que o narrador
pergunte algo sobre a histoéria e peca para que, de forma informal e descontraida,
as criancas falem sobre 0 que mais gostaram, que recriem um final diferente.
Podem, também, ser feitas dramatizagdes, jogos, desenhos (sobre a histéria ou
nao) e outras brincadeiras.

O tempo em que decorre a narragao nao deve exceder os 15 minutos,
por motivos 6bvios, como a distracado e o desinteresse do publico infantil quando
a representacao se torna demasiado longa.

79. citado por Vieira, 2010, p.18.

80. citado por Santos, 2008, p.3.

81. citado por Santos, 2008, p.3.
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2.2
A PROQMOCAQ DA LEITURA E
COULTURA NA HORA D2 CONTQ

A hora do conto pretende passar uma mensagem lldica, intelectual,
social e pedagégica. De facto, a animacgao da leitura amplia o grau de imaginagao
e compreensao do publico infantil, despertando nele novos sentimentos e dando
a conhecer novos contextos e situagcoes. Quando € lido um conto a uma crianca,
estamos a abrir portas a um mundo desconhecido (0 mundo da leitura), que |he
mostra informacodes, palavras, objetos, seres que ela nao conhece. Mostrando-
-lhe novos conceitos, estamos a dar-lhe algo novo para ela descobrir e construir
na sua mente, através da imaginacdo. O poder da idealizacdo de cenarios, seres
e situacdes das criancas ndo conhece limites®2.

Através do ambiente descontraido das sessoes de leitura animada a
oralidade € estimulada, proporciona a fruicao de obras literarias e, desta forma,
desenvolve o gosto pela leitura. Em termos sociais, por ser uma atividade que se
desenvolve num grupo, as criancas sao colocadas numa experiéncia de sociali-
zacao (para algumas criancas, a hora do conto torna-se mesmo o primeiro con-
tacto com outras criancas). A hora do conto facilita o relacionamento com outras
criangas e as oportunidades de integracao.




A hora do conto € um bom comego para a introducao da crianga, no
mundo das letras e das historias, mas também encoraja uma visdo diferente do
mundo, ajudando a criar capacidades, atitudes e expectativas. A hora do conto
permite introduzir no publico infantil a fruicdo e a experiéncia estética. A com-
ponente lidica é determinante para este momento. O ato de contar um conto
para além de ser uma atividade de lazer € também uma oportunidade cultural. A
crianca aprende a ver, a sentir e ouvir, a organizar o raciocinio e autorefletir, a de-
senvolver e enriquecer pericias expressivas e comunicativas. O contacto com as
histérias permite que novas capacidades se desenvolvam. Em termos sociais, a
literatura oferece meios que ajudam as criangas a lidarem com sentimentos com-
plexos e confusos, como o ciime em relagao a um irmao; ou o0 medo de serem
abandonados; os conceitos de pobreza, agressividade, diferenca e, até mesmo, a
morte. As personagens das historias, imersas sobre esses sentimentos, e a forma
como lidam com eles ajudam as criancas a responder a essas sensibilidades, a
tomar uma posicao, a resolver os seus problemas e tornarem-se mais flexiveis
para aceitar as diferencgas. Portanto, contar histérias é também uma forma de
ensinar a pensar na ética e no que é cidadania.

«Sabe-se que as pessoas de idade tém uma enorme dificuldade em modificar o seu
pensamento, justamente porque aquilo que se aprende nos primeiros anos de vida
permanece como regra fixa para sempre; ter de mudar, para muitos, € como perder
a seguranga para aventurar-se numa situagao que nao se conhece. A solugao deste
problema, de aumentar o conhecimento e de formar pessoas com mentalidade mais
elastica e menos repetitiva, estd em nos ocuparmos com os individuos enquanto se
formam. Sabemos também que nos primeiros anos de vida as criangas conhecem o
ambiente que as rodeia por meio de todos 0s seus recetores sensoriais e nao apenas
da vista e do ouvido, percebendo sensacoes tateis, térmicas, matéricas, sonoras,
olfativas... Pode-se projetar um conjunto de objetos parecidos com livros, mas todos
diferentes para informagao visual, tatil, matérica, sonora, térmica [...].» (Munari,
1981)%

VA

82. Todos noés ja experienciamos estas fantasias em crianga (ou mesmo em adulto). “Nas minhas lembrancas nebulosas, recordo o fascinio que o
caracol despertava em mim. Quando conheci pela primeira vez o “meu amigo” caracol perguntei @ minha mae com toda a curiosidade inocente que
uma crianga o que era aquilo que aquele animal escorregadio e baboso trazia as costas. Logo, a minha méae identificou aquela concha como a “casa do
caracol”. De imediato, aquelas palavras desenharam-se na minha cabeca. Comecei entdo a imaginar como seria a cozinha, os quartos e a sala. E claro
que mais para a frente fui encontrando incoeréncias com a minha “teoria”: afinal como € que a “familia” do caracol conseguia caber naquela pequena
concha? Para isso, também arranjei solu¢do: peguei numa pequena caixa, desenhei as portas e janelas, para parecer com uma casa “verdadeira” e
comecei a procurar a comunidade “caracoleira” do meu jardim. Para minha tristeza, parte dos caracdis fugia pelos buracos da “portas” e a outra morria
seca e desidratada.” (experiéncia pessoal)

83. citado por Domiciano, s.d., p.7
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84. citado por Maciel, s.d., p.7

0 objetivo da hora do conto é dar oportunidade as criancas de viverem,
novas experiéncias, de melhorarem a sua percecao e compreensao do mundo.
E uma forma de lhes dar a conhecer novas situacdes, novos contextos e fazer
delas futuros adultos mais atentos, mais ativos e, principalmente, mais sensiveis
e tolerantes. Tém aqui a oportunidade de desenvolverem competéncias sociais e
de moldarem os seus tracos de personalidade, de enriquecerem o espirito. “ (...)
a literatura tem como funcao social dar entendimento ao homem para que ele
se consiga emancipar dos dogmas impostos pela sociedade. Se a sociedade pre-
tende buscar a formacao de um novo modelo de homem, tera que prestar mais
atencao nas criangas para alcancar esse objetivo.” (Vieira, 2010, p. 56)

A dimensao lldica e os recursos atrativos de animagao que a hora do
conto aporta, retine as condicdes propicias para o contacto e a promocao da leitu-
ra. “Varios estudos tém demonstrado que quem ganhou o gosto de ler teve livros
ao alcance da mao, em casa, ou numa biblioteca préxima... mas sobretudo, teve,
quase sempre, alguém que Ihe contasse e/ou lesse histérias... Alguém que desse
voz ao livro” (Ribeiro, 2009, p.120)%* A comunhao do contexto pedagdgico com as
valéncias de entretenimento e lazer sao uma mais valia para o sucesso do desen-
volvimento de capacidades educativas e intelectuais. Muitas vezes o ato de ler
esta associado a conotacdes negativas: representa trabalho, esforgo, obrigacao e
dificuldade. A hora do conto comporta, desta forma, uma resposta diferente, uma
linguagem que facilmente é apetecivel e estimulante. Esse é um dos grandes
objetivos da narragao animada: estimular e incentivar a leitura, chamar a atencao
sobre os beneficios que o conto oferece, através da alegria, do jogo de formas e
sons. A leitura animada tem a competéncia de desmistificar a relacao entre o lei-
tor e o livro.

A envolvéncia das criangas com os livros deve ser algo que os pais e
educadores devem incluir desde cedo na vida das mesmas. Ouvir e descobrir
a literatura permite que as criancas aprendam novas palavras, e que acima de
tudo, aprendam a comunicar de outras formas, com outras expressoes. Sem a
pressao da escola, sem as licdes de gramatica, na hora do conto as criancas
aprendem a construir e compreender frases mais elaboradas, o que facilitara
quando aprenderem, “verdadeiramente”, a ler e a perceber o que Iéem, quer
seja nas historias, revistas, ou nos manuais escolares de ciéncias, matematica
ou histéria. O insucesso escolar estd muitas vezes ligado as lacunas na leitura e
a sua interpretacdo. Tomemos como exemplo, as falhas na execucao correta dos
exercicios de matematica, devido a erros de interpretacaos nas instrugoes. Isto
aplica-se a todas as disciplinas escolares e competéncias sociais do dia a dia.

s0 criancas que tenham tido oportunidade de contactar com a escrita e com a leitura,
isto €, que tenham ouvido ler e visto escrever, € que acabam por mostrar curiosidade
para com estas atividades, desenvolvendo um conjunto importante de saberes. Nao
se trata propriamente de saber ler e escrever, mas de saber sobre o ler e escrever.
(Gongalves, Viana & Dionisio, 2007, p. 16)



Na contemporaneidade, a televisao juntamente com outros disposi-
tivos digitais torna-se o meio de entretenimento mais usado pelas criangas. No
entanto, tal como diz a expressao “a televisao é formadora de mentes preguico-
sas”, nestas atividades os conteldidos oferecem muito pouco espaco para o
envolvimento mental. As imagens e o texto sao colocados a frente das criancas,
sem que estas tenham o desafio de as decifrarem. Com o livro, o leitor € obrigado
a projetar-se nele, com os seus conhecimentos, com as suas experiéncias para
interpreta-lo. A crianca busca, mentalmente, o seu lugar nessa dimensao. O conto
provoca fascinio e desejo por descobrir o desenlace e a resposta das persona-
gens as situacoes a que sao colocadas. Exige que o leitor ofereca algo para dai
extrair um resultado.

A forma como as sessoes de leitura estdo construidas apresenta, ainda,
uma mais valia para insercdo da crianca no mundo cultural artistico. Existem mui-
tas valéncias em comum, entre a hora do conto e o teatro (de pessoas ou mari-
onetas). As duas experiéncias trabalham sobre a dramatizacao de um texto e par-
tilham recursos estéticos e sensoriais (sons/musica, gestos, cheiros, luz). O facto
da hora do conto se inserir num espaco comum (ou seja, de normal passagem e
frequéncia) torna-se uma mais valia para a introducao de experiéncias artisticas,
nas criangas e jovens, e a procura para que estas se tornem um habito regular ao
longo das suas vida. E recorrente, ouvir jovens e adultos a referenciarem que nao
se movem em ambientes de arte, como 0s museus, porque nao se sentem acolhi-
dos, sentem-se alienados, como se nao fossem “dignos” de ali estarem. A cultura
€ um direito pela qual toda a sociedade deve experienciar, que valoriza o dia a dia
e a identidade de quem a vive. A arte providencia novas experiéncias, estimula o
desenvolvimento pessoal e social e expande horizontes. As qualidades estéticas e
poéticas das expressoes artisticas contribuem para o aumento do conhecimento
e habilidades associadas as formas de arte; a desafiarem expectativas e a verem
e perceberem uma qualidade estética onde antes nao a conseguiam apreender.

A hora do conto reline as faculdade necessarias para a mediagao
cultural entre a crianca e o livro, de promover, desde a infancia o contacto com a
leitura/escrita e a arte, estabelecendo linhas muito positivas na acao educativa,
ao mesmo tempo, que proporciona momentos de lazer. Desmistificando, por sua
vez, a relacao entre o leitor e o livro.
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2.3
A HORA DO CONTQ
NA BIBLICTECA

Para perceber um pouco sobre o processo e sobre a forma como as
bibliotecas trabalham com a hora do conto, foram realizadas algumas entrevistas,
com as pessoas responsaveis por esta atividade, neste contexto. No seguimento,
foram encontradas algumas resisténcias burocraticas na colaboracdo para a
presente pesquisa. No entanto, através das informacdes disponiveis nos meios
digitais e sociais da rede de internet em conjunto com a respostas dadas, foi pos-
sivel retirar algumas conclusdes sobre este tema.

As instituicdes que se dispuseram a partilhar as questoes pedidas
foram: a Biblioteca Municipal de Coimbra e a Biblioteca Municipal de Gaia, por
contacto via email e presencial, respetivamente. As questoes colocadas pre-
tendiam conhecer um pouco do trabalho anterior a leitura do conto (como era
escolhida a histéria a ser contada, com que regularidade era realizada e quais os
recursos utilizados), perceber se se tratava de uma atividade isolada ou se pelo
contrario fazia parte de um conjunto de situagées desenhadas para o publico
infantil e saber se esta tinha uma recetividade positiva por parte das criangas e,
também, dos pais.




Aquilo que foi observado é que existem fatores exteriores a leitura
animada e, mesmo, extrinsecos a propria biblioteca que influenciam estes dados.
Temos como exemplo, as questdes sobre os habitos de leitura e culturais da
comunidade onde a instituicdo esta inserida. O facto é que estas situacdes nao
sao lineares e incluem um processo ciclico. Ou seja, as criangas ganham gosto
por algo se virem as pessoas préximas a si a desenvolverem essas atividades,
portanto, se experienciarem que 0s pais, 0s avés ou 0s préprios amigos nas
escolas e infantarios participam em atos de leitura, seja animada ou nao, e se o
retorno for positivo, alegre e divertido, de certo contribui para que queiram fazer
parte desse ato. Outra questao, € a localizacado da biblioteca aliada aos servigos e
oportunidades de lazer incluidos nas imediacdes do edificio e, ao mesmo tempo,
a predisposicao dos educadores. Nos dias atuais, o tempo que os pais tém para
si e para os filhos é cada vez mais reduzido, devido ao trabalho e a vontade de
querer construir uma carreira profissional. Desta forma, no geral, os dias em
que os pais estdo disponiveis para partilhar com os seus filhos sdo os mesmos
que estdo destinados as tarefas domésticas e a outras que nao sdo possiveis
de realizar durante os dias de trabalho. Nesta dindmica ha sempre algo que é
negligenciado. Entdo sao estas valéncias da comunidade que vao ditar a procura
ou nao destas atividades infanto-juvenis.

Por outro lado, existem também pendéncias relativas a propria bibliote-
ca. Por exemplo, a disponibilidade e os recursos financeiros. Temos por um lado,
as bibliotecas que recebem apoio e que a cada publicacao de um livro recebem
um exemplar do mesmo, do outro lado, estdo as instituicoes que tém de com-
prar os livros e gerir a quantidade em funcao do orcamento que dispéem. Desta
forma os calculos financeiros disponiveis para atividades como a hora do conto
variam dentro das situacdes apresentadas. Nao podemos descurar, também,
da importancia que a comunicacdo tem em relacao a divulgacdo destes atos.

As fragilidades de difusao das atividades nao se refletem em quem ja participa
nas horas do conto, mas sim, nos futuros participantes. Nalgumas bibliotecas,
quando as criancas sao inscritas nas sessoes da hora do conto ou outra atividade
infanto-juvenil, via email, ficam automaticamente, acessiveis os “folhetos” com a
publicidade e divulgacdo de futuras leituras animadas. Portanto, aqueles que ja
participam ou conhecem a sua existéncia sao aqueles que tem acesso facili-
tado a divulgacao. Ambicionando tornar esta atividade mais inclusiva, a hora do
conto ndo devera ser um ato de elites. E claro, que hoje em dia, existem as redes
sociais que facilitam a resolugao destes aspetos, no entanto, se nao se mostrar
a sua existéncia e aquilo em que consiste a hora do conto, fora dos contextos
naturais, a populagao nao sabe procurar, pois nao sabe sequer que existe ou em
que se baseia.
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Para além das horas do conto, as bibliotecas desenvolvem outras
atividades para o publico infanto-juvenil, tais como exposigdes, encontros com
autores e ilustradores, oficinas de ilustracdo e expressao plastica, sessoes de
cinema e teatro e outras associadas ao contexto escolar.

De uma forma geral, os projetos sao construidos a partir de um tema.
Desse tema sao selecionadas as obras que se enquadram nesse conceito e, de-
pois, escolhido o conto em concreto. Na selecdo das histérias, estas sdo escolhi-
das tendo em conta a qualidade literaria do livro e a apropriacéo a faixa etaria do
publico-alvo. Em épocas festivas e de celebracao de determinados periodos do
ano, a escolha das histérias responde também a estes critérios. Ou seja, no Natal
e no Dia das Bruxas sao organizadas e escolhidas obras que contenham esses
temas. Se por um lado existem bibliotecas que ja tentam evitar obras de autores
e temas abordados nas salas de aula, ainda existem aquelas, que presas pela
necessidade de responder a um programa escolar, fazem o oposto. Neste ponto
€ importante relembrar um dos grandes objetivos da hora do conto: promover e
incentivar o gosto pela leitura. Portanto, a organizagao da hora do conto deve ser
desenvolvida com o objetivo de criar uma estrutura de entretenimento que seja
agradavel. As bibliotecas e as préprias escolas, que se dirigem com os grupo de
alunos a estas instituicoes, devem perceber que a hora do conto, em contextos
ideais, deve ser uma atividade gratuita. Queremos com isso dizer, que deve se
tratar de um ato lidico, de entretenimento e diversao, porque a componente
pedagdgica do conto é assimilado com mais facilidade. E quando se menciona a
pedagogia, ndo estamos a falar dos contelidos puros de gramatica ou interpre-
tacao de um texto, como aqueles que sao associados aos momentos de avaliagao
da disciplina de portugués. Indiretamente, sem pressoes, a crianca apreende
aspetos gramaticais, como novas palavras, novas associagoes de vocabulos, e
compreende e analisa o texto. A brincar vai assimilar aspetos determinantes para
0 seu dia a dia, quer na escola como na sua vida social. Portanto, estar a incutir
sentimentos de pressao e desconforto a hora do conto é estar a deitar por terra a
magia e o poder que a hora do conto pode ter na promocao da leitura e na socie-
dade.

A divulgagao da leitura é feita através de um folheto comunicado por
email, redes sociais ou imprensa. Para participarem, quem fica interessado em
fazer parte do projeto pode inscrever-se gratuitamente, na biblioteca, no local,
por telefone ou email. No caso da Biblioteca Municipal de Coimbra, os projetos
destinados aos utilizadores da biblioteca sdo organizados para ocorrerem em mé-
dia cinco vezes por més. Enquanto que os programas criados para responder ao
publico escolar, decorre um por cada periodo letivo, funcionam durante um més
e meio, e 0s espacos sao desenhados e decorados para responder a um tema,
previamente, selecionado.



IMAGEM 137
kamishibai

Como recursos adicionais e de apoio a histéria utilizados, estes variam
entre as ilustragdes do livro, pequenas marionetas, cenografias basicas e
exploram-se diferentes técnicas para contar: como o origami, o desenho, cordéis,
a participagao do publico, tapetes ou kamashibai®. As ilustracoes do livro e as
marionetas sao os métodos preferidos. No caso da Biblioteca Municipal de Gaia,
algumas marionetas usadas sao reutilizadas de alguns objetos realizados pelas
criangas nos ateliers de expressao plastica. A construcao e o desenvolvimento do
projeto é realizado pelas educadoras presentes na area infanto-juvenil. Rara-
mente sao utilizados dispositivos mais elaborados, no entanto, quando é possivel
e necessario algo mais complexo, a biblioteca recorre a area da carpintaria. Tudo
é feito internamente.

No que diz respeito a recetividade por parte dos pais e das criancas a
estas leituras animadas, a resposta €, no geral, bastante positiva. Existe, mesmo,
instituicoes que assinalam sessoes com lotagao esgotada. Durante as visitas rea-
lizadas a Biblioteca Municipal AImeida Garret, no Porto, era visivel, aos sabados
de manh3, a enorme afluéncia ndo sé a hora do conto como simplesmente, os
pais que acompanhavam os filhos para brincar com os jogos de destreza manual,
para 0s mais pequenos, presentes na biblioteca e para descobrir as historias dos
livros nas prateleira. No entanto, por outro lado, localizam-se situacdoes em que o
oposto ocorre, em que a biblioteca por véarias vezes relne esforgcos para organizar
estas atividades, mas vé-se obrigada a cancelar por falta de participantes. Neste
caso nao é possivel perceber, com as informacdes que foram reunidas, as razoes
para que tal aconteca, ndo se sabe se é uma falha de comunicacao e divulgacao
da biblioteca ou se € algo mais complexo como as prioridades da comunidade em
que se insere.

Concluindo, as horas do conto realizadas na bibliotecas sao condicio-
nadas por fatores, tanto externos como internos, na realizacao e na forma como
as sessoes sao praticadas: os habitos de cultura e o contexto social e espacial
onde a crianca e a biblioteca estao inseridas determinam a afluéncia deste tipo
de atividades; as oportunidades econdémicas e as desvantagens monetarias que
justificam e condicionam o projeto de leitura animada; e a criagao, ou nao, de
formas competentes de comunicacao e divulgacao da atividade.

VA

85. Kamishibai (kami quer dizer papel e shibai, teatro em japonés) ou “teatro em papel” surgiu no Japao em finais de 1920. Faz parte de uma longa
tradigdo de contar histdrias através de imagens. Basicamente, € um “palco” de madeira em miniatura, onde as historias eram contadas através de
cartoes ilustrados que eram “encaixados” neste dispositivo. No lado inverso das ilustracdes estava inscrito o texto correspondente ao conto a ser repre-
sentado e contado. A pessoa que manipulava este tipo instrumento ganhava a vida a vender doces e carregava este na sua bicicleta de forma a levar
facilmente esta atividade de cidade em cidade.
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EXPERIENCIA NARRATIVA




Para completar esta anélise sobre os aspetos da leitura animada que
envolvem a percecgao do publico infantil € necessario tentar perceber como é
que elas véem e vivem essa performance. Desta forma, a pesquisa apoiou-se
no estudo realizado por Matthew Reason®. Reason, utilizou o desenho como
ferramenta de estudo, com o intuito de compreender como é que as criancas
se envolvem com a ilusao da narrativa/teatral e, logo, ganhar habilidades de
espectador: procura aumentar o conhecimento de como as criangas respondem
a experiéncias teatrais, imaginarias, intelectuais e emocionais. Apesar do estudo
se debrucar sobre os aspetos de performance teatral, ja foi verificado, neste docu-
mento, a semelhanca de qualidades entre o teatro e a hora do conto.

As informacoes assimiladas durante uma performance ocorrem entre
dois niveis, em simultaneo: a ilusao e o real. Nas producgodes, por mais detalhadas
e pormenorizadas que sejam, a ilusao criada apresenta sempre lacunas entre
0 aspeto material do palco (figuragao real dos elementos cenograficos, como o
mobiliario, vestuario, luz,etc.) e a aparéncia da narrativa. No entanto, o publico,
como individuo ativo, preenche estas fragilidades com a sua imaginacgao.

[O teatro] tem limitacoes. Nao é um quarto real, sao lonas pintadas e parece-se com
isso; ndo é um rapaz verdadeiro, € uma pequena marioneta de madeira. Mas as

limitagdes deixam que a audiéncia preencha as falhas. Fazemos de conta que estas
coisas sao reais, para que a historia aconteca (Pullman, 2004, p.15, traducéo livre)%”

VA

86. Mattew Reason, para as suas investigacoes sobre a audiéncia, inclui o uso criativo, como por exemplo o desenho ou a escrita, como bases para
esses estudos. E autor de dois livros: Documentation, Disappearance and the Representation of Live Performance (2006) e The Young Audience: Explor-
ing and Enhancing Children’s Experience of Theatre (2010). Publicou artigos em revistas como New Theatre Quarterly, Performance Research, Dance
Research Journal e Studies in Theatre and Performance. E professor nos programas de bacharelato e de mestrado em Teatro e em Pratica Criativa,
respetivamente, na York St John University, em Nova York.

87. citado por Reason, 2010, p.59.
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Pullman esta aqui a reafirmar a relacao entre a realidade material da
producao (a aparéncia concreta dos aderecos) e a experiéncia evocada (aquilo
que é descrito ou sugerido pela performance, ou seja aquilo que o publico vé na
sua mente). Estas estdao, mutuamente, relacionadas. Tomemos o exemplo das
marionetas. Quando as criangas sao confrontadas com uma agao narrativa repre-
sentada por marionetas, o que € que elas vém? Com base no estudo de Reason,
podemos concluir que as criangas vém os fantoches como “pessoas pequenas”.
De facto, observam o fantoche, de forma instintiva e maravilhosa, como um ser
real, totalmente funcional. “Quando as marionetas ganham vida... deixa-se de
pensar em madeira e fio; e fica absorvido pela acado... A audiéncia, aceitando
a convencao das marionetas, projeta-se neles com a mesma empatia que
sentem por outro ator “ (Paul McPharlin)® No entanto, as criancas sao capazes
de separar a realidade mecanica das marionetas, da realidade evocada pela
narrativa, mas efetivamente, o envolvimento técnico presente na performance
(a construcao e funcionamento dos dispositivos e elementos cenograficos) € na
maioria da vezes negligenciado pelo publico infantil®®. No caso dos adultos, estes
sdo capazes de fazer também esta conversao entre a realidade e a ilusao, mas
acabam, sempre, por comparar a marioneta com um ator humano e ver as suas
limitagoes.

Na construcao da experiéncia evocada, sao fatores concretos que
provocam e ajudam na sua configuracao. Estes representam signos que vao
encaminhar e contextualizar a agao. Desta forma, as criangas sao capazes de
extrapolar o sentido literal da agao para atingir um experiéncia iluséria. Mesmo
havendo indicios ndo representados durante a performance, outros signos vao
completar essas falhas. As criangas exploram esses sentidos e descodificam a
complexidade das linguagens utilizadas na performance: entendendo o uso de
signos e simbolos como o vestuario, a voz, os aderegos, a cenografia e a luz. Num
caso concreto Reason explica,

[A] evocacgao de sinestesia - ‘eu ouvi um pouquinho de sol’ - pode ser excecional-
mente poética, mas também é factualmente precisa. A percecao do Robbie do sol na
performance foi produzida através de pistas auditivas - efeitos sonoros do sol - tais
como as gaivotas ou de pessoas a divertirem-se na praia. Estes foram apoiados

por outros sinais visuais - tais como personagens vestida de cal¢des ou 6culos de
sol - que juntos construiu uma ideia abrangente da luz do sol. (Reason, 2010, p.91,
traducao livre)

AN

88. citado por Reason, 2010, p.66.

89. Dentro do estudo de Reason, sdo vérias as representacdes ilustradas que mostram estes aspetos. A maioria das criancas representava as mario-
netas como animais e pessoas reais, sem os fios que os controlavam.
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A linguagem visual tem uma enorme importancia na performance da
crianga. As criangas sao espectadores competentes da realidade, por isso, o
uso de signos visuais fornece uma comunicacao mais direta e capaz. (Pautou-
vaki, s.d.) A performance, num esfor¢o de se “comunicar com todos os publicos,
presta atencao especial aos simbolos visuais compreendidos pelas criangas (...)
desenvolvendo o gosto pelo detalhe, para miniaturas que, como brinquedos, nos
permitem dominar a realidade “ (Malva, s.d., p.9, traducao livre)

Dado aquilo que foi aqui apresentado, é possivel concluir que a crianca
tem um forte sentido de competéncia interpretativa. “ Sou sempre surpreendido
pela forma como as criangas conseguem articular e reconhecer os pensamentos
e sentimentos das personagens. Elas séo capazes de perceber aquilo que nao é
dito” (Jain Boon, 2005,p175)%° Dentro das suas brincadeiras, motivado por aquilo
que observam na televisdo, é possivel observar a construcao de ‘guides’, em que
elas mesmas desempenham um papel, uma personagem ativa na histéria. Nao
existe, portanto, razao para nos preocuparmos com a percecao da performance
por parte da crianca. Os elementos essenciais para a sua compreensao, para a
sua envolvéncia na producao estao incluidos na amago do publico infantil. Num
ambiente prazeroso, a crianga é capaz de, nos seus termos e na sua imaginacao,
de construir uma experiéncia evocada.

90. citado por Reason 2010,p. 38.
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PROJETO

No presente projeto de investigacao pretendeu-se associar as carac-
teristicas de animacgao da cenografia com a atividade, recorrente nas bibliotecas,
a hora do conto. A razao pela qual levou-nos, enquanto projetistas de interiores,

a desenvolver um projeto de cenografia aplicada a leitura de contos foi, por

um lado, explorar uma area desconhecida, ainda nado trabalhada por nés, e a
procura de pontos em comum que estas disciplinas apresentam. Efetivamente,
se analisarmos o processo de ambas vamos encontrar momentos concordantes.
Na area do design de interiores, a realizagao do projeto visa a resposta a uma
série de critérios, desde tematicas até atividades do dia a dia (briefing). Tomemos
como exemplo, um projeto para uma habitacao com quatro pessoas: um casal
com dois filhos, uma menina de seis anos e um adolescente de quinze anos. A
mae é empregada de escritorio e gosta de passar os tempos livres a cozinhar e

a procurar receitas novas, a tratar das flores e frutos cultivados no jardim e a ler;
o pai trabalha para uma empresa de informatica, como técnico de reparacoes,
gosta de praticar desporto e de dar longos passeios para observar e tirar
fotografias da natureza; a filha, tal como qualquer menina de seis anos, gosta

de brincar com bonecos, de ver desenhos animados e de ballet; por fim, o filho
pratica desporto na equipa de futebol da escola. No desenvolvimento do projeto,
0s espacos projetados vao responder as necessidades, gostos e atividades desta
familia, ou seja, 0 espaco ira contar uma histéria. Na cenografia, as pessoas reais
sao substituidas por personagens, que tal como estas, exibem caracteristicas,
interesses e rotinas. Os espagos em escala real podem dar (ou nao) lugar a es-
pagos de tamanho mais reduzido. A construcao destes, tal como nos projetos de
interiores, trabalham com ferramentas como a forma, a luz, a cor, a composicao
e harmonia, projetam conforto, percursos e movimentos e provocam memorias,
emocoes e acoes. Na realidade aquilo que difere e define estas disciplinas € que
na cenografia surge um novo e separado espagco mental/imaginario que atua em
conjunto com o espago fisico.
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Javier sobrino

Para a presente investigacao propomos um projeto de cenografia
aplicada ao conto infantil, Um Segredo do Bosque de Javier Sobrino. Este devera
acompanhar e apoiar as leituras recorrentes em locais, tais como, as bibliote-
cas, livrarias e outros espacos que adotam este tipo de iniciativas. A pertinéncia
deste estudo prende-se com o facto de, geralmente, as leituras de contos infantis
realizadas nestes contextos, colocarem um pouco a margem a procura de novas
abordagens de animagao, negligenciando as potencialidades dos elementos
cenograficos na valorizacao e acrescento da histéria. Neste sentido, € potenciado
um novo campo de intervencgao para os designers, nomeadamente os desig-
ners de interiores. Ao mesmo tempo, as técnicas desenvolvidas em contexto de
cenografia apresentam-se como ferramentas potenciais no incentivo e difusao da
leitura e da cultura, de forma a que as criancas associem as mesmas a atividades
prazerosas e estimulantes. Deste modo, o projeto visa a formalizagao cénica do
conto, através da forma, cor, composi¢ao e harmonia e o desenvolvimento de
um dispositivo cenografico que permita: conhecer, explorar e implementar novas
formas de movimento da animacao cenografica; que seja um elemento com
caracteristicas favoraveis ao transporte; adaptavel/compacto para se adequar
aos diferentes espacos; e, que ao mesmo tempo, permita que qualquer pessoa
consiga manipular o mesmo com alguma facilidade.
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Para dar inicio ao projeto foi necessario definir um objeto de estudo,
neste caso, um conto. Para tal, foi iniciada uma recolha de livros para posterior
selecdo. As consultas das histérias foram realizadas nas iniUmeras visitas as
bibliotecas® e, através, das sugestoes da orientadora do projeto. Estes foram
recolhidos de forma espontanea das prateleiras dos livros, consultados uma
primeira vez para verificar o teor tematico e depois, se fosse verificado a sua
pertinéncia narrativa, eram apontados numa lista®?. Esta foi, progressivamente,
reduzindo por exclusao de partes. Desta forma, foram excluidos os livros que nao
se enquadravam na faixa etaria entre os 5 e 0s 9 anos, aqueles que ja tinham um
imaginario criado por filmes ou series de animagao e os que detinham um corpo
de texto algo extenso, até chegar a dois livros®. A deciséo foi algo demorada. Os
dois contos eram bastante diferentes (na faixa etaria ou no tema), no entanto,

as valéncias pedagogicas, a beleza textual e os aspetos emotivos da narrativa
faziam-nos duvidar sobre qual seria o livro indicado a escolher. Desta forma, a es-
colha final foi executada de forma racional, através de uma tabela de pros e con-
tras®*. Finalmente, foi escolhido o conto infantil Um Segredo do Bosque de Javier
Sobrino. Este foi, portanto, selecionado pela sua potencialidade poética, pela
relagao entre a extensao da narrativa e o tempo de leitura em contexto da hora do
conto nas bibliotecas, em conjunto com os temas associados, como a tolerancia,
a diferenca e os afetos entre pessoas do mesmo sexo. Sao tematicas atuais e que
geram, normalmente, bastante discussao e critica. Desta forma, reconheceu-se
Nno uso e na representacao cénica deste, uma mais valia para o desenvolvimento
de uma atitude critica e de autorreflexao por parte das criancas.




Um Segredo Do Bosque

Um Segredo do Bosque é um livro infantil direcionado para criancas
com mais de cinco anos (pré-leitor e leitor iniciante), escrito por Javier Sobrino e
ilustrado por Elena Odriozola, de 2009. A versao em portugués foi traduzida por
Dora Batalim Sottomayor.

Num bosque do norte, um esquilo descobre sentimentos e afetos para
ele desconhecidos. Confuso e algo preocupado, ouve as experiéncias e consel-
hos do Raposo, do Mocho, do Lobo, do Urso e do Rato dos Pomares. Quando é
revelada a origem de tais sentimentos, 0s animais opinam sobre a loucura desses
afetos. Apesar das reacoes negativas, o Esquilo deixa-se levar pela atragao pelo
ser misterioso.

0 conto é uma alegoria ao amor, aos afetos e a tolerancia. Javier
Sobrino utiliza personagens personificadas em animais para contar uma histéria
de amor onde as diferencas nao aportam dificuldades para os relacionamentos
e para comunicar com o publico infantil. As ilustragdes delicadas, subtis e de
grande poder evocativo de Elena Odriozola encaixam-se na perfeicdo na poética
do texto, no espirito inocente da histéria e do publico.

E, portando, um conto que pretende valorizar a diferenca e o respeito
pelos outros, pelos afetos, como a paixao e o amor; e desenvolver um espirito
critico e de tolerancia das vivéncias afetivas pessoais e dos outros.

IMAGEM 140
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91. Biblioteca Municipal Almeida Garrett e Biblioteca Municipal de Gaia (consulta livre) e Biblioteca Municipal do Porto

92. consultar em anexo
93. Smara de Paula Carballeira e Um Segredo do Bosque de Javier Sobrino.

94. consultar em anexo
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JAVIER SOBRINO

Javier Garcia Sobrino nasceu a 25 de agosto de 1960, em Pimiango,
nas Asturias, no norte de Espanha.

Profissionalmente, teve formacao na area do ensino, em Santander.
Em 1984 comecou a trabalhar para o ensino publico. Atualmente, trabalha como
professor primario no Colégio Piblico “Fuente Salin” de Pesués, em Cantabria.
E membro integrante da revista de literatura infantil e juvenil de Peonza, desde
1986.

Sobrino define a escrita como a sua profissao de tempo livre. E escritor
de literatura infantil e autor de varios livros sobre a leitura e animacgao narrativa.
Comecou a escrever desde a sua adolescéncia, mas apenas no ano de 93 é que
decidiu que era altura de compartilhar as suas historias.

Os seus livros retratam e inspiram-se em diferentes temas, aos quais
reline em cinco grupos diferentes: as histérias surgidas de raizes familiares, de
recordacgoes, dos seus antepassados (sao exemplos: Gosto, O lugar mais mara-
vilhoso, A cova, O fio de Ariadne, Sonho, Sobre a relva); as histérias nascidas da
terra onde vive, Pechon, em Cantabria (sdo exemplos: Um Segredo do Bosque, O
Mistério da Neblina, Nilo e Zanzibar, Maré de Versos, Cavalos Azuis, Os Sons da
Noite); as histérias de raizes culturais de outros povos do mundo (Dunas de Agua,
O Lago das Recordacgodes, A Ultima Sereia, Samarkanda, As Duas Luas,..); 0s
contos do universo da imaginacao (Sob a Pele do Mar, Assombrados, Carnaval); e
os livros com diversas inspiragoes nas outras formas de arte, como a pintura e a
mdsica.

Acho fascinante criar histérias para criancas. E muito emocionante receber as
imagens que ilustradores pintam com as minhas palavras. As criancas estao cons-
tantemente na minha vida, nas minhas duas profissoes e eu estou feliz com isso.
(Boolino, 2012)°®

Sobrino &, ainda, um dos criadores da Oficina de llustracao e do Saldo
do Livro de Santander. Coordenou visitas de autores e ilustradores a Cantabria
desde 1994 até a atualidade.

PREMIOS
\Primeiro Prémio no Concurso Internacional de livros infantis ilustrados da Biblio-
teca Insular de Gran Canaria em 2006, com Nile e Zanzibar.

\Segundo lugar no Concurso Internacional de livros infantis ilustrados da Biblio-
teca Insular de Gran Canaria em 2006, com Cheio de Davidas.

\Finalista do Prémio Internacional de Compostela para livros ilustrados, em
2008, com A Nuvem de Martin.

\Segundo lugar no Concurso Internacional de livros infantis ilustrados da Biblio-
teca Insular de Gran Canaria em 2008, com Adanya do Sul.

95. citagdo de Javier Sobrino retirada da sua entrevista a para pagina da internet Boolino.



ELENA ODRIOZOLA

Elena Odriozola nasceu em 1967 em San Sebastian, Espanha.

Apesar de desde muito pequena gostar de ilustracao e de desenvolver
alguns trabalhos pessoais nesta area, decidiu estudar Arte e Decoracao. Apesar
desta decisao ter sido tomada por um processo de eliminagao, Odriozola sabia
que queria fazer algo que tivesse a ver com desenhos, mas nao ilustracao. Enten-
dia que se fizesse Belas Artes, acabaria por ficar a dar aulas e isso era algo que
nao se via a fazer.

Quando terminou de estudar Arte e Decoragao, chamaram-na para
trabalhar numa empresa de publicidade. Durante oito anos trabalhou para
agéncias de publicidade, onde era diretora artistica e maquetista. Durante estes
anos realizou, esporadicamente alguns trabalhos de ilustragao. Em 1997, decidiu
dedicar-se a tempo inteiro a ilustracao. A experiéncia adquirida nos anos em que
trabalhou na area da publicidade tornou-se uma mais valia na hora de interpretar
0s textos.

Nas suas ilustragoes é caracteristico o traco delicado e a paleta de
cores suaves e contidas: “figuras humanas de volumes redondos com pescocos
compridos, caras palidas com olhos bem pequeninos e bochechas coloridas,
com um aspeto quase sinistro. Os trajes detalhados e coloridos destacam-se dos
fundos austeros e apagados.” (Nectarina, 2009)

A sua obra foi selecionada para a exposicao llustrissimos na Feira do
Livro Infantil de Bolonha em 2005.

PREMIOS/NOMEAGOES

\Segundo Prémio das Melhores llustracdes de Livros Infantis e Juvenis do ano
de 2005, com A princesa que bocejava a todas as horas, escrito por Carmen Gil,
publicado por OQO Editora.

\Nomeada para Astrid Lindgren Memorial Award em 2012

\Galardoada na Terceira Edigao dos CJ Picture Book Awards na Coreia do Sul
(2011), com Ode a una Estrella, escrito por Pablo Neruda, publicado por Zorro
Rojo.

\Prémio Literario Euskadi na modalidade de llustracdo de 2013, com o Trope-
cista, escrito por Jorge Gonzalvo, publicado por Barbara Fiore Editora.

\Prémio Literario Euskadi na modalidade de llustracao de 2009, com o El aplas-
tamiento de las gotas, escrito por Julio Cortazar, publicado por Labirinto de las
Artes.

\Prémio Nacional de Edicao na categoria infantojuvenil, com Eguberria, escrito
por Juan Kruz Igerabide, publicado por Nerea.

\Nomeada para Astrid Lindgren Memorial Award em 2014, entre varios ilustra-
dores de 68 paises.

IMAGEM 143
Elena Odriozola

IMAGEM 144+145
ilustracdes do livro Sr. Cohen
Elena Odriozola
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ANALISE
DO CONTO

Apo6s um primeiro contacto com o conto, em que foram compreendi-
das as ideias e os conceitos gerais, partiu-se para a analise mais detalhada do
mesmo. Assim, dividimos o conto em cinco momentos: o primeiro corresponde ao
primeiro contacto entre a personagem principal, o Esquilo, e a figura desconheci-
da; no segundo momento, o Esquilo incerto por aquilo que sente, desabafa sobre
0 que o preocupa e os sintomas de que padece em relacao ao animal misterioso;
no terceiro momento o Esquilo desfaz o mistério e identifica quem originou aque-
les sentimentos confusos, percebendo depois a reagao dos animais; no quarto
momento, o Esquilo foge assustado e confuso com as respostas dos seus amigos
e reencontra o misterioso ser; e, por fim, no quinto momento, ocorre o desfecho
da histéria e é revelada a identidade do ser misterioso: um Pica-Pau.
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Antes de descrever a a¢ao, o autor da a conhecer o espaco geral em
que se desenvolve toda a historia: o bosque. De facto, o conto é desenvolvido na
sua totalidade dentro de um bosque, no entanto, nos varios momentos, as acoes
decorrem em diferentes lugares do mesmo. Desta forma, sdo enumeradas varias
caracteristicas inerentes a esse lugar, tal como o cheiro a mar, a densidade do
bosque, o nevoeiro e o vento. Associadas a estas particularidades estao implicitos
os conceitos de mistério e de segredo. Estas nogdes sobre o0 espago oferecem
indicios que podem ser traduzidos mais tarde para linguagens graficas. A densi-
dade de arvores pode refletir-se no ritmo das linhas utilizadas, ou na ocultacao de
informacgao que esta para la dessas arvores ou entdo na criacdo de sombras. Da
mesma forma, a bruma é também sinénimo de pouca visibilidade, de mistério e
da relagao entre luz e sombra. No caso do uso da expressao “cheiro a mar”, esta
encarrega-se de demonstrar a humidade que acerca o lugar. Através de alguma
pesquisa foi possivel identificar o bosque descrito como uma floresta de arvores
de folha caduca, ou seja, arvores cujas folhas caem durante o outono. Estas
florestas sao densamente povoadas, a precipitacao ocorre de forma uniforme ao
longo de todo 0 ano e o solo é rico em ervas e arbustos. No outono, as folhas que
caem sao decompostas em fungos e bactérias. Na primavera, as arvores ainda
nuas deixam passar a luz solar sobre o solo, estimulando o germinar de flores,
como as campainhas e 0s narcisos.
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IMAGEM 148+149
Esquilo
sciurus vulgaris

No primeiro momento, o Esquilo® conhece o Pica-Pau, quando o
primeiro vai em busca do alimento que armazenou, e o segundo, com “uma fome
de lobo”, pede que |Ihe ofereca algumas nozes. Javier Sobrino localiza o0 espago
temporal em que decorre a agao narrativa, situada neste instante: “Num dia de
primavera”. As cores vibrantes e o cheiro das flores, bem como o som dos pas-
saros e outros animais e a presenca do sol, com uma temperatura agradavel, sdo
caracteristicas inerentes, na nossa memoria, para qualificar a estagdo da prima-
vera. Deste modo, estes sinais qualificadores podem também ser reportados para
a linguagem formal da cenografia.

A acao passa-se perto da “despensa” onde o Esquilo armazenou os
alimentos (os esquilos alimentam-se de sementes, frutos secos, cogumelos,
insetos e frutas) que colecionou no outono. Normalmente, estas “despensas” sao
escavadas no chao sob a forma de tocas. Na construcao da personagem, o autor
incutiu no esquilo outras caracteristicas: como a timidez, a inocéncia, a ternura,

a simpatia e a amabilidade. Ja o animal oculto, o Pica-Pau mostra-se confiante,
extrovertido, misterioso, sedutor, com um certo charme e, até mesmo, um pouco
“latoso”/descarado.

VA

96. 0 esquilo, enquanto animal, € um mamifero roedor de pequeno e médio porte (mede entre 53 e 73cm) de habitos diurnos, com os sentidos apu-
rados, agil e ativo, simpatico, gracioso e rapido. A sua anatomia esta adaptada para facil e rapidamente se deslocar entre as copas das arvores. Estes
tém dois tipos de ninhos, os leves para a época do verdo e os impermeaveis para o inverno. Estes sdo construidos em ramos muito altos, para ficarem
protegidos dos predadores, com folhas, galhos, penas, musgo e erva seca.



IMAGEM 150+151
Raposa

IMAGEM 152
Mocho

No segundo momento, sucede-se 0 encontro entre o esquilo e 0s outros
animais do bosque: o Raposo; o Mocho; o Lobo; o Urso e o Rato-dos-Pomares.

0 Esquilo encontra o Raposo® ‘a porta’ da toca do Gltimo, poucos dias
apds o primeiro contacto com o animal misterioso, o Pica-Pau®®. Nesta situagado
o Esquilo, confuso e “algo preocupado”, conta aquilo que aconteceu e sente. O
Raposo, perante tal confissao, confere com o Esquilo a presenca de sensacoes
de “cécegas no nariz” e da um nome ao que sente. Este € o primeiro momento
em que o Esquilo é confrontado com a verbalizacao dos seus sentimentos, no
entanto, a revelacdo para o leitor € muda, mas, ainda assim, compreendida. O
Raposo, ainda, aconselha-o a declarar-se e a oferecer um “ramo de lirios”. Esta
ordem de conversacao vai sendo repetida pelos restantes animais.

Perto do seu ninho, na mesma tarde, o Esquilo encontra o Mocho®° e, tal
como aconteceu com o Raposo, revela aquilo que sente. Mais uma vez € descrito
um sintoma, neste caso “0s olhos nublados”, e, por conseguinte, aconselhado a
dizer o que sente “contemplando a lua de um lugar alto”.

VA

97. A raposa é um mamifero omnivoro, da familia Canidae, ligeiramente menor que um cao de porte médio. E um cacador de oportunidade, solitario e
alimenta-se de pequenos mamiferos, répteis, anfibios, insetos, aves, ovos, peixe e frutos silvestres. Vive em tocas protegidas pela vegetacdo, escavadas
pela prépria ou em antigas tocas de coelhos ou texugos. Devido ao seu forte sentido do olfato consegue enterrar o excesso de alimento no solo debaixo
de folhas/neve para posterior consumo.

98. Pica-pau € uma ave da familia Picidae de tamanho pequeno a médio. Vivem em bosques onde fazem os seus ninhos abrindo uma cavidade nos tron-
cos das arvores, o mais alto possivel para proteger dos predadores. Alimentam-se de larvas e insetos que estdo dentro dos troncos das arvores, alargam
a cavidade onde estdo as larvas com o bico e introduzem a longa lingua humedecida pelas glandulas salivares.

99. 0 mocho € uma ave da familia Strigidae, de porte avantajado, pouco menor que uma galinha, e com olhos grandes e perfeitamente redondos.

Alimenta-se de pequenos mamiferos, porém nao rejeita insetos. E uma ave de habitos noturnos e vive nos campos ou bosques, normalmente perto da
agua. Possui um voo silencioso, possibilitado pela estrutura das penas.
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IMAGEM 153-155

Lobo

Na manha seguinte, ao descer a sua arvore, o Esquilo depara-se com
0 Lobo!®, e este, sabendo ja o que o apoquentava, em tom retérico pergunta-lhe
“Vai-se-te a voz quando pensas nele, certo?” e encaminha-o a declarar-se “uivan-
do uma cangao”.

Nesse mesmo dia, o Esquilo dirige-se ao rio, e encontra o Urso°*. Tal
como o Lobo, este ja sabe o que aconteceu e confirma outro ‘sintoma’: “Sentes
0 estbmago como uma pedra quando pensas nele, certo?”, seguido de um con-
selho: “diz-lhe o que sentes e oferece-lhe mel para a merenda”.

Por Gltimo, perto do rio, no ramo de uma faia, o Esquilo avista o Rato
dos Pomares'®?. Este pergunta-lhe: “Ficas arrepiado quando pensas nele, certo?”
e da-lhe, da mesma forma que os outros, uma solucao para tal sentimento: “diz-
Ihe e prepara-lhe uma cama macia”.

AN

100. O lobo é o maior membro selvagem da familia Canidae e € um ancestral do cdo doméstico. Pode ser encontrado em diversos ambientes: florestas
temperadas, desertos, montanhas, tundras, taigas (conhecidas também por florestas coniferas ou floresta boreal - sdo um tipo de floresta tipicamente
do hemisfério norte do planeta, em regides onde a temperatura chega a -54° e raramente passa dos 21°- campos e até areas urbanas. Possui uma
audicdo bastante apurada e o seu uivo pode ser ouvido a uma distancia de até um quilémetro. No entanto, tem o olfato relativamente fraco em com-
paragao com outros canideos.

101. O urso-pardo € um animal solitario e faz parte da familia dos Ursideos. Sabe conviver pacificamente quando existe abundancia de alimento e du-
rante o inverno, busca covas e cavernas para entrar em estado de letargia, durante mais ou menos sete meses. E um animal omnivoro e alimenta-se de
mariposas, larvas, frutas silvestres, mel, pequenos roedores, cervos e alces.

102. O rato-dos-pomares € um animal muito comum nas regides arborizadas e com um sono de pedra. Alimenta-se de frutas, ovos e, as vezes, peque-
nas aves. No outono, empanturra-se com avelas, bolotas de carvalho e frutas, a ponto do seu peso chegar ao dobro do que € na primavera. Durante seis
meses instala-se em buracos ocos das arvores ou huma toca com erva e folhas. Tem uma boa audicdo e os bigodes sdo 6rgaos extremamente sensiveis.



IMAGEM 156+157
Urso

IMAGEM 158+159
Rato dos Pomares

Em todos os encontros, os sintomas e as solucoes descritas reportam a
um dos sentidos (ou 6rgaos responsaveis pelos sentidos) e indicios caracteriza-
dores dos animais. Ou seja, para cada animal é atribuido um 6rgéo, que de forma
direta ou indireta, esta relacionado com cada um dos cinco sentidos. Portanto,
para o Raposo o sentido estimulado € o olfato (nariz); para o Mocho este € alcan-
¢ado pela visao (olhos); no caso do Lobo, este sugere uma solucao baseada na
audicao (producao de som pela voz/boca); o Urso aponta para o paladar (estdbma-
go/lingua); e por Gltimo, o Rato dos Pomares aconselha uma solucdo baseada no
estimulo da pele, através do tato (pele).
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IMAGEM 160
Pica-Pau
Campephilus melanoleucos

IMAGEM 162
Pica-Pau
Melanerpes levis

IMAGEM 161
Pica-Pau
Picumnus aurifrons

No terceiro momento, o Raposo, o0 Mocho, o Lobo, o Urso e o Rato dos
Pomares ficam a saber quem é o ser misterioso, no entanto, para o leitor a sua
identidade permanece incognita. Isto ocorre no ramo de uma faia, onde o Esquilo
encontrou o Rato dos Pomares. Os animais ao saberem quem €, tentam mostrar
as diferengas entre o Esquilo e o ser por quem se apaixonou, de forma a que o
primeiro perceba a impossibilidade de terem uma relagao. No entanto, se formos
analisar os argumentos e os problemas descritos que utilizam, estes ndo sao vali-
dos para a relacao entre o Esquilo e o Pica-Pau. Por exemplo o Rato dos Pomares
pergunta “quando vais dormir?”, mas a verdade é que tanto o Esquilo como o
Pica-Pau sdo animais com habitos diurnos e por isso dormem, os dois, durante a
noite. O Lobo pergunta “e onde vao viver?”, no entanto, ambos, vivem em ninhos
nas copas das arvores, para estarem protegidos dos predadores. Efetivamente,
o que foi listado pelos animais como indicios inibidores para a relacao apenas
surge na cabecga dessas personagens, porque para o Esquilo, em termos praticos
e emocionais, isso nao se aplica.



No quarto e pendltimo momento, o Esquilo, assustado e confuso com
tudo aquilo, foge para o rio, para o poco das lontras. De facto, ele nao entende
porque é que antes de saberem a identidade do Pica-Pau, tudo parecia perfeito
e usual, e no momento em que ficam a conhecer quem é, tudo se torna um
impedimento para a relagao. Entretanto, surge o Pica-pau, e o Esquilo reage de
forma envergonhada e nervosa. Quis fazer tudo aquilo que os animais outrora lhe
tinham aconselhado a fazer, mas nao conseguiu. O Pica-Pau nao entende porque
é que ele estava a reagir de forma tao estranha e, quando se preparava para ir
embora, o Esquilo foi capaz de, pela primeira vez, ele mesmo, verbalizar 0os seus
sentimentos. Mais uma vez, a palavra concreta para qualificar os seus sentimen-
tos € encoberta, ou seja, nao é textualmente comunicada ao leitor, no entanto é
compreendido pela associacao a todo o contexto da narrativa. Depois de tantos
conselhos para confessar os seus sentimentos, tudo é resolvido com naturali-
dade, momentaneamente, sem qualquer pressao ou grande planeamento. Cada
pessoa tem uma forma diferente de responder a situagdes como esta.

Finalmente, no desfecho da narrativa, o segredo é desfeito e o leitor e
todo o bosque ficam a saber sobre o Esquilo e o Pica-Pau.

Tal como qualquer conto infantil, Um Segredo do Bosque, pretende
passar uma mensagem moral para o pablico. Através da utilizacdo de animais,
pretende-se valorizar a diferenca, o respeito pelos outros e desenvolver um
espirito de tolerancia nas vivéncias afetivas, pessoais e dos outros. Sendo a ho-
mossexualidade um tema com tanta discussao e polémica, a histéria mostra que
antes de se qualificar, de dar um nome aquilo que o sentimento de amor aporta,
numa relacédo entre pessoas do mesmo sexo, o0 que vale é o sentimento, no seu
estado mais puro. De facto, quando os animais nada sabiam sobre a identidade
do Pica-Pau, aquilo que viram e perceberam foi a beleza e a pureza dos senti-
mentos vividos pelo Esquilo. No entanto, apesar do sentimento nao ter mudado,
0S animais apressam-se a se opor a este, a mostrar o quao incorreto é. Provavel-
mente, a razao pela qual o autor encobriu a identidade até ao fim do Pica-Pau,
foi para reforcar o espirito critico e o estado de reflexdo, de forma a retirar o peso
desse facto e mostrar o que realmente interessa, o que é realmente importante: o
sentimento e as emocoes.
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MAQUINA DE
CONTAR HISTORIAS

VAN

3.3.1
O DESENHO DA MAQUINA




REFERENCIAS/ESTUDOS DE CASO

Numa fase de pesquisa de investigacao e de inspiracao para o desen-
volvimento do dispositivo foram encontrados inlimeros projetos de animagao em
video e de livros animados'®. Da pesquisa destacou-se os trabalhos desenvolvi-
dos pelo ‘atelier’ United Fakes e outros trabalhos de ilustracdo e modelagem que
implementavam o conceito de layers sobrepostas, tal como o livro de Natal em
360 graus de Yusuke Oono.

A United Fakes (sediada em Barcelona) é constituida por uma equipa
multidisciplinar que leva para os meios digitais areas manuais, como a ilustracao
ou objetos criados a partir de modelagem de papel ou outros materiais semelhan-
tes. Dos varios trabalhos que desenvolveram, distinguimos os projetos: o video de
promocao da UPC de Halloween de 2012 e a promog¢ao proposta sobre a tempo-
rada de filmes do Tim Burton para um canal de televisao holandesa, Tim Burton’s
rabbit hole. Nos dois projetos foram criados mecanismos simples, que exploram o
movimento e o encadeamento de agdes. No primeiro, as cenas sao apresentadas
sob a forma de ‘camadas’ sobrepostas e que rodando as mesmas surgem novas
composicoes. No segundo projeto, 0 movimento € semelhante a uma passadeira
de ginasio. Ou seja, sob a forma de um cilindro sao colocados os elementos que
compoem os varios momentos de forma sucessiva. Com a rotacao do cilindro vao,
progressivamente, aparecendo, em primeiro plano, essas cenas.

AN
103. consultar em anexo a lista de projetos pesquisados.
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Ty

IMAGEM 163-165

Cherry Blossom Elephant in forest
[earth design works]

Young Jun Kim

IMAGEM 166+167
Tim Burton’s Rabbit Hole United
Fakes

IMAGEM 170+171
The Ice Book
Davy e Kristin McGuire




IMAGEM 172-174
Filme Prince Achmed
Lotte Reiniger

1926

O primeiro filme de animacao.

— e -
IMAGEM 168+169

UPC Halloween
United Fakes

IMAGEM 175-177
The Wolf i used to be
Nearly Normal

Os projetos que usam o conceito de camadas sobrepostas exploram os
sentidos de composicao, de profundidade e perspetiva, denotando, claramente,
aspetos como a harmonia e a plasticidade dos desenhos e obras.
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Apb6s uma primeira pesquisa, foram desenhadas e testadas algumas
ideias, com diferentes tipos de movimento e transigao de cenas. No entanto,
havia certos pontos praticos que tinham de ser respeitados e, por isso, logo a
partida, foram sendo eliminadas ideias, que nao eram viaveis do ponto de vista
técnico nem respondiam a outros critérios do projeto.

IMAGEM 178-184
os primeiros esquicos de ideias




PLANO DE PROJETO

Portanto, era esperado que o projeto respeitasse alguns temas técnicos
e, até mesmo, poéticos. O recurso a manualidade, presente quer na construcao
e na manipulagao, foi sempre uma das permissas deste projecto, uma vez que,
a semelhanca, das maquinas do Bando, este dispositivo cénico, recorre a um
imaginario vernacular e aos brinquedos infantis artesanais. A integragao da

artesania permitiu explorar o seu potencial plastico enquanto “brinquedo” irénico

) e poético. Para além de se pretender construir um dispositivo/uma maquina que
- respondesse a critérios como a mobilidade, a portabilidade e a adaptacao a difer-
entes tipologias de espacos, desejava-se que a maquina alcanca-se um estado
de comunhao perfeita com a histéria. Queremos com isto dizer, que o proprio
instrumento de animagao do conto deveria obter um cariz poético e magico. De
facto, ambicionava-se que a maquina, em conjunto e a semelhanca da ilustragao,
fosse contando a histéria, em que a sucessao e transicdo dos momentos fosse
gerada pela manipulagao da mesma, de forma sucessiva. A maquina, neste
contexto, nao deveria condicionar ou impedir o contar da histéria, ou seja, os
aspetos técnicos nao deveriam camuflar ou sobrepor-se a leitura, mas sim agir
de forma fluida, em consonéancia com o conto. Logo, o dispositivo teria de incluir
os conceitos de flexibilidade e metamorfose, de forma a que os lugares cénicos
pudessem ser (re)configurados e adaptados a cada cena. Dado as diferentes
caracteristicas e tipologias dos espacos onde se pretendia implementar o projeto,
foi necessario fazer um balanco entre estas limitagoes, em termos de dimensoes
e o tamanho favoravel para a visualizacao e leitura animada. Neste sentido, o
desenho da maquina deveria ser relativamente compacto, mas que ao mesmo
tempo a escolha das suas dimensoes ndo condicionasse o principio que levou
ao seu desenvolvimento. Em termos de uso, o objeto criado visava uma resposta
e manipulacao facil, que qualquer pessoa, com muito poucas (ou nenhumas)
instrucdes, fosse capaz de utiliza-lo de forma correta para o seu fim. Uma vez que
este tipo de atividades sao recorrentes nas bibliotecas e, seguindo um pouco a
I6gica daquilo que ja € criado para apoiar as horas do conto nestes locais, o plano
do projeto propunha, também, a adaptacao de outros contos e reutilizagado do
elemento animado. Concluindo, o dispositivo cénico tinha de reunir estes pontos
para se tornar pratico e viavel, ou seja, exequivel.

Ao longo do processo de desenvolvimento do mesmo, o seu desenho
foi-se adaptando a estas necessidades técnicas e praticas.
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Inicialmente, dos primeiros esquicos desenvolvidos resultaram dois ex-
emplos que pareceram ser os mais indicados, tendo em conta aquilo que foi dito
anteriormente. Estes exemplos foram, posteriormente, testados em maquete para
verificar a viabilidade da sua manipulacdo e adaptacdo a histéria, procurando
nos dois casos tentar resolver o problema principal da representacao do espaco
exterior, numa caixa cénica. Recorreu-se, em ambos 0s casos, ao uso de layers,
planos bidimensionais que se vao sobrepondo ou retirando, somando profundi-
dade ao espaco (a perspectiva central renascentista) e introduzindo as persona-
gens na acgdo.’** Estas maquetes mostraram que os dois dispositivos apresenta-
vam potencialidades que permitiam que os dois fossem desenvolvidos, ainda que
em diferentes escalas. Por isso, para o exemplo do tubo narrativo a escala teria
de manter o tamanho da maquete e, logo, nao poderia ser utilizada numa escala
compativel com a hora do conto. No entanto, este exemplo serviu para explorar
um novo sentido do projeto. Um conceito de utilizacao individual, em que as cri-
ancas poderiam reinventar e reinterpretar a histéria fora da leitura animada, num
momento mais intimo, como € a leitura. Ou seja, o objetivo desta ‘maquina’ é
que se crie um processo continuo de seducdo, em relacdo ao incentivo da leitura
e cultura. No caso do outro exemplo testado, este verificou-se como sendo o
elemento com mais potencialidade para ser desenvolvido, tendo em conta todos
aqueles critérios do plano de projeto. Nesta maquete, o movimento de animagao
e transicao das layers era realizado pelos dois sentidos (da esquerda para a
direita e da direita para a esquerda em camadas alternadas). Este ponto notou-se
que tornava a manipulacao dos cendrios demasiado complexa e confusa para ser
aplicado, e portanto, ndo representava da melhor forma o critério de facilidade de
manipulacao do objeto. Logo, optou-se por aplicar a rotagao dos cenarios apenas
num sentido (da esquerda para a direita). Ao mesmo tempo, verificou-se que o

IMAGEM 185-188
maquetes de teste




IMAGEM 189-191
as primeiras maquetes de teste

ndmeros de layers teria de ser reduzido, de forma a que o comprimento da maqui-
na nao se tornasse algo excessivo. Esta maquete, ainda, serviu para verificar que
a posicao das varias camadas deveriam de ser agrupadas, segundo os momentos
ao longo do comprimento do eixo, de maneira a facilitar o seu uso por parte de
quem a modifica e, a0 mesmo tempo, para melhorar a experiéncia da atividade.

Tendo sido escolhida a tipologia e o desenho da maquina, foi possivel
criar um layout, ou seja, chegar a forma base onde se iria adaptar as ilustracoes
cénicas do storyboard, ja desenvolvido, para encaixar nessa forma. As circunfer-
éncias base para as ilustracoes estavam divididas em trés partes: duas delas
eram preenchidas com os elementos cénicos e uma parte era deixada em
‘branco’ para, que quando recortada, permitisse que com o rodar da mesma
mostrasse as camadas atras. Os aspetos ilustrativos e plasticos do projeto serdo
mais a frente abordados.

Progressivamente, foi-se desenhando e reformulando as pecas que
constituem a maquina.

Os materiais escolhidos para implementar e realizar o projeto seguiram
critérios praticos como os custos envolvidos, o peso final do objeto, as potenciali-
dades estéticas, o tempo de vida do mesmo (resisténcia ao desgaste) e a sua
plasticidade.

104. O autor contemporaneo e de vanguarda como Robert Wilson utiliza este recurso com frequéncia nas suas pecas.
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A MAQUINA PARA A HORA DO CONTO

1.766 ‘

IMAGEM 192
montagem para teste de altura da
maquina

ALTURA E COMPRIMENTO

Este desenho [img.192] foi um dos primeiros a serem reali-
zados. A altura e o comprimento tiveram de ser reduzidos.
No caso da primeira, esta teve de ser significativamente
reduzida para corresponder a perspetiva em que as criangas
visualizam a peca, uma vez, que na sua maioria, as criancas
estdo distribuidas por pequenos puffs ou, até mesmo, no
chao sobre tapetes. No caso do segundo, o comprimento
exagerado da maquina trazia problemas em relacédo ao seu
transporte e, até mesmo, a gestdo do espaco nas bibliote-
cas.
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IMAGEM 193
montagem para teste de altura da
maquina



“"PERNAS’ E RODAS

Para permitir uma maior estabilidade a maquina
foram adicionados, face ao desenho inicial,
elementos de aglutinacao de toda a estrutura de
suporte.

IMAGEM 194
isometria da maquina

RECORTE E DESENHO DAS PEGCAS

Mais tarde com o desenvolvimento do desenho

e, pensando nos processos e passos de monta-
gem do objeto, verificamos que seria um ponto
importante fazer o recorte das pegas, desde a sua
extremidade até ao eixo/centro, permitindo que
estas sejam facilmente retiradas e colocadas sem
haver a necessidade de desmontar todo o eixo da
maquina.

IMAGEM 195+196
evolucao do desenho das pecas

IMAGEM 197
esquema de cores para a organizacao
dos varios momentos

ESQUEMAS DE CORES

Por fim, optou-se por criar um sistema de cores
que facilita a manipulacao da mesma. Ou seja, a
cada momento esta associada uma cor de forma
a facilitar a selecao das pecas a serem rodadas/
transformadas. Estas sdo colocadas através de
uma fita nos ‘bracos‘ de manipulacao, de forma a
ser possivel retirar sem interferir com a peca, para
posterior utilizagao com outro conto.
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IMAGEM 198

maquina de contar histérias
1/10e 1/3
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IMAGEM 199
pecas
1/10
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IMAGEM 200
pecas em isometria
maquina de contar histérias
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IMAGEM 201-208
a maquina de contar histérias
protétipo
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A “MAQUINA’INDIVIDUAL

8cm

11.5cm

9.3cM

8cM

T

CARTOLINA PLASTIFICADA

IMAGEM 209
desenho vetorial
conto em tunel

IMAGEM 210
desenho esquematico
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IMAGEM 211-214
magquete
conto em ttnel
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IMAGEM 215-220
Storyboard

STORYBOARD

Ap6s a analise do conto, onde foram definidos os espacos e as relacoes
entre personagens e acao, houve a necessidade de traduzir esses contelidos
textuais para um suporte de imagem. Dai elaborou-se um storyboard. Este foi o
primeiro elemento visual do texto (sem contar com as ilustracoes do livro) que aju-
dou a perceber, num primeiro momento, o cenario, a posicao e relacao de todos
os dados do texto, e ainda, a definir, em termos visuais, 0s lugares corresponden-

tes a cada momento.
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IMAGEM 221+222
Amy Adele

&_’ﬁv

IMAGEM 224-226
Christine Pym

IMAGEM 223
Teagan White

PESQUISA DE ILUSTRADORES

No entanto, havia, ainda assim, a necessidade de criar um desenho
préprio. Queremos com isso dizer, que sentiamos que se devia desenvolver uma
expressao de desenho que se enquadrasse com as referéncias da histéria e com
a linguagem gréfica do préprio autor das ilustracdes finais. Ressaltamos que este
foi o primeiro contacto concreto com esta componente de desenho e que por isso
foi preciso procurar e incutir um estilo proprio em que nos sentissemos, relativa-
mente, confortaveis e que, ao mesmo tempo, se enquadrasse com a poética da
histéria.

Procurou-se que a ilustracao fosse, simultdneamente, abstracta e
figurativa, de modo a dar a liberdade ao espectador, a crianga, de construir o seu
campo de accao, apontando pistas para a sua interpretagao. Quis-se um desenho
passivel de ser lido de varios modos. Um desenho polissémico, ndo fechado.



Foi, portanto, feita uma pesquisa de trabalhos de ilustradores nos mais
diversos temas e suportes. Pretendia-se com isto procurar possiveis limites, mas
aquilo que vimos foi um diverso universo, em tudo era possivel, desde imagens
visuais bem elaboradas até técnicas bem simples mas extremamente fortes.
Portanto esta pesquisa de ilustradores serviu para inspirar e potenciar uma lin-
guagem grafica.

IMAGEM 227+228
Lieke Van der Vorst

IMAGEM 229-231
Sandra Dieckman
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A LINGUAGEM GRAFICA: A ILUSTRAGCAO E A COR

Neste ponto, a linha e a cor construtiva da estética visual do texto
deveria de assumir os valores e simbologias do texto. Portanto, foram trabalhadas
varias formas de ilustracdo dos cenarios e das personagens. A forma como a
animacgao do conto € trabalhada, através da maquina, coloca as personagens no
mesmo patamar cenografico do espaco. Ou seja, 0 cenario comunica caracteristi-
cas inerentes as personalidades das figuras e vice versa.

EsaquiLo

A representacao do Esquilo foi feita com base
nas suas qualidades enquanto personagem e,

ao mesmo tempo, enquanto animal real. Ou seja,
para qualificar os atributos sensivel, inocente e
delicado da personagem usamos uma imagem de
uma rosa, para responder as qualidades energé-
tica, rapidez e vivacidade optamos pela selecao
da cor vermelha.

Pica-Pau

Ao longo da histéria, o Pica-Pau vai surgindo nos

varios momentos. No entanto, a sua identidade &

mantida em segredo, quase como se camuflasse 4

no meio das formas e texturas da vegetagao. Por T

isso, escolhemos uma imagem de camuflagem e’ . _. "
4‘4‘ A . ’
44

para o representar.
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IMAGEM 232
representacao grafica

de uma rosa

IMAGEM 233
representacao grafica

de camuflagem

IMAGEM 234

momento final

o Esquilo e o Pica-PauEsquilo



U « RAPOSO
| nll‘:“““, I ‘ Para o Raposo usamos uma imagem de uma
I W pelagem de cor laranja. Acabamos por nao alterar

a cor “real“ do animal uma vez que o laranja esta
associado a caracteristicas sedutoras, divertidas e
assediantes. Caracteristicas essas que qualificam
este animal em termos da construgao imagénica
criada pelas fabulas e histérias infantis.

IMAGEM 235
representacao do pélo de flamingo

IMAGEM 236
Raposo

LoBoO

0 Lobo dado o seu caracter misterioso e a sua
beleza &, por muitos, alvo de interesse e fascinio.
Semelhante a misticidade dos cristais - que
apesar de frios, de formas rigidas e pontiagudas
sao objetos misteriosos e belos. Por estas carac-
teristicas, escolhnemos uma imagem dos mesmos
para interpretar o Lobo.

IMAGEM 237
representacao de cristais

IMAGEM 238
Lobo
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MocHO
0 mocho €, por muitos contos infantis, descrito
como um animal de grande sabedoria e edu-
cacao, em que todos recorrem caso exista algum
dilema. Dai que foram escolhidos os tons azuis

e o0 branco para qualificar esta caracteristica.
Segundo a psicologia das cores, o azul, tal como o
branco, é por grande parte das pessoas associado
a inteligéncia e ciéncia.

bl
UrRsoO
Sao varias as vezes em que as histérias relatam
0 urso como um grande ‘guloso’, sempre a
procura do seu mel. Para o urso foi escolhida uma
imagem representativa da pelagem do mesmo e
juntamos um castanho arroxeado com o intuito
de corresponder ao volume e robustez de que é
conhecido.

IMAGEM 241
representacdo grafica
do pélo

IMAGEM 242
Urso

IMAGEM 239
representacao grafica de cactus

IMAGEM 240
Mocho




RATO DOS POMARES

Nos contos infantis poucas sao as vezes em que
este animal é referido. Apenas sabemos que
ingere grandes quantidades de alimento e passa
por longos periodos de hibernacao, ou seja, €

um grande ‘comilao’ e um belo ‘dorminhoco’.

Dai que usamos uma imagem do espaco, rica em
manchas e com diferentes tonalidades e texturas.

IMAGEM 243
representacdo grafica do espaco
IMAGEM 244
Rato dos Pomares
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IMAGEM 245
1°momento
Esquilo com o Pica-Pau

MOMENTO 1
Para o desenho do cenario da histéria foram feitos
alguns esbocos experimentativos, e dai foram
escolhidos os que melhor actuavam para o efeito.

As arvores, no nosso imaginario, sdo sinébnimo

de sabedoria e de historia. Portanto, seguindo
este raciocinio, nos varios momentos as arvores
sdo representadas através de linhas ou camadas
representando o conhecimento e a histérias que
ao longo da sua vida estas véo adquirindo. A se-
melhanga do que ocorre com 0s seus anéis, que
com o seu estudo é possivel recolher informacgao
sobre as condicdes metereoldgicas a cada ano e a
idade das mesmas.

Neste momento, o chao é revestido por uma
imponente folhagem, de forma a intensificar e
representar todas as formas, texturas e sombras
incluidas na imagem do bosque.

MOMENTO 2
Apesar do bosque reunir uma variada paleta de
cores, para representar esta historia optamos por
utilizar, principalmente, as cores quente, dado a
tematica que envolve toda a histéria.0s apontamen-
tos de cor verde e roxo, surgem para contrabalancar
e criar situacoes de algum contraste.




IMAGEM 248
2° momento

Esquilo com o Mocho

IMAGEM 249
2°momento

IMAGEM 246
2° momento

Esquilo com o Urso

Esquilo com o Raposo

IMAGEM 250
2°momento

Esquilo com o Rato-dos- Pomares
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IMAGEM 251
3°momento

Raposo espantado
MOMENTO 3
Neste momento, no enquadramento das persona-
gens foram minimizados os elementos cénicos de
forma a focar, essencialmente, a expressao dos
animais e das suas falas, quase como se de um
plano televisivo se tratasse.

IMAGEM 252
4° momento
Reencontro do Esquilo e do Pica-Pau
MOMENTO 4

No reencontro do Esquilo com o Pica-Pau, a
semelhancga do que acontece no 2° momento, do
Esquilo com o Urso, foi utilizada uma represen-
tacao grafica da textura da agua, juntamente com
as linhas da ‘musculatura‘ do chao, com intuito de
representar 0s percursos e caminhos que suporta
a histéria do bosque.



MOMENTO 5
No desfecho do conto, o chao adota a cor mais
quente de todas, o vermelho, sinébnimo do amor e

carinho entre o Esquilo e Pica-Pau.
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IMAGEM 253
4° momento
Desfecho do conto.
Esquico e o Pica-Pau
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NAAA
CONSIDERAGOES FINAIS

E importante relembrar e salientar ,mais uma vez, a utilidade de ativi-
dades que promovam e proporcionem o contacto das criangcas com a leitura € o
livro, a cultura e as qualidades estéticas e plastica. Efetivamente, a hora do conto
insere-se dentro do grupo de atividades que respondem a esta necessidade. A
hora do conto tem, ainda, a possibilidade de atingir outras faculdades, tal como,
a transmissdo da mensagem ludica, intelectual, social e pedagogica. A animacao
da leitura amplia o grau de imaginacao e compreensao do publico infantil, des-
pertando nele novos sentimentos e dando a conhecer novos contextos e situa-
¢oes. A hora do conto encoraja uma visao diferente do mundo, ajudando a criar
capacidades, atitudes e expectativas. As criangas tém, aqui, a oportunidade de
desenvolverem competéncias sociais e de moldarem os seus tragos de personali-
dade, de enriquecerem o espirito.

Na contemporaneidade, com a televisao e outros meios de multimédia,
a promogao da leitura e a hora do conto necessitam de realizar um maior esforco
sobre as mesmas e desenvolver novos meios e formas de atuar enquanto ativi-
dade. A hora do conto precisa de se retirar de um contexto exclusivamente peda-
gogico para aportar uma dimensao lGdica com recursos atrativos. A cenografia
enquanto disciplina trabalha com ferramentas estéticas, poéticas e de animagao,
como a forma, luz, cor, composi¢ao, harmonia e o movimento, que podem ser
perfeitamente aplicados neste contexto.




Ao longo da investigacao, os objetivos do projeto foram-se moldando e
adaptando a pequenos apontamentos e condicionantes, como ja foi referenciado
ao longo deste texto. O projeto &, portanto, resultado de todo um processo, tendo
em conta fatores que condicionaram e encaminharam a forma e o produto final
do projeto que aqui foi apresentado. O objetivo da investigacao de conhecer e
implementar novas formas de movimento aplicada a animacao cenografica foi
alcancado apés um momento de investigacao, de estudo e experimentacao.
Paralelamente, foram surgindo as questoes/interrogacdes técnicas como o peso,
dimensao, desenho, custos implicados, a adaptacao as diferentes organizacdes
e extensoes espaciais e manipulagao do proprio objeto final. No que diz respeito
as informacodes reunidas sobre o funcionamento e a forma como é operada e
inserida a hora do conto nas bibliotecas, houve alguma dificuldade em obter res-
postas, resultando portanto num desfecho mais demorado e que, de certa forma,
a conclusao foi construida tendo por base a simples observacao dos locais,
juntamente com as informacdes que as duas bibliotecas fizeram chegar até nés.
Portanto, o objetivo seria obter um nlimero de contextos maior até para reunir um
ponto de vista mais fiel, mais exato e correto.

A ideia para esta investigacao, desde o inicio, era tirar partido desta
oportunidade para debrugarmo-nos sobre um tema e contexto novo, no qual,
durante a licenciatura nao tivemos a possibilidade de conhecer e desenvolver
dentro dessa disciplina. De facto, a presente investigagao permitiu conhecer
as qualidades estéticas, sensoriais e poéticas da cenografia e a sua aplicacao
nos varios contextos, desde a representacao, a performance do teatro até aos
espacos expositivos e de eventos. O projeto em si possibilitou conjugar ilustracao,
as qualidades apreendidas no estudo da cenografia, 0s mecanismos de movi-
mento e animacao, e ainda processos e raciocinio de construgao. De facto, a con-
cretizacgao fisica da maquina foi o grande desafio do projeto. Facultou o primeiro

contacto com questoes puramente praticas. Quando um projeto € "utopicamente”,

desenhado para permanecer no papel e de la ndo sair, existem situagoes que sao

assumidas como corretas e aplicaveis, mas que quando concretizadas neces-
sitam de ser revistas e corrigidas. Foi exatamente o que aconteceu na imersao da
investigacao neste contexto. Questoes reais, como a consciéncia dos custos, dos
materiais e das suas qualidades e caracteristicas; o tempo de execugao; 0s pro-
cessos de construcao; a percecao de como as coisas sao feitas, as ferramentas e
maquinas precisas para a realizacao das diferentes pegas, nas diferentes maté-
rias; o contacto com as pessoas envolvidas para esses trabalhos; e a organizagao
e gestao do tempo/prazos e do trabalho sao situagdes que a partida parecem
claras de resolver e organizar mas que na realidade apontam novas preocu-
pacdes, novos raciocinios e solugdes. Esta investigacdo permitiu-me desenvolver
uma consciéncia sobre este "novo" contexto e, definitivamente, um crescimento
pessoal e profissional.
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ESCOLHA D2 CeNTC

8 anos

kalandraka editora

TEMATICAS
maravilhoso / oriente/ tradicao / afectos / morte / tolerancia
resumo (casa da leitura)

Extraordindria contadora de histérias, Paula Carballeira vai
oferecendo, de tempos em tempos, alguns livros que se
destacam ndo s6 pela qualidade das narrativas, mas pela
forma, simultaneamente acessivel e poética, como revisita
temas universais e apela a uma visao mais tolerante e mais
solidaria do mundo. Em Smara, relinem-se, em breves capitulos,
pequenas narrativas cujo denominador comum €, para além da
experiéncia do contacto com o deserto do Saara, a revelacédo de
uma tradicdo, de um imaginario e de uma cultura particular,
despertando no leitor a curiosidade perante a diferenca
recriada, os seus mistérios e a sua magia. Valorizando bastante
a dimensao humana das personagens, este livro parece seguir
o exemplo das Mil e Uma Noites, recuperando uma forma
tradicional de contar histérias. As ilustragcbes, muito
expressivas, recriam com subtileza o espaco principal da acc¢ao,
acentuando, através das marcas da cor local, as suas
especificidades. | Ana Margarida Ramos

PRGOS

grande rotacao de cenarios

livro destacado pelo Plano Nacional de Leitura (LER+)

livro destacado no tema, a morte pela casa da leitura (fundagao
calouste gulbenkian)

SELECCAO ‘THE WHITE RAVENS 2007’ (Biblioteca Internacional
da Juventude de Munique)

PROGRAMA NACIONAL DE LEITURA (SEP México) - 2007
CONTRAS

texto um pouco longo

nao € original portugués

mais de 5 anos

0QO editora

TEMATICAS
animais / afectos / diferenga / tolerancia /amor
resumo (casa da leitura)

Este é um album desafiante, tanto em termos da sua tematica
central - a descoberta do amor - como da estrutura narrativa,
mantendo elementos em segredo de modo a, fazendo jus ao
titulo, estimular as expectativas do leitor, mantendo-o preso ao
desenrolar dos acontecimentos. A narrativa € protagonizada por
um esquilo que subitamente descobre em si sentimentos
estranhos e desconhecidos. Apesar de ouvir 0s outros animais a
criticarem a sua op¢ao, o Esquilo ndo consegue resistir a forga
da atraccao e da paixao que o atraem para um outro animal.
Explorando as repeti¢coes e os paralelismos, a narrativa brinca
ainda com os jogos de palavras e com a forma como cada
espécie exprime os afectos. Com ilustracoes de Elena Odriozola,
o livro vé intensificado o lirismo que o caracteriza pela subtileza
na recriagcao das personagens e dos espacos onde a ac¢ao se
desenrola. | Ana Margarida Ramos

PRGOS
texto curto

recomendado pela Associacao de Livrarias Especializadas em
Literatura Infanto-juvenil de Franga

incluido na seleccao de leituras do projecto "ler para crescer"

uso em actividades da casa da leitura (fundacao calouste
gulbenkian)

CONTRAS

apenas um cenario geral

nao € original portugués
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ORGAMENT®CS

MATERIAL PRECO
corte de placas de choupo 50,00 €
placas de choupo 4mm 1850x2520 55,00 €
rolamentos 6004 43,20€
impressoes sobre cartdo 4mm 1600x2400 2 85,00 €
madeira pinho 8 21,00€
pecas de fixacdo metalicas 170,00 €
parafusos/porcas/anilhas 15,00 €
perfil em pvc 4,00 €
borracha 1,50 €
44320 €










