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“Alvaro Apocalypse tracou sua

trajetoria artistica em direcdo ao objeto,

em especial os titeres, e transformou o teatro de bonecos em
espetaculos de arte contemporanea”.

Paola Sarlo Pezzin (2015)



RESUMO

O presente trabalho intitulado “GRUPO GIRAMUNDO E SUA MARCA NO TEMPO:
O teatro de bonecos entre a memoria, identidade e musealidade” discorre sobre a
trajetoria do objeto de estudo Giramundo, considerado um dos grupos de maior
relevancia na historia do Teatro de Bonecos no Brasil, e a marca dos 50 anos de
existéncia, que se resume em muitas geracdes e trocas. O grupo destaca-se por
possuir em seu repertorio uma variedade de técnicas de constru¢do e manipulacao
dos bonecos. Neste sentido, o estudo tem como objetivo apresentar o entendimento
do conceito de lugares de memaria, analisar aspectos que promovem a permanéncia
do Giramundo na memdria coletiva, compreender alguns dos elementos que
compdem e formam a identidade do objeto de estudo, refletir sobre o entendimento
dos objetos (bonecos Giramundo) como documento e relacionar elementos do
conceito de musealidade representados pela valoracdo atribuida a figura dos
bonecos Giramundo. Sobre a metodologia utilizada na execucao deste estudo e em
guais momentos ela se desenvolveu, ressaltamos que, no primeiro momento,
baseou-se no levantamento bibliografico, dos registros em videos de entrevistas,
fotografias de acervos, leitura sistematica de conteudos referentes ao Grupo
Giramundo, visita técnica a exposicdo temporaria “50 anos Giramundo”. Diante de
tais observacoes, foi possivel formular o direcionamento do estudo e as hipoteses
que confluissem para o contexto museolégico. Por ultimo, os resultados da analise
foram corroborados com a base analitica dos referenciais teoricos e bibliograficos,
imagens dos acervos, e outros documentos disponibilizados pelo grupo.

Palavras chaves: Teatro de Bonecos; Lugares de Memdéria;, Memoéria; Memoria
coletiva; ldentidade; Documento; Musealidade.



ABSTRACT

This present work entitled "GRUPO GIRAMUNDO AND ITS MARK IN TIME: Puppet
Theater between Memory, ldentity, and Museality" discusses the trajectory of the
Giramundo study object, considered one of the most relevant groups in the history of
Puppet Theater in Brazil, and the mark of its 50 years of existence, which
encompasses multiple generations and exchanges. The group stands out for its
repertoire, which includes a variety of techniques for constructing and manipulating
puppets. In this sense, the study aims to present an understanding of the concept of
places of memory, analyze aspects that promote Giramundo's presence in the
collective memory, comprehend some of the elements that compose and form the
identity of the study object, reflect on the understanding of the objects (Giramundo
puppets) as documents, and relate elements of the concept of museality represented
by the value attributed to the figures of the Giramundo puppets. Regarding the
methodology used in the execution of this study and the moments in which it
developed, it should be emphasized that, in the initial stage, it was based on
bibliographic research, video interviews, archive photographs, systematic reading of
content related to the Giramundo Group, and a technical visit to the temporary
exhibition "50 years Giramundo". Based on these observations, it was possible to
formulate the direction of the study and hypotheses that converged towards the
museological context. Finally, the analysis results were corroborated with the
analytical foundation of theoretical and bibliographic references, archive images, and
other documents made available by the group.

Keywords: Puppet Theater; Places of Memory; Memory; Collective Memory; ldentity;

Document; Museality.
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INTRODUCAO

A magia da arte milenar do Teatro de Bonecos que encanta adultos e
criangas € uma das mais remotas maneiras de diversdo entre a humanidade
(BONEQUEIRO, 2007).

Esse trabalho de conclusao de curso trata de um tema carregado de memaria
e que acompanha a histéria da humanidade: o teatro de bonecos. Existe uma
variedade na classificacdo do teatro de bonecos e cada um tem suas caracteristicas
proprias, alterando-as de acordo com a cultura e regido onde estao inseridos.

A escolha desta linha de pesquisa esta relacionada a expresséao artistica que
me fascina desde a infancia até a vida adulta, por unir arte, animacao, danca,
musica e educacdo. Antes mesmo de iniciar na academia como graduanda no curso
de Museologia, decidi que iria realizar um trabalho de conclusdo de curso sobre
algum tema relacionado a danca ou outra forma de arte. A dancga, a qual estava
inserida desde os meus 5 anos de idade, como bailarina, também me despertou
para novas areas artisticas. As juncdes dessas areas me inspiraram a me aproximar
da histéria do teatro de bonecos e adentrar nesse universo artistico através de
estudos de coletaneas das Artes cénicas, Filosofia, e por fim Museologia.

Neste sentido, ao pesquisar sobre os presentes grupos de teatro de bonecos
em atividade na Regidao Sudeste, encontrei o Grupo Giramundo que logo me
despertou um grande interesse em pesquisar sobre sua histdria, suas interacoes,
analisando sua perpetuacdo na memoria e identidade, referenciando-se por meio da
visdo museoldgica.

A pesquisa descreve a trajetéria artistica e o0 marco dos 50 anos do Grupo
Giramundo que ocorreu no ano de 2021, em meio a pandemia COVID-19. O grupo é
sediado na capital de Belo Horizonte, no estado de Minas Gerais. E conhecido como
um dos grupos de maior relevancia na histéria do Teatro de Bonecos no Brasil.
Fundado pelos artistas plasticos, professores da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) Alvaro Apocalypse, Terezinha
Veloso e Maria do Carmo Vivacqua Martins.

Ao adentrar no mundo do teatro de bonecos Leino Rei (2021) preconiza:
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O teatro de bonecos ainda é frequentemente associado ao teatro infantil,
porém segundo com a nocao de que é uma forma ingénua de teatro sem
uma dimensdo mais profunda, com limitagcbes que o tornam uma escolha
melhor para representar por exemplo, a vida de animais, e ndo aborda
guestdes mais profundar que proporcionaram alimento para reflexdo e
experiéncia emocional para publicos de todas as idades e niveis
educacionais (Leino Rei, 2021, p.216).

Dessa forma, o Giramundo traz uma imagem diferente nos seus espetaculos
por ndo ser reconhecido com produ¢Bes somente para publico infantil, e contribui
para quebra desta ideia em relagdo ao teatro de bonecos no Brasil. As suas
montagens sao caracterizadas por experimentacdes de novas formas de linguagens
dos bonecos, tratam reflexdes sobre varios aspectos da vida social e cultural,
algumas vezes com cunho critico. Além disso, atuam na formacdo teatral de
importantes nomes na area da dramaturgia do teatro de animacdo e do teatro
contemporaneo.

O grupo, desde seu surgimento, ndo poupou esfor¢cos em transmitir todo o
ensinamento e técnicas para 0s novos artistas que se tornaram multiplicadores da
arte do teatro de bonecos, também reconhecido por trazer novas técnicas em suas
producdes.

O objetivo geral desta monografia € investigar, na trajetoria artistica do Teatro
de bonecos Giramundo, os elementos de sua vivéncia artistica que se entrecruzam
com o campo museal.

Os objetivos especificos sdo: apresentar a trajetoria artistica do Grupo
Giramundo e alguns dados histéricos sobre o surgimento do teatro de bonecos no
mundo e no Brasil; analisar os aspectos que promovem a permanéncia do
Giramundo na memodria coletiva; compreender alguns dos elementos que compdem
e formam a identidade do objeto de estudo; refletir sobre o entendimento dos
bonecos Giramundo como documento; além de levantar alguns acervos do Grupo
Giramundo com a finalidade de fornecer dados que contribuam com as analises
anteriores.

Os desafios enfrentados pelo teatro de bonecos no século XXI, ainda sdo os
mesmos que as demais areas das Artes Cénicas, quando pensados em relacdes as
dificuldades de obtencdo de recursos para o trabalho, sua divulgacdo para a
populacdo em geral e questdes no campo ideologico. Com isto, abordando este
tema, acredita-se ser possivel, cada vez mais, reforcar o espaco conquistado em

todos esses anos, por esse grupo artistico.
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Ao percorrer as varias fases do Grupo Giramundo afirma-se que o surgimento
das leis de incentivo a cultura, os patrocinios de empresas, instituicbes e pessoas
fisicas tem um papel de importancia por contribuirem na realizagdo dos projetos e
ampliacdo das suas atividades no cenario artistico, e assim tenha
seu reconhecimento devido.

A partir de escolhas baseadas na sua trajetoria, alguns questionamentos
foram levantados acerca do Grupo Giramundo e suas interagcbes: Os bonecos de
marionetes do Giramundo podem ser considerados como documentos? De que
maneira o Grupo teatral Giramundo construiu a sua identidade artistica? Pode se
refletir acerca de quais elementos tém contribuido para a perpetuacdo do trabalho
do grupo Giramundo nos 50 anos de existéncia?

Segundo Barros (1989, p.32) em seus estudos sobre Maurice Halbwachs
(1968), a histéria se coloca acima dos grupos, ela os vé de fora, ao passo que a
memoria coletiva conjectura a insercdo dentro das formas de consciéncia
coletiva. Entdo retorna-se a importancia das discussbes sobre os conceitos de
memoria, identidade, documento e suas relagcbes com o objeto de estudo. Os
saberes construidos, na perspectiva interdisciplinar, podem contribuir para a
perpetuacdo desta forma de arte, tdo importante na memaria cultural brasileira.

Sobre a metodologia utilizada na execucdo deste estudo e em quais
momentos ela se desenvolveu, ressaltamos se que a sua primeira etapa, baseou-se
no levantamento bibliografico, dos registros em videos de entrevistas com falas dos
artistas, fotografias e na leitura sistematica de conteudos referentes ao Grupo
Giramundo e, em especial, dos textos produzidos pelo diretor atual Marcos Malafaia.
Em seguida, foi realizada uma visita técnica a exposigdo temporaria “50 anos
Giramundo” no espago da Galeria de arte da Cemig?, com objetivo de conhecer
parte do trabalho artistico e estabelecer um contato com os coordenadores do grupo
para consulta-los acerca da elaboracdo deste estudo. Diante de tais observacoes, foi
possivel formular o direcionamento do estudo e as hipéteses que confluissem para
contexto museoldgico. Na ultima etapa, foi desenvolvido o conteudo do trabalho com
base analitica dos referenciais tedricos e bibliograficos e imagens dos acervos, e

outros documentos disponibilizados pelo grupo.

! Companhia Energética de Minas Gerais S.A. (CEMIG). A galeria de arte comporta exposicdes
temporarias visando apoiar artistas e fomentar a cultura mineira.
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Esse trabalho de pesquisa foi desenvolvido em trés principais capitulos: O primeiro
capitulo intitulado “Memodria e Identidade: narrativas sobre um contexto museolégico”
é dividido em 4 partes. Sdo apresentados o0s conceitos de memdria, memaria
coletiva, lugares de memoria, identidade e suas relacées com o objeto de estudo. O
capitulo seguinte “ Teatro de Bonecos no Brasil e no mundo” trata de um breve
histérico do surgimento dessa forma artistica, o "Historico do Grupo Giramundo” e 0s
seus periodos. No terceiro capitulo “A musealidade e o boneco como documento” é
dividido em 3 partes. Apresenta a no¢ao de documento, a definicdo de bonecos, em
especial bonecos de marionete, e 0 processo de musealidade. As consideracdes
finais do trabalho, a partir das correlacbes apresentadas entre 0s conceitos
elencados e o objeto de estudo, permitiram apontar alguns caminhos para futuras

anélises.
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2. MEMORIA E IDENTIDADE: NARRATIVAS SOBRE UM CONTEXTO
MUSEOLOGICO

Enquanto lembramos tudo é possivel (WIESEL, s.d)?

A memoria e a identidade e suas relacdes tém sido alvo de inumeros estudos
nas diversas areas do conhecimento humano, suscitando novas perspectivas de
entendimento. Para o Antrop6logo Joel Candau (2011) em Conferéncia realizada no
50 Seminério Internacional em Memoria e Patrimdénio com o tema Memoria e
Esquecimento, afirmou que n&do ha identidade sem memdria nem, tampouco,
memoria sem identidade®. As duas estéo diretamente ligadas e entrelacadas.

No primeiro momento, a memoéria pode ser descrita como um dos processos
psicobiolégicos mais importantes, pelo qual é responsavel pela aquisicao,
armazenamento e evocacdo de informaces®. Ou seja, é através dela que ocorre a
capacidade do ser humano de lembrar o passado. A autora Santos (2012) amplia
este conceito:

A memodria esta presente em tudo e em todos. Somos tudo aquilo que
lembramos; somos a memoria que temos. A memoéria ndo s6 pensamento,
imaginagdo e constru¢cdo social, mas também uma determinacdo de
experiéncia de vida capaz de transformar outras experiéncias a partir de
residuos deixados anteriormente. A memdaria, portanto, excede o escopo da
mente humana, do corpo, do aparelho sensitivo e motor e do tempo fisico,
pois ela também é resultado de si mesma, ela é objetivada em
representacdes, rituais, textos e comemoracgdes (Santos, 2012, p. 30).

No campo da Museologia, a memoéria € considerada a origem das referéncias
desta area do conhecimento. Neste sentido, tratar sobre museus torna-se cada vez
mais fundamental nos estudos sobre as relacbes entre museus, memoria e
identidade.

% Escritor judeu sobrevivente dos campos de concentracdo nazistas, uma importante voz sobre a
memoria do Holocausto e da defesa dos direitos humanos

® Seminario Internacional em Memoria e Patrimdnio com o tema Meméria e Esquecimento, realizado
na cidade de Pelotas no ano de 2011.

4 Oliveira, Rodrigo. Reconsolidagdo da memaria: biologia molecular e celular e sua importancia no
processo de aprendizagem. BrainSupportt 5 de Mar de 2021. Disponivel em
<https://www.brainlatam.com/blog/reconsolidacao-da-memoria-biologia-molecular-e-celular-e-sua-
importancia-no-processo-de-aprendizagem.-2563> Acesso em 20 de Jan de 2023.


http://www.brainlatam.com/blog/reconsolidacao-da-memoria-biologia-molecular-e-celular-e-sua-
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O termo identidade é refletido pela sociedade no primeiro momento ao se
guestionar sobre quem somos. O conceito identidade no latim identitas, € o conjunto
das caracteristicas e dos tracos proprios de um individuo ou de uma comunidade.

Esses tracos caracterizam o sujeito ou a coletividade perante os demais®.

A identidade néo é algo fixo, ela esta sempre em mutagéo, dependendo das
relacdes que os individuos estabelecem no processo de transformacdes
gue a sociedade, ao longo dos anos, onde cada individuo caracteriza-se por
um certo arranjo de variaveis, dependendo das experiéncias adquiridas
através dos diversos grupos sociais que convivem ou conviveram durante
0s processos histéricos, sécias, econbmicos e culturais na aquisicdo de
uma nova identidade (Pereira, 2016, p. 73).

A construcdo dos conceitos de memoria e identidade, produz relacfes sociais
coletivas. Essas relagcdes sdao analisadas sobre a perspectiva do objeto de estudo
Grupo Giramundo, em sua trajetéria e histéria. Diante disso, direcionou-se para
reflexdes acerca da concepcao da memoria levantando nocfes especificas como 0s
lugares de memdria, museus e museologia, memoaria coletiva, identidade e a relacéo
dos conceitos de memaria e identidade.

Desse modo, abordasse neste capitulo alguns pensadores, como: Bruno
(2006) (2020), Chaui (2000), Scheiner (1999), Nora (1978) (1992) (1993), Gomes
(2018), Costa (2013), Malafaia (2006) (2021) (2022), Halbwachs (1990) (2006), Bosi
(1979), Azevedo (2011), Chagas (2002), Lecucq; Martin-Lahmani, (2003), Tilio
(2009), Cuche (1999), Zanatta (2011), Ciampa (1984), Weeks (1990), Megale
(2003), Apocalypse (2001), Mendonca (2015), Solis (2021) e Pollak (1992).

2.1 Museus, Memodria e Lugares de Memoria

E a memoéria a forca motriz do presente, é nela que existe a fonte
propulsora da construcdo da vida de cada um e da nossa relagdo com a
sociedade.” (Braga, 2011)

O estudo da memoria percorre as diversas areas do conhecimento, como as

ciéncias humanas, sociais e biologicas. Ocorre uma expansao dos trabalhos sobre

5 Conceito.de Identidade. 19 de Jan de 2011. Disponivel em <https://conceito.de/identidade>. Acesso
em 20 de Jan de 2023.
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sistemas de memodria ao longo do tempo e tem como analise 0os mais diversos
grupos humanos.

Nas reflex6es previstas o conceito de memoria segundo Maria Cristina Bruno
(2020) é indicado como génese das ideias referenciais no campo da Museologia.
Além de também obter essa proximidade pela origem etimolégica da palavra
memoria. “Os antigos gregos consideravam a memoria uma entidade sobrenatural
ou divina: era a deusa Mnemosyne, mae das Musas, que protegem as artes e a
histéria. ” (Chaui, 2000, p. 159)

A etimologia da palavra museu tem a sua origem no latim, vem de MUSEUM
e deriva do grego MOUSEION, que significa “préprio das musas” e refere-se ao
templo onde residem as musas — divindades da mitologia grega.®

A autora Scheiner (1999) completa:

E se 0 museu, ndo é o espaco fisico das musas, mas antes o espacgo de
presentificacdo das ideias, de recriagdo do mundo por meio da memdria, ele
pode existir em todos os lugares e em todos 0s tempos: ele existird onde o
Homem estiver e na medida em que assim for nominado - espaco
intelectual de manifestacdo da memoria do Homem, da sua capacidade de
criagdo (Scheiner, 1999, p. 132).

A Museologia e Museus tém trajetérias entrelacadas. A autora Maria Cristina
Bruno (2020, p.20) define a Museologia, como integrada a esses sistemas dinamicos
de organizacdo e administracdo dos indicadores de memobrias, a partir de
metodologias préprias, fenbmeno e processo museoldgicos pela cadeia operatoria
de procedimentos de salvaguarda e comunicacao e encontram eco ha missao social
da pedagogia museoldgica, repercutindo 0s impactos entre preservacdo e
desenvolvimento.

De acordo com Bruno (2006):

A Museologia, enquanto disciplina aplicada, pode colaborar com a
sociedade contemporanea na identificacdo de suas referéncias culturais, na
visualizagdo de procedimentos preservacionistas que as transformem em
heranca patrimonial e na implementacéo de processos comunicacionais que
contribuam com a educacéo formal. O Museu, por sua vez, corresponde ao
modelo institucional vocacionado a constru¢do e a administracdo da
memoria, a partir de estudo, tratamento, guarda e extroversdo dos
indicadores culturais, materiais e imateriais (referéncias, fragmentos,

® Etimologia de “museu’. Gramatica. 2021. Disponivel em: <https://www.gramatica.net.br/etimologia-
de-
museu/#:~:text=A%20palavra%20%E2%80%9Cmuseu%E2%80%9D%20tem%20a,todas%20as%20f
ormas%20de%20arte.>. Acesso em 22 de Jan de 2023.



http://www.gramatica.net.br/etimologia-

19

expressoes, vestigios, objetos, colecdes, acervos), mediante 0 cumprimento
de trés fungdes basicas: cientifica, educativa e social (Bruno, 2006, p. 7).

Somando a isso, entendem-se 0s museus, como locais que por meio dos
objetos transmitem as narrativas da memoéria e diversos tipos de discursos. A
Museologia enquanto campo do conhecimento voltado para o “pensar-se” 0 museu,
histéria do museu e seu papel na sociedade, podendo ter diversas definicdes.

Através da afirmacédo do historiador Pierre Nora (1993) os “lugares de
memoaria” seriam monumentos, instituicdes, rituais etc., criados com o intuito de
preservar uma memoria oficial. "O que nés chamamos de memoria é, de fato, a
constituicdo gigantesca e vertiginosa do estoque material daquilo que nos é
impossivel lembrar, repertério insondavel daquilo que poderiamos ter necessidade
de nos lembrar” (Nora, 1993, p. 15).

Os lugares de memdéria surgem a partir do momento em que a memoria se
torna resultado de uma organizagao voluntaria, intencional e seletiva, que origina a
necessidade de acumular vestigios e documentos sobre o passado que possam
servir de provas e registros daquilo que se passou. Dessa forma, as varias
instituicbes como arquivos, bibliotecas e os museus podem ser classificados como
“lugares de memodria”, e seriam lugares com “efeito nos trés sentidos da palavra,
material, simbdlico e funcional, simultaneamente, somente em graus diversos (Nora,
1993, p.21)".

Portanto para Nora (1993, p.13): "Os lugares de memoaria hascem e vivem do
sentimento de que ndo ha memdéria espontanea, de que é preciso criar arquivos, de
que é preciso manter aniversarios, organizar celebracdes, pronunciar elogios
funebres, notariar atas, porque essas operagdes nao sao naturais”. Surge entdo, a
necessidade de criacéo de instituicdes responsaveis por essa salvaguarda.

Segundo Gomes e Oliveira (2010):

Essa necessidade de vestigios, testemunhos, documentos sobre o passado,
gue se tornardo provas e registros daquilo que se foi. Instituicdes como
museus, arquivos e bibliotecas surgem com a finalidade de salvaguardar
uma memdria que deixou de ser mdltipla e coletiva, para se tornar Unica e
sagrada. (GOMES E OLIVEIRA, 2010, p. 42)

Sobre os lugares de memoria, Nora trata que existem porque ndo ha mais
memoria em si, e tudo o que chamamos de memoria, na verdade é historia. O autor
Nora (1993) afirma:

Os lugares de memdria sdo, antes de tudo, restos. (...) Sao os rituais de
uma sociedade sem ritual; sacralizacfes passageiras numa sociedade que
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dessacraliza; fidelidades particulares de uma sociedade que aplaina os
particularismos; diferenciacfes efetivas numa sociedade que nivela por
principio; sinais de reconhecimento e de pertencimento de grupo numa
sociedade que sO tende a reconhecer individuos iguais e idéntico. Os
lugares de memoria nascem e vivem do sentimento que ndo ha memoria
espontanea (...). Sem vigilancia comemorativa, a histéria depressa os
varreria. Sao bastides sobre os quais se ancora. Mas se o que eles
defendem néo tivesse ameacado, ndo teria, tampouco, a necessidade de
construi-los. Se vivéssemos verdadeiramente as lembrancas que eles
envolvem, eles seriam inlteis. E se, em compensacdo, a histéria ndo se
apoderasse deles para deforma-los, transforma-los, sova-los e petrifica-los
nao tornariam lugares de memoaria (Nora, 1993, p.13).

Segundo Nora (1993, p. 9) “a memoria se enraiza no concreto, no espago, no
gesto, na imagem, no objeto”. A compreensdo do conceito “lugares de memdéria"
também pode resgatar um “sentimento de pertencimento” que é evidenciado através
das narrativas dos integrantes do Grupo Giramundo pelo estudo dos seus artigos
com autoria de seus diretores, documentarios e projetos. Sendo assim, como aponta

Eliezer Raimundo de Souza Costa (2013):

Lugares de memodria sdo, entdo, aqueles lapsos de meméria selecionados
em fungdo de determinado fim, para demonstrar ndo uma continuidade, mas
uma ancestralidade. Se é necessario marcar essa ancestralidade em algum
lugar, é porque a memoria, mesmo ndo estando perdida num longinquo
passado, ndo é espontanea. Ela é selecionada com vistas a criar alguma
nocao, como pertencimento ou identidade (Costa, 2013, p.170).

Na medida em que o Grupo Giramundo reproduz os espetaculos de teatro de
bonecos, a cada apresentacdo é possivel verificar as expressdes de lapsos de
memorias selecionadas, despertando no espectador ideias de pertencimento a certa
identidade. As nuances da memodria se manifestam como porta-vozes de um
passado, que € sentido pelos espectadores e pelos proprios atores, como
expressodes que atingem de forma diferenciada e particular a cada um.

Existe entdo, uma “ancestralidade que todos membros da equipe do
Giramundo carregam. A producdo manual dos bonecos se mostra como um
processo de resgate da memoria, e afirmacédo do “ancestral”’. Na entrevista em que o
Marcos Malafaia (2022) trata sobre o Museu Giramundo, ele discute sobre a visédo
ancestral e tradicional dos integrantes da equipe, por serem parentes de relojoeiros,
padeiros e costureiros. Sendo assim, todos esses artesdos que fazem da vida o

proprio trabalho’.

’ Entrevista concedida pelo diretor Marcos Malafaia ao canal Energia da Cultura. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=-TkC8ey-qRw&ab channel=EnergiadaCultura>. Acesso em 22
de Jan de 2023.
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A partir dessas ponderagcdes o Grupo Giramundo, em uma primeira
interpretacdo poderia ser eleito como um “lugar de memdéria", isto se deve a
existéncia e vivéncia do Museu Giramundo® (Fig.1), e o arquivo do grupo que
constitui uma sala de desenhos e croquis, com mapotecas com acervos de projetos
técnicos de diversos espetaculos. O Museu Giramundo € conhecido como guardido
do maior acervo de teatro de bonecos do Brasil®.

O interesse sobre 0s museus e a preservagao de suas colecdes para o Grupo
Giramundo é intrinseco. Em uma série de videos, realizada em comemoracéo dos
50 anos Giramundo, um dos diretores Marcos Malafaia afirmou a equipe como
defensora da cultura. Em outro momento, Malafaia (2022) complementa em
entrevista: “Os museus sao entidades de muitas atividades de pesquisa, proposta,
critica, educacao, reflexdo sobre o ser humano, sobre o que ele faz? Sobre o que

ele anda fazendo? Para onde ele vai?”

Figura 1 - Fachada Museu Giramundo

museu

Fonte: Pagina Grupo Giramundo postagem no Facebook (2016)

No préximo capitulo, a ideia de uma memdria coletiva € tratada pelos estudos

do soci6logo Halbwachs (1990, 2006), quando se faz necessario a teorizacdo do

® O Museu Giramundo esteve aberto ao pablico no ano 2001 ao ano 2020.
° Site Grupo Giramundo Disponivel em: <https://www.giramundo.org/museu>. Acesso em 22 de Jan
de 2023.
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conceito na relacdo com os estudos presentes. A vista disso, para o autor Nora
(1993) quanto menos a memoria € vivida coletivamente, mais ela tem a necessidade
de homens particulares que fazem de si mesmos homens-memoria. Ou seja, se
percebesse o0 seu pertencimento, os lugares se efetivariam mesmo como lugares de

memoaria.

2.2 Memoria Coletiva

Nos estudos que focalizam as situac6es de grupos, a memoria coletiva
usualmente é abordada. Para Halbwachs (1990, p.51) a memoria coletiva, nada
mais €, do que a participacdo da memodria individual de cada sujeito para com o fato,
segundo o mesmo autor, “diriamos voluntariamente que cada memoaria individual é
um ponto de vista sobre a memoria coletiva”.

Sendo assim, a memoaria individual sofre influéncia da memdria coletiva, ou
seja, € um fenbmeno construido coletivamente e submetido a flutuacdes,
transformacdes, mudancas constantes. Sobre isso segundo Halbwachs (2006, p.
72):

Para evocar seu proprio passado, em geral a pessoa precisa recorrer as
lembrancas de outras, e se transporta a pontos de referéncia que existem
fora de si, determinados pela sociedade. Mais do que isso, o funcionamento
da memoria individual ndo é possivel sem esses instrumentos que séo as
palavras e as ideias, que o individuo néo inventou, mas toma emprestado

de seu ambiente. (Halbwachs, 2006, p. 72)

Ademais para Halbwachs (2006), reconhecimento e reconstrucéo fazem parte
do trabalho da memdria, permitindo a atualizacdo dos quadros sociais, nos quais as
lembrancas permanecem e articulam-se entre si. A memoria é trabalho do
reconhecimento no sentido que nos remete ao “sentimento do ja visto”, como algo
que n&o é inteiramente novo na experiéncia do sujeito. E trabalho de reconstrucéo,
nao repetindo o que foi evocado, mas sim ressignifica o quadro social atual aquilo
gue foi colhido do passado.

Sobre essas discussfes em relacdo a memoria, Ecléa Bosi (1979) retoma as
reflexdes de Halbwachs, quando afirma que:

O carater livre, espontaneo, quase onirico da memoria €, segundo

Halbwachs, excepcional. Na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver,
mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as
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experiéncias do passado. A memoria ndo é sonho, é trabalho. Se assim &,
deve-se duvidar da sobrevivéncia do passado, ‘tal como foi’, e que se daria
no inconsciente de cada sujeito. A lembranca € uma imagem construida
pelos materiais que estdo, agora a nossa disposicdo, no conjunto de
representacdes que povoam nossa consciéncia atual (Bosi, 1979, p.16).

Segundo Halbwachs (1990) a memdria coletiva tem a funcdo de contribuir
para o sentimento de pertenca a partir da elaboracdo de uma origem comum para o
grupo. A memoria coletiva colabora para a construgcdo do sentimento de
pertencimento de um determinado grupo, quando transmitido por um coletivo em
comum. Ao analisar a equipe formada do Grupo Giramundo, podemos considera-la
como uma unidade afetiva, onde as informacfes, conhecimentos e saberes séo
ativamente compartilhados pelos componentes, alimentando a producdo da meméria
individual concomitantemente com sua memoaria coletiva.

Podemos dizer que, como as lembrangas ndo mais subsistem na mente das
pessoas (na memoria coletiva), € necessario fixa-las através da historia ou dos
‘lugares de memodria” de Nora. Essa afirmacédo retoma a histéria e os lugares de
memoria e sua importancia, sobre essa influéncia na memodria coletiva dos
individuos. Recorrendo ao autor Nora a memoria coletiva € reconhecida também
como “o que fica do passado no vivido dos grupos, ou 0 que os grupos fizeram do
passado” (NORA, 1978, p. 112)

Ao analisar o teatro de bonecos, Azevedo (2011) assinala que:

Uma apresentacao teatral, mesmo se tratando de um s6 texto, representado
por um mesmo grupo, em um mesmo espaco Cénico, nunca sera igual a
outra. Nunca serd também passivel de repeticdo ou reproducao integral. O
gue acontece durante uma apresentacdo teatral acontece exclusivamente
naquele momento, naquele espaco, com aquelas pessoas. Nunca mais a
equacdo ser4 a mesma. E uma obra irreconstituivel. Esse fenémeno torna o
teatro a mais efémera das artes e também a mais dificil de ser preservada.
Qualquer acdo de preservacdo da memoria teatral deve ter isso em conta
(Azevedo, 2011, p.1).

Em alguns pontos de vista museoldgicos, preservar testemunhos materiais
nao é o mesmo que preservar a memoria. Para o museodlogo Chagas (2002 p.18) a
memoaria ndo esta aprisionada nas coisas aguardando um herai libertador, ela situa-
se na relacdo entre o sujeito e o objeto de memorizagdo. Ela também néo € o
passado projetado de modo fiel ou fidedigno no presente.

Os espetaculos do Grupo Giramundo sdo realizados para um publico de
criancas e adultos. Diante disso, € importante compreender que cada marionetista

ou “ator-marionetista” tem sua experiéncia pessoal de acordo com suas vivéncias.
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Essa experiéncia pessoal € retratada por Malafaia (2021) na seguinte afirmacao:

O processo de aprendizado de manipulagéo de um boneco, por exemplo, é
uma atividade muito pessoal, e cada marionetista contribui com certo
patriménio criativo de invencdo cénica, de movimentos, reacfes e
performance para situagcdes comuns como andar, assustar, lutar. Muitos
bonecos passam de maos em méaos, geracdo a geracdo, momento em que
as colecdes de cenas e movimentos sdo ensinadas, repetidas e
aprimoradas (Malafaia, 2021, p.19).

Neste sentido, o0 Giramundo mantém os elementos préprios de transmissao e
reproducao para constru¢cdo da memoria, pela sucessao de suas geracdes ao longo
de sua trajetoria. O principal local de feito dessa transmisséo iniciou em sua origem
universitaria, quando iniciasse uma parceria do grupo com a UFMG, essa troca dos
artistas-professores com os alunos da Escola de Belas Artes buscaram contribuir na
transmisséo, divulgacdo de conhecimento através do ensinamento de métodos de
criagdo e producéo no teatro, realizadas principalmente em oficinas e atividades nos
Festivais de Inverno®®.

A oficina (Fig.2) é uma das modalidades de ensino utilizada pela Escola
Giramundo para promover sua atividade educativa. Desde a década de 70 as

oficinas do Giramundo no Festival de Inverno da UFMG, em Ouro Preto.1!

' Todo més de julho, algumas cidades do pais promovem os ja tradicionais festivais de inverno.
Podem reunir, musica, teatro, danga, literatura e arte popular.

"' O Festival de Inverno da Universidade Federal de Minas Gerais, é um evento cultural
realizado desde 1967. O primeiro Festival aconteceu na cidade de Ouro Preto, estado de Minas
Gerais, recebeu todas as edi¢des até o ano de 1979. Seu objetivo era aproximar a arte da sociedade.
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Figura 2 — Fundadora Madu na oficina

,

Fonte: Flickr Grupo Giramundo (2023)

O teatro de bonecos carrega elementos fundamentais da memoria, e traz em
cena o papel de préticas sociais do cotidiano.

Mais do que isso, segundo Lecucq e Martin-Lahmani , Sylvie (2003):

Para além da simples poética do objeto cénico (aparicdo, animismo,
narracao entre um objeto e um corpo...), é nas modulacfes da relagéo entre
objeto e sujeito que se constituem ao mesmo tempo a ligagédo e o fundo de
uma textura (como a corrente e a trama para um tecido) (Lecucq; Martin-
Lahmani, 2003, p.26).

Através dessa reflexao o sujeito fica “disponivel” as forgcas do objeto, e da
memoria que ele carrega com si e pela memoéria construida entre ambos. As
sensacOes marcantes na relacdo entre sujeito (espectador) e objeto (bonecos)
contribuem para a formacao dessa memoria.

Portanto, a memoria coletiva a qual se refere o trabalho, € compreendida
como a constru¢cdo de um grupo social, de forma planejada ou ndo. Sobre isso, o
Giramundo abriga a memoéria e constitui sua narrativa propria, além de ser uma
instituicdo de guarda, que pode ser associada pela preservacdo e construcao da

memo©ria coletiva de uma nagao ou grupo.
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2.3 ldentidade

Identidades s&o construidas em interaces sociais, dependem da existéncia
do outro (Mouffe, 2001)

Nos estudos da identidade observam-se aspectos do senso comum, e
também faz parte de alguns campos do conhecimento cientifico, como a Psicologia,
a Sociologia, a Filosofia e, sobretudo nas areas das Ciéncias Sociais, como no
campo da Museologia.

Segundo Tilio (2009, p.122) A identidade ndo esta ligada a ser, mas a estar,
ou, mais especificamente, a representar. Sendo a identidade uma construcéo social,
e ndo um dado, herdado biologicamente, ela se da no a&mbito da representacao: a
identidade representa a forma como os individuos se enxergam e enxergam uns aos

outros no mundo. E ainda complementa Cuche (1999):

Importante sdo as representacdes que os individuos fazem da realidade
social e de suas divis@es. (...) A constru¢éo da identidade se faz no interior
de contextos sociais que determinam a posicdo dos agentes e por isso
mesmo orientam suas representacfes e suas escolhas. (...). Deve-se
considerar que a identidade se constréi e se reconstroi constantemente no
interior das trocas sociais. (Cuche, 1999, p. 181-183)

A identidade pode ser reconhecida também como uma troca do individual e
coletivo, subjetivo e objetivo, das mais variadas socializacdes, produzem o0s
individuos e designam as instituicdes.

Também pode ser considerado como um conceito de relevancia na sociedade
atual. Nos estudos da autora Zanatta (2011, p. 42) sobre o soci6logo Kaufmann,
destaca que segundo ele: “O conceito de identidade € intrinseco a modernidade,
porque o individuo vivendo na comunidade tradicional, ndo se via como um individuo
em particular, sendo assim, ndo estava ciente dos questionamentos identitarios
atualmente propostos.”

Seguindo outro cenério da palavra identidade ndo somente como diferentes
personagens na sociedade, mas também no que se refere a questdes de elementos

bioldgicos, psicoldgicos e sociais que a constituem. O autor Ciampa (1984) trata:

Nao podemos isolar de um lado todo um conjunto de elementos —
biolégicos, psicoldgicos, sociais, etc. — que podem caracterizar um
individuo, identificando-o, e de outro lado a representacéo desse individuo
como uma duplicacdo mental ou simbolica, que expressaria a sua
identidade. Isso porque ha como uma interpenetracdo desses dois
aspectos, de tal forma que a individualidade dada ja pressupde um
processo anterior de representacdo que faz parte da constituicdo do
individuo representado (Ciampa, 1984, p. 65).
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De acordo com Heidegger (Heidegger apud Soares & Scheinner, 2010, p. 13)
a identidade tem o lado de ser construida pela “consciéncia de si”, e diz respeito a
um “pertencer’ que esta atrelado a uma unidade de um sistema. O ‘pertencer junto’
a algo (Zusammengehoren)'?, sobretudo, significa um “pertencer’” que esta
subordinado a este “unto”, e ndo o contrario do mesmo, de modo que o
pertencimento s6 pode se dar na relacdo com 0 mesmo.

Weeks (1990) preconiza também a identidade como o sentimento de
pertencer a um determinado grupo; € a identidade que define “o que vocé tem em
comum com algumas pessoas e o que o torna diferente de outras” (Weeks, 1990,
p.88).

Mediante a ideia de "pertencimento” do Grupo Giramundo pode-se analisar
que em algumas das suas producdes dos espetaculos de teatro, optou pela escolha
de temas que tratavam sobre referéncias culturais de representacdes de lendas e
mitos do Brasil. Para Megale (2003), as lendas s&o inspiradas em fatos historicos
(ou relacionam-se a eles), transformadas pelo imaginario social, e referem-se
geralmente a fatos reais, em torno dos quais a imaginagao cria uma série de coisas
irreais e até inverossimeis. Novamente para Megale (2003, p. 05), os mitos seriam
narrativas fantasticas ou fabulosas, relacionadas a uma dada cultura, crenca ou
religido, transmitida por geracdes dentro de uma estrutura tradicional.

Como exemplo, as produgdes “Saci Pereré” (1973) “Um Bau de Fundo
Fundo” (1975), “Cobra Norato” (1979), "Tiradentes" (1992) e "Os Orixas" (2001). Os
espetaculos ao fazer mencdo das histoérias de uma comunidade, seus cotidianos
vivenciados registram, sobretudo um forte sentimento de identidade local. Dessa
forma, o trabalho reforca a reproducéo de uma cultura, ndo como uma unidade, mas
como uma referéncia do grupo social a que pertence. Com a intencdo de
compreender o sentimento de “pertencimento” na relagcdo com o Museu Giramundo,
a instituicho museu assume um papel de importancia, por meio do acervo exposto
qgue é carregado de uma cultura, identidade e memoria de um determinado grupo,
podendo atingir a identificacdo de um publico visitante diante do seu reconhecimento

e sentimento de pertencimento sobre o teatro de bonecos Giramundo.

12 & . ” ~ . ~ . age “«
Zusammengehéren” palavra em alemé&o que traduzida para o Portugués significa “pertencentes
juntos.



Figura 3 — Marionete personagem Cobra Norato

Fonte: Pagina do Grupo Giramundo no Instagram 13

Figura 4 — Orix4 Oxum espetaculo Os Orixas

Fonte: Flickr Grupo Giramundo (2023)4

Bpagina do Grupo Giramundo no Instagram. Disponivel
<https://www.instagram.com/p/CbDSLvVMO J3/>. Acesso em: 14. De jan. 2023.
14 Flickr Grupo Giramundo. Disponivel

<https://www.flickr.com/photos/grupo giramundo/14903850421/in/album-72157647099811502/>.
Acesso em: 14. de jan. 2023.
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em:

em:


https://www.instagram.com/p/CbDSLvMO_J3/
https://www.flickr.com/photos/grupo_giramundo/14903850421/in/album-72157647099811502/
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O Giramundo é um grupo de teatro de bonecos, cujo centro da sua identidade
repousa sobre a atividade de constru¢cdo de montagens teatrais tanto para publico
adulto, quanto para o infantil, com as mais variadas técnicas de criacéo, confeccéo e
manipulacdo de bonecos. Segundo Marcos Malafaia (2021, p.21) os “desenhos séo
ideias gréficas e ideias sO podem ser mortas por uma arma Ou veneno: O
esquecimento, porque n&o sdo os originais ou o tragco humano, ou o boneco de pano
0S seres vivos, sd0 suas imagens e reprodugdes os objetos em interacdo com o
publico”

Os desenhos técnicos que antecedem a criacdo sdo um marco da sua
identidade, bastante utilizados pelo grupo, e as cenografias podem ser visualizados
na (Fig.4). Além da presenca dos croquis (ver Fig.5), sdo esbocos que ndo exigem
precisdo, diferente dos desenhos finalizados ou técnicos. Ele serve para estudar o
personagem que sera criado, brincar com as formas e possibilidades.

Segundo o diretor Apocalypse (2001) "No meu trabalho, sempre compreendi o
desenho com a minha linguagem, tanto que o considerava a verdadeira maneia de
fazer arte, pela sua conciséo espiritualidade e sua falta de cor. O desenho é uma

escrita, é o resultado de um gesto feito no espaco, numa superficie. ”

Figura 5 — Estudo Cenografia do espetaculo “O Carnaval dos Animais ”

Fonte: Acervo Giramundo.
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Figura 6 — Croqui personagem “Monostatos” do espetaculo “A Flauta Magica”

Fonte: Acervo Giramundo

Figura 7 — Projeto técnico personagem “Prostituta” do espetaculo “O Guarani’

Fonte: Acervo Giramundo
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O projeto técnico do boneco que antecede a construcdo e sua confeccdo
pode ser classificado como uma marca registrada do Grupo Giramundo (Fig.6 e

Fig.7). Em outro momento Malafaia (2006) destaca:

O uso intensivo do desenho foi um dos principais fatores para a explicacdo
da coeréncia, consisténcia e produtividade do Giramundo. A longa pratica
do desenho com lapis duro marcou decisivamente o pensamento gréafico de
Alvaro Apocalypse, aproximando-o da linguagem da gravura, seus fortes
contrastes, suas linhas definidas e precisas, seu gesto decidido e incisivo.
Assim, o desenho foi aplicado ao Giramundo, adquirindo funcdes
instrumentais importantes como a previsdo da forma e volumetria, de
mecanismos e estruturas internas, do ensaio da distorcdo e proporgéo,
organizando conjuntos, cores e composi¢cfes, ou seja, assumindo fungdes
complexas hoje executadas por meios eletrbnicos. Eximio e experiente
desenhista, amante da linha pura e influenciado pelo aprendizado junto a
outro grande mestre, Alberto da Veiga Guignard, Alvaro Apocalypse se
expressou com maestria compondo uma obra grafica sem paralelo dedicada
ao Teatro de Bonecos (Malafaia, 2006, p.196).

Figura 8 — Desenhos técnicos e boneco do personagem “Tatu” espetaculo “Cobra Norato”
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Fonte: Pagina do Grupo Giramundo no Instagram?®

Os projetos técnicos e os desenhos dos bonecos como métodos de criagédo-

construcéo utilizada pelo Giramundo. Segundo a autora Mendonca (2015):

O projeto de um boneco consiste na orientacdo do idealizador para o
construtor através do desenho, que se divide em dois campos: o primeiro é
o desenho artistico, onde cabe a plasticidade do boneco, o conceito e a
fisionomia; o segundo é o desenho técnico, que é feito por cima do primeiro,
e encampa todas as dimensfes, a volumetria, eixos, articulagbes e
materiais. O projeto técnico como principal ferramenta do Giramundo ditaria
todos os trabalhos subsequentes do grupo, mesmo apds a morte de Alvaro
Apocalypse. (Mendonga, 2015, p. 48)

Outra importante caracteristica de sua identidade é a sua inovacao, por ser

um teatro mutdvel, sempre em movimento, vem acompanhando as inovacdes

tecnoldgicas, os bonecos passam a ser desenvolvidos como animagdes, projecdes e

atores, criando um teatro hibrido que podem mesclar o som, luz, e ao audiovisual

nas suas historias” (Giramundo, s.d)*®.

Exemplo deste segmento foram trazidos nos espetaculos Alice no Pais das

Maravilhas (2013), Pinocchio (2005) e Vinte mil léguas submarinas (2007). Nesses

espetaculos o grupo consolidou uma nova linguagem.

Estas inovagbes do teatro de bonecos foram tratadas por Girts Solis (2021) na

seguinte fala:

Eu vejo o teatro de bonecos como tendo o potencial de ser usado como
algo digital, algo tecnologicamente avancado como o teatro de
bonecos robético, e a0 mesmo tempo eu vejo algum espaco para algo
tradicional também. Vivemos em um século muito eclético. Portanto, vejo o
teatro de bonecos em geral como uma plataforma fantastica para vérias
pesquisas teatrais, experimentos colaborativos, etc., desde que se tenha
interesse em animar objetos, brincar com brinquedos e criar (Solis, 2021)

' Pagina do Grupo Giramundo no Instagram. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/Ca9kpCJugHB/>. Acesso em: 23 de jan. de 2023.

'® Site Grupo Giramundo. Disponivel em: <https://www.giramundo.org/teatro>. Acesso em: 24 de jan.

de 2023.



https://www.instagram.com/p/Ca9kpCJugHB/
https://www.giramundo.org/teatro
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Figura 9 — Espetaculo Alice no Pais das Maravilhas

Fonte: Fotografia de Marcello Nicolato (2015)

2.4 Memoria e identidade: suas relacdes

Os sujeitos s6 lembram a partir do ponto de vista de um grupo social
especifico, ao qual de alguma forma se vinculam: a memoria esti
interligada diretamente as identidades sociais (Ribeiro, 2003, p.20).

As relacbes de memodria e identidade séo tratadas pelo socidlogo Michael
Pollak na obra “Memdria e Identidade Social” (1992) no ambito das histérias de vida,
€ na area de pesquisa da historia oral. “A memoéria € um fendbmeno construido, tanto
social, quanto individualmente, quando se trata de memodria herdada, podemos
também dizer que ha uma ligacdo fenomenoldgica muito estreita entre memoria e o
sentimento de identidade” (Pollak 1992, p.5).

Para Pollak (1992): A memoéria é um elemento constituinte do sentimento de

identidade, tanto individual como coletiva, ha medida em que ela é também um fator
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extremamente importante do sentimento de continuidade de coeréncia de uma
pessoa de um grupo em sua reconstrucao de si.

Ademais o lugar de memoria € um lugar duplo: de excesso, fechado sobre si
mesmo, fechado sobre sua identidade, recolhido sobre seu nome, mas
constantemente aberto sobre a extensdo de suas significacées (Nora, 1993, p. 21).
A vista disso, esses conhecimentos resultam em uma memodria herdada, que
também € composta por pessoas, lugares, personagens de diversos tempos, entre
outros elementos sobre os quais se tem informagcdes como se as tivesse conhecido
(Pollak 1992).

Sendo assim, a memodria é tratada como um conjunto de lembrancas que tem
0 objetivo de ser passado para posteridade. Essa ideia é transmitida pelo proprio
grupo na relacéo dos fundadores com a equipe em geral. Por exemplo, a forma com
qgue o grupo Giramundo trabalha € direcionada a essa memaria herdada indagada
pelo autor, pois é identificado como uma aprendizagem de técnicas e ensinamentos
transmitidos de geracao para geracao.

O Giramundo nasceu imerso em processos de educagdo. Sua origem
universitaria pelas maos de artistas-professores e a presenca permanente de alunos
em suas equipes estimularam o desenvolvimento de métodos de criacdo e producao
no teatro de bonecos. As oficinas do grupo contribuiram para a qualificacdo de
marionetistas e novas companhias ao longo de sua histéria.

Desde a década de 70 as oficinas do Giramundo no Festival de Inverno de
Ouro Preto!’ ficaram conhecidas por seu rigor e, principalmente, pelo resultado de
seu trabalho. Geracdes de bonequeiros foram formados nestas oportunidades.

Neste sentido para Marcos Malafaia (2021) “Muitos bonecos passam de maos
em maos, geracao a geracdo, momento em que as cole¢cdes de cenas e movimentos
sdo ensinadas, repetidas e aprimoradas”. Borba Filho (1987, s.p.) complementa: “Os
bonecos voam, contrariam a lei da gravidade, colocam-se, no ar, em posi¢éao
horizontal, assumem as posturas mais extravagantes, mas ndo perdem o seu
carater de familiaridade, de pessoas por nés conhecidas”.

Malafaia (2021) preconiza sobre os bonecos que:

O principal poder do boneco é a comunicagéo, sua capacidade de contar
historias, de realizar rituais, de ouvir e conversar. O boneco é espelho do
homem, reflete sua condi¢éo, olho no olho, e, como autorretrato, € um ser

' Festival de Inverno de Ouro Preto é considerado o principal festival cultural de Minas Gerais.
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vivo, animado pela cultura, pelos sentidos, pelo antropomorfismo, pelo
sentimento religioso. E essa familiaridade, essa consanguinidade, que
impede a extingéo dos bonecos, eles sdo humanos demais para deixar de
existir e, enquanto existirem homens, os bonecos existirdo. Para a
construgdo da arte, para comunicacgdo, para a cerimdnia, para as historias,
para a soliddo. (Malafaia, 2021, p.20).

O autor Pollak (1992) questiona quais sdo 0s acontecimentos responsaveis
pela construcdo das identidades, relacionando com a memodria e traz trés

elementos.

Ha a unidade fisica, ou seja, o sentimento de ter fronteiras fisicas, no caso
do corpo da pessoa, ou fronteiras de pertencimento ao grupo, no caso de
um coletivo; ha a continuidade dentro do tempo, no sentido fisico da
palavra, mas também no sentido moral e psicolégico; finalmente, ha o
sentimento de coeréncia, ou seja, de que os diferentes elementos que
formam um individuo séo efetivamente unificados (Pollak, 1992, p.5).

Portanto, para Pollak (1992) a memoria é também um fator extremamente
importante do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um
grupo em sua reconstrucdo de si. Diante disso, as experiéncias tanto coletivas
quanto individuais, podem unir as pessoas a um determinado grupo a qual se
“sentem pertencentes”.

O autor Pollak (1992) em sua producédo "Memodria e identidade”, retoma a
seguinte questdo: "Quais sdo 0s elementos constitutivos da memoaria, individual ou

coletiva?”

Em primeiro lugar, sdo acontecimentos vividos pessoalmente. Em segundo
lugar, sdo os acontecimentos que eu chamaria de “vividos por tabela”, ou
seja, acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade a qual a
pessoa se sente pertencer (Pollak, 1992, p.2).

Os acontecimentos vividos por tabela, trata se de um evento que um individuo
pode ter passado pela vivéncia ou nao, ou seja vivido “por tabela”. Portanto, os
individuos que fazem parte dessas lembrancas podem ter feito parte ou néo ter
nenhum vinculo, e também ser reconhecido por outros por ser uma figura publica

Dai a importancia de fazer parte do convivio social durante essa transmisséo
de geracdes. A memoadria em questdo, é tratada como um conjunto de lembrancas
gue tem o objetivo de ser passado para posteridade. Essa ideia é transmitida pelo

proprio grupo na sua relacéo dos fundadores com a equipe em geral.
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3. TEATRO DE BONECOS NO BRASIL E NO MUNDO

No recorte historico das pesquisas realizadas sobre o surgimento do teatro de
bonecos, ndo se sabe ao certo qual o periodo em que foi criado.

No entanto, existem alguns indicios que o teatro de bonecos surgiu na Pré-
histéria, no periodo das cavernas a partir da projecdo de sombras com as maos.
Com o passar do tempo, evoluiu para bonecos moldados com barro, sem
movimentos, até que mais tarde adquiriram experiéncia com 0s bonecos, e
passaram a projetar com articulacdo na cabeca e nos membros.

Os vestigios mais antigos presentes foram no Egito em 2 mil ac. quando
utilizaram figuras de madeira com barbante, bonecos de marfim e argila controlados
com corddes. Os hieréglifos egipcios também conhecidos como "estatuas que
caminham" foram utilizadas pelos antigos egipcios em pecas teatrais religiosas.

Foi no Antigo Oriente que a origem do teatro de bonecos foi reconhecida,
paises como a China, india, Indonésia e Java. Os orientais acreditavam que 0s
bonecos eram deuses e que tinham poderes, muitas vezes confeccionados em
tamanho de seres vivos e inspiradores em pessoas reais.

Na Grécia antiga chamavam os bonecos de Neyrospasmata, que significa
"objetos postos em movimentos com pequenas cordas".

No Império Romano, periodo helenistico, que se deu inicio a sua expansao
pela Europa inteira. Na Idade Média, os bonecos eram usados na propagacao da fé
religiosa e apresentados nas feiras do povo, em praca publica.

Segundo a pesquisadora Amaral (1993, p. 75), historicamente, o boneco é
uma representacdo de objeto sagrado, tanto por suas ligacbes com a mascara
guanto por se identificar com objetos rituais.

A vista disso, o Balardim (2015) relata que:

Perdendo seu vinculo com o sagrado, pouco a pouco, a animacao de
bonecos foi adquirindo maior espaco como manifestacao teatral, elaborando
convencdes sis-témicas, apropriando-se de conhecimentos oriundos das

artes estaticas e dindmicas lutando por se consolidar como um género
artistico. (Balardim, 2015, p.167).
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Através dessa afirmacéao, entende-se que com o passar do tempo os bonecos
desvincularam se do seu carater até entdo sagrado ganhando a caracteristica
profana por meio da animacao.

No Brasil, acreditasse que os bonecos surgiram no periodo do vice-reinado e
eram muito admirados pelas autoridades da época. O Livro "O Rio de Janeiro no
Tempo dos Vice-Reis" de Luiz Edmundo (2000) apresenta em um dos topicos sobre
a diversdo do povo, que € apresentado o teatro de marionetes do século XVIII.

Por certa documentacdo por nés compulsada em Lisboa, chegamos a
compreender a existéncia de trés grupos distintos desse curioso teatro de
bonecos no Rio de Janeiro, pela época dos vice-reis: 0 grupo que se pode
chamar dos titeres de porta, improvisado espetaculo vivendo apenas do
Obolo espontédneo dos espectadores de passagem, o dos titeres de capote,
ainda mais rudimentar que o primeiro, embora mais popular e mais
pitoresco, e, finalmente, o dos titeres de sala, este dltimo ja em franca
evolucao para o teatro de personagens vivas e com ares gentis de patios de
comédia. (Edmundo, 2000,s.p.)

Mesmo que algumas referéncias ndo confirmem o periodo preciso do

surgimento do teatro no Brasil, acreditasse que:

Em meados do séc. XVI, o avan¢co de algumas tecnologias na Europa
favoreceu o impulso as grandes navegacdes, contribuindo para a
descoberta e exploracdo de novas terras, antes desconhecidas;
provavelmente o Teatro de Bonecos tenha chegado nessa época as terras
americanas através desses nhavegadores e colonizadores europeus.
Entretanto, ndo se tem como determinar o0 aparecimento das primeiras
manifestacbes dos bonecos no Brasil por falta de documentos; mas, uma
coisa é certa, vieram através dos primeiros exploradores portugueses, na
época em que descobriram as terras brasileiras. (Oliveira, 2021, p.22).

Guedes (2010, s.p.) retrata que a cidade do Rio de Janeiro oitocentista sofreu
grandes transformacfes e nesta época com a chegada da familia Real, em 1808, a
cidade se moldou para receber a corte. O antigo Largo do Rossio!8, foi urbanizado e
juntamente o Real Theatro Sdo Jodo?®, sendo reconhecido como marco da histéria
do teatro no Brasil e no Rio de Janeiro.

A partir da década de XX na regido Nordeste destacou-se 0 teatro
mamulengo, oficio repassado oralmente, por convivio familiar ou de mestre para
aprendiz. Até que no ano de 2015, foi reconhecido na como patriménio cultural
imaterial brasileiro, pelo Instituto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional

(IPHAN), sendo batizado de forma unificada como Teatro de Bonecos Popular do

'® 0 antigo Largo do Rossio é localizado na atual Praca Tiradentes no Centro do Rio de Janeiro.
0O Real Theatro S&do Joao, ficava onde foi construido o atual Teatro Jodo Caetano.


http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/508
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Nordeste e inscrito no Livro de Formas de Expressdo do Patriménio Cultural
Brasileiro” (Mamulengofuzué, 2013).

O marco na histéria do teatro de bonecos no Brasil ocorreu na década de 70,
com o surgimento do movimento associativo dos “bonequeiros” iniciado com a
criacao da Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos — ABTB, criadas por regioes,
gue tem o objetivo de promover o desenvolvimento do Teatro de Bonecos no Brasil
e, relinem profissionais e simpatizantes com intuito de transmitir através desta arte,
valores humanos.

Segundo Macieira (2020, p.7) No Brasil, o principal termo utilizado pelos
bonequeiros é “boneco”, porém a palavra “marionete” da nome aos bonecos que
contém fios e s&o manipulados por uma cruz. Conforme o relato da autora, “o teatro
de formas animadas pode ser considerado uma evolugao do teatro de bonecos”.

O teatro de formas animadas envolve além dos bonecos, as mascaras,
objetos, utensilios, artefatos, formas, luzes, sombras, efeitos tecnoldgicos e o proprio
corpo do ator. Em sua tese de doutorado, Tania Gomes Mendonga (2020) prefere
utilizar a categoria “teatro de bonecos”, ao invés de “formas animadas”, o periodo de
1934 a 1966 nao ocorreu um desenvolvimento efetivo de outras formas para além do
boneco, para que pudesse ser responsavel pela criacdo de mais modalidades do
teatro.

Para Ana Maria Amaral (1997):

O Teatro de Bonecos usa a narragdo, e desta forma, resgata valores e
busca as origens do homem, explicagdes da vida e do universo, atravées das
memodrias, trajetdrias, historias de heréis e bandidos, ritos que captam e
reverenciam deuses e deménios (Amaral,1997, p. 35).

Notadamente, através da evolucdo da diversidade do teatro de bonecos nesta
modalidade artistica tem produzido uma série de reflexdes sobre o cotidiano locais e
temas universais, destacando sua capacidade de imprimir significados e trazendo a

tona as tradicoes.

3.1 Histérico Grupo Giramundo

O Grupo Giramundo até a sua fase atual montou 37 espetaculos, e obtém um
acervo de cerca de 1500 bonecos. Aléem dos bonecos também tem uma grande

colecdo de desenhos, projetos técnicos e a colecdo de fotografias historicas do
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grupo, sendo destaque por ter a maior colecéo privada de marionetes das Américas.
O grupo é referéncia em teatro de marionetes, conhecidos nacional e
internacionalmente.

Um de seus diretores o Alvaro Apocalypse, teve seu primeiro contato com
bonecos ainda na infancia. A mae de Alvaro era professora, e fazia pequenos
bonecos recortados no papel para contar histérias para seus alunos ///na sua cidade
de origem Ouro Fino. Em um relato em video de Apocalypse, A. (2021, entrevista)
extraido na pagina do Instagram do Giramundo ele contribuiu sobre esse contato:
“‘Meus irmaos... eles tinham uma brincadeira onde desenvolvia uma verdadeira
cidade com bonecos, e dai veio talvez essa ligacdo minha com a arte."?® Essas
praticas podem ter contribuiu ainda mais o despertar do diretor, a0 mundo do teatro

de bonecos.

Figura 10 — Alvaro Apocalypse na infancia

Fonte: Acervo Giramundo

2 pagina do Instagram Grupo Giramundo. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/p/CiKboLSjDsk/>. Acesso em: 1 de fev. de 2023.



https://www.instagram.com/p/CiKboLSjDsk/
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3.1.1 O inicio do Grupo Giramundo

As primeiras informagbes sobre como o Giramundo se originou foram
concebidas em uma entrevista realizada pelo jornalista José Carlos Santana, com o
criador Alvaro Apocalypse, na qual ele relata: "O primeiro desenho animado para o
cinema feito em Belo Horizonte fui eu que fiz. (...). Ai eu passei a fazer desenho
animado para a televisao, para a TV Itacolomi. Vinhetinhas. Mas ficava muito caro e
tivemos que parar. Depois eu tentei fazer animacdo com bonecos, como se fazia na
Europa, mas também tive de desistir (...). Ai eu pensei: se ndo posso fazer
animacao, faco um teatro de bonecos" (Apocalypse, 2001).

Em outro momento Apocalypse (2001) relata que no primeiro momento fez o
boneco para mover quadro a quadro, para fotografar quadro a quadro, porém nao
tinha a técnica precisa. Dessa forma, resolveu fazer o teatro de bonecos, pois fazia
0s bonecos e ndo precisava filmar, e era possivel repetir todas as vezes.

No ano de 1969, Terezinha Veloso ganhou uma Bolsa de Estudos na Franca,
teve a premiacdo maxima no Saldo da Alianca Francesa de Belo Horizonte e no
Saldo Universitario da UFMG recebida pelos dois artistas. O casal Alvaro
Apocalypse e Tereza Veloso viajaram até a Franca e passou 1 ano longe de sua
familia, onde depois de sua volta ao Brasil reviveu se o0 antigo interesse em teatro de
bonecos despertando a ideia de criacdo do grupo Giramundo.

O Grupo Giramundo surgiu na década de 1970 em um contexto familiar na
cidade de Lagoa Santa, estado de Minas Gerais, na casa de campo do casal de
artistas plasticos Alvaro Apocalypse e Terezinha Veloso com apoio de sua
amiga Maria do Carmo Matrtins, a Madu.

Esta época é marcada pelo Marcos Malafaia (2016), integrante do

Giramundo, como o "periodo Lagoa Santa", de 1970 a 1976.
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Figura 11 — Tereza Apocalypse, Alvaro Apocalypse e Madu, fundadores do Giramundo

Fonte: Acervo Giramundo

Foi montada uma pequena oficina, de acordo com Sampaio (2001) com
recursos minimos: os materiais eram basicamente martelo, serrote, arame, prego,
papel, cola, madeira e retalhos de tecido, com 0s quais o0 grupo foi aos poucos
confeccionando os primeiros bonecos. Os trabalhos na oficina de Lagoa Santa
ocorriam aos sabados e domingo, e nos outros dias na Escola de Belas Artes.
Segundo Sampaio (2001, p.02) “Queriamos apenas divertir a meninada, com uma
brincadeira diferente. Mas o sucesso foi imenso, e a novidade foi passada de boca
em boca [Todos queriam ver, disse Alvaro].”

Segundo Apocalypse (1981), o Giramundo nasceu diante a ideia de se
estudar mais o teatro de bonecos como linguagem cénico-visual, por isso seguiu
uma maneira de se pesquisar a forma em movimento.

Para Mendonca (2015):

A multiplicidade artistica de Alvaro Apocalypse o colocava como referéncia
pratica e criativa do grupo. Dentre as varias funcdes que ele
desempenhava, a mais pertinente para este trabalho é a de desenhista, que
mais tarde se configuraria como projetista dos bonecos. Nos primeiros
espetaculos, Alvaro Apocalypse fazia a concepcdo dos bonecos por meio
de desenhos que ndo constituiam propriamente um projeto executivo, e
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delegava para os demais integrantes da equipe a construcdo (Mendonga,
2015, p.39-40).

A formacdo académica dos fundadores transferiu a todo o grupo, um rigor
metodoldgico nos seus projetos desenvolvidos, e uma atencdo grande na técnica e
construcdo dos bonecos. O grupo produziu na sua casa de campo em Lagoa Santa
até o ano de 1976 seis montagens: A Bela Adormecida (1971), Aventuras no Reino
Negro (1972), Saci Pereré (1973), Um Bau de Fundo Fundo (1975), A Bela
Adormecida (remontagem de 1976), El Retablo de Maese Pedro (1976) e Cobra
Norato (1979).

“Essa fase foi de fundamental importancia para a sobrevivéncia e para o
crescimento do grupo, pois Alvaro, Tereza e Madu conseguiram desenvolver
mecanismos proprios de autogestdo da companhia” (Oliveira, 2010, p.26).

A primeira montagem do grupo foi o espetaculo “A Bela Adormecida”. No
primeiro momento foi pensada como um espetaculo a ser apresentado somente para
familiares e amigos, e depois integrada a programacdo do Teatro Marilia com a
temporada “A Bela Adormecida”, pelo convite do diretor, Julio Varela com estreia em
5 de maio de 1971.

O produtor Julio Varela do Festival de Inverno da UFMG assistiu o grupo
ainda na casa de Lagoa Santa, 4 se encantou e teve essa ideia de compor as
“brincadeiras” e torna-las em espetaculos. O texto foi adaptado, por Alvaro
Apocalypse, a partir do conto do escritor Charles Perrault. Como o Giramundo em
seu inicio contava apenas com trés integrantes, todas as cenas foram construidas
para trés manipuladores. Os bonecos foram construidos na técnica de bastéo, e
modelados em “papier collé”, (revista) um tipo de colagem. A maioria dos bonecos
desta primeira versao acabou se deteriorando com o passar do tempo, em fungéo da
fragilidade do material, mas o grupo fez uma nova remontagem em 1976,

possibilitando a reconstrucao de todos os bonecos e cenarios.
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Figura 12 — Estudo personagem Bruxa Espetaculo 'A Bela Adormecida’

Fonte: Acervo Giramundo

Figura 13 — Boneco do Personagem a Bruxa Espetaculo “A Bela Adormecida”

Fonte: Acervo Giramundo

Segundo Malafaia (2006) descreve os bonecos do espetaculo:

Nada mais que cabecas espetadas em cabos de vassoura. Assim eram 0s
primeiros bonecos do Giramundo, mascaras de papel copiadas a partir de
modelagem em argila e pintadas como quadros. Bragcos e maos pendentes
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sem controle, puro couro e varetas. Figurinos simples, verdadeiras saias,
cuidadosamente costuradas, e s6. Mas, desde ja, a marca que faria do
Giramundo um estilo e uma referéncia importante no Teatro de Bonecos: o
desenho que antecipa e a concepcdo do boneco como obra de arte.
(Malafaia, 2006, p.183)

O grupo realizou em 1972 uma viagem a Franca para participar do Festival
Mundial de Charleville-Mézieres, o evento mais importante para o meio do teatro de
bonecos. Faz uma criagdo coletiva com participacdes de varios paises como lIsrael,
Japao, EUA, Inglaterra, Alemanha e Franca.

Na volta de sua viagem, o grupo cria o terceiro espetaculo em 1973 o “Saci

Pereré”, que teve a influéncia de novas técnicas de manipulagéo e possibilidades de
encenacéo vivenciadas. No tema aborda a lenda do Saci Pereré, personagem
conhecido como o protetor da floresta, e retrata a cultura brasileira pela primeira vez.

Em seguida, o grupo produz o espetaculo “O Bau de Fundo Fundo”, em 1975
na mesma linha, voltado para o publico infantil, porém amadurece sua técnica e sua

linguagem teatral, e monta a peca voltada também ao publico adulto.

Figura 14 — Cartaz espetaculo “Bau de Fundo Fundo" em 1975

MU,
R
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DE FUNDO FUNDO
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SABADOS: 16 HS
DOMINGOS: 10:30HS ———

Fonte: Flickr Grupo Giramundo
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“Um Bau de Fundo Fundo” foi concebido inicialmente como um espetaculo
infantil [...]. O interesse dos adultos, porém, levou o Giramundo a programar
uma curta temporada noturna, dando aos grandes a oportunidade de
assistir [ao Bau], um espetaculo para todas as idades que rompe assim com
a concepgao original de “teatro infantil”. (Giramundo, 1975. p. 07).

O espetaculo “El Retablo de Maese Pedro” de 1976 foi a montagem que
fechou o ciclo do periodo de Lagoa Santa. El Retablo foi o resultado de um convite
do Maestro Sergio Magnani, tendo em vista a criacdo de espetaculo comemorativo
ao centenario de nascimento do compositor espanhol Manuel de Falla. A peca
musical, uma Opera, se baseava em capitulos do Dom Quixote, de Miguel de
Cervantes, que tratavam do contato do cavaleiro andante com um teatro de bonecos
de beira de estrada.(Malafaia, 2006 p.184)

A montagem teve sua estreia no Festival de Inverno de Ouro Preto, e também
teve apresentacdo na cidade do Rio de Janeiro em 1977. Diante disso, o critico da
época Yan Michalski (1932-1990) publicou sobre o espetaculo El Retablo com a

seguinte andlise:

Na roupagem que o grupo lhe deu, a pequena 6pera de Manuel de Falla é
antes de mais nada obra de artistas plasticos, adotando como ponto de
partida uma imagem realista da figura humana, mas submetendo-a a uma
estilizacao intensamente expressiva e poética. E chegou-se a um resultado
fascinante em termos de criacdo visual: a cor, a forma, a expresséo facial, a
valorizagdo através da luz e do movimento juntam-se harmonicamente para
fazer surgir em cena uma emocéao estética em estado puro. Por outro lado,
a qualidade técnica da movimentacdo chega a ser impressionante. Os
bonecos sédo dotados de uma agilidade e de uma capacidade de executar
com naturalidade e precisdo movimentos complexos que lhes conferem um
poder de convicgdo profundamente humano (Michalski,1977, p.1).

Neste periodo o grupo teve importantes colaboradores como Julio Espindola,
Sandra Bianchi professores da Escola de Belas Artes, lvana Andrés assistente de
figurino e Felicio Alves técnico de palco/iluminador, grande parte dos recursos para
montagem dos espetaculos eram proprios.

Neste periodo o diretor Alvaro Apocalypse orientava quanto aos tracos
fisiondbmicos e o acabamento, com menos preocupacdo e exigéncias técnicas,
porém a realidade foi modificada com o tempo, iniciando a nova fase do grupo, o

periodo universitario (Mendoncga, 2015, p.40).
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3.1.2 Fase UFMG 1976 - 1999

O Giramundo comeca a caminhar junto com a Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) e seguiu um processo experimental com a manutencdo da oficina
pela Universidade e o voluntariado dos estudantes da instituicdo na construcdo dos
espetaculos. Com esse aumento da equipe, Apocalypse teve a ideia de elaborar
projetos técnicos dos espetaculos que especificavam os detalhes de criacdo dos
bonecos. O espaco em que o Giramundo instalou a oficina foi no anexo da Escola
de Belas Artes. Sobretudo, iniciando uma nova fase de sua historia, o “periodo
universitario” (1976 - 1999).

A UFMG também integrou o grupo durante o Festival de Inverno da
Universidade, e ofereceu apoio institucional e recursos para apresentacdo de
espetaculos. O periodo comeca a seguir um teatro experimental influenciado por
diversas correntes das artes plasticas. Segundo a antiga diretora Madu (2009) em

entrevista preconiza:

Em 77 foi feito um convénio da universidade com o Giramundo que nos
permitiu usar parte do nosso tempo para produzir o grupo. [. Entretanto] a
universidade nunca patrocinou o Giramundo, como se diz muito por ai. Mas
ela nos permitiu que utilizassemos esse tempo para pesquisa e nos deu um
espaco (Martins, 2009, entrevista).

As montagens do periodo de parceria com a UFMG foram: As Relacdes
Naturais (1983), Auto das Pastorinhas (1984), Circo Teatro Maravilha (1985), O
Guarani (1986), Giz (1988), Diario de Um Timido Forasteiro (1990).

A marca de alguns de seus espetaculos, foi a partir de "As relagdes naturais”
(1983). Marcos Malafaia (2006) preconiza:

A “Relagao Natural” foi recebida com entusiasmo pela critica e com reserva
pelo publico, surpreendido e confuso por um espetaculo aspero,
moralmente controverso, com bonecos monstruosos e narrativa nao linear.
Estava aberto o campo experimental do Giramundo, descompromissado
com resultados plasticos convencionais. Esse gosto por perscrutar aliado a
reflexdo sobre a cultura brasileira definiria a trajetéria das montagens de
Alvaro Apocalypse. (Malafaia, 2006, p. 187).

A partir do ano de 1991 seguido de 12 montagens em que O grupo montou
espetaculos com mdasica erudita, como exemplo versdes de Operas e também
temas mais tradicionais e espetaculos de teatro experimental, de rua e educativo,
sendo reconhecida como “década dos bonecos e orquestra’. As seguintes
producdes: A Flauta Magica (1991), Le Journal (1992), Tiradentes: Uma Historia de
Titeres e Marionetes (1992), Cortejo Brasileiro (1993), Pedro e o Lobo (1993),
Antologia Mamaluca (1994), Ubu Rei (1995), Carnaval dos Animais (1996), O Diario
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(1997), A Redencado pelo Sonho (1998), O Gato Malhado e a Andorinha Sinha
(1999), Gira Gerais (2000).

Segundo Malafaia (2006, p.188), neste periodo, surgem as leis de incentivo a
cultura e inicia-se o lento processo de profissionalizacdo dos integrantes do grupo,
com a supressdao do trabalho amador e o pagamento de cachés. Cresce a
participacdo de integrantes ndo ligados a familia Apocalypse no Giramundo, o0 que
redundou em Vvarios e sérios conflitos internos.

O aumento do ritmo da atividade de natureza comercial (espetaculos, turnés,
exposicdes) provocou os primeiros choques com a UFMG, tanto ideoldgicos quanto
operacionais, ao opor finalidades mercantis e necessidades praticas de producéo de
eventos aos ideais e burocracia universitaria.

Assim, com esse crescimento das atividades nesse formato, a UFMG

determinou o rompimento da sua parceria, em 1999.

(...) o grupo foi comunicado da necessidade de utilizagdo, por parte da
Universidade, do espago que ocupara por 23 anos. A saida foi tensa e
traumatica, desgastante e decepcionante, principalmente para Alvaro
Apocalypse que, como um dos fundadores da Escola de Belas Artes, sentiu-
se injusticado e ofendido (Malafaia, 2006, p.190).

Durante esses vinte anos que funcionou no anexo da EBA/ UFMG o grupo
deu vida a varios personagens, e também aprimoraram cada vez técnicas de
construcdo e de manipulacéo de bonecos.

Sobre a longevidade do grupo, discorre Malafaia (2006):

Talvez isso tenha ocorrido porque Alvaro Apocalypse estruturou um
cotidiano pratico muito proximo daquele dos ateliés de oficios, marcado pela
transmissao informal de conhecimentos, pelo uso do exemplo como recurso
didatico, pelo aspecto progressivo do aprendizado, pela énfase no trabalho
manual e pela generalizagdo, em oposicdo a especializagdo funcional.
(Malafaia, 2006, p.199)

3.1.3 Periodo institucional

Segundo Malafaia (2006) a saida do Grupo Giramundo da instituicdo UFMG e
0s primeiros anos da virada do milénio completaram a transicdo do comando
administrativo do Giramundo para uma nova diretoria, um quarteto formado por
filhas e assistentes mais dedicados de Alvaro Apocalypse. Instalou-se a novidade:

pela primeira vez o grupo dividiu sua direcdo em duas, uma de natureza
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administrativa e, outra, artistica. Este fato foi fundamental para a sobrevivéncia do
Giramundo, diante dos fatos vindouros.

Em 1996, uma das criadoras Madu se desvincula do trabalho do grupo,
desfazendo o trio de fundadores e passando toda a centralizacdo do trabalho para o
Alvaro Apocalypse.

O periodo apés UFMG também foi marcado pela falta de um lugar adequado
para guardar o grande acervo de bonecos, a infraestrutura era precéria e
divergéncias de pensamentos fizeram com que alguns integrantes saissem.
Segundo Marcos Malafaia (2006, p. 190):

O Giramundo perdeu o ch@o de repente: trés caminhdes abarrotados de
bonecos sem lugar para onde ir. O acervo foi acolhido por caridade de
pessoas do meio artistico que acompanharam as noticias nos telejornais. O
primeiro abrigo foi, ironicamente, o subsolo de um teatro, um v&o abaixo da
plateia, que assistia aos espetaculos sem suspeitar do mar de bonecos sob
seus pés. O importante era ndo os perder de vista. As cole¢des se
misturaram, a pintura foi danificada, o figurino amarrotou e sujou. Numa
faina surreal, os despojos foram classificados em caixas de maozinhas,
outras de cabecas, pegas de cenografia e casos “misteriosos” que ninguém
sabia o que e de quem eram. (Marcos Malafaia, 2006, p. 190)

No ano de 2000, o Giramundo conquista sua sede propria, em Belo Horizonte,
o imével foi adquirido pelos fundadores, na década de 80, para ser o teatro do
grupo, foi entdo recuperado e teve inicio as suas atividades como Museu

Giramundo, onde também funcionou a Escola, o Teatro e o Estudio de Animacéo do

grupo.
Para Oliveira (2010):

Alvaro Apocalypse, preocupado, mas feliz, escreveu em seu diario
sobre a inauguracdo do Teatro Giramundo, no dia 12 de outubro de 2000.
Entretanto, meses depois, por motivos financeiros, o teatro foi fechado. Mais
uma vez uma brisa fria soprou na proa da nau. Porém, para alivio e
comocéo de Alvaro — e creio para o de toda a sua equipe — ele anota, nas
paginas envelhecidas do Diario de 2001, a data de abertura do Museu
Giramundo: quarta-feira, 26 de setembro de 2001: Dia glorioso onde um
grande sonho de muitos foi realizado. “(...). Uma verdadeira multiddo de
amigos, impossivel nomear todos (...). Foi emocionante a demonstragéo de
carinho do pessoal, muitas pessoas choraram ao me cumprimentar” (PIVA,
2006. p. 4).

No ano de 2000, o grupo obteve pequenos contratos comerciais e
exposicdes, e iniciou alguns importantes espetaculos como o “Miniteatro Ecolégico”
(2001), a “Oficina de Construcdo Artesanal (2002)” e o “Teatro Movel Giramundo”
(2002). Segundo Malafaia (2006, p.19) “O Teatro Giramundo chegou a ser aberto em
2000, na ilusdo de que criaria condicoes de sustentabilidade, mas nao criou e a

equipe teve muito trabalho.”
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O Museu Giramundo conta com acervos de bonecos dos espetaculos criados
pelo grupo, cartazes, fotografias, composi¢cdes cenogréficas, estudos técnicos para a
construcdo de marionetes, croquis, colecédo das trilhas de audio e informacgbes sobre
a pratica do teatro de bonecos. Sdo as principais atracdes para 0s visitantes,
localizadas no segundo andar da sede (Fig.15). O eixo Museu representando a
cultura e a Escola como educagdo caminhavam no planejamento de sua fuséo e se

uniam para a preservacao do trabalho artistico do Grupo Giramundo.

Figura 15 — Museu Giramundo

Fonte: Acervo Grupo Giramundo

Figura 16 — Museu Giramundo
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Fonte: Flicker Grupo Giramundo (2023)

O grupo neste periodo se concentrou em um novo campo através das
producdes de animacbes em stop motion, de video, conteddo digital e a
comunicagdo através da internet, abrindo espago para as linguagens
cinematografica e multimidia. O periodo foi marcado pela producéo na televiséo e
fez varias montagens, alguns como no filme do “Castelo Ra-Tim-Bum”, o Filme
(1999) sendo a primeira vez que participaram de um projeto de um filme e a
minissérie “Hoje é dia de Maria” (2005) produzida e exibida pela emissora Rede
Globo.

Em meio aos ensaios do espetaculo “Pinocchio”, em 2003, falece Alvaro
Apocalypse, um dos importantes fundadores, o que abala e acarreta a
desestruturacdo do grupo. O Giramundo optou entdo por suspender

temporariamente os seus trabalhos.

3.1.4 Periodo apés Alvaro até a fase atual

O retorno apos perda significativa € marcado pela transferéncia do comando
administrativo do grupo, que anteriormente era constituido Alvaro Apocalypse e
Terezinha, para os seguintes diretores: a filha do casal de fundadores Beatriz

Apocalypse, Marcos Malafaia e Ulisses Tavares, antes ja inseridos na equipe.

Figura 17 — Diretores do Giramundo: Beatriz Apocalypse, Ulisses Tavares e Marcos
Malafaia

Fonte: Foto Vagner Costa (Enciclopédia Itat Cultural)
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No ano de 2004, a Escola Giramundo retoma suas atividades, com a “Oficina Teatro

de Bonecos” com jovens da favela Pedreira Prado Lopes, da cidade de Belo

Horizonte.

“‘Depois de idas e vindas, construgcbes e desconstrugbes de espacos,
modificacbes constantes nas equipes, implantacdo do Programa de
Restauracdo de Espetaculos, aumento do ritmo de apresentagfes, criagao
de uma linha de produtos e uma infinidade de projetos, o grupo afastou o
risco de dissolucéo e de dispersdo do acervo” (Malafaia, 2006, p.191).

O Giramundo investe na restauracdo de seus espetaculos e na preservacao
da memoria de seus fundadores. O Programa de Restauracdo de Espetaculos, que
ficavam nas funcdes de encenacdo dos espetéculos, restauracdo dos bonecos e a
recriacdo de cenarios e figurinos.

Outro importante exemplo é o presente Arquivo Apocalypse, que retne um
vasto acervo pessoal de Alvaro e Terezinha Apocalypse. A partir dessa preocupacio
do grupo foi realizada a catalogacdo dos projetos técnicos dos espetaculos com o
intuito de preservar 0s acervos.

A existéncia de projetos educacionais, como 0 espetaculo Miniteatros
Ecoldgicos tem seu papel de destaque por tratar tematicas ambientais e sobre
ecossistemas brasileiros, € um reconhecido como um programa de educacdo
ambiental itinerante dirigido ao publico infantil. Suas ferramentas sdo o teatro de
bonecos, livros e videos. A série atua para a formacdo de uma consciéncia
sustentavel, promovendo a educacdo ambiental por meio da arte, sensibilizando
criancas acerca do respeito e preservacao dos seres vivos. A empresa Petrobras -
Petroleo Brasileiro S/A tem sido a principal parceria para realizacdo do projeto, junto
com a consultoria cientifica da Fundacdo Zoobotanica de Belo Horizonte e da

bidloga Valéria Tavares.

Dois anos apds a morte de Alvaro, o grupo consegue finalizar o espetaculo
Pinocchio (2005) e inicia o que ficou conhecido como Trilogia Mundo
Moderno, composta pelas obras: Pinocchio, Vinte Mil Léguas Submarinas e
Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas. A ftrilogia marca um novo
periodo do grupo como teatro de animacdo. S&o incluidos os videos no
espetaculo, o stop motion, novas experimentacfes sao realizadas,
pesquisas sdo iniciadas, passando por séries consecutivas de erros e
acertos (Malafaia, 2013, entrevista).

Sendo assim, o Giramundo rompe com a ideia de espetaculos tradicionais de
teatro de bonecos para a inclusdo de versbes digitais de cenas junto com 0s
bonecos.

O Pinocchio entdo passa a ter uma nova proposta e ser um espetaculo para o
publico adulto.

No ano de 2008, o governo federal homenageou personalidades, instituicoes
e grupos artisticos, o Grupo Giramundo foi um dos participantes convidados se

apresentando e recebendo a Ordem do Mérito Cultural, concedida pelo Ministério da



52
Cultura - MIinC. Neste mesmo ano, 0 grupo contava com 50 integrantes, e sua

diretoria, responsavel pela criacao artistica composta pelos 3 integrantes.

As Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas, segundo a diretora Beatriz
Apocalypse (2013), € um espetaculo que encerra um ciclo e comega outro. “Através
do espetaculo Alice, o Giramundo avanca mais em suas pesquisas e
experimentacbes de linguagem - em termos de dramaturgia e visualidade.”
(Itadcultural, 2014, s.p.)

Neste espetaculo a fundadora da companhia Terezinha, que havia se
afastado do grupo por 17 anos foi convidada por sua amiga Sandra Bianchi. A
fundadora aceitou o retorno “temporario” e criou o boneco do “Chapeleiro Maluco” e
participou da supervisao dos bastidores do trabalho.

Outras produgbes do periodo foram: Mdusica de Brinquedo (2010), Torres
Andantes (2011), 2017 As aventuras de Dra. Botica (20170) e As Aventuras de
Pauleco e Sandreca no Planeta agua (2019).

Um dos grandes marcos para o grupo foi a 212 edi¢do do programa Ocupacao
Itad Cultural realizada no ano de 2014 a 2015 em que homenageou a trajetéria do
Giramundo através de uma exposicao fisica (Fig.18), exibicdo de 5 pecas, mostra
virtual e documentario Ocupacdo Giramundo com uma série de videos que retratam
0 processo criativo do grupo Giramundo, e conta com depoimentos dos diretores,
Beatriz Apocalypse, Marcos Malafaia e Ulisses Tavares e outros membros da
equipe. O Itau Cultural criou, em 2009, o projeto Ocupacdo, com o objetivo de
fomentar o didlogo da nova geracéo de artistas com os criadores que influenciaram

diversos estados do Brasil.

Figura 18 — Exposi¢édo Ocupacgédo Giramundo

Fonte: Fotégrafa Brunella Nunes (2014)
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No ano de 2019 o Museu Giramundo teve o funcionamento interrompido para

a reorganizacao e inventario de acervos, com a reabertura prevista para 2020.
Porém a dificuldade para a manutencdo do acervo intensificou ainda mais com a
chegada da pandemia Covid-19, ndo sendo possivel a reabertura das atividades no
museu.

A conquista do seu cinquentenario de trajetoria do grupo foi em meio a
pandemia da Covid-19 no ano de 2021, a exposigédo “Giramundo 50 anos” ndo pode
ser realizada. Todo o planejamento das atividades comemorativas teve que ser
alterado e ganhou outro formato. Durante o periodo pandémico o grupo teve que se
reinventar atraveés de lives, cursos online, miniteatro, além de criar uma vaquinha
colaborativa para se manter. Além da “Mostra Giramundo 50 anos” que
disponibilizava em lives gratuitas de quatro espetaculos do grupo, uma das obras foi
0 “Pedro e o Lobo” no canal do Cine Theatro Brasil Vallourec1, no Youtube (ver
Fig.19).

Figura 19 — Divulgagéo lives da Mostra Giramundo 50 anos
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Fonte: http://portalbelohorizonte.com.br/eventos/mostra/infantil/mostra-giramundo-

pedro-e-o-lobo-cine-theatro-brasil-vallourec


http://portalbelohorizonte.com.br/eventos/mostra/infantil/mostra-giramundo-
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No mesmo ano foi produzida a série “Particulas”, inaugurando os desenhos
animados em seu trabalho, desenvolvido em parceria com a CEMIG.

Através das Particulas damos seguimento ao desenvolvimento dos bonecos
digitais do Giramundo, traduzindo a estrutura mecéanica de bonecos tradicionais,
como marionetes, para 0 mundo eletrénico da animacao digital. (Giramundo, 2022)

Durante esse periodo pandémico o grupo fez espetéculos virtuais e arrecadou
dinheiro com a producao de camisetas do grupo. A Cemig teve um papel importante
para o grupo pois foi um apoiador durante o triénio 2019-2022.

O novo espetaculo o “Pirotécnico Zacarias” surge, e tem um propésito de
aproximar o teatro de bonecos do cinema e da animacao, a montagem foi adaptada
para teatro e dirigida por Marcos Malafaia, com patrocinio do Centro Cultural Banco
do Brasil.

Finalmente no ano de 2022, a exposicdo Giramundo 50 anos € montada na
Galeria da Cemig, empresa apoiadora do grupo. Além disso, este evento fez parte
da programacgéo de comemoracao dos 70 anos da Cemig, junto com a reabertura da
Galeria de Arte Cemig, que estava fechada devido a pandemia Covid-19.

A exposicdo conta com acervos de bonecos das varias épocas do grupo,
trilhas sonoras, desenhos técnicos e videos. Os visitantes por meio das diversas
formas de expressdo artistica do universo Giramundo s&do levados a vivenciar
aspectos do processo criativo e construtivo do grupo. Na abertura da mostra, o
publico teve a oportunidade de participar de visitas guiadas realizadas pela equipe.
Os alunos da rede publica de ensino também realizaram visitas guiadas a
exposicdo, o que culminou com a apresentacdo de espetaculos do grupo

Giramundo.
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4. AMUSEALIDADE E O BONECO COMO DOCUMENTO

Neste capitulo, teremos como norte a discussdo acerca das definicdes de
bonecos, documento, objeto como documento e a conceituagdo da musealidade, a
partir dos seus marcos originarios, suas relagdes e seus usos. Através das reflexdes
serdo construidas analises voltadas ao objeto de estudo, o Grupo Giramundo. Os
autores apresentados sdo: Malafaia (2013) (2021), Silva (2019), Rohrmann (s.d),
Eruli (2008), Costa, F. (2003), Ortega (2009), Rayward (1990), Loureiro (2019),
Chagas (1994), Hernandez (2006), Meyriat (1981), Trigueiros (1956), Maroevic
(1998) (1997) (2004), Smit (2010), Apocalypse, B. (2008), Melo (2014), Cury (1999),
Stransky (1965), Vaz (2017), Brulon (2018), Silva & Porpora (2021), Apocalypse, A.

(2001) e Piva (2006).

4.1 Definicdo de boneco de marionete

Seja em acéo, seja em repouso em todo caso, 0os bonecos do Giramundo
podem ser objetos manipulaveis, mas eles que mexem com a gente (Valmir
Santos, 2014).

Os bonecos sao objetos estéticos encontrados nas diversas culturas. Com o
passar do tempo os bonecos foram adquirindo caracteristicas ludico-pedagégicas e
simbdlico-poéticas, além de apresentar grande forca simbolica. Eles estdo presentes
em festividades, como por exemplo, o carnaval, comemoracdes religiosas,
atividades culturais, jogos, brinquedos e brincadeiras.

O contato do publico com o teatro de bonecos veio mesmo antes do
desenvolvimento dos meios de comunicacéo, tais como televisdo, cinema e entre
outros. Além de ser uma forma de entretenimento, também tem um papel importante
como um ‘recurso pedagdgico"?l. A pratica com teatro de bonecos desenvolve
diversas areas como a criatividade, autonomia, convivéncia e a liberdade de

expressao.

? S30, todas e quaisquer, ferramentas que integrem o momento e o ambiente de ensino, propiciando
a aprendizagem.
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Os bonecos podem ser articulados, com luvas ou fantoches, varas,
marionetes ou de fios, assim como também podem ser confeccionados de uma
combinacdo dessas diversas técnicas. O desenho, construgéo, pintura e o figurino
sdo criados pelos artesdos, alguns conhecidos também como bonequeiros ou
marionetistas.

Na entrevista concedida pelo o construtor Daniel Bowie ao site Hypeness
(2014): “os bonecos do Giramundo levam de 10 a 15 dias para ficarem prontos
dependendo de sua complexidade. Primeiro cria-se um desenho, depois se
desenvolvem todas as partes em madeira, para serem entao juntadas.”

Malafaia (2021, p.1) salienta que ndo importa a forma, a natureza, a matéria
do boneco, sem o boneco ndo ha marionetista.

As marionetes também s&o conhecidas como bonecos de fio, destacam-se na
arte do Teatro de Bonecos. A marionete origina-se do termo marionnette, boneco
(pessoa, animal ou objeto animado) movido por meio de cordéis ou fios manipulados
por pessoa oculta (ou ndo) atras de uma tela, em um palco em miniatura (Silva,
2019, p.148). Além de conseguirem reproduzir todos 0s movimentos e gestos, por
contarem em algumas articulacbes como pescoco, ombros, cotovelos, joelhos,
quadril, bracos, pernas, olhos, sobrancelhas e dedos. Os movimentos por vezes,
acontecem pelos fios que ligam essas articulacbes até a cruz (ou cruzeta), uma
estrutura de madeira que fica ha médo do manipulador. Sobre isso, no contetdo de
EAD - Formacdo Continuada IBS realizado pelo Instituto Brasil Solidario o
marionetista Bernardo Rohrmann (2022, s.p.) Refere que a cruz de madeira
representa a alma do boneco de marionete.

Na visdo teatral alguns autores definem os bonecos de marionete como um
personagem confeccionado de papel ou pano e que fazem parte de uma agéo
dramatica, animado, ou melhor, manipulado de cima por varas de cortinas, fios,
hastes ou ainda, de baixo, com a ajuda de uma luva, de uma haste ou de um teclado
(OTABLADO, 1966, s.p.).

Para Eruli (2008) completa:

A linguagem plastica abstrata buscada pelas vanguardas histéricas no
campo teatral passa pela recusa do ator tradicional e faz emergir um novo
tipo de ator, forma plastica desencarnada, entre a vida e a morte, a quem a
marionete empresta a sua linguagem (Eruli, 2008, p.21).

Os bonecos no palco tomam vida propria pelas maos dos manipuladores.

Outras nomenclaturas utilizadas para os manipuladores séo: o “ator-manipulador”,
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“ator-bonequeiro” e “ator-animador”’. Segundo Felisberto Sabino da Costa (2003, p.
2) “o boneco é constituido de partes que configuram uma totalidade, tal qual o seu
criador. Enquanto manipulador, o ator compartilha com o boneco sua experiéncia de
vida, doando-lhe os seus atributos vitais.”

Outros importantes técnicas e mecanismos de manipulacdo dos bonecos séo:
Bonecos de Vara, Boneco de Luva (Fantoche ou Titeres), Marionete ou Boneco de
Fio, Boneco de Manipulacdo Direta (Bunraku), Boneco de Balcdo, Boneco de

Sombra (Silhueta) e entre outros. (Ver Glossario)

4.2 Anocgao de documento

O documento €, portanto, uma materializacdo de algo da realidade,
ele evidencia algo que ndo esta ali, mas que tem impacto social.
(L6éw e Rocha, 2019, p.9).

De acordo com o Dicionario Brasileiro de Terminologia Arquivistica (2005,
p.73), o documento é uma “Unidade de registro de informagdes, qualquer que seja o
suporte ou formato”. O documento abrange outras formas de representacéo que néao
somente o0 suporte em papel. Esta nocdo de documento foi alterada com o passar
dos anos na evolucao da informética.

Na Documentacgdo, o termo documento é um conceito central. Estes termos
podem ser utilizados em diversos contextos de uso. O termo documentacdo foi
empregado pela primeira vez por Paul Otlet em 1903 no artigo Les Science
bibliographiques et de la documentation. (Ortega, 2009, p. 5-6) para designar um
novo campo de estudo voltado ndo apenas aos documentos escritos e graficos, mas
também a objetos dotados de “valor documental” (Rayward, 1990, p. 3).

_A compreenséo do objeto como documento percorreu diregdes diferentes e
caminhos independentes na Museologia e Ciéncia da Informacdo (Loureiro, 2019,
p.13). No campo da Museologia esse termo adquire novos significados os quais
encontram-se como substrato para novas pesquisas. De acordo com o museoslogo
Chagas (1994, p.34) o documento pode ser compreendido por duas formas
diferentes, a primeira remete a propria origem da palavra docere, “aquilo que

ensina”, ou mais precisamente, o documento se constitui como instrumento para
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ensinar a alguém; a segunda refere-se o documento como “suporte de informacgodes”,
e que sO pode ser considerado como preservadas se ocorrer algum guestionamento.
Ao estabelecer a proximidade da Museologia com a Documentagao o autor
Hernandez (2006) ao adentrar nos espacos museais, existem diversos tipos de
documentos, o0s suportes podem ser em papel, pedra, metal, 0sso ou madeira.
Portanto, “[...] em todo caso, qualquer suporte pode conter determinado
conhecimento e servir de meio de transmissdo desse conhecimento” (Hernandez,
2006, p. 163). Chagas (1994, p.34) estabelece que o documento se estende como
objetos, livros, papéis, colecdo, patriménio cultural e natural, sendo assim, o0s
documentos estdo presentes tanto nos museus quanto espacos de arquivos e nas
bibliotecas.

A propria nogdo classica sobre a definicdo de documento apresentada
anteriormente pela documentacdo e seu desenvolvimento na area da Ciéncia da
Informacao aponta que todo objeto produzido pelo homem, ou pela natureza, pode
ser considerado um documento, através da premissa de que os objetos podem ser
documentos. O documento é, portanto, “(...) o produto de uma vontade, a de
informar ou a de se informar — sendo que pelo menos o segundo € sempre
necessario” (Meyriat, 1981, p.54).

Em suma, todo objeto sempre serd possuidor de informacdes sobre as
relacdes entre os individuos. Ao abordarmos essa ideia de que todo objeto pode ser
considerado como um documento, € passivel de se fazer essa relacdo com o0s
bonecos do Grupo Giramundo. Isto se justifica pela afirmacdo de um dos diretores
do grupo:

Para a memoéria, o boneco é fundamental por sua capacidade de gravar
informacdes. Um boneco € um gravador, que registra coreografias,
processos de construcdo, de experimentacdo cénica, de concepcao
plastica, de desenho e projeto. E ent&o apropriado pensar o boneco como
um documento histérico (Malafaia, 2021 p.18).

Os documentos histéricos séo todos os registros e vestigios do passado que
sobreviveram até o presente. Assim 0s bonecos do Giramundo carregam essa
representacdo como documento, e ao serem incluidos como acervos nos museus
podem ser classificados como objetos museoldgicos e também como documentos.

A museodloga Loureiro (2019, p.18), relata em seu artigo “O objeto de museu
como documento: um panorama introdutério”, alguns dados histéricos sobre a

discussdo do objeto como documento. Esta discussdo remonta os anos 50 com a
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grande contribuicdo de Florisvaldo dos Santos Trigueiros, que em seu livro Museus:
sua importancia na educacéo do povo (1956) defende uma documentacéo dinamica,
que assegure o livre acesso aos documentos, e concebe o museu como 6rgédo de
documentacéo, ao lado de bibliotecas, arquivos, estacfes de radio e televisdo. Estes
aplicariam técnicas de documentacdo em seu trabalho de criar, coletar, classificar,
conservar, registrar e divulgar o documento (Trigueiros, 1956, p. 11).

Para o estudioso Ivo Maroevi¢1 (1998), o reconhecimento do objeto de museu
como documento é o marco inicial do periodo que classificou como a “fase teorico-
sintética” (Maroevic, 1998, p. 85) No artigo, citado por Maroevic (2004), o objeto de
museu € definido como “(...) um objeto da realidade, uma parte do patriménio
cultural moével. Transferido para o museu, o0 objeto se torna um documento daquela
realidade da qual foi selecionado” (Stransky, 1970 apud Maroevic, 2004, p. 24,).

O objeto, quando transformado em objeto museoldgico, sendo selecionado
para compor um museu passa da funcdo de ser objeto do cotidiano, para ser
mobilizado institucionalmente, enquanto referéncia do grupo, como exemplo 0s
bonecos do Grupo Giramundo no Museu Giramundo e suas exposi¢cfes. Sendo
assim, o significado do objeto museoldgico difere de um objeto em comum.

Malafaia (2021) destaca em seu texto que:

Os bonecos deixam de ser esculturas cinéticas em performances
draméticas e passam a ser objetos museolégicos ou banco de dados visual.
Neste caminho se perde a dimensdo cinética do boneco, o objeto mais
relevante de documentacéo. A renovacao dos conceitos museolégicos traz
novas possibilidades de exibicdo para o teatro de bonecos tradicional e uma
das mais importantes é a atencdo para o acervo imaterial representado
pelas performances, processos criativos, know how laboral,
contextualizagdo das obras” (Malafaia, 2021, p.18).

Para o autor (Smit, 2010, p. 1) a escolha de um determinado “acervo”, pode-
se denominar como um conjunto composto por documentos que assim
intencionalmente séo guardados, e sdo dotados de um valor documental que Ihes foi

intencionalmente atribuido.

4.3 A musealidade do boneco Giramundo

O Grupo Giramundo caracteriza-se por inovar e utilizar diferentes tipos de

bonecos de acordo com a producdo de seus espetaculos. Através de pesquisas,

busca abordar diferentes técnicas de manipulacdo e os tracos plasticos dos bonecos
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a cada trabalho, diferenciando o como grupo artistico. Os bonecos séo
confeccionados para ter sua propria linguagem. Sobre essa escolha visual e de
técnicas, o diretor Marcos Malafaia (2013), em entrevista, preconiza 0 momento de
decisdo da equipe quanto a plasticidade do boneco: “Ai que € o momento de se
escolher, de fazer escolhas conceituais e estéticas, ai nessa hora que se decide se
0 espetaculo € de madeira; a qual corrente artistica ele vai se aproximar, que tipo de
abordagem plastica ele vai ter’?2,

O Giramundo para além do seu patrimbnio material (bonecos), tem o
patriménio “imaterial’, seu know-how, que consiste no seu processo de
planejamento e constru¢do de bonecos ao longo de todos os seus anos de historia.
(Apocalypse, B., 2008) A palavra boneco atualmente € constituida como um termo
genérico, e abrange as varias técnicas dessa pratica do teatro de bonecos. Sobre
isso, as 3 principais técnicas de manipulacdo utilizadas pelo Grupo Giramundo,
previstas em seus espetaculos sdao: Nos primeiros anos de espetaculos do grupo a
técnica dos bonecos de vara (Fig.20) era a mais apresentada, consistem em
bonecos grandes feitos de cabo de madeira, € manipulado de baixo para cima, em

gue o marionetista fica bem em cima oculto por uma tapadeira.

Figura 20 — llustrac&o Alvaro Apocalypse (Boneco de Vara)

Fonte: Acervo Giramundo

2 Relato da entrevista concedida pelo diretor Marcos Malafaia para a entrevistadora Angie
Mendonca (Belo Horizonte-MG), em 28 de jul. de 2013.



61

As marionetes ou bonecos de fio (fig.21) tem uma ligacdo por fios ou cabos
por uma estrutura de madeira a cruz, € manipulado de cima para baixo por uma

cruz.

Figura 21 — llustrac&o Alvaro Apocalypse (Marionete ou boneco de fio)

Fonte: Acervo Giramundo

Os bonecos de balcdo (Fig.22) derivam da técnica japonesa bunraku. Cada
boneco exige um tipo especifico de manipulacdo das mais variadas. O boneco de
balcdo é manipulado na mesma altura do marionetista sobre uma mesa ou tablado,
que pode utilizar até trés marionetistas por boneco. As outras variagdes do boneco
de balcdo podem ser o “boneco de manipulacéo direta” operado pelas proprias maos
do marionetista, ja a outra é pela performance em que 0s marionetistas se vestem

de preto e somem no palco.
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Figura 22 — llustracdo Alvaro Apocalypse (Boneco de Balc&o)

Fonte: Acervo Giramundo

Os cenarios dos bonecos do Grupo Giramundo podem ser direcionados para
dois principais momentos em questdo, quando estdo em atividades no teatro, ou em
exposicdo em um espaco museal. Ao adentrar nessa ideia autora Melo (2014)
aponta que:

Quando se retira um objeto de seu estado inicial de uso e o transforma em
objeto de museus, esse ato faz com que o objeto se renove no mundo dos
significados e usos. Os objetos sdo coisas que se ligam a espacos e
tempos, transbordam memodérias e fazem de nés meros interpretantes de sua
imaterialidade e materialidade (Melo, 2014, p. 48,49).

No campo da Museologia em questdo abrange diversos conceitos, dentre
eles: a musealizagdo (“muzealizace”), a musealidade (“muzealita”, em tcheco) e, a
museadlial (“muzealie”). A area da Museologia pode ser definida através dos
conceitos de musealizacao e da musealidade.

Apesar de serem dois conceitos intrinsecamente ligados, a musealidade e a
musealizacdo ndo tém o mesmo significado. Os termos surgem a partir de dialogos
entre as abordagens filoséfica, semiolégica e da Ciéncia da Informacdo sobre a
Museologia (Maroevic, 2004, p.45).

A musealidade é o valor ndo material ou o significado de um objeto que nos
d& o motivo e razdo de sua musealizacdo (Maroevic, 1997). J& Cury (1999) nomeia a
musealizacdo como:

A selecdo (de objetos) por valorizacdo ou a valorizacdo desses objetos.
Esta valorizacdo podera ocorrer com a transferéncia do objeto de seu
contexto para o contexto dos museus ou, ainda, a sua valorizacao “in situ”,
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como ocorre nos ecomuseus. (...). Entende-se o processo de musealizacao
como a série de acbBes e procedimentos relacionados ao tratamento do
objeto museoldgico (aquisicdo, pesquisa, conservagdo, documentacdo e
comunicacao) (Cury, 1999, p.54-57).

O objeto por sua vez, através do processo de musealizacdo passam por
essas diversas etapas de importancia e ganham novos significados. Essas etapas
devem ser identificadas e estudadas pelo olhar de profissionais musedélogos. Dentre
esses conceitos trazidos, a musealidade oferece um dos principais suportes teéricos
para as analises do estudo em questao.

O musedlogo Stransky no ano de 1965 foi o primeiro autor a citar o termo
“‘musealidade”. Durante os anos de 1970-1980 Stransky percorreu estudos sobre
esse conceito. Para Stransky (1965 apud Mensch, 1992) a musealidade inicialmente
era definida como “reconhecimento do objeto como fonte primaria de
conhecimento”®. Em outro periodo, a reflexdo seria de “perceber e identificar
documentos que, em diferentes aspectos representem certos valores sociais”.?* Tal
“valor documentario” corresponderia a ideia de musealidade (Mensch,1992).
Entretanto, entende-se que quando as coisas sdo retiradas da sua conjuntura
original e transformadas em um objeto de museu, ocorre esse processo de
valoracao.

Para Stransky a configuracdo do objeto, na sua obra de sintese de 2005

constata uma oposi¢cao ao pensamento entre 1965 e 1980 define:

E importante perceber que se trata de alguma relacdo de valores com a
realidade, quer dizer que ndo é importante o conhecimento em si desta
realidade, mas trata-se da identificacdo de tais entidades, que representam
os valores culturais, quais selecdes, conservacéo e utilizacdo influenciam o
préprio desenvolvimento da cultura (Stransky, 1965).

Outro estudioso que manteve sua atencao para o conceito de musealidade foi
Maroevic (1997) que sofreu influéncia pelo pensamento de Stransky, define a
musealidade como um conjunto de caracteristicas nao-materiais e, a musealia,
definida como o objeto de museu?®. Diante dessas definicdes, entende-se que o
termo esta ligado as qualidades ndo materiais dos objetos, e pelo o que é atribuido,

pela representacdo do ao grupo que o selecionou, tratasse de seu valor simbalico.

% Contribuices de Stransky ao Simpésio de Museologia realizado em Brno, no ano de 1965 (Mensch,
1992).

** Definicdes dadas em 1974, em uma publicacéo referente ao curso de Museologia na Universidade
Jan E. Purkinje, em Brno (Cf. Mensch 1992).

»® MAROEVIC, Ivo. O papel da musealidade na preservacdo da meméria. Texto apresentado no
Congresso Anual do ICOFOM — Museologia e Meméria. Paris, 1997. Trad. — Tereza Scheiner.
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Sobre a perspectiva de um estudioso da atualidade, para Vaz (2017) o

conceito de musealidade:

E aquilo que se propaga enquanto fato museoldgico do objeto. A existéncia
material do objeto s6 se garante a partir da manutencédo ou acréscimo da
musealidade atrelada a ele. A Museologia, ao estudar e ao mesmo tempo
criar a musealidade, insere-se em uma dindmica sociocultural de definicdo
dos recursos de mundo possiveis a sua propria salvaguarda e
comunicacao. (Vaz, 2017, p.3)

Ademais Vaz (2017, p.57) preconiza que a musealidade pode se tornar o
vetor de movimentacdo da cadeia operatéria museoldgica, pois estd inserida no
inicio quando se ocorre o desejo do colecionador e fecha com o processo da
musealizacao.

O autor Brulon (2018, p.202) assinala: “Esse estado sublime constituido pelo
ritual, por meio do qual as coisas do real adquirem novas qualidades imateriais, é o
que se chamou na Museologia de musealidade”.

Esse estado visto anteriormente, € possivel de se fazer relacdo com os
bonecos do Grupo Giramundo que ao serem inseridos no seu proprio museu
ganham esse valor como objetos musealizados. A musealidade como atribuicdo de
valores nesse estudo teve inicio com a criagdo do Museu Giramundo.

Para Malafaia (2021) sobre suas experiéncias artisticas preconiza:

O valor do boneco se liga a toda uma gama de func¢des que, enquanto
objeto, ele executa. Os Bonecos do Giramundo séo, na sua materialidade,
um elemento fundamental da instituicdo. A analise propde uma imersdo nos
debates museoldgicos sobre os bonecos, pois é possivel identificar relacdes
diretas com o conceito de musealidade” (Malafaia, 2021, p.18).

Os museus tém como objetivo promover as suas visbes de interpretacdes
pela materialidade, no caso do Giramundo os bonecos por estarem inseridos no
museu possibilitam o processo de manutencéo para posteridade, alem de atingirem
a valorizacdo dos bonecos ndo somente quando inseridos nos espetaculos, mas
também quando expostos no museu e nas suas exposi¢des realizadas durante sua
trajetoria. Diante disso, a musealia, musealidade e musealizacdo sao processos
museologicos de suma importancia, podem ser definidos como responsaveis pela

vida dos objetos no museu.

Ao longo de sua vida em uma realidade, o objeto de museu acumula um
certo nimero de dados que o caracterizam e 0s armazena em sua estrutura
fisica e semantica. Os dados se acumulam no objeto com a passagem do
tempo cronologico e histérico. O valor documental do objeto, e, portanto,
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também sua musealidade potencial, evoluem enquanto o objeto viver. Eles
séo “lidos” ou descobertos através de processos especiais de pensamento e
sdo, entdo, como partes da mensagem, comunicados aos destinatarios em
um ambiente museolégico especial (Silva; Porpora, 2021, p.4).

Dessa forma ao analisar os bonecos Giramundo é possivel afirmar que o
processo de musealidade, se da pela caracteristica da equipe de manter a
existéncia de seus bonecos originais, dos espetaculos de gera¢cfes passadas, e é
principalmente através das restauracfes realizadas que se mantém no tempo. Além
dos bonecos serem confeccionados pelas mais diversas representacdes culturais,
pelo seu valor e significado de expressao das vérias culturas brasileiras. Para mais a
percepcao do valor museal dos bonecos, pela inser¢gdo dos mesmos no Museu
Giramundo, para o proprio fundador Alvaro Apocalypse (2001) afirmasse em seu
diario sobre a inauguracdo do Museu no dia 26 de setembro de 2001: “Dia glorioso
onde um grande sonho de muitos foi realizado. (...) uma verdadeira multiddo de
amigos, impossivel nomear todos (...). Foi emocionante a demonstracao de carinho
do pessoal, muitas pessoas choraram ao me cumprimentar”. (Piva, 2006. p. F4).

Neste sentido 0os bonecos a partir da valoracao dada pelos sujeitos e coletivos
tornam-se bens culturais. A prépria abordagem da equipe Giramundo junta ao seu
processo artistico defendem a importancia de seus acervos (bonecos) através de
todo o trabalho de pesquisa e sensibilizacdo, promovendo entdo a musealidade por

meio da valoracdo de seus bonecos.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa aqui apresentada, ainda que novas investigacoes e
guestbes possam ser realizadas, a acdo foi iniciada com a premissa de buscar
relacbes entre o Teatro de Bonecos tendo como foco o objeto de estudo Grupo
Giramundo e alguns conceitos no campo da Museologia: memoria, lugares de
mem©éria, memoria coletiva, identidade, objeto como documento e musealidade.
Além de apresentar a trajetoria do grupo no marco dos seus 50 anos.

Ao abordar o conceito de objeto como documento, no sentido de uma melhor
compreensao, para Meyriat (2016, p. 242) ocorre quando se busca a informagédo em
um objeto que tem como funcao inicial a pratica ou a estética. Todo objeto pode vir a
ser um documento. O “desejo” de obter informacao € um elemento necessario para
gque um objeto seja considerado como documento, ainda que o criador tenha
considerado outro. Os bonecos, além de possuirem uma caracteristica pratica e
estética ultrapassam essas qualidades na medida em que carregam em si, uma
histéria de sua criacdo, que pode ser registrada e assim se tornam documentos.

Os bonecos do Giramundo ao serem inseridos em museus e arquivos podem
ser classificados como objetos museoldgicos. Nesta logica, o boneco enquanto obra
musealizada € o produto de uma escolha e a musealizacdo da um valor a essa
selecdo quando incluido a esses espacos de memodria. Nesse sentido o boneco
ganha um valor documental.

Os museus séo vistos assim como sistemas de informagdo segundo sua
natureza e finalidade. Dessa forma, consideramos que 0s objetos museoldgicos sédo
documentos e podem ser fisicos, visto que, em sua maioria, se manifestam em
forma fisica, material, contam uma histéria ou a representam por algum grupo.

Diante dos questionamentos presentes, € possivel considerar que a principal
caracteristica que forma a identidade artistica do grupo é por meio do
desenvolvimento do método dos desenhos e projetos técnicos desenvolvidos pelo
fundador Alvaro Apocalypse.

Este método antecede a confeccéo e é a partir do projeto técnico, que sao
elaboradas estruturas, desenhos e mecanismos utilizados na criacdo dos bonecos.

Tal conclusdo pode ser inferida por meio das andlises realizadas ao longo da
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pesquisa quanto as informacdes coletadas sobre o grupo, o qual obteve um padrao
identitario nas praticas realizadas pela equipe Giramundo durante os espetéculos.

E importante destacar que neste lapso de tempo, inimeras mudancas foram
notadas e vividas por esse grupo em sua atividade artistica, e mesmo assim
constatou-se uma ampliacdo e riqueza do processo artistico com a inclusdo de
producbes de animacgbes digitais com bonecos e outras praticas tais como
realizacoes de exposicoes de curta duracéo realizadas com parcerias.

Pode-se, em primeiro momento, portanto, analisar que a perpetuacdo do
grupo foi mantida pelo trabalho de continuidade favorecido pela Beatriz Apocalypse,
filha dos fundadores do grupo, Marcos Malafaia e Ulisses Tavares. A diretora Beatriz
teve o contato com as oficinas desde sua infancia, e adquiriu esse aprendizado
artistico das confec¢cbes dos bonecos, além de criar lacos afetivos e de
reconhecimento da importancia dessa forma de arte. Esse fato contribuiu para a
formacédo de uma memdria coletiva sobre o Grupo Giramundo.

A memodria coletiva é uma corrente de pensamento continuo, que nada tem
de artificial, pois ndo retém do passado sendo o que esta vivo ou € capaz de viver na
consciéncia do grupo que a mantém. Outro elemento que contribui para a
continuidade do trabalho foi a criagdo do Museu Giramundo, que funcionou de 2001
até o ano 2019. Com isso, 0 grupo entende a necessidade e a importancia da
continuidade deste trabalho. Além de estar em curso, a digitalizacdo de todo o
acervo do projeto da mostra 50 anos com o apoio da CEMIG, com objetivo de
protecdo e preservacao do acervo do Giramundo, langando o grupo no ciberespaco,
ampliando em muito a visibilidade e sua funcao social.

O papel do museu tem ligacdo com a preservacdo de testemunhos e as
vivéncias de passagem do homem no tempo. Neste processo, “0 museu é entendido
como instituicdo encarregada em fazer lembrar e, assim, impedir, na medida do
possivel, que o esquecimento tome conta das pessoas” (Cunha, 2010, p. 118).

Neste caso, precisamente na construgdo dessa memoria, numa luta
permanente contra a passagem do tempo, que se unem sociedades em defesa de
uma causa comum.

O Grupo Giramundo como expressdo artistica de confluéncia das diversas
artes, além de representar um valor inestimavel para cultural brasileira, tem sido ao
longo desses 50 anos uma forca de resisténcia e luta pela perpetuacdo do seu

trabalho, se reinventando, porém, trazendo em seus lugares de memoéria a riqueza
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da sua histéria, que serve de inspiracdo para novos artistas e por toda a

complexidade de seu oficio, abre caminhos de interesse no campo da Museologia.

A difusédo desta arte e, consequentemente, o acesso do publico a ela, esse
trabalho aponta para o inicio das reflexdes museoldgicas e sua relacdo com o Grupo
Giramundo e possiveis novos estudos sobre seus acervos, com olhares sobre o
projeto do marco dos seus 50 anos que esta sendo desenvolvido pelo Grupo
Giramundo para 0 acesso e organizacdo do conjunto de midias através da
digitalizacdo dos seus acervos. Alguns registros que ainda estdo em alguns suportes
como fitas de rolo, cassetes, VHS, mini dvs, CDs, e etc serdo digitalizados e
ganhardo um novo formato com objetivo de propiciar uma maior visibilidade com fins
de pesquisa, de acesso ao publico em geral, reafirmando a sua fungéo social.

Este estudo, por apresentar resultados promissores e abrir caminho para
pesquisas inovadoras, viabilizou-se explorar as possibilidades futuras de pesquisa e
sua continuidade no mestrado na area de Turismo e Patriménio, percorrendo novas
abordagens e questionamentos.

Ao analisar a manifestagdo artistica do Teatro de Bonecos como um patrimdnio
cultural do Brasil e seu potencial como atrativo cultural, tomando como foco o Grupo
Giramundo. Além de realizar investigacfes sobre quais processos de preservacao
dos bens do grupo sdo aplicados, com intuito de promover reflexdes sobre as
possiveis praticas de salvaguarda deste patriménio, no recorte dos atuais diretores
na lideranca até o presente momento. Em especial, a pesquisa lanca um olhar sobre
a iconografia dos bonecos, os bonequeiros e atores-bonequeiros do Grupo
Giramundo, através da historia oral, ressaltando a importancia desses profissionais e

0s seus conhecimentos e técnicas no oficio do saber-fazer dos bonecos.
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GLOSSARIO

Zusammengehoren: Termo em alemao que traduzida para o Portugués significa
“pertencentes juntos.

Know-how: O conjunto de conhecimentos praticos (férmulas secretas, informacdes,
tecnologias, técnicas, procedimentos, etc.)

Bonecos de Vara: Boneco controlado por varas ou varetas que variam em
quantidade, de acordo com as articulagfes necessérias a manipulacao.

Boneco de Luva (Fantoche ou Titeres): Boneco com corpo geralmente de pano em
forma de luva, na qual se introduz a mao para o mover.

Marionete ou Boneco de Fio: Boneco movido a fios, que ficam amarrados em uma
estrutura superior, geralmente em formato de cruz.

Boneco de Manipulacéo Direta (Bunraku): Boneco em que o ator-bonequeiro segura
partes do boneco diretamente com suas maos.

Boneco de Balcao: Derivado de bunraku japonés, é uma variacdo da manipulacdo
direta, porém, os manipuladores ndo tocam diretamente no boneco.

Boneco de Sombra (Silhueta): Figura, geralmente bidimensional, que se torna visivel
com a projecéao de luz.
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