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RESUMO

Este estudo verifica e descreve como a materialidade se constitui no Teatro de Animacao
a partir da observacdo de duas montagens cénicas, A mala de Ofélia e Pode Ser ou D&
Na Mesma, uma voltada para o Teatro de Bonecos e a outra para o Teatro de Sombras.
Os objetivos desta pesquisa sdo: a identificacdo dos elementos que compdem a
materialidade do objeto animado seja ele o boneco ou a silhueta; a investigagdo de como
esta materialidade estd relacionada ao fazer teatral do ator bonequeiro, do ator
manipulador e, por fim, ao jogo cénico. A Metodologia Triangular foi empregada nesta
pesquisa em conjunto com os principios da Observacéo Participante, dai o envolvimento
do pesquisador com os grupos observados. Integrando os movimentos do Contextualizar
arte, do Fazer arte e do Fruir arte, tanto as montagens analisadas como a producéo desta
Dissertacdo. O que possibilitou as seguintes conclusdes: A materialidade se refere, em
um primeiro momento, as qualidades expressivas dos materiais que compdem o boneco
e as silhuetas, como um objeto concreto. O que distingue este objeto no Teatro de
Animacdo é a sua intermediacdo no processo de comunicacdo entre o ator e o
espectador e o fato de que, para isto, € necessario que o objeto seja imbuido do valor
anima, a partir de sua manipulagéo e das convencgdes que se estabelecem durante o jogo
cénico, conferindo-lhe o status de personagem. Este Status de personagem insere a
materialidade em outro patamar, posto que ja ndo se trate apenas de uma qualidade
referente ao material utilizado no objeto animado e sim a um conjunto de ac¢des, que tém
inicio com o bonequeiro no ato da construcéo deste objeto, ao eleger técnicas e materiais
de confeccao, perpassa pelo didlogo entre o objeto construido e 0 seu manipulador, a
partir da escuta sensivel e do principio da reciprocidade, onde um corpo interage com o
outro. Até o momento do jogo cénico quando o espectador se inclui como jogador. Assim,
observou-se que a Materialidade no Teatro de Animac&o se constitui pela sobreposi¢ao
de camadas e subcamadas de ordem materiais, formais e atitudinais. O primeiro grupo
de camadas surge pela agdo do bonequeiro no momento da constru¢cdo do boneco. O
segundo na relacdo estabelecida entre o ator e o0 objeto animado e a terceira camada
com a instituicdo do jogo cénico, quando o espectador assume a condicao de jogador.

Palavras-chave: materialidade, teatro de animacdo, teatro de bonecos, teatro de
sombras, ator bonequeiro, ator manipulador, anima.



ABSTRACT

This study verifies and describes how it is the materiality of the Animation Theater from
the observation of two mounted scenic, “A mala de Ofélia” and “Pode Ser ou Da Na
Mesma”, facing one of the Puppetry Theater and the other for the Theater of Shadows.
The objectives of this research are: the identification of the elements of the materiality of
the object is animated it the puppet or the silhouette, the investigation of how this is
related to the materiality of the theater of puppetry’s actor and the puppeteer, and finally
the game scenic. The Triangular Method was used in this study together with the
principles of Participant Observation, thus the researcher's involvement with the groups
observed. Integrating the art movements of the context art, making art and enjoy art, both
the mounted and analyzed the production of this Dissertation. What enabled the following
conclusions: materiality refers, in a first moment, the expressive qualities of the materials
that make up the puppet and the silhouettes, as a concrete object. What distinguishes this
object in the Animation Theater is its intermediation in the process of communication
between the actor and spectator and the fact that for this it is necessary that the object is
embedded value of anima, from his manipulation of the conventions and that are
established during the scenic game, giving it the status of character. This figure includes
the status of materiality in another level, since it is no longer just a quality material used in
referring to the animated object, but a set of actions, beginning with the of puppeteer upon
the construction of this object, the choose techniques and materials of construction,
permeates the dialogue between built object and its puppeteer from the sensitive listening
and the principle of reciprocity, where a body interacts with the other. So far the game
scenic, when the viewer is included as a player. It was found that the material in the
Animation Theater is constituted by overlapping layers and sublayer of a material, formal
and attitudinal. The first group of layers is by the action of puppeteer at the time of
construction of the puppet. The second, in the relationship between the actor and the
animated object and the third layer with the institution of the theatrical game, where the
spectator assumes the condition of players.

Keywords: materiality, animation theater, theater of puppets, theater of shadows,
puppetry’s actor, anima.
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1. INTRODUCAO

A vida é vivida através da matéria... Fascina-nos captar e nos
deixar captar pela forca vital, quando essa se manifesta através do
concreto, sejam palavras, formas, texturas, cores, sons, figuras ou
movimentos (AMARAL, 2005, p.24).

A opcdo por uma escrita na primeira pessoa se deu por sugestdo da Banca
Examinadora durante o Exame de Qualificacdo, tendo em vista o cunho qualitativo desta
pesquisa, com uma abordagem inspirada nos moldes da Pesquisa-Acdo de René Barbier
(2002), e da Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa (2007).

A importancia de uma Pesquisa em Arte em um espaco voltado para a Pesquisa
em Educacao é legitimada na medida em que a Arte passa a ser reconhecida ndo so
como meio para compreender o mundo, mas, também, como objeto, alvo de
investigacdo, de ensino e de aprendizagem. Neste sentido, se faz necessaria uma
formacao continua do artista-educador.

Usei o termo artista-educador, com o qual me identifico, por acreditar que o
profissional que atua no campo da educacdo em arte, o arte-educador, estabelece uma
relagcdo de ensino-aprendizagem mais significativa com seu aluno, quando sua praxis,
além dos principios pedagdgicos, é pautada pelo seu fazer artistico. Esta implicacdo do
professor de arte com a arte que ensina propicia o aflorar de uma sensibilidade, que
repercute no seu dialogo com o aluno de arte.

Assim, 0 que me motivou a realizar o Mestrado, mais especificamente, a pesquisa
A Materialidade no Teatro de Bonecos e no Teatro de Sombras, foram as inquietacdes
suscitadas em minha pratica docente, como professor de Teatro na Escola Parque
303/304 Norte. Nesta escola da rede publica de ensino da Secretaria de Estado de
Educacdo do Distrito Federal, foi possivel constatar, a partir dos conteddos propostos
pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), no que se refere ao ensino do Teatro e,
mais particularmente, ao ensino do Teatro de Formas Animadas, a auséncia de
competéncias e habilidades que atendessem as especificidades do ensino desta
linguagem, de forma sistematizada, que propiciassem uma relacdo de ensino e
aprendizagem significativa.

Embora os PCNs apresentem uma série de competéncias a serem desenvolvidas
pelo o aluno, a fim de que este possa compreender e valorizar as manifestacdes

artisticas do teatro, de modo geral, tanto os PCNs de Arte do Ensino Médio (2002) quanto



os de Arte do Ensino Fundamental (1998) n&o destinam ao Teatro de Animagdo o mesmo
espaco destinado a outras manifestagbes do Teatro. Os termos ‘Teatro de Bonecos’ e
‘Teatro de Sombras’ estdo presentes, em poucos momentos, no campo das habilidades.
Ainda assim, sem nenhuma orientagdo de como desenvolvé-las.

Mesmo a Escola Parque 303/304 Norte, que contempla em sua proposta
pedagogica o ensino do Teatro de Bonecos e de Sombras, ndo apresenta em seu
curriculo uma base solida que fundamente a préatica do professor no que se refere ao
ensino do Teatro de Animacédo. A escola conta com uma equipe de sete professores de
Teatro por turno. Deste quadro de professores, geralmente, um ou dois, adotam o Teatro
de Animacdo como eixo de sua disciplina.

Dentro desta conformidade, o ensino do Teatro Animado, nesta Escola Parque,
por vezes, ainda é confundido com o ensino de Artes Visuais, dado o seu carater
extremamente plastico. O professor, devido a auséncia de tempo ou a razdes de outras
naturezas, contribui para essa confusdo quando nao consegue ultrapassar 0 momento da
construcdo do boneco e entrar na elaboracdo da cena, momento que constitui 0 ato
teatral.

Quando ministrei oficinas de Teatro de Bonecos na EP 303/304 N, alguns dos
alunos entre 0 sexto e 0 nono periodo manifestaram preconceito com relacdo a esta
linguagem cénica. Para estes estudantes tratava-se de uma atividade essencialmente
infantil. Presumo que haja uma relagdo entre a organizacdo curricular do componente
Arte e a resisténcia inicial apresentada por estes educandos. Esta imagem de um Teatro
essencialmente infantil, desprovido de regras ou qualquer sistematizacdo, em boa parte,
€ oriunda do tratamento que o Teatro de Bonecos vem recebendo, ao longo do tempo, na
Educacéo e em outros espacos da sociedade, onde, por vezes, impera 0 senso comum.

Entretanto, ao longo da oficina de Teatro, o aluno se d& conta da complexidade
que é o fazer e o aprender Teatro de Animacao. Um dos primeiros momentos em que isto
ocorre é durante o processo de constru¢do dos bonecos. Os alunos créem que se trata
de algo simples de se fazer. Mas durante a confec¢do, se dao conta de que nao o é.
Somente quando o boneco estd concluido é que, de fato, percebem o caminho que
percorreram e, até mesmo, o porqué deste e ndo de outro trajeto. O segundo momento &
gquando o estudante comeca a manipular o boneco. A dificuldade em se conseguir um
movimento continuo e controlado é evidente. Neste ponto, o educando percebe que sé o
movimento ndo € suficiente para gerar anima no boneco, é preciso que este movimento

seja imbuido de uma qualidade, de uma intencéo.



Nas turmas em que abordei o conteddo do
Teatro de Bonecos ficou evidente, no processo de
ensino-aprendizagem, que o aluno s6 comeca a
entender o porqué de certas fases desta
aprendizagem, quando pode visualizar o boneco
finalizado. S6 entdo o estudante se da conta das
etapas de confecgédo, estabelecendo uma relacéo de
empatia com o boneco. Isto geralmente ocorre de
acordo com o grau de satisfacdo com o resultado
obtido, ou seja, quanto melhor o resultado visual do
boneco confeccionado, maior a manifestacdo de

apreco por este.

Na figura 1, temos um exemplo, onde O Figura 1 - Bonecos confeccionados
por alunos na Escola Parque

resultado estético levou os adolescentes a um grau 303/304 N em 2008.

de empatia para com 0s bonecos confeccionados

maior do que o manifestado durante a confecgdo. Podemos observar a qualidade dos
bonecos a partir da pintura, dos apliques, do figurino e dos demais elementos de
caracterizacdo que os constituem.

A relacéo estabelecida entre os alunos e 0s bonecos se reflete nos cuidados com
sua manipulacdo e conservagado e, conseqientemente, na sua percepcao do Teatro de
Bonecos, abandonando a visdo de que se trata de um teatro estritamente infantil. Fato
que demonstra que o processo de ensino-aprendizagem, quando bem conduzido, pode
modificar percepcbes equivocadas, como também introduzir o aluno em um universo
mais amplo, que inclui novos conhecimentos e técnicas que permitem novas praticas,
neste caso, artisticas.

Estas experiéncias em sala de aula, como professor de Teatro de Bonecos,
complementam as minhas vivéncias, como pesquisador e como integrante do grupo
Pirilampo Teatro de Bonecos e de Atores, que passarei a denominar apenas de
Pirilampo.

O Pirilampo é constituido por profissionais formados pelo Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia (CEN/UnB). A participacdo neste grupo me
proporcionou a percepcao do quéo exigente é o Teatro de Animacao no que diz respeito
a sua prética, tanto quanto as técnicas de construcdo de bonecos, como ao trabalho dos

atores e as propostas de encenacdo que o Pirilampo vem desenvolvendo ao longo de



sua existéncia, que vao do uso da empanada a manipula¢do do boneco com o ator visivel
ao publico.

Desde sua criacdo o Pirilampo vem mantendo parceria com o Laboratério de
Teatro de Formas Animadas (LATA) do Departamento de Artes Cénicas da Universidade
de Brasilia, atualmente coordenado pela professora Izabela Brochado, Doutora na Area
do Teatro de Animagé&o. Os integrantes do Pirilampo utilizam este espaco para pesquisar
técnicas de construgdo, para experimentar e para discutir formas de Teatros de
Animacdo, ora como elemento catalisador para encenacdo de espetaculos, ora com
finalidades académicas, como a realizacdo de monografias finais de curso, colaborando
com as Pesquisas de Pds-Graduacdo que trés dos seus integrantes realizam, dois no
Instituto de Artes (IdA/UnB) e eu pela Faculdade de Educacédo (FE/UnB).

No processo de construcdo dos bonecos, os materiais empregados em sua
confeccdo passaram a ser o meu foco de atencdo como pesquisador, tanto na escola
como no Pirilampo, na medida em que percebia uma relagdo entre os materiais, a técnica
de construcdo e a caracterizacdo do personagem, ao se obter uma determinada
configuracao visual.

Na figura 2, por exemplo, emprego diversos materiais e técnicas para representar
cabelo, pele, indumentéria e outros elementos de caracterizacdo, que em conjunto
constituem os bonecos e sugerem seus personagens. H4 casos em que um mesmo
material € utilizado para sugerir matérias diferentes, a partir da forma que assume. E o
caso do pigmento, isto é, da tinta. De acordo com a técnica de pintura e da cor utilizada,
ela pode ser vista como pele dos bonecos, olho, boca, dentes. Ndo apenas sugere o que
ha mais exteriormente nos bonecos como também o
gue ha em seus interiores.

A tinta ou a pintura, como material, ndo é
utilizada apenas para revelar formas, mas também
para camufla-las, encobrir outros materiais. Isto
acontece com a indumentaria. A figura 2 exemplifica
como a tinta oculta os materiais utilizados na
confeccdo do figurino dos bonecos. Ela camufla a
borracha EVA e redefine a estampa dos tecidos.
Percebi que estas possibilidades de configuracao
dos bonecos a partir do uso de materiais e de

técnicas de confeccdo distintas repercutiam no

trabalho do ator e do aluno. Figura 2 - Bonecos da peca As Trés
Torres de Latéo, Pirilampo, 2006.



Observei que o conjunto visual dos aspectos estruturais do boneco gera, tanto no
ator como no aluno da educagéo bésica, uma empatia pelo boneco. Sua imagem traz
consigo um potencial expressivo capaz de delimitar ou fundamentar o comportamento do
boneco como personagem, como este deve andar ou falar, tragcos fundamentais para
composi¢ao do personagem.

Por vezes constatei que, tanto atores quanto os estudantes manifestavam
dificuldade em animar os bonecos, dado o grau de dificuldade de seus mecanismos de
manipulacdo, quer pelo nimero excessivo de articulacdes, quer pelo peso e por muitos
outros fatores. Percep¢do que me levou a uma primeira nocdo de Materialidade, ainda
muito atrelada ao material em si. Nocdo que ao longo desta pesquisa foi ampliada,
extrapolando o limite do material, indo em direcéo a acao do ator no jogo cénico.

Assim, desde a graduacdo, periodo em que tive 0os primeiros contatos com o
Teatro de Formas Animadas, desenvolvi um grande interesse pelas técnicas de
confeccdo de bonecos, e uma constante preocupa¢do com a forma e sua funcionalidade
no espetaculo teatral, bem como pela aplicacdo deste conhecimento no processo de
ensino-aprendizagem do Teatro de Bonecos. Interesse que culminou na busca por um
referencial tedrico que norteasse a minha préatica, como professor de teatro e como ator
bonequeiro.

Desta maneira, iniciei estudos sobre o Teatro de Formas Animadas que me
atentaram para a importancia da relagdo entre o ator manipulador, o bonequeiro e o
publico, mediada pelo boneco. Neste sentido, o objeto interposto entre o ator manipulador
e 0 espectador é a especificidade central do Teatro de Animacdo. Nas publicacbes
visitadas, esta relacdo, principalmente entre o ator manipulador e o boneco é,
geralmente, o foco das andlises. Embora o objeto animado venha ganhando mais
atencao nestas pesquisas, pouco € dito da relacdo entre estes: o bonequeiro, como
construtor e o ator manipulador, como cada um destes dois lhe imprimem qualidades, ao
confecciona-lo, ao manipula-lo.

Estas leituras ndo apaziguaram as minhas inquietacbes como professor,
manipulador e bonequeiro. Dai a necessidade do desenvolvimento de uma pesquisa que
possa construir respostas as seguintes indagacoes:

Quais diferencas e semelhancas existem entre o fazer do ator manipulador e o
fazer do bonequeiro? Ha diferencas entre a Materialidade do objeto posta pelo
bonequeiro e a Materialidade apresentada pelo ator manipulador?

Ora, a Materialidade que trato nesta pesquisa diz respeito, justamente, a

qualidade deste objeto, de sua imagem, de sua carga expressiva. A investigacdo da



Materialidade na Linguagem da Animacdo é uma abordagem de uma nuance, de uma
especificidade do fazer teatral, cuja pratica conceitual e artistica ainda é pouco estudada.
Esta dimensdo da Materialidade no Teatro de Animacé&o justifica a necessidade de uma
pesquisa que a contemple.

Assim, este estudo tem por foco a Materialidade no Teatro de Animagé&o, tomando
por recorte duas manifestacfes deste universo: o Teatro de Bonecos e o Teatro de
Sombras. Abordarei mais especificamente a relacdo estabelecida entre o objeto, o
boneco ou a silhueta, ou a forma manipulada e o ator manipulador, e o bonequeiro em
referéncia ao individuo que produz e manipula o objeto animado.

O objetivo geral desta Dissertacdo de Mestrado € investigar os elementos
constitutivos da Materialidade do objeto animado ou destinado a este fim, tais como: o
uso de materiais, a definicdo da forma e o discurso relacionado ao objeto animado, no
Teatro de Bonecos e no Teatro de Sombras, tomando por referéncias o fazer do
bonequeiro como construtor e como ator manipulador. S&o objetivos especificos: 1)
Investigar o papel do bonequeiro e do ator manipulador na construcdo da Materialidade
do objeto no Teatro de Animacéo; 2) Definir conceitualmente a Materialidade do objeto a
partir do jogo teatral.

Para alcancar estes objetivos observei o processo de duas montagens cénicas,
‘Pode Ser ou Da na Mesma’ e ‘A Mala de Ofélia’. Observagdo na qual estive implicado
como pesquisador e como integrante destes dois grupos, pois desempenhei um papel
ativo no fazer teatral, orientando e construindo parte dos elementos de cena. Seguindo
uma abordagem qualitativa, estabeleci uma proximidade com a Pesquisa-Acao de René
Barbier (2002). Ao mesmo tempo, o estudo tedrico, o fazer teatral e a reflexdo sobre
essas experiéncias me conduziram a Metodologia Triangular de Ana Mae Barbosa
(2007), que tem por base, o Contextualizar Arte, o Fazer Arte e, o Fruir Arte. Estas sédo
abordagens metodologicas fundamentais para o ensino e a aprendizagem das artes, que
serdo melhores descritas no proximo capitulo.

Apoés esta introducdo, apresento, no Capitulo 2, a Metodologia utilizada. No
Capitulo 3, o Referencial Tedrico, incluindo os principais conceitos e temas utilizados no
Capitulo 4, Resultados e Discussao, 0s conceitos sdo debatidos a luz dos dados
observados em ‘Pode Ser ou D4 Na Mesma’ e em ‘A Mala de Ofélia’. Finalmente, nas
Consideracfes Finais, avalio o limite e o alcance dos objetivos propostos e pondero

sobre perspectivas para futuras pesquisas.



2. METODOLOGIA

O trabalho real de um artista € construir uma experiéncia coerente
na percepgdo, a0 mesmo tempo em que, um movimento
acompanhado de mudanca constante em seu desenvolvimento
(Dewey, 1980, p. 101).

Esta secéo trata de como este trabalho foi desenvolvido, de como foi elaborado, e
sobre quais procedimentos foram adotados. Este trabalho foi constituido a partir da
revisdo de referéncias bibliogréaficas, iconograficas e audiovisuais, que colaboraram para
0 processo de investigacdo e compreensdo da Materialidade no Teatro de Animacao,
paralelamente ao cumprimento das disciplinas obrigatérias e optativas do Programa de
Pos-Graduacéo da Faculdade de Educacéo.

Ao longo deste estudo, de carater qualitativo, realizei pesquisa de campo,
observando dois grupos de teatro, que desenvolveram trabalhos com o Teatro de
Animacdo, sendo uma encenacgdo voltada para o Teatro de Bonecos e a outra para o
Teatro de Sombras. Essa observacdo teve por meta a investigacdo da constituicdo da
Materialidade do objeto animado, nestas duas vertentes teatrais, seus pontos divergentes
e, sobretudo, convergentes, no que diz respeito a relacdo estabelecida entre o boneco e
ou a silhueta, os bonequeiros, os atores manipuladores e a cena construida.

A minha opcéo por essas duas manifestacdes do Teatro de Animacgéao foi pautada
pela amplitude que estas poderiam propiciar a no¢cdo de Materialidade. De um lado, o
Teatro de Bonecos, explicitamente concreto e tridimensional em sua esséncia. De outro
lado, o Teatro de Sombras, onde os elementos intermediarios entre o ator e o publico se
multiplicam, indo da luz projetada sobre um objeto a sombra gerada por este sobre um
suporte. Ambos constituindo um rico universo para observacéo e coleta de dados sobre a
Materialidade do objeto no Teatro de Animacéo, em sua inter-relacdo com seu construtor
e com o0 seu manipulador.

O primeiro grupo observado tinha, em sua composi¢ao, profissionais formados em
Artes Cénicas com experiéncias em Teatro de Animacao, que participavam de um projeto
em comum, a montagem da peca A Mala de Ofélia, um espetaculo de Teatro de Bonecos
e de Sombras. O meu envolvimento neste grupo foi anterior a posicdo de pesquisador,
deu-se ainda na concepc¢ado desta montagem teatral. Isso viabilizou o0 acompanhamento

de todo o processo de criagcdo cénica, incluindo, posteriormente, a observacdo de sua



execuc¢do diante do publico. Fato que me aproximou, em certa medida, da imagem do
pesquisador na Observacao Participante (Barbier, 2002).

O segundo grupo que observei foi composto por alunos do Departamento de Arte
Cénicas, componentes do Laboratério de Teatro de Formas Animadas da Universidade
de Brasilia (LATA). La colaborei no processo de cria¢do de silhuetas para uma montagem
experimental com sombras, intitulado Pode Ser ou Da Na Mesma - montagem na qual
atuei ainda como manipulador. Assim, pude observar o grupo durante o processo da
montagem, de sua concepcdo até sua apresentacdo publica. Contando, ainda, com a
presenca de uma professora Doutora em Teatro de Bonecos.

Além da abordagem de cada encenacdo, outros fatores os distinguiam. Os
componentes do primeiro grupo, por exemplo, jA possuiam formacdo académica com
experiéncia no campo da linguagem cénica e com vivéncias em diversas formas do
Teatro de Animacao, ao passo que, no segundo grupo, 0s integrantes constituiam um
corpo mais heterogéneo, com niveis distintos de experiéncia no campo da animacéo, a
maioria em inicio de formacéo profissional, cursando a graduacdo em Artes Cénicas ou
Visuais, no IdA/UnB.

E importante frisar que, embora o espectador seja uma parte fundamental do fazer
teatral, este ndo foi alvo de observacbes mais detalhadas, neste trabalho, dada a
escassez de tempo para realizacdo desta Dissertacdo de Mestrado.

A gravacdo em 4udio e video, em momentos pontuais dos ensaios, foi uma prética
comum adotada nos dois grupos observados. Estas gravacdes foram assistidas pelos
integrantes de cada grupo, que as tomavam como ferramenta para discutir o trabalho
desenvolvido, analisando-o e apontando medidas necessarias para se atingir os objetivos
de cada encenacgéo. Posteriormente, essas mesmas gravacdes enriqueceram as minhas
andlises sobre a questédo da Materialidade no Teatro de Animagao, assim como o registro
fotografico.

O video, para Pavis (2003, p. 37), “constitui uma midia mais completa para reunir
0 maior numero de informacgdes, particularmente sobre a correspondéncia de signos e
entre a imagem e o som”. A fotografia passou a integrar o corpo desta pesquisa,
ultrapassando func@es ilustrativas a medida que revelava detalhes dos processos
observados em cada grupo e que trazia a tona questbes, elementos para analise e
solucdo dos problemas aqui abordados. Desta forma, a fotografia, neste estudo, tornou-
se ao mesmo tempo fonte de informacgdes, por conseqiiéncia, de dados e elemento de
analise. Vale frisar que ndo se trata de uma andlise dentro dos padrbes semioticos, pois

ndo € a imagem em si que se esta analisando e sim o0 contexto que esta representa.



Pavis (2003) a respeito da fotografia como instrumento de registro e objeto de
andlise, declara a qualidade desta, como trago tangivel do que foi. Embora reconheca

que esse traco ndo leve necessariamente o leitor a conhecer o objeto fotografado.

A documentacdo fotografica alivia a memoria do comentarista,
fornece-lhe pontos de referéncia e de fixacdo para uma descricdo
verbal [...]. Essa fixacdo € até mesmo indispensavel para que a
fotografia tome um sentido [...]. Fazer significar as fotos sera entéo
a tarefa do analista: ele as considera tanto como documento como
obra autbnoma de arte. Ele se esforca ao mesmo tempo para
‘desestetizar’ as fotos artisticas salientando sua dimenséo
documentaria e apreciar a estética fotografica para imaginar o que
essa visdo revela do objeto reproduzido (PAVIS, 2003, p. 37).

Pavis (2003) pontua alguns dos beneficios de um estudo realizado a partir de

uma documentacdao fotografica:

e Primeiro, a possibilidade de identificacdo dos espacos, dos objetos, das
atitudes, de tudo que suporta ser fixado pela imagem fotografica;

e A qualidade seguinte trata da preciséo, do fato da imagem ser capaz de
registrar detalnes ou momentos que muitas vezes passam despercebidos
pelo pesquisador;

o A captacdo de relacdes bilaterais, ou seja, as relacdes em suas nuances,

como as existentes entre o objeto e 0 espaco em que este se insere.

Os dados de natureza empirica, como fotos, videos e observacdes diretas, foram
por fim atrelados ao referencial tedrico, o que permitiu uma andlise mais profunda sobre
as observacOes realizadas. Assim, as fotografias e as gravacdes de audio e video
forneceram elementos substanciais para o esclarecimento das questbes sobre a
Materialidade no Teatro de Animacdo, mais particularmente, no Teatro de Bonecos e no
Teatro de Sombras. Como demonstro em breve a partir de imagens extraidas do sub-
capitulo 4.2:

Na Figura 3 trago um exemplo de uma das etapas do processo de confec¢cédo dos
bonecos para A Mala de Ofélia. Nesta etapa, que antecede a papelagem, confiro volume
ao boneco e inicio as definicbes de suas feicbes ao modelar a cabeca em massa de
modelagem, conforme as orientacbes das atrizes do grupo e da concepcdo da

personagem para qual o boneco é confeccionado. A partir da figura exposta, é possivel
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perceber que apenas uma parte dos tracos que compdem a fisionomia do boneco séo
dados pela modelagem, ficando a critério da pintura a concluséo destes, como esclarece
a Figura 4.

Ainda a respeito da modelagem como possibilidade de construcdo do boneco
Eduardo Oliveira (2007, p. 80) pondera que, “além de trabalhar com a subtragdo do
material, temos a grande vantagem de poder acrescentar novos volumes, o que permite
uma maior margem para o erro. Uma vez retirado errado, podemos refazer e consertar

este erro”. Confirma-se com este exemplo, o carater construtivo da imagem, afastando

um uso meramente ilustrativo.

Figura 3 - Moodelagem da Figura 4 - Ofélia em
cabeca de Ofélia. processo de papelagem.

Outro tipo de procedimento foi a coleta de dados a partir da observacéo realizada
com instrumentos como: anotacdes de percepgbes, comentérios, breves indicacdes
registradas ao vivo ou posteriormente, que mais tarde foram acrescidas de maiores
detalhes a fim de se obter notas descritivas e por fim, analiticas.

Somente os trechos das gravacdes em audio consideradas significativas para
compreensdo da Materialidade no Teatro de Animacdo foram transcritas, sempre que
necessario, com adapta¢gfes que contribuissem para um texto mais fluente e conexo.

Esses fragmentos de texto foram organizados conforme pode ser o seguinte exemplo:
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QUADRO 1- TRANSCRICAO DE AUDIO DO GRUPO A MALA DE OFELIA

ASSUNTO (S)

EMISSOR

TRANSCRICAO (com adaptacées)

- Investigacdo e
do

ser

percepcéao

boneco a
manipulado.
- Relacdo entre os
materiais, a estrutura
e a motricidade do

boneco (Diretor).

Kaise

0 corpo desse boneco é [..] fiquei procurando
perceber o peso, o peso de cada parte mais ou
menos isoladamente, deu para ver até onde vai a
articulacado de cada parte dele, qual a extensado ne,
de movimento que ele tem e de limite, de
relaxamento. Ele, na verdade, ele tem uma tensao.
As pernas, por exemplo, ndo ficam retas
totalmente. Entregues, elas ficam entregues! Tem
uma tensdo que as deixam totalmente armadas,
parece. E ele tem umas articulacbes bem, bem
soltas... que as possibilidades de movimento. Ele é
um boneco de modo geral bem leve partes macias
flexiveis € em contra posicao revestimento ele ndo
interfere  em nada ele é realmente uma
composicdo na movimentacdo esta vinculada a
estrutura rigida, quadrada poucos movimentos
redondos jA os bracos que articulacdo bem
molinha...

Quadro 1 - Exemplo de tabela das transcricdes de audio dos grupos observados.

Outro

instrumento utilizado como

registro e fonte de informacdes foi

correspondéncia eletrdnica (e-mail) trocada por mim com os integrantes de ambos 0s
grupos. Realizando um levantamento das datas em que as mensagens foram enviadas,
0S grupos as quais pertenciam, o contetado abordado e, a relacdo deste com as questdes
discutidas nesta pesquisa, pude visualizar o trajeto percorrido nestes dois grupos. Para
tanto organizei um quadro, onde indiquei o periodo em que a mensagem foi enviada, o
grupo a qual ela estava relacionada, o assunto e a relagdo deste com a realizacdo da
pesquisa sobre A Materialidade no Teatro de Animacédo. Veja o seguinte exemplo:

QUADRO 2 - CORRESPONDENCIAS POR E-MAIL DO GRUPO OFELIA

DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

27/09/06

pelo FAC.

- Reunido para reformulagdo do
projeto de montagem aprovado

- Confirmacgdo da minha participacdo na
montagem, como responsavel pela
concepcdo e concepcgdo dos bonecos e
silhuetas da peca.

- Primeiras discussdes sobre
técnicas/tipos de animacéao
apropriadas ao projeto.

as
mais

Quadro 2 - Exemplo das tabelas de correspondéncias por e-mail entre o pesquisador e 0s

grupos observados.
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O olhar sobre o objeto aqui investigado foi, em boa parte, mediado pela pesquisa-
acao onde a observacgéo participante tornou-se um referencial constante. Das definicbes
gue René Barbier (2002) apresenta sobre as modalidades de Observagéo Participante, a
gue mais se encaixa no perfil desta pesquisa é a da Observagdo Participante Completa,
onde o pesquisador ou esta implicado desde o inicio, porque j& era membro do grupo
antes de comecar a pesquisa; ou ele se torna membro do grupo por conversado, porque
provém de fora.

A OPC, ainda segundo Barbier (2002), é um modelo de observacdo mais
apropriado a pesquisa-acao predominantemente existencial, motivo pelo qual ela o
denomina de Observacédo Participante Existencial (OPE). Assim, o espirito da pesquisa-
acdo consiste em uma abordagem em espiral, na qual todo avanco implica o efeito
recursivo em funcdo de uma reflexdo permanente sobre a acdo. Nesta acao,
complementa a autora, o0 pesquisador passa e repassa seu olhar sobre o “objeto”, isto €,

sobre o que vai em direcdo ao fim de um processo realizando uma acdo de mudanca

permanente.

Figura 5 —Idéia inicial da espiral. Figura 6 - Idéia desenvolvida durante esta pesquisa.

A primeira imagem que eu tinha da espiral a que Barbier (2002) se refere, era a de
uma espiral sempre ascendente, em um movimento continuo e de forma regular,

semelhante ao de algumas molas, como demonstro na Figura 5. No entanto, aos poucos,
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me dei conta de que esta espiral pode se assemelhar mais a uma garatuja, onde o
movimento se d4 ora em um sentido ascendente ora em queda, e em direcdes
irregulares, como na Figura 6, Essa transformacéao que compde um emaranhado me leva,
ainda, a idéia de rizoma. Isto explica, em boa parte, a constante sensacao que eu tinha
durante a pesquisa, de me aproximar, de me distanciar e até mesmo de me perder do
meu objeto, em algum movimento eliptico.

A nocao de rizoma, partindo de Guatarri e Deleuze (1995) é construida a partir da
transposicdo da imagem de um tipo de raiz, onde se originam multiplas ramificacfes,
para a imagem de que a organizacdo das idéias em torno de um objeto ndo segue linhas
de subordinacdo hierarquica, pois qualquer destas ramificacbes afeta ou incide sobre a
formulacado do seu conceito.

Além de Barbier (2002), esta pesquisa contou com a colaboracdo da Metodologia
Triangular, de Ana Mae Barbosa (2007), muito difundida no processo de ensino-
aprendizagem entre os arte-educadores. Ancorada ha contextualizacdo da Arte, no fruir
Arte e no fazer Arte. A Metodologia Triangular foi elaborada com base no modelo
americano de ensino da Arte, difundido por Richard Hamilton, o0 DBAE ou Disciplined
Based Art Education, em meados dos anos 60, onde se inseria no curriculo do ensino de
artes a historia, a critica, a estética e a producgédo de arte.

Assim, a critica e a estética foram fundidas no que Ana Mae Barbosa (2007)
denominou de leitura da obra de arte, a fruicdo, que integra ao mesmo tempo elementos
de natureza cognitiva e emocionais. Embora a Metodologia Triangular esteja muito mais
direcionada ao ensino-aprendizado da arte, em particular das Artes Visuais, foi possivel
transpor seus trés componentes chave para esta pesquisa, dada a caracteristica do
objeto aqui investigado e a forma de investigacdo adotada.

Esta transposicdo da Metodologia Triangular da esfera do ensino e da
aprendizagem da Arte para o estudo aqui proposto se deu justamente pela natureza da
Observacdo Participante, onde o conhecimento é revisto em um movimento de espiral.
Ao transitar pela contextualizacdo, pela acdo e pela fruicdo do problema discutido, a
natureza da Materialidade no Teatro de Animacado, encontrei como pesquisador subsidios
para o redimensionamento das idéias relacionadas a este fazer teatro.

A proposta desenvolvida por Ana Mae Barbosa (2007), estd intimamente
relacionada aos pensamentos de John Dewey (1980), ao tratar a arte como uma
experiéncia, onde o fazer artistico estd conectado a apreciacdo estética, no sentido de
como a realizamos e a percebemos. Para ambos os autores, estes movimentos estéo

integrados. Assim, ao construir um boneco, selecionando materiais, manipulando-os,



14

estou realizando arte no sentido mais técnico, o do fazer. Este trabalho ndo se da ao
acaso, se opto por um material e ndo por outro, se por esta e ndo por outra forma é
porgue tenho em mente o0 que desejo expressar, € como construtor passo a ser também
apreciador, vivencio um momento estético.

Nas palavras de Dewey (1980, p. 100) um artista “em comparagdo com seus
proximos, é alguém que ndo apenas é dotado com poderes de execugdo, mas também
com sensibilidade incomum para as qualidades das coisas. Tal sensibilidade dirige
também seu fazer e seu obrar”. Assim, o artista na constru¢do de sua obra, detém uma
capacidade técnica durante a confeccdo do objeto, como ainda, uma fruicdo critica, que
conduz 0s seus atos criativos.

A parte final deste trabalho foi constituida pela analise critica reflexiva dos dados
levantados a partir das informacdes coletadas, pela 6tica do pesquisador-observador.

Em cada grupo observei os materiais e as técnicas de confeccdo dos objetos
manipulados, como se deu a escolha por estes materiais e técnicas e quais as
repercussdes desta selecdo no resultado final do objeto confeccionado. Uma vez,
concluido o boneco ou a silhueta, passei a observar a relacdo estabelecida entre este e 0
ator manipulador durante a criagdo e execucdo de cenas, investigando o uso da
Materialidade do objeto manipulado na definicdo do personagem.

Também fiquei atento aos momentos em que as necessidades apontadas pelo
roteiro cénico e as agbes dos atores manipuladores repercutiram na construcdo do
boneco ou na sua imagem como personagem. Estas observacdes foram pautadas por
uma escuta sensivel ao que era dito de forma explicita ou nas entrelinhas, pelos
integrantes de cada grupo no momento vivenciado.

Seguindo a idéia de que a materialidade no teatro de animacao se estabelece a
partir de uma sobreposicdo de camadas de materiais, técnicas, acabamentos,
tratamentos visuais, atitudinais e discursivos, tracei um percurso para estas camadas,
partindo da concepcdo dos bonecos ou das silhuetas em direcdo a sua confeccdo e
posterior manipulacdo em cena.

As diversas camadas constituintes da materialidade do objeto manipulado no
Teatro de Animacéao revelam as diferentes facetas do personagem que este representa.
Sao estas distintas facetas que conferem profundidade ao personagem como ja apontou
Costa (2000). Cada camada pode receber ou ser o proprio tratamento dado a
materialidade no teatro de animacao. Uma pintura, por exemplo, pode, ao mesmo tempo,

ser um tratamento dado a uma superficie e uma nova camada do boneco.
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Para melhor discutir estas camadas, antes de adentrar no relato do que observei e
da analise do que foi observado, inseri neste trabalho algumas nocdes pertinentes ao
entendimento da materialidade no teatro de animacéo. Parti do pressuposto de que a
relacdo no Teatro de Animacdo € pontuada pelo Jogo Cénico, dadas as convencgdes
teatrais compartilhadas pelos atores e pelos espectadores, em face a uma organizacao,
um sistema de signos. Na seqiiéncia abordo as nog¢des do Teatro de Animacdo e as

modalidades aqui tratadas, o Teatro de bonecos e o de Sombras.
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3. REFERENCIAL TEORICO

3.1. LEGITIMACAO DO TEATRO DE ANIMACAO

[...] oferecer formacao sistematica ao ator bonequeiro contribui
para que o teatro de animacédo seja amplamente conhecido como
linguagem dotada de imensas possibilidades expressivas, lugar
privilegiado da teatralidade. Estimula ao conhecimento de outras
expressfes artisticas, de outras formas de espetaculo. Acima de
tudo, contribui para conhecer mais a arte do teatro (BELTRAME,
2001, p. 239-240).

Neste Capitulo, discutirei a legitimacao do Teatro de Animacdo a partir de estudos
de cunho académico. Concordo com Beltrame (2001), quando afirma que a insercao do
Teatro de Animacdo no meio académico pode ser observada através de estudos
sistematizados, na medida em que esta insercdo colabora para a definicdo de suas
especificidades, enfatiza seus méritos, desfaz preconceitos e reconhece o Teatro de
Animacdo como uma area de conhecimento.

Realizo uma discussdo em torno deste tema a partir de uma revisdo da
bibliografia especializada da area que inclui Eduardo Oliveira (2007), Valmor Beltrame
(2001), Izabela Brochado (2001), Felisberto Costa (2000) e Liliana Olivan (1996). Estes
autores apresentam dados relevantes sobre aspectos especificos do Teatro de
Animacdo, como a formagdo do ator manipulador, a discussao de sua préxis, o objeto
animado como intermediario entre o ator e o espectador. S&o abordagens que
demonstram que o estudo verticalizado fomenta a producdo de novos conhecimentos,
alcando o Teatro de Animacdo a uma esfera de legitimidade.

O Teatro de Animacao existe enquanto houver em um mesmo espago cénico e,
atuando ao mesmo tempo, 0 objeto animado, o ator que 0 manipula e o publico. Desta
triade, destaca-se, nas publicacbes académicas, estudos sobre o ator manipulador,
também denominado ator bonequeiro, onde procura-se definir o seu papel neste fazer
teatral. A exemplo destes estudos trago, além dos autores citados acima, autores como
Paulo Balardim (2004), que parte da especificidade central do Teatro de Animacédo, 0

objeto animado, para apresentar um treinamento especifico para o ator manipulador:
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O ator-manipulador é um ator que focaliza sua carga interpretativa
em um corpo alheio ao seu, em um objeto ou, ainda, em uma
parte especifica de seu corpo, ao qual simula autonomia, vontade
prépria. Para isso, pode valer-se meramente de sua interpretacéo
ou, como geralmente ocorre, desta aliada a movimentacao
qualificada do objeto (BALARDIM, 2004, p. 56).

Balardim (2004), ao propor uma pratica criteriosa para o ator manipulador,
esclarece que o0s elementos intrinsecos a manipulagdo e a interpretacdo estdo
interligados e sobrepostos no ato manipulatério. Assim como o fazem Beltrame (2001) e
Brochado (2001), Balardim (2004) reconhece que a formacdo do ator manipulador
geralmente ocorre de forma autodidata ao longo de sua carreira, mas, também, pontua a
necessidade de se estudar esta praxis de forma reflexiva, buscando elementos que a

enriguecam:

Toda pratica pode ser teorizada e vice-versa. Sob essa luz, é
previsivel explanar que o conhecimento teorico acrescenta
substancialmente a pratica, haja vista executar o conhecimento no
plano mental. O conhecimento tedrico, no teatro de animacéo, ndo
€ um indice para um bom espetaculo, [...] serve apenas como uma
possibilidade latente para o artista adquirir um crescimento
pessoal (BALARDIM, 2004, p. 80).

Embora Balardim (2004) aponte que o estudo teérico e a praxis sao fatores
interativos, que contribuem para formacdo do ator manipulador, como artista, o autor
reconhece que, nem sempre, este processo de formacgao garante ao ator manipulador um
resultado satisfatorio. Mesmo assim, reitera a necessidade de um aprofundamento deste

profissional em sua carreira ao afirmar que:

E importante assumir o papel de ator-manipulador com a
consciéncia da importancia que ele possui dentro do
desenvolvimento imagético social. [...] E ao artista que cabe
investigar sua arte, aprimorar-se e atuar, pois s6 assim podera
realizar-se enquanto tal (BALARDIM, 2004, p. 107).

Como afirmei anteriormente, percebe-se na fala de Balardim (2004) a

recomendacdo de um aprimoramento na capacitacdo profissional presente nas
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argumentacdes apresentadas por Izabela Brochado (2001) e por Valmor Beltrame (2001),
autores que observaram este movimento autodidata na formacdo de atores bonequeiros
no Teatro de Animacao e que salientam a necessidade de uma formacao especifica para
este profissional, que integre a praxis a fundamentagéo teodrica, aos estudos académicos.

Beltrame (2001), em sua Tese de Doutorado Animar o Inanimado: a formacéo
profissional no teatro de boneco, argumenta que a profissionalizacado do ator bonequeiro
se d& basicamente por trés vias: a experiéncia adquirida com a vivéncia desta pratica
teatral, a formacdo com auxilio de um mestre, ou seja, alguém que ja possui uma
bagagem profissional e, por fim, uma formacdo académica. Esta formacdo académica
torna-se um ambito para discussao, sistematizacdo e inser¢cdo do Teatro de Animacao
como area de conhecimento, como linguagem artistica, a partir do delineamento
conceitual e pratico de suas especificidades.

Para maiores esclarecimentos, utilizo o termo ator manipulador principalmente
para me referir ao ator que confere anima ao objeto por meio da manipulacdo no Teatro
de Animacdo, ao passo que denomino como ator bonequeiro, aquele que além de
manipular o objeto, o constrdi. No entanto, os termos ator manipulador, ator bonequeiro,
ator animador, geralmente, possuem a mesma conotacao.

Beltrame (2001) discute conceitos relativos ao fazer teatral, importantes para a
formacg&o do ator bonequeiro e para o processo de legitimacdo do Teatro de Animacao,
enquanto linguagem cénica, area de conhecimento. Utiliza o conceito de “capital cultural”,
formulado por Bourdieu, para arglir que a formagdo de um campo artistico, quer
realizada de forma sistematica quer ndo, repercute decisivamente na estruturacédo e na
consolidacdo desse campo e observa que, diferentemente do que ocorre em outros
campos de arte, ndo existem escolas responsaveis para a formacdo académica de atores
manipuladores no Brasil. Ocorre apenas uma diminuta quantidade de Cursos de
Graduacédo e de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas que incluem o Teatro de Animacgao
como disciplina complementar na formacdo do ator, do diretor, do professor, e dos
demais profissionais do ramo.

Assim, Beltrame (2001) pondera que a formacao de profissionais no Teatro de
Animacao no Brasil ocorre das seguintes formas: o autodidatismo, no qual o bonequeiro
se sente motivado a fazer seu préprio processo de capacitacao, que se da ao longo de
um acumulo de experiéncia. Ou entdo, em cursos ou oficinas ministradas por
bonequeiros mais experientes, mas muitas vezes, desprovidas de uma politica de
capacitacdo e sem uma metodologia clara de trabalho; e, ainda, pela participacdo em

grupos de Teatro de Bonecos, e nos encontros e festivais. Estas séo situagbes de
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formacdo semelhantes as descritas por Izabela Brochado (2001) ao averiguar a trajetoria
de alguns mamulengueiros, no Distrito Federal (DF).

Brochado (2001), em sua Dissertacdo de Mestrado O Mamulengo que Mora na
Cidade, toma por foco a configuracdo do Mamulengo no Distrito Federal, discute o
processo de formacdo do mamulengueiro, (ou seja, do ator bonequeiro) e de sua
profissionalizacdo. A autora, além da aprendizagem da linguagem da animagéo teatral no
processo de formacéo destes atores, aborda aspectos relativos ao fazer Mamulengo que
abrangem desde questdes de politicas publicas e de incentivo, até elementos de censura
velados nos espacos de apresentacdo desta arte, como as escolas do Distrito Federal. A
autora utiliza o termo Mamulengo para referir-se a um Teatro de Bonecos que apresenta
caracteristicas especificas, hdo apenas nas técnicas de construcdo e manipulacdo dos
bonecos, como também nas estrutura dramatica que o permeia, com personagens tipos e
situacBes bem conhecidos no meio nordestino e, em sua abordagem, mais
particularmente em Pernambuco.

Brochado (2001) investiga como a tradicdo do Mamulengo tem sido transmitida
por meio da cultura oral, no Distrito Federal, entre os anos 90 até 2001. A autora
constatou que a pratica do Mamulengo no DF, pouco a pouco, se distinguiu da realizada
no Nordeste, na medida em que ela passou a ser re-significada pelos seus brincantes. De
fato, uma série de elementos agregados a conjunturas diferenciadas acabam por
engendrar desenvolvimentos distintos para um mesmo tipo de Teatro de Animagéo. A
pratica do Mamulengo, no Distrito Federal, é desenvolvida por mamulengueiros
geralmente alfabetizados, diversamente do que ocorre no Nordeste, onde o grau de
escolaridade dos brincantes beira o analfabetismo. Uma diferenciagcdo se encontra nos
materiais utilizados, na capital brasileira. Além dos bonecos esculpidos em madeira, 0s
bonequeiros em Brasilia utilizam também novos materiais, como o latex.

Outra questdo importante suscitada pelo estudo de Brochado (2001) diz respeito
aos fomentos oficiais disponibilizados pelo Governo do Distrito Federal, por meio de
editais culturais que permitem a concorréncia publica de artistas a estas verbas. Na
pratica brasiliense, o brincante, por questdes burocraticas e de ordem financeira, passou
a apresentar seus espetaculos mais em ambiente escolar do que em espacos abertos,
Como as ruas e as pracgas. As apresentacdes realizadas nos espacos fisicos das escolas
garantem, quase sempre, um valor predeterminado ao bonequeiro, ao passo que na rua,
quando ndo ha um patrocinio prévio, o bonequeiro depende da “sorte” para 0 seu
sustento, o que repercute em sua vida financeira. Por outro lado, o ambiente escolar

limita a dramaturgia, ha situagfes e temas comuns nas apresentagcbes do Mamulengo,
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como cenas de sexo ou de conotacdo erética, que se tornam alvo de censura neste
espaco.

Neste estudo, Brochado (2001) aborda aspectos histéricos e conceituais que
delimitam o Mamulengo no que diz respeito a sua estrutura dramatica, aos tipos comuns
de bonecos e seus personagens, aos materiais empregados na construcéo e as técnicas
de manipulacdo. Nesta empreitada, que é delimitar as caracteristicas do Mamulengo, a
autora inclui ainda as relag6es entre 0 mamulengueiro, a cena e o publico, enfatizando os
aspectos artisticos do Mamulengo como arte, cuja praxis se articula em torno de um
sistema de signos ‘“linglisticos, sonoros, visuais [..] que requerem inteligéncia,
sensibilidade e tempo de elaboracédo, para que possam ser ‘manifestados’ e cumpram
seu objetivo final: comunicar-se com o publico” (Brochado 2001, p. 48).

Ao tratar da transmissao oral da tradicdo do Mamulengo no DF Brochado (2001)
insere esta discussdo na esfera académica. Assim, ela passa a ser uma referéncia, uma
autoridade sobre o assunto, delimitando o que € o Mamulengo e legitimando sua praxis.
Seguindo este percurso académico, Izabela Brochado, em 2005, tornou-se a primeira
Doutora sobre Teatro de Bonecos no Distrito Federal, aproximando o DF de outros
centros de estudos sobre o Teatro de Animacgdo, como S&o Paulo e Santa Catarina.

Assim, passamos a ter duas possibilidades de aprendizagem no Teatro de
Animacdo, uma fundamentada na tradicdo oral, na relacdo de aprendizado estabelecida
entre 0s mestres mamulengueiros e seus aprendizes. E outra calcada na sistematizacéo
académica dos saberes tradicionais que o Mamulengo abarca.

Entretanto, uma abordagem do Teatro de Animacdo que se paute por critérios
baseados na tradicdo ou em estudos sistematicos ainda esta longe de ser o usual. Por
esta razdo Beltrame (2001) vé com preocupag¢do os equivocos que pairam sobre a idéia
do Teatro de Animacgdo, que podem se iniciar pelo emprego errbneo da linguagem,
perpassando pela utilizacdo do boneco como um recurso decorativo ou um expediente
para solucionar um problema que ndo tem uma relacdo auténtica com a linguagem do
boneco.

Nesta perspectiva, 0 autor comenta que € comum a confusdo entre a imagem da
profissdo do ator bonequeiro e a de um simples construtor de bonecos. O ato de
confeccionar o boneco nao implica no dominio das especificidades do fazer do Teatro de
Animacéao, e de sua linguagem.

Concordo com as posicdes de Beltrame (2001) quando argumenta que a a¢éo de
se construir o boneco ou outro objeto do Teatro de Animacado, ndo confere ao bonequeiro

ou ao artifice, a qualidade imediata de ator manipulador. Como também, para o ator
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manipulador, ndo ha demérito em nao construir o objeto que manipula. Entretanto, utilizo
o termo bonequeiro para designar o que constréi o objeto, com a consciéncia de que este
serd manipulado e animado, tendo também agregado a este termo a qualidade do ator
manipulador. Ou seja, para fins desta investigacdo, o termo bonequeiro agrega ambas as
qualidades: as de construtor e as de manipulador do objeto animado.

Beltrame (2001) reafirma a importancia de estudos continuos que possam evitar o
equivoco conceitual do boneco como uma entidade decorativa como ainda do artifice
como bonequeiro. Desta forma, o artista e 0 publico necessitam de uma educacdo que
permita o entendimento do que seja 0 Teatro de Animacdo e do uso adequado de sua
linguagem. Assim, ao discutir a necessidade do ator bonequeiro de conhecer a
expressividade dos materiais, do objeto boneco, este autor traz uma grande contribuicdo
para melhor compreensédo da Materialidade no Teatro de Animacdo, embora o foco de
sua Tese seja o0 ator bonequeiro e sua formacao profissional.

Apesar das deficiéncias na formacdo de profissionais da area do Teatro de
Animacao descritas acima, Liliane Olivan (1996), afirma que a literatura sobre o Teatro de
Animacdo vem tomando félego no Brasil, com trabalhos que vao desde artigos em
revistas, a Teses de Doutorado. Todavia, segundo a autora, ainda existe uma caréncia de
trabalhos documentais e tedricos, ao contrario do que ocorre em outros paises, como a
Inglaterra. Esta caréncia aumenta, sobretudo, se for considerada a grande producédo de
espetaculos teatrais, que exploram as mais diversas técnicas de confeccdo e
manipulacdo de bonecos.

Na bibliografia consultada as discuss6es em torno do processo da animacgéo
teatral tém como tematica central o ator manipulador e a necessidade de uma formacao
mais sistematizada e continua para que este atinja um grau maior de profissionalismo e
seu reconhecimento como artista. Nesta formacdo, dois aspectos se destacam: o
conhecimento das tradicbes do Teatro de Animacdo e o treinamento do ator, ora
ancorado na agilidade corporal ora no campo intelectual, conceitual.

Neste tipo de enfoque tem havido uma énfase na figura do ator e no tipo de
treinamento corporal, que este pode efetuar para obter maior eficiéncia ha manipulacao
do boneco. Reconheco que se trata de um tipo de abordagem valida, pois cria
manipuladores mais habilidosos, entretanto existem outros aspectos a serem explorados
como os estudos que envolvem a qualidade das manipulacbes de objetos a partir da
composicao dos préprios objetos.

O objeto manipulado, quase sempre, é mencionado nessa formacgéo profissional,

assim como a sua capacidade expressiva e a necessidade do ator manipulador estar
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aberto ao didlogo. Mas pouco tem se discutido em profundidade sobre a Materialidade
deste objeto; principalmente, sobre como o boneco, com suas qualidades fisicas, formais
e expressivas estd implicado na relagdo poética que se estabelece no ato criativo da
cena.

A investigacdo da Materialidade no Teatro de Animac&o pode integrar a formagéo
do ator manipulador, pois ela colabora para o melhor entendimento do objeto manipulado,
0 que ha de mais especifico nesta linguagem. Essa compreensédo enriquece a discussao
da praxis do Teatro de Animacao, inclusive no campo académico, onde vem ganhando
espaco.

Como disse anteriormente, no processo de formacdo do ator manipulador ha um
destaque para o0 seu desenvolvimento psicofisico. A experiéncia do treinamento corporal
em sua formacdo de ator passa a ser uma praxis cada vez mais refletida e presente nas
discussbes de cunho académico, como em Dissertacbes de Mestrado e Teses de
Doutorado. Nestes trabalhos sédo abordados aspectos historicos, conceituais e tedricos
que contribuem para a delimitacdo do Teatro de Animacdo a partir da identificacdo de
suas especificidades.

Algumas dessas discussdes, em torno da praxis do Teatro de Animacao, dizem
respeito as técnicas de manipulacdo, como a técnica do Kuruma Ningyo, teatro de
bonecos japonés pesquisado por Souza (2005) ou a do Bunraku, também japonés,
apresentado por Giroux e Suzuki (1991), que tratam da manipulagéo direta de bonecos e
de como ocorre a formagédo dos atores que manipulam estes bonecos. Entretanto, na
revisdo bibliogréfica pouco se encontrou sobre a Materialidade que pode ser um fator
relevante para compreensdo das especificidades do Teatro de Animacdo e para a
formacgé&o daqueles envolvidos com esta linguagem.

As contribuicbes mais significativas para a compreensdo da Materialidade no
Teatro de Animacdo vieram de autores como Felisberto Costa (2000), que apontou a
relevancia do objeto animado na constru¢do dramatirgica; e Eduardo Oliveira (2007),
que discutiu a relacdo entre forma, matéria e imagem. Contudo, ora estes autores
concentraram-se na carpintaria da cena, ora no processo de construcdo dos bonecos,
sendo a relacdo entre o bonequeiro como construtor, ator manipulador e o objeto
manipulado pouco explorada.

A investigacdo desta relacdo entre o bonequeiro em seus momentos como
construtor e posteriormente como ator manipulador com o objeto manipulado, a partir da
Materialidade, pode contribuir para o processo de capacitacdo do profissional da area de

atuacao, como também subsidiar a prética docente de professores de teatro, colaborando
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para uma sistematizagdo do ensino-aprendizagem da praxis artistica. Sua importancia
ocorre em varios niveis de entendimento, um deles, € a reflexdo sobre o fazer teatral, que
integra o processo de legitimac¢do do Teatro de Animacao enquanto linguagem artistica,
trazendo a tona questbes sobre sua especificidade estética e pedagodgica. Estas
questdes, por sua vez, ao serem elucidadas ou exploradas, proporcionam a ampliagéo do
contexto de aplicagdo, fundamentando a abordagem do Teatro de Animagdo no meio
artistico e no meio educacional.

Um dos aspectos do processo continuo da legitimagdo do Teatro de Animacéo
como linguagem cénica, que propicia a constru¢cdo de uma identidade positiva, é a
transmissdo dos saberes das especificidades que integram a linguagem: os materiais e
as técnicas de confecc¢do dos objetos animados, suas possibilidades de animacéo, seus
conceitos, suas convencodes teatrais.

Ao tratarmos das convencdes teatrais estamos tratando de convencdes culturais,
dos signos que permeiam esta cultura e, sobretudo, do jogo. Assim, antes de aprofundar
as questdes mais especificas do Teatro de Animacdo, abordando aspectos historicos,
estruturais e conceituais, que contextualizem o papel da materialidade nesta linguagem,

apresentarei alguns pontos de intersecc¢éo entre 0 jogo e 0 signo teatral.

3.2. 0 JOGO E O SIGNO TEATRAL

Todo jogo se processa e existe no interior de um campo
previamente delimitado, de maneira material ou imaginaria,
deliberada ou espontanea (HUIZINGA, 1996, p. 13).

Para Dewey (1980) a percepcdo envolve mais que o reconhecimento, ela
pressupde uma atividade reconstrutora e nesta atividade reside a consciéncia. O publico,
gquando diante de uma obra, ao realizar sua leitura, também participa de sua construcao,
pois ao percebé-la, estabelece uma interacdo. Em outras palavras, para perceber, um
espectador precisa criar sua propria experiéncia e esta criagdo tem de incluir conexdes
comparaveis aquelas que o produtor original sentiu. O espectador realiza esta
experiéncia ha medida em que conhece e reconhece os cbdigos artisticos, ndo é preciso

gque ele seja submetido a uma educacao artistica, mas esta educacado pode proporcionar
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ao publico uma leitura mais aprofundada, superando o senso comum em dire¢cdo a uma
abordagem de cunho critico.

Neste segmento sera discutido 0 jogo como recurso cénico que possibilita ao ator
manipulador imbuir ao objeto o status de personagem, conferindo-lhe a idéia de vida.
Este jogo tem regras pautadas pelas convencdes teatrais e pelos signos que as
permeiam.

Colas Duflo (1999) apresenta, a partir de autores como Pascal e Schiller, um
panorama historico da constru¢do do conceito de jogo, de como este se tornou amplo e
ao mesmo tempo presente nas discussdes tedricas do mundo contemporaneo. Para este
autor, a nocao de jogo tem uma vocacgdao intrinseca para nomear um ponto de encontro,
um espaco tedrico de cruzamento entre preocupacfes cientificas e uma intencéo ética,
ela constroi-se entre o racional e o sensivel, do empirico e do inteligivel. E o lugar onde o
homem é mais completo: “o jogo é sinal da humanidade. No jogo o homem €&, sem
coercdao, totalmente homem” (DUFLO, 1999, p.77).

Para Johan Huizinga (1996), o jogo € uma funcéo significante, isto é, encena um
determinado sentido. Dai o seu carater profundamente estético e a sua funcdo social, que
tem como elemento chave a met&fora. O jogo € uma atividade voluntaria e possibilita
uma evaséao temporéria da vida “real”. Pois para ele, o jogo se distingue da vida comum
tanto pelo lugar quanto pela duracdo de tempo que ocupa, ou seja, se estabelece com
base em limites e regras. Este entendimento que Huizinga nos traz para o conceito de
jogo pode ser transposto para o Teatro de Animacao, onde essa evasao do real torna-se
guase uma constante, suscitando outros significados que ndo os do cotidiano, do usual.

Nas palavras do autor:

O jogo é uma atividade ou ocupacédo voluntéaria, exercida dentro de
certos e determinados limites de tempo e espaco, segundo regras
livremente consentidas, mas absolutamente necessarias, dotado
de um fim em si mesmo e de uma consciéncia de ser diferente da
vida quotidiana [...] (HUIZINGA, 1996, p. 18).

O jogo cénico calcado no tripé ator manipulador, objeto e publico, possibilita para
Costa (2000), uma infinidade de situacdes dramédticas, nas quais se estabelece entre os
dois primeiros desta triade, uma relacdo que se abre para o Ultimo, que a observa. O
publico pode ter uma participagdo mais ou menos ativa nessa relagdo, conforme o grau

de sua intervengdo no jogo cénico.



25

Ainda a respeito da interacdo que se estabelece no jogo cénico entre o ator
manipulador, o publico e o objeto-personagem no Teatro de Animacao, Balardim (2004,

p.57-58) acrescenta que:

Esse personagem, através de um sistema convencional baseado
na capacidade projetiva do espectador, simulara ser possuidor de
uma vontade prépria. Uma vez convencionado o jogo entre o ator
e 0 publico, o objeto-personagem, dotado do poder de simular a
vida, possuira certas propriedades intrinsecas ao seu status
representativo. [...]. A forca do teatro de animacdo esta naquilo
gue o objeto-personagem, desprovido de vida, mas com o valor
convencionado de um ser vivo, pode realizar de forma Unica, ou
seja, aquilo que somente as suas propriedades fisicas,
respaldadas pela convencéo cénica Ihe permitem realizar.

Assim, 0 jogo pode ser compreendido também como a interacdo estabelecida
num tempo-espaco determinado entre o ator manipulador, o objeto animado e o
espectador, sendo esta interacdo, um processo de comunicacdo. Neste trabalho, todavia,
concentro-me no jogo estabelecido entre o bonequeiro, o ator manipulador e 0 objeto
animado. Dessa forma, constato nesta pesquisa, que 0 jogo assume um papel
fundamental como intermediario na interatividade entre o ator e o objeto. No contexto, o
jogo € um sistema de signos, que suscita uma realidade, a medida que ela passa a ser
compartilhada e manipulada por seus jogadores.

Nessa direcdo, os PCNs de Arte do Ensino Médio (2002) apontam a necessidade

do aluno de arte desenvolver a competéncia para:

[...] perceber homens e mulheres enquanto seres simbodlicos e
sociais que pensam e se expressam através de signos também
visuais, audiovisuais e que se desenvolvem pelo contato sensivel
consciente com os signos de sua prépria producdo, da producao
de seus colegas, de sua cultura e do confronto com as demais
culturas (PCNs, 2002, p. 180).

Gilles Girard (1980) descreve a manifestacdo teatral como um conjunto de signos,
que vao além dos linguisticos, apelando habitualmente para todos os sentidos, mais
particularmente para a visdo e a audicdo. Para este autor, o signo teatral é
obrigatoriamente artificial, o teatro € uma arte de cédigos, da convencdo e o prazer de

assisti-lo esta em sua decifracao.
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Ainda a respeito da relagdo entre o jogo e a convencdo, ou seja, a construcao

desta codificagédo no teatro, Patrice Pavis (1999) complementa:

N&o ha jogo natural que dispense convengdes e seja recebido
como evidente e universal: todo jogo se baseia num sistema
codificado (mesmo que nédo seja experimentado enquanto tal pelo
publico) de comportamentos e acdes que passam por
verossimilhantes, realistas e teatralizados (1999, p. 220).

Neste sentido, Anne Ubersfeld (2005) afirma que, tendo em vista o nimero de
coédigos que funcionam na representacdo teatral, o signo do teatro € uma nogéo
complexa que pde em jogo ndo somente uma coexisténcia, mas também uma

superposicao de signos. Ela esclarece ainda que no teatro:

Todo sistema de signos pode ser lido segundo dois eixos: 0 eixo
das substituicbes ou eixo paradigmatico, e o0 eixo das
combinagdes ou eixo sintagmatico. (...) E a isso que se deve a
maleabilidade do signo teatral e a possibilidade de substituicdo de
um signo de um caodigo, por um signo de outro cddigo (2005, p.
12-13).

Consequentemente, Ubersfeld (2005) expde que a nocdo de signo perde em
precisdo e que nao se pode determinar um signo minimo no teatro, isola-lo por completo.
E acrescenta mais adiante que no teatro todo signo, ainda que acidental, funciona como
uma pergunta dirigida ao espectador, exigindo uma ou varias interpretacdes,
decodificacges.

O espectador é o elemento que torna o jogo mais complexo. Ele ndo s6 acolhe ou
refuta a imagem apresentada pelo ator manipulador como também acaba participando da
construcdo desta. Hermilo Borba Filho (1966) exemplifica esta relacdo ao afirmar que o
espectador, muitas vezes, complementa aquilo que o ator apenas sugeriu. Ele é capaz de
ver um boneco piscar, ainda que fisicamente o boneco néo o tenha feito.

Tillis (1992) nomeara este grau de envolvimento do publico com o boneco de
“double-vision”, ou seja, dupla visdo, pois 0 espectador € a0 mesmo tempo consciente de
que o boneco esta sendo manipulado por um ator e ainda assim € capaz de participar da

ilusdo de vida que permeia a apresentacao.
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No Teatro de Animacg&o o publico é capaz de ver o boneco como objeto e como
vida. O boneco é e ndo € o que aparenta ser, o que Tillis (1992) denomina de “status
ontol6gico do boneco”. Esta participacdo do publico, esta cumplicidade, trata-se de uma
manifestacdo do jogo, ou de uma de suas caracteristicas apontada por Huizinga (1996) e
vista como elemento fundamental no contexto teatral, como argumenta Pavis (1999, p.
220) “[...] ndo ha representacgdo teatral sem a cumplicidade de um publico, e a peca s6
tem possibilidade de “dar certo” se o0 espectador jogar 0 jogo, aceitar as regras e
interpretar o papel daquele que sofre ou daquele que se safa, se esta assistindo a
representacao”.

Para Steve Tillis (1992), esses indices de vida, comunicam para o espectador a
idéia de que o objeto manipulado tem vida propria, eles sdo elaborados a partir de uma
série de signos de naturezas diversas, formais, discursivas e, portanto, trata-se de um
sistema de signos. Para o autor aqui abordado, é justo esse sistema de signos o que
define o boneco no Teatro de Animacgéo, na medida em gque esse sistema permite que o
espectador identifigue um dado objeto como um personagem, como algo significante, que
representa e compartilha algo ou alguma coisa. Esse sistema de signos seria dividido em
trés grupos bésicos: os signos da forma, do movimento e da fala. Ao referir a fala, por
extensdo o do discurso, refere também a dramaturgia.

Segundo Costa (2000) a dramaturgia no Teatro de Animag&o apresenta uma
especificidade que a distingue da presente no “teatro de atores”, o seu determinante € a
interposicao do objeto entre o ator e o publico, onde a mediacdo € consolidada pelo jogo
cénico estabelecido por esse tripé: ator manipulador, objeto e publico. O autor aponta
ainda que a vida (re)velada pelo objeto em cena constitui 0 mistério da poética do ser,
cujo (dés)velador € o ator manipulador, aquele que manifesta o oculto, que d& a conhecer
0 mistério; o publico é aquele que reconhece a manifestacéo, tornando-a crivel, uma vez

que, no jogo teatral, observadas as regras, tudo € possivel.

[...] uma especificidade dramaturgica que se constréi na relacédo
entre o ator, o objeto e o publico. O objeto, ao interpor-se entre o
ator e o publico, imp&e procedimentos dramatirgicos necessarios
a esse fazer teatral, cuja especificidade é determinada nédo sé pelo
objeto, mas pelo jogo que se estabelece com o ator e o publico. E
a partir dessa coordenada que resultam os procedimentos: o ator
adquire um status de manipulador e/ou animador e o objeto, o de
um signo visual. O publico espelha a verdade (COSTA, 2000,
p.19).
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Para Paulo Balardim (2004), no Teatro de Animacédo, o objeto manipulado torna-
se simbolo, pois a manipulacdo visa imbuir o objeto de propriedades que ele ndo possui.
Ele passa a representar algo através da manipulacdo. Representa a vida ativa sob alguns
aspectos. Por esta representacdo, o Teatro de Animagéo € uma forma de organizagéo da
realidade, complementa o autor, pois ela pressupfe uma série de regras, diretrizes
manipulatérias e interpretativas, um sistema de comunicacdo organizado que utiliza
signos como referéncia comum para que o jogo se estabele¢a no didlogo de significado e
de significante.

Imbuir o objeto de propriedades que ele ndo possui, como observou Balardim
(2004), implica, por sua vez, no meu entendimento como pesquisador, na alteracdo da
percepcdo deste objeto e de sua Materialidade. Se um boneco feito de madeira, ou de
gualquer outro material, passa a representar um personagem, um ser “vivo”, 0 mesmo
passa a ser visto como algo a mais do que uma forma constituida por pedacos de
madeira, pois a sua concretude foi re-significada.

Para Beltrame (2001), este é um dos grandes desafios do ator bonequeiro, fazer
com que o publico esqueca os materiais que deram origem a criacdo do boneco e fazer
com que esse objeto seja percebido pelo publico como um personagem, como um ser
“Vivo”.

Tillis (1992), como citei anteriormente, aponta com seu conceito de double-vision
gue o espectador € capaz de ver 0 boneco a0 mesmo tempo como um ser vivo e como
um objeto. Estas duas visdes do boneco ndo sédo excludentes, mas podem assumir um
grau de predominancia de acordo com a relacdo estabelecida pelo jogo cénico entre o
ator, o objeto intermediario e o espectador.

As argumentacdes dos autores estudados me permitem retomar o foco desta
pesquisa, a Materialidade no Teatro de Animacéo. Mais especificamente a Materialidade
do boneco e dos elementos que geram as sombras e as proprias sombras. Estes objetos,
especialmente quando animados, sao dotados ou ndo de certa concretude, carregados
de significados, que podem ser suprimidos ou evidenciados, realcados ou re-significados
nas relacdes estabelecidas entre o ator e a platéia, nas convencdes adotadas no
fendbmeno da apresentacao cénica.

A premissa por mim adotada para uma reflexao critica sobre a Materialidade do
objeto animado e o jogo no Teatro de Animacdo remete, neste trabalho, a estrutura na
qual a imagem que o ator manipulador apresenta do objeto animado para o espectador é

uma imagem construida a partir do jogo, que se estabelece a partir de dois momentos
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distintos, o da confeccdo do objeto e o do reconhecimento deste por meio da
manipulacao.

Este jogo, que € a consolidagdo da imagem do objeto como um personagem
dotado de anima, se d4 em niveis ou planos diferentes, muitas vezes, interligados e
simultdneos. Em um primeiro plano, o jogo é determinado pela interacdo entre o ator
manipulador e o objeto (boneco, silhueta ou a forma), que o manipula. O boneco, por
exemplo, ainda que seja apenas um objeto, por ser dotado de uma Materialidade
composta por elementos concretos e formais, torna-se, entdo, uma fonte de limitagdes e
de estimulos para o ato criativo do ator.

O ator manipulador, por sua vez, manipula, da movimento e vida ao objeto, revela,
pde em evidéncia ou camufla aspectos de sua Materialidade, conforme os signos e as
idéias que deseja expressar, em particular aquelas que sao carregadas como indice de
vida, como o movimento, o olhar, a fala e a respiracdo. Logo, os indices de vida sdo
elementos que associamos a idéia, que utilizamos em grande medida para reconhecer o
que é dotado de vida, elementos como o movimento, a fala e a forma. No teatro estes
indices assumem um carater de convencao cénica.

Diante deste entendimento, de que o jogo no Teatro de Animacédo se estabelece
em diferentes planos que se sobrepfem ou se interpdem, afirmo que a Materialidade do
objeto animado também é construida ou re-significada a partir de uma série de camadas,
de natureza formal, concreta e simbodlica. Estas camadas vdo sendo construidas na
medida em que o objeto se define como personagem ou elemento teatral. Primeiro por
intermédio do bonequeiro que o confecciona, elegendo formas, materiais e técnicas de
manipulacdo, conforme a funcionalidade a qual o objeto sera destinado; e, ainda, a partir
da acdo do ator que o manipula, imbuindo este objeto de significados que vao além dos
impressos pelo suporte material que o compde.

Além destas camadas estabelecidas pelo bonequeiro, ora como construtor, ora
como ator manipulador, outras camadas se agregam ao sentido do objeto animado, como
0 espaco que o cerca, 0 cenario, a iluminacdo, os sons e finalmente, o espectador, que
soma ao objeto animado a sua visao, o seu repertério cultural. Apoés apresentar aspectos
conceituais e historicos do Teatro de Animacao e de suas respectivas manifestacdes, o
Teatro de Bonecos e o Teatro de Sombras, retomarei na discussao sobre a Materialidade

do objeto animado e a sua composi¢cao em camadas.
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3.3. O TEATRO DE ANIMACAO

O que vem a ser esses objetos que de repente adquirem vida e
sdo capazes de emocionar os homens? (Santos, 2007, p. 29).

O Teatro de Animacgéo se desenvolveu ao redor do mundo ao longo da historia e
apesar de cada vez mais presente na atualidade, inclusive na midia, pouca atencéo lhe
tem sido dada no que se refere a estudos de cunho teérico se comparado as demais
linguagens teatrais. As referéncias ao Teatro de Animacdo, ou as suas manifestacoes,
em publicacbes como livros e artigos, geralmente o associam a um contexto folclérico,
religioso, apresentando relagbes entre o sacro e o profano como ocorre, em parte, ha
obra de Borba Filho (1966); ou a um contexto pedagdgico, caso de autoras como, Maria
Clara Machado (1970), Idalina Ladeira Ferreira (1998), Rosana Rios (2003) empregando-
o como ferramenta didatica e, até mesmo, psicopedagdgica como o faz Dilaina Paula dos
Santos (2006), ao apontar o boneco como um importante instrumento para o
desenvolvimento da crianca e como o educador pode mediar a construcdo deste. Para a
autora o boneco é um objeto de expresséao, ele exerce uma funcdo social ao promover

relagdes com o mundo externo, formas da crian¢ca compreendé-lo:

A crianca realiza algo quando modifica a matéria. Isso acontece a
partir do diadlogo entre ela e o objeto, entre o interno e o externo.
Relaciona-se com esse fazer de uma forma dialética,
acrescentando algo que é seu naquele objeto ao mesmo tempo
em que ‘escuta’ 0 que ele pede para ser feio. A criangca que
constréi um fantoche vai construindo conhecimentos a partir de
sua percepcao, imaginacdo e experimentacao (2006, p.76).

Embora estas publicacbes tragam contribuicbes para compreensdo do universo
da animacao, autores como Valmor Beltrame (2001) e Steve Tillis (1992) se mostram
preocupados com a falta de publicacbes que discutam o Teatro de Animacdo enquanto
linguagem cénica, estética, ultrapassando o status de manual e assumindo um carater
conceitual, tedrico. Preocupacdo que também compartilho, apesar de observar uma
producdo expressiva a partir do ano 2000. Incluindo as produgbes académicas de
Felisberto Costa (2000), Izabela Brochado (2001), Maria da Conceicdo Acioli de Siqueira
(2001), Paulo Balardin (2004), Eduardo Oliveira (2007). Esta expressividade ndo se da sé
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pelo numero de publicagbes, mas, também, pelo enfoque que estas conferem ao Teatro
de Animacao, tendo como énfase questdes relativas a sua pratica e definicdo conceitual.

O Teatro de Animacdo é um termo que vem ganhando espago no meio
contemporaneo e tem sido adotado e difundido por autores como Ana Maria Amaral, a
primeira doutora nesta &rea de conhecimento no Brasil. Amaral (1996), em sua
publicagdo O Teatro de Formas Animadas apresenta, a partir de um detalhado panorama
historico conceitual, o Teatro de Animagdo como um termo capaz de abarcar as diversas
manifestacdes da linguagem cénica, onde se destaca a presenca do objeto animado na
performance do ator manipulador.

O Teatro de Animacédo trabalha com a manifestacdo da vida, tanto a humana
como a dos materiais. Vida revelada através da forca latente do objeto e do movimento
energético impresso pelo ator manipulador. Segundo Costa (2000, p. 233) “a
especificidade dramaturgica do teatro de animacéo reside no signo visual interposto entre
ator e publico, tornando-se o elemento expansor e restritivo da criacao artistica”.

Balardim (2004) é outro autor que adota o conceito de Teatro de Animacédo por
sua capacidade de englobar os diversos estilos de teatro em que prevalece a
interposicdo de um objeto/forma animado entre o ator e o espectador. Deste modo, ao
abordar o Teatro de Bonecos, o de Sombras, o de Luzes, o de Objetos, o de Mascaras
ou de qualquer outra manifestacdo teatral, que seja calcada no processo de dar vida,
conferir &nima ao inanimado ou ao que se pensa, a principio, destituido de uma vontade
prépria, estarei considerando, neste trabalho como Teatro de Animacao.

Amaral (1996) descreve a animacéo teatral como um processo pelo qual o ator ao
manipular sua energia confere ao objeto, a priori, inanimado, a ilusdo de vida. Por sua
vez, Balardim (2004) define a acdo de animar como o ato de dar vida ou de estabelecer
uma iluséo de vida onde nao h4, a partir da manipulacéo dos indices de vida tais como: o
movimento, o olhar, a respiracdo, além de outros. Ainda com relacao a idéia de conferir

anima ao objeto, Eduardo Oliveira (2007) acrescenta que:

Em latim, o radical anima significa alma. Para os filésofos da
Grécia Antiga, a caracteristica que distinguia 0s seres vivos
(animados, dotados de alma) dos seres inanimados (que néo
possuiam alma) era o movimento autbnomo. Dai a associagao
existente entre os conceitos de animacdo (seja de objetos,
bonecos, desenhos) e movimento. Quando os animamos (damos-
lhes uma alma), lhes permitimos aparentar movimentar-se
autonomamente” (OLIVEIRA, 2007, p. 51).
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Neste sentido, Amaral (1996) também enfatiza que, no Teatro de Animacgéo, o
movimento do objeto manipulado é uma agdo com intencdo e que sem esta ndo ha
animacdo. Ao mesmo tempo, em que este movimento deve estar impregnado de
intencdes e de indices de vida, sua fonte de origem deve ser dissimulada, isto €, a
animacao se da por meio de movimentos que dissimulam a origem da energia motriz que
emana do corpo do ator e € enviada para a movimentacao do objeto.

Seguindo o discurso de Amaral (1996), Parente (2007) complementa que animar €
mais que transferir movimentos a um objeto, é: “também estar aberto, interagir com ele,
deixar-se contaminar, perceber que o objeto tem forma, cor, peso, espessura; e que
esses elementos sdo estimulos gque geram respostas corporais, que por sua vez,
retornam ao objeto” (PARENTE, 2007, p. 29-30).

Esse processo de absorcdo dos estimulos que o objeto oferece ao ator pode ser
evidenciado na descricdo de Jesus Fernando Vivas de Souza (2004) sobre a relacdo

entre 0 ator e a mascara no teatro grego:

[...] o ator tinha um procedimento ritualistico com as mascaras que
utilizava em cena. Num misto de contemplacdo e concentragéo,
ele entrava profundamente na esséncia da mascara, ndo s6 na
partitura da linguagem gestual, mas também nas nuances da fala
(SOUZA, 2004, p. 31).

Marco Souza (2005) pontua a relevancia do objeto no desempenho do ator, a
necessidade deste ator manipulador estabelecer primeiro a comunicacdo com o objeto
manipulado. Assim como Rafael Curci (2007) que, atento a necessidade da escuta do
objeto a ser animado, estabeleceu um sistema de animacdo, tomando por base a
investigacdo do objeto a ser manipulado: primeiro ele estudava a aparéncia deste objeto,
depois verificava as possibilidades motoras deste e, por fim, buscava uma voz que se
adequasse ao mesmo, sempre tendo em mente o personagem e a situagdo a qual o
objeto estaria destinado em cena.

O caminho adotado por Curci (2007) e, como ele mesmo observou, por muitos
outros profissionais do Teatro de Animacéo, indica o potencial expressivo do objeto, sua
capacidade de oferecer estimulos para o seu animador. Mas, também, evidencia a agédo
do ator manipulador sobre o objeto, inferindo-lhe suas intengdes, suas interpretacdes e

principalmente, sua energia.
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Ao me referir & energia, me refiro ao movimento, ou ainda a qualidade de
movimento que o ator manipulador confere ao objeto animado, por meio da intensidade,
do tempo e do seu trajeto realizado ou, ainda, pelo uso que o ator faz da voz. Por vezes,
como afirmou Amaral (1996), esta energia motriz é dissimulada, justamente para que se
crie a convencgdo de que o objeto possui uma vontade prépria, que o distingue de um
mero objeto, que o eleva a categoria de ser e, até mesmo, o dissocia do ator
manipulador. Em um grau sofisticado de manipulagdo, com um toque de meta-linguagem,
€ possivel chegar ao ponto de sugerir para o publico que o objeto seja a for¢ca motriz que
manipula o ator. Situacdo comum em muitos espetaculos de Mamulengo, onde o boneco
da uma ordem ao seu manipulador ou até mesmo lhe bate como em uma inversédo de
papéis. Como vemos no relato de Paulo de Tarso transcrito por Maria da Conceicdo

Acioli de Siqueira:

No mamulengo tem determinados momentos que 0 boneco
manipula o manipulador, entende? E o boneco que conduz. Tem
hora que vocé fala uma coisa que vocé como pessoa jamais
falaria, ha essa inverséo, quando vocé aprofunda a sua relacdo
com o boneco. Em determinados momentos, 0 espetaculo é
conduzido pelo boneco. No mamulengo hd uma coisa de méo
dupla, no sentido da a¢&o do ator para o boneco e do boneco para
o ator. N@o sei que nome dar a isso. Ha uma interacdo, eles se
igualam na hora do brinquedo, na hora de folgar o mamulengo
(SIQUEIRA, 2001, p. 77).

Esta interacdo apontada por Paulo de Tarso na Dissertacdo de Mestrado de
Siqueira (2001), essa mao dupla entre o ator e o boneco, ainda por ser nomeada me
conduz ao objeto desta pesquisa, a Materialidade no Teatro de Animacé&o. A fala desta
autora me remete ao que passei a denominar como “principio da reciprocidade”, posto
que a Materialidade do boneco ou da silhueta (no caso do Teatro de Sombras) exerce
uma influéncia sobre a atuagdo do ator manipulador e este, por sua vez, a0 manipular
esta Materialidade, também exerce uma influéncia sobre sua imagem.

Dentro da escuta sensivel, que emprego no trabalho, percebo o principio da
reciprocidade e agrego Balardim (2004), que salienta que cada estilo de animacdo €&
pautado por diferentes maneiras e razdes pela qual a manipulacdo é feita. Para este
autor, cada estilo € detentor de uma sequéncia de técnicas singulares, visto que a
variedade de extensdes que vinculam o objeto ao manipulador devem ser também

acompanhadas por procedimentos diversos, que necessitam da precisdo de movimentos



corpoéreos diferentes e extremamente proprios. Esta visdo, por si s, ja indica a relevancia
de se estudar a Materialidade no Teatro de Animacao, no que diz respeito as técnicas de
construcdo, de manipulacdo ou as convengdes presentes nesta linguagem.

Pelo exposto é possivel afirmar que em cada uma das técnicas de manipulacéo o
corpo do ator manipulador esté sujeito a diferentes posturas, que por vez o levam a uma
movimentagao especifica e até mesmo a estabelecer uma relagéo particular com o objeto
manipulado e com o publico. Estas multiplas possibilidades de relacao entre o objeto, sua
estrutura fisica, seus meios de manipulacdo, as conveng¢des que 0 permeiam, o0 ator e o
espectador reverberam na construcdo da materialidade no teatro de animacéao.

Curci (2007) propde, entdo, um esquema classificatorio para estas técnicas de
animacao, observando o aspecto estrutural do objeto animado. Parte desta classificacao

pode ser visualizada no Quadro 3, onde apresento o esquema de Curci (2007) com

adaptacoes.
PELA FORMA
CORPOREOS (TRIDIMENSIONAIS) PLANOS (BIDIMENSIONAIS)
" PELO QUE REPRESENTAM
OBJETOS /
EXISTENTES ZOOMORFOS

|4 q g

OBJETOS ANTROPOMORFOS

IMAGINARIOS

CONFORME SUA ANIMACAO
(por cima, por baixo, por tras)

|

MANIPULACAO MANIPULACAO
DIRETA INDIRETA
(Sustentacéo) (Suspenséo)

Quadro 3 — Esquema elaborado a partir do sistema classificatério do objeto animado
proposto por Curci (2007).
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De acordo com o esquema classificatério de Curci (2007) visto no esquema
adaptado no Quadro 3, os objetos animados sdo classificados quanto a sua forma fisica
em corporeos (tridimensionais) ou em planos (bidimensionais). Na sequéncia desta
classificagdo, Curci (2007) distingue os titeres pelo que estes representam fisicamente,
se objetos existentes ou imaginarios, se formas antropomorfas, ou seja, com
caracteristicas humanas; ou, ainda, formas zoomorfas, com caracteristicas animais.
Classificagdo que se assemelha a realizada por outros estudiosos do Teatro de
Animacao como Brochado (2001) e Costa (2000).

Brochado (2001) classifica os bonecos do Mamulengo, ou o0s
bonecos/personagens como prefere a autora, em tré grupos: os humanos, os animais e
0s seres sobrenaturais. Cada um destes grupos é passivel de subdivisdo, nos tipos
humanos, por exemplo, ha os poderosos e 0s subalternos, os personagens femininos e
0s masculinos. Entre os personagens animais, € comum a presenca da cobra, que se
encarrega de devorar os tipos humanos. H4, ainda, o boi e o cachorro. Por mais que as
aparéncias fisicas destes personagens os identifiquem como animais, por vezes ha um
comportamento que os associa aos de um humano, como se eles pensassem como
gente. Ja nos seres sobrenaturais surgem figuras como o diabo, a morte e seres ligados
ao imaginario popular.

Costa (2000) também classifica os personagens do Teatro de Animagdo nas
seguintes categorias: humanos, fantasticos, animais, vegetais, minerais, objetos e
formas. Mas esclarece que estas categorias, de modo geral, ndo se apresentam em
estado puro. Assim, um personagem pode transitar por mais de uma delas dependendo
da sua conformacéao visual ou do contexto da cena.

Na classificagdo proposta por Curci (2007), além das categorias de representacao
dos bonecos, estes sdo diferenciados pela forma como sdo animados e pela direcdo de
onde se realiza a manipulacdo. Se um objeto é animado de baixo para cima, por tras, se
€ conduzido de cima para baixo. Bem como os distingue, ainda, pela manipulacéo direta,
onde o objeto é sustentado pelo ator manipulador ou pela manipulagéo indireta, onde sao
utilizados recursos como fios e varetas para manipular o objeto.

Trago como exemplo do que foi exposto até o0 momento, sobre a classificacdo dos
objetos animados, de suas técnicas de manipulacdo, as relacdes entre as formas de
animacao e as distintas posturas do ator manipulador, as diferencas técnicas entre 0s
bonecos de luva e os bonecos de fio. Observem as Figuras 7 e 8 na pagina seguinte.

Enquanto a manipulacdo do boneco de luvas, que no caso representa uma figura

humana, é realizada, geralmente, de baixo para cima e o contato do ator com o objeto se
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da de uma forma bastante direta; pois boa parte do corpo do boneco € composta pela

prépria mao do ator que preenche a luva “los movimientos de las articulaciones naturales

da las mano humano son vertidos directament al titere sin internediarios mecanicos”
(CURCI, 2007, p. 37).

L b R
Figura 7 - Boneco de luva da Figura 8 - Boneco de fios.
peca A Mala de Ofélia.

Siqueira (2001) referindo-se aos bonecos no mamulengo aponta que o boneco de
luva tem quase sempre rosto e maos esculpidos em madeira leve e macia, sendo o
volume do corpo dado pela m&o do manipulador. Para a autora essa intimidade, onde o
corpo do boneco faz parte do corpo do ator, facilita a projecdo de emocdes e estabelece
uma relacdo de proximidade afetiva com o boneco que “é uma ferramenta, um
prolongamento do corpo e acrescenta a sensacdo de pegar, sentir. Quando o boneco
estd na méo ele passa a ser um prolongamento dela no sentido filoséfico, antolégico da
ferramenta e materializa a poesia” (SIQUEIRA, 2001, p. 80).

J& no boneco de fios, no caso do exemplo da Figura 8, um boneco zoomorfico, a
manipulacdo é feita de cima para baixo e a manipulacdo se da por intermédio de fios,
onde em uma extremidade encontra-se o boneco e na outra a cruzeta, mecanismo que
auxilia o ator na manipulacédo e garantem a suspensdo do boneco. Embora a técnica de
manipulacao seja importante no processo de animacao, José Parente (2007, p. 26) alerta

gue quando esta “é encarada ndo como um meio, mas como um fim em si mesma, [...], 0
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espetaculo pode se tornar uma mera exibicdo de virtuosismos, destinado unicamente a
provocar espanto do publico”.

A investigacdo dos principios estéticos da Linguagem do Teatro de Animacao
torna-se importante em meio a uma contemporaneidade, onde se presencia uma
hibridagdo e as fronteiras da classificacdo do que venha a ser Teatro de Bonecos, de
Objetos, de Sombras, tornam-se nebulosas. Em diversos espetaculos € usual o emprego
de mais de um tipo de boneco e a exploracdo de novas tecnologias como a projecdo de
video e a interacdo com programas de computador. Estas experiéncias audiovisuais
rompem ou abalam alguns paradigmas como o da presenca material do boneco e de seu
manipulador, bem como a no¢ao de efemeridade e tempo sincrénico.

Costa (2000) em um breve panorama histdrico, aponta a forte relacdo do Teatro
de Animacdo com o Teatro de Atores no mundo ocidental, onde o primeiro tinha vida
como simulacro do segundo, sendo boa parte de suas obras adaptacdes das pecas
escritas para atores. Quadro este que se modifica a partir do inicio do século XX, quando
eclodem grupos de vanguarda, que buscam uma dramaturgia mais autbnoma para o
Teatro de Animacdo.

Costa (2000) aponta que no Teatro de Animacdo contemporaneo, tem se
difundido na composicdo dos personagens e na incorporacdo do ator manipulador, que
passa a interagir em diferentes graus com o objeto que manipula. Assim, torna-se comum
a co-atuacao do ator junto com a forma animada.

Em uma releitura da peca “O Avarento”, de Moliére (1974) realizada pelo grupo
Tabula Rassa, intitulada L’Avar, apresentada na MIT, Mostra Internacional de Teatro,
realizada em 2006, no Centro Cultural Banco do Brasil em Brasilia, foram utilizadas
torneiras como personagens. Os atores empregaram na montagem a técnica da
manipulacdo direta sobre balcdo. O foco da cena era compartilhado entre o objeto
animado e o seu animador de forma alternada. O foco foi a conducao do olhar, seja este
0 do ator, o do boneco ou o do espectador. O foco variou, ainda, pela énfase da
manipulacdo com determinada energia ou direcionamento a um ponto especifico.

Além da opcéo pela técnica da manipulacdo, o material utilizado suscitou uma
série de adaptacdes ao texto dramatico. O elemento 4gua passou a ser a obsessao do
protagonista da histéria e ndo mais o dinheiro como no original. O proprio texto contribuiu
como elemento de caracterizacdo do personagem, as falas dos personagens revelavam
ora aspectos da sua natureza material ora existencial. As falas na encenacdo foram
adaptadas com intuito de colaborar com o processo de animacdo e de acompanhar a

dindmica deste tipo de teatro onde a relagdo entre espaco e tempo possui um ritmo
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caracteristico e proprio. Vejo nesta adaptagdo dramatica um paralelo com as idéias
abordadas por Costa (2000), ja que ela ocorre em fungdo do objeto manipulado e
colabora para sua personificacéo.

Na adaptacdo dramética, a personificagdo das torneiras, veja a Figura 9, se deu
mediante uma série de fatores, passando pela caracterizagdo material, com a insergéo da
indumentéria e, em alguns momentos, por meio da ambientacdo da cena, com elementos
da cenografia, da sonoplastia e da iluminagcdo. Todavia, o principal elemento de
personificagdo das torneiras, foi a sua manipulagdo, momento em que os atores
conferiram anima ao objeto hidraulico, por meio da voz e do movimento, atribuindo uma
intencionalidade as a¢fes das torneiras, alcando-as ao status de personagens. Contudo,
0 préprio objeto teve um peso e uma carga sugestiva nesse processo de criacdo cénica,

tanto para quem atuou, quanto para quem o assistiu.

— 2

o4 - -
— L ik _.I;P-—-. l

Figura 9 - Cenade L’Avar, grupo Tabula Rassa, 2006.

As torneiras eram complementadas pelas maos dos atores, o que finalizava a
idéia de personagem. O figurino, além de funcionar como elemento de caracterizagdo
propiciava uma maior integracdo entre o0 material metdlico das torneiras e a organicidade
das maos dos atores. Esta complementagdo, uma espécie de simbiose, refor¢ca a ilusdo
de vida, o que é comum tanto no Teatro de Bonecos quanto no de Teatro de Sombras,

onde silhuetas de papel complementam imagens cridas com as maos dos sombristas.
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Veja a Figura 10, na pagina seguinte. Ela traz um exemplo das muitas possibilidades de

fundir a imagem do ator manipulador a imagem do objeto animado.

Figura 10 - Sombra gerada a partir de silhuetas
recortadas em papel e complementadas pelo
braco do ator sombrista.

Na encenagdo com as torneiras, a simbiose entre o corpo do ator e o objeto
manipulado, é indicador de como a Materialidade do objeto animado esta presente no
Teatro de Animacéo, seja na interacdo ator e objeto, seja na interposicdo ator, objeto e
espectador. Um altera a percepc¢éo do outro, incluindo os elementos como a sonoplastia,
a indumentéria e a cenografia, bem como a prépria dramaturgia que, em L’Avar, ao ser
revisitada agregou elementos do teatro contemporaneo.

Apesar da relevancia do material na adaptacdo da obra de Moliére pelo grupo
Tabula Rasa, o elemento central da encenacgdo ainda é o texto dramatico. Diferente do
ocorre, por exemplo, nos processos de montagens teatrais como os da autora e diretora
Ana Maria Amaral, em que 0 objeto pode assumir maior destaque nesta relacdo, veja a

Figura 11.
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Figura 11 — Exemplo do Teatro de Ana Maria Amaral.

A respeito da relevancia da Materialidade no processo da arquitetura cénica,
Teotbnio Sobrinho (2005) descreve a trajetoria do teatro de Ana Maria Amaral. Esta
diretora abandonou a mimese e a representacao naturalista em detrimento de um teatro
com caracteristicas surrealistas, como sugere a Figura 11, exposta na pagina anterior. As
cenas sdo construidas e organizadas pela diretora sem que haja uma aparente relacéo
de causa e efeito e a narrativa torna-se quase ausente.

Conforme Sobrinho (2005) ha dois extremos utilizados por Ana Maria Amaral em
suas montagens. De um lado, a diretora utiliza como ponto de partida para seus
espetaculos o estudo de materiais, de sua Materialidade e da interagdo deste com o
ambiente da cena, onde entra 0 espago, a iluminagdo e a sonoplastia. A partir desse
estudo do material, utiliza as percepcdes geradas pela manipulacdo, face a presenca e
interagdo do ator, da luz e de outros fatores do ambiente. Amaral elabora o roteiro cénico
e fecha o tema de seu espetaculo. No outro extremo de seu processo de criagdo cénica,
a diretora parte da escolha de um tema para chegar a uma formalizacéo plastica de sua
montagem teatral, investigando materiais que ao serem animados estabelecem uma
relacdo com o tema.

De modo geral, as cenas sao organizadas conforme uma logica prépria da autora,
que estabelece uma sequéncia em funcdo do tema e da relacdo que a Materialidade dos
objetos animados mantém com este. Em todo caso, o que se propbe € a ruptura da
estrutura do discurso normativo verbal imposto ao discurso imagético. O que nao significa
excluir a palavra e sim evitar que esta sobrepuje a imagem.

Teotdnio Sobrinho (2005) aponta ainda que o Teatro de Imagens, termo utilizado
para se referir a um contexto onde predomina a imagem em detrimento da palavra, como

nos espetaculos de Ana Maria Amaral, é:
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[...] marcado pelo ndo-uso da dramaturgia convencional, pelo uso
de narrativas disjuntivas, pela sobreposicdo e simultaneidade de
cenas, pela ambiglidade do espaco e do tempo, pela organizacao
cénica através do leitmotiv e da espacializacdo do tempo e,
principalmente, pelo enfoque na encenacgéo, desconstréi sistemas
classicos de narrativa - a construcao aristotélica usa de trama,
dramaturgia, personagens, desenlace, causalidades (SOBRINHO,
2005, p. 80).

A dramaturgia no Teatro de Animacao encontra-se em funcdo de um teatro onde,
por vezes, a imagem impera e estabelece um modelo de contracena que ndo reside em
acdo e palavra, mas se apdia, “muito mais em gestos e em momentos de ndo acdo,
seguidos de movimento, nas pausas e nos momentos de siléncio” (AMARAL, 1996, p.
74).

Diferente do teatro “textocéntrico”, e do teatro de ator, Sobrinho (2005) afirma que
o teatro de imagens centra-se na cena como um todo, de modo que seus componentes:
luz, objetos, sons, atores sdo submetidos a um arranjo. Ou seja, 0 ator no teatro de
imagens deve integrar-se ao todo que constitui esta modalidade, o que nao significa um
rebaixamento do seu papel, mas sim a necessidade de uma preparacao psicofisica que o
permita perceber e atuar na relag@o entre o animado e o inanimado, a idéia e o concreto,
de forma expressiva exterior e a ndo cotidiana.

Diante destas experiéncias visuais e sonoras, Costa (2000) atenta para o fato de
gue a pratica da encenagdo no Teatro de Animacdo pode ndo estar dissociada do
processo de elaboracdo textual. Ou seja, por mais que o aspecto visual sobreponha-se
ao aspecto verbal neste Teatro de Imagens, ainda assim podemos falar na elaboracéo de
uma escrita, de uma dramaturgia, onde o objeto animado torna-se o centro desta.

As caracteristicas apontadas por Sobrinho (2005) comuns ao teatro de animag&o
e, mais particularmente, ao que o autor denomina de Teatro de Imagens, aproximam o
trabalho de Amaral ao que hoje é chamado teatro pés-dramatico. Difundido por Lehmann
(2002), é uma referéncia a um teatro em que os elementos como 0 espaco e 0 tempo
ganham uma autonomia em relacdo aos conceitos aristotélicos, tais como, unidades de
acao, tempo e lugar.

Parte desta autonomia, apontada por Lehmann (2002), se da gracas aos novos
recursos tecnoldgicos, como as novas midias, a expansao dos limites dos conceitos de
presenca cénica e de temporalidade cada vez mais comuns nas encenacdes e, a

promoc¢ao de um amplo dialogo entre 0 mundo teatral e o universo das Artes Visuais.
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O teatro de Ana Maria Amaral € um exemplo de experiéncias que vém conduzindo
o teatro para novos horizontes como o do teatro pos-dramatico, considerado um teatro
gue privilegia outros elementos cénicos como: a performance, as midias, as artes
plasticas em detrimento da dramaturgia; e a do Teatro Imagem, no qual, os materiais,
objetos, atores, luz, sons e textos sdo tomados como componentes do todo espetacular,
no qual eles séo arranjados.

Tillis (1992), dentro deste universo de manifestagcbes do Teatro de Animacéo,
procura compreender o que ha em comum, o que se pode entender como o fenémeno do
Teatro de Animacado, os principios estéticos desta linguagem, presentes em diferentes
partes do mundo, nos diversos momentos da histéria (tanto sincrénica como diacrénica) e
seus contextos. Ele procura definir os limites epistemoldgicos do boneco no Teatro de
Animacao, questionando o que é ou vem a ser um boneco no contexto do Teatro de
Animacao, se ele tem que possuir uma relacdo com as formas humanas ou animais, se
tem que ser um objeto inanimado, se ndo pode ser automatizado. A estas ponderacoes
do autor, agrego a necessidade de se investigar a natureza e o sentido da Materialidade
do objeto, seja ele um boneco ou uma sombra, ambos no Teatro de Animacao.

Na proxima sec¢do discutirei caracteristicas do Teatro de Bonecos, sua defini¢ao,
os tipos de bonecos, seus realizadores, o emprego de materiais e de técnicas em suas

confecgdes e a relagcdo destes com o ator manipulador.

3.3.1. O Teatro de Bonecos

No mundo do Mamulengo todas as inverossimilhancas sé&o
permitidas porque nada é real e todo prazer decorre das
convencgles, atingindo um realismo superior, mais verdadeiro,
porque é poético (BORBA FILHO, 1966, p. 257).

Quando apresentei e discuti o Teatro de Animacdo evidenciei que este se
caracteriza, principalmente, pela presenca de um objeto imbuido do valor anima
intermediando a relacdo entre o ator manipulador e o espectador no jogo cénico. Que o
Teatro de Animacdo é um termo amplo, capaz de englobar outras manifestacdes onde
ocorre esta interposi¢éo do objeto animado entre o ator e o publico. O Teatro de Bonecos
€ um exemplo deste universo. Por ser tdo popular, ele quase se torna sinbnimo do termo

Teatro de Animacdo.



Passo, entéo, a apresentar e discutir o Teatro de Bonecos mais minuciosamente,
no intuito de delimita-lo ou de, ao menos, identificar particularidades que o distinga, por
exemplo, do Teatro de Sombras, ou das tantas outras modalidades do Teatro de
Animacéo.

O boneco é uma das categorias do Teatro de Animacdo e, geralmente,
assemelha-se a formas humanas ou animais, como ja pontuei a partir de autores como
Curci (2007), Brochado (2001) e Costa (2000), podendo aproximar-se ou distanciar-se
destas de acordo com o grau de estilizacdo que apresenta. A representacdo do humano
no boneco, demasiadamente naturalista gera um impacto, um encantamento no publico.
Contudo, passado este primeiro momento de empatia, 0 espectador comeca a sentir falta
de algo a mais. Algo que mantenha a idéia de vida que surgiu junto com o boneco, mas
gue s6 o sopro divino do ator bonequeiro podera manter.

Quase sempre, a representacao fidedigna da figura humana no boneco pode
trazer para o ator manipulador um maior grau de dificuldade para anima-lo ou para
manter na platéia a double-vision (dupla visdo) sugerida por Tillis (1992). Suponho que
isto ocorra pelo fato do publico buscar nesta representacdo uma relagcdo mais proxima
dos signos de vida da realidade cotidiana, tomando-os como parametro. Na medida em
gue essa representacdo da figura humana se déa de forma mais estilizada, esses signos
podem ser redimensionados. Um boneco pode falar sem mexer a boca, ou ainda, em
uma esfera mais fantastica, ele pode ser desmembrado, esticado, flutuar, entre tantos
outros exemplos. Veja as Figuras 12 e 13, elas exemplificam diferentes niveis de

estilizacdo da imagem humana a partir de diferentes materiais:

Figura 12 - Boneco em E.V.A. Figura 13 - Boneco em papelagem.



Independente do quéo “realista” ou estilizado seja o boneco, seu papel no teatro
distingue-se do papel da “boneca” no cotidiano pela finalidade para a qual esta destinado.
O primeiro exerce um papel intermediario entre o ator manipulador e o publico em um
contexto especifico, o teatral. Assim, em muitos paises ha termos especificos para
distinguir o boneco teatral da boneca ou do boneco brinquedo. Por exemplo, o boneco
teatral tem como equivalente em francés a palavra marionette e no inglés, a palavra
puppet. Ja o brinquedo “boneca” em francés € poupée e, em inglés, doll. No Brasil
utilizam-se comumente, além do termo boneco, os temos fantoche, marionete e titere.
Em outras palavras, é 0 uso que se faz do objeto boneco que o classifica quanto a sua
funcao, seja ela a de personagem, de adereco cénico ou apenas de objeto decorativo ou
ladico.

Conforme a técnica de manipulagdo que se emprega em sua movimentacao é
possivel a utilizacdo de vérias classificacbes para o boneco como: boneco de fio
(marionete), de luvas (fantoche), de varas, de marote (com boca articulada) e de
manipulacao direta, que consiste em 0 ator movimentar o objeto segurando-o sem auxilio
de recursos como os fios ou as varas. Estas classificacdes se aproximam em muitos
aspectos da classificacdo proposta por Curci (2007) abordada, em parte, quando
apresentei o Teatro de Animacgao e que agora retomo.

Como é possivel vislumbrar no Quadro 4, exposto na pagina seguinte existe uma
infinidade de possibilidades de tipos de bonecos, constituidos pelas mais variadas
técnicas e recursos. O que o esquema classificatorio proposto por Curci (2007) faz é
distingui-los pela forma, se planos ou tridimensionais e, pelos mecanismaos que compdem
sua estrutura, que permitem sua sustentagdo e ou manipulagéo.

Esta forma de classificacdo € similar a proposta por Tillis (1992), onde a
nomenclatura do tipo de boneco pode ser definida a partir dos pontos de articulagéo e de
apoio, dos mecanismos de controle que este recebe. Veja na pagina seguinte, a Figura
14, um exemplo de boneco que conjuga o uso de varas e 0 mecanismo do marote.

Para Costa (2000) quando se escreve para o Teatro de Animacdo, ha
possibilidades e limitacGes da mesma forma que ha para o ator de carne e 0Sso.
Contudo, o boneco esté sujeito a uma liberdade que o ator ndo dispde em mesmo grau.
O boneco, por exemplo: ndo esta sujeito a mesma gravidade a que o ator se submete ou
a corporeidade deste “mais facil fazer um boneco voar do que um ator” (COSTA, 2000, p.
14).

O ator manipulador, contudo, é capaz de imprimir novas caracteristicas ao objeto

manipulado na medida em que interage com ele, revelando suas caracteristicas materiais
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ou dissimulando-as. Ao longo do tempo percebi que este jogo ganha maiores proporgoes
guando o texto dramético, a iluminacdo e a sonoplastia sdo agregadas a animagdo. A
iluminagéo altera a percepgao das cores e até mesmo da Materialidade em si. A palavra
e 0s sons podem sugerir uma relacdo entre tempo, espago e ritmo, acentuando a

diferenciacéo de sensa¢fes como de peso e de leveza.

RIGIDOS
ARTICULADOS

A —BONECOS PLANOS

A 4

OPACAS

B - SOMBRAS TRANSLUCIDAS
ARTICULADAS
INTEIRAS

C - DE LUVAS SIMPLES

MISTO

A 4

D - DE VARAS »] COM BOCA ARTICULADA
OU NAO

E — BOCONAS (MUPPETS) »| COM VARAS
COM PARTES VIVAS

F - BUNRAKU MANIPULACAO POR TRAZ

DO BONECO

\ 4

DE FIOS

G - MARIONETES DE ARAME

A 4

Quadro 4 — Elaborado a partir do esquema classificatério de tipos de bonecos e técnicas de
manipulacéo exposto por Curci. (2007)
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Figura 14 - Boneco de varas com boca
articulada (marote) do Gropo Pirilampo.

Retomando o Quadro 4, apresentado na pégina anterior, a classificacdo dos
bonecos proposta por Curci (2007) diz respeito ao entendimento deste como objeto, com
a sua Materialidade prépria, sua estrutura fisica e seu grau de articulagédo, ou seja, sua
possibilidade de movimento, de manipulagdo. Uma determinada técnica de manipulagéo
exige do ator uma nova postura corporal. Amaral (2002) a respeito dessa relacdo afirma

que:

Para animar um boneco o ator deve observa-lo bem antes, captar
sua esséncia e procurar transmiti-la. Para dar vida ao inanimado é
preciso ressaltar a matéria, ressaltar essas peculiaridades
intrinsecas da materialidade com que todo boneco é feito (2002, p.
80).

A afirmacédo de Amaral (2002) nos remete ao pensamento de Beltrame (2001)
para quem o ator bonequeiro precisa saber escutar o que o boneco tem a dizer,
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reconhecer que a definicdo de tragcos como boca, nariz, olhos, a opcdo do figurino, 0os
detalhes da pintura, a escolha das articulacbes dos bracgos, das pernas e da cabeca
interferem na definicdo da conduta do personagem. Contudo, Beltrame acrescenta que
esta escuta, essa relacdo entre o ator e o boneco pressupbe o dominio de
conhecimentos especificos, muitos deles associados as Artes Visuais, no que se refere a
nogdes de técnicas de construcao, e de pintura dos bonecos e outros aspectos plasticos.

Para Olivan (1997), o Teatro de Bonecos é uma sintese de elementos artisticos,
oriundos das Artes visuais e de outras linguagens como da Musica e da Danca. Coloca-
se em relevo a exploracdo da matéria, da forma e do espaco-tempo. Considera-se que
estes sdo os elementos fundamentais e constituintes desta linguagem cénica. Nesta
relacdo entre matéria, forma e espaco-tempo a tridimensionalidade € um elemento
comum ao boneco. O Teatro de Silhuetas ou o Teatro de Figuras, por exemplo,
privilegiam o plano bidimensional onde os personagens sdo silhuetas recortadas em
papel ou outros materiais, articuladas ou nao, diferenciando-se das silhuetas do Teatro
de Sombras por serem visualizadas diretamente pelo publico, ao passo que, no segundo
caso, 0 uso destas se da como meio para projecao de sombras.

Tanto Rafael Curci (2007), como Olivan (1997) reconhecem o boneco como um
objeto plastico, esses autores, assim como Amaral (2002) e Beltrame (2001), ressaltam a
importancia de se escutar o que o boneco fala a partir de sua constituigéo fisica e visual,
mas Curci (2007) salienta que esta plasticidade, apesar de toda carga expressiva que
encerra em si mesmo, ndo € suficiente para eleva-lo a condicdo teatral. Para que isto
ocorra, afirma o autor, é preciso que haja uma intencionalidade prévia, voltada para a
interpretacdo de um personagem.

Neste sentido, Beltrame (2001) enfatiza a necessidade de o ator bonequeiro
estabelecer um constante didlogo entre os materiais, a forma, a confec¢do, a
manipulacao e a interpretacao.

Siqueira (2001) argumenta que a escultura no Teatro de Bonecos serve a um
propdsito narrativo. Se entendermos narracdo como a revelacdo de um mundo interior e
se admitirmos a possibilidade de uma narracao girar sobre uma escultura a ser inspirada
por ela, podemos perceber a relacdo entre a narracdo e a materialidade.

Costa, em sua investigacdo sobre uma dramaturgia especifica para o Teatro de
Animacdo, apresenta questdes referentes a caracterizagdo do boneco como
personagem, em paralelo com alguns elementos utilizados pelo ator, como a abordagem
psicolégica. O autor afirma que o personagem aristotélico, para ser bem caracterizado,

deve “ser confrontado com algumas situacdes nas quais, em cada uma delas, revela-se
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uma faceta distinta do seu carater; a acao implica numa mudanca de qualidade; a partir
destes dados, o publico conhece-o e pode estabelecer uma relacdo de empatia” (2000, p.
13). Trata-se do personagem sintese, ou personagem tipo, como aquele que representa
um padrdo de comportamento, mais ou menos delineado, geralmente de facil
reconhecimento pelo publico, como o soldado, o padre, o diabo. Para o autor, estes
personagens tendem a adquirir uma verticalizagdo em sua caracterizagdo, quando
apresentam facetas, mudancas de qualidades que aprofundam o grau de complexidade
destes. Na medida em que se evidencia no boneco qualidades humanizadoras, permiti-se
uma maior comunicacdo como o publico pois “a gente ri da coisa mais cruel do mundo, ri
sempre do homem. Ninguém ri de objeto, de coisas que ndo sejam humanas”
(SIQUEIRA, 2001, p. 81).

Assim, além dos aspectos plasticos do boneco, que por si so ja trazem uma série
de facetas da personagem, ha a acdo da animacao pelo ator manipulador, que amplia ou
redimensiona as possibilidades de sua configuracdo, de sua natureza humanizada, por
meio da manipulacdo, do texto, e de uma série de recursos dramaticos que convidam o
publico a participar da narrativa proposta pelo objeto manipulado e seus manipuladores.

A respeito dos procedimentos dramaturgicos relacionados ao universo do Teatro
de Animacao, Costa (2000) em sua tese aborda o recurso do personagem ciente de si,
isto € de sua natureza ou condigdo ficcional, como um recurso recorrente no Teatro de
Bonecos. Por incrivel que pareca esta consciéncia gera no publico mas uma identificagédo
de tracos humanos no boneco que sua identificacio como objeto. Este recurso, por
vezes, é acompanhado de outro expediente, o do teatro dentro do teatro, propiciando a
encenacao um tom de metalinguagem.

Outra préatica, muito interessante, entre os recursos dramaturgicos investigados
por Costa (2000) trata do uso das propriedades corporais do boneco em relagdo ao corpo
do ator, onde surgem uma série de expedientes que vao desde sua desconstrucéo, seja
por um esquartejamento publico ou outro meio qualquer, até o ato de voar. Onde ao
mesmo tempo em que se compara ou se aproxima a corporeidade do boneco da imagem
humana demonstra-se o aspecto sobre-humano do boneco, com suas infinitas
possibilidades cénicas, como a duplicacdo de um mesmo personagem ao se multiplicar o
namero de bonecos que o0 representam em uma mesma cena.

Além das estruturas que permitem o desmembramento dos bonecos, ou que
alguma parte de seus corpos seja prolongada, Costa (2000) apresenta o jogo elaborado a
partir da escala, da dimenséo dos objetos. Para o autor, a diferenca de escala estabelece

um conflito de forma visual. Imaginemos uma cena onde surgem dois personagens, um
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de grandes dimensdes e outro de baixa estatura. Podemos ter, em um primeiro momento,
uma imagem de opressdo, mas se buscarmos um efeito cémico, podemos inverter o jogo
e mudarmos a situa¢do, como é comum acontecer nas cenas do Mamulengo, oferecendo
ao segundo personagem uma “inteligéncia” superior ou um simples e bom porrete.

Sobre esse efeito, Siqueira (2001) argumenta que se 0 boneco pequeno tiver uma
arma proporcional ao seu corpo, obtém-se uma espécie em miniatura de cena real, ao
passo que, se 0 boneco porta um objeto que vai muito além de suas proporc¢des, além de
se excluir o foco da violéncia em si, adentra-se em um efeito comico e, ainda assim, de
carater critico.

Ha muitas outras utilizacbes para a escala dos bonecos. Uma delas é o da
profundidade, onde bonecos com diferentes tamanhos, mas, representando um mesmo
personagem aparecem ao longo da cena, criando uma idéia de perspectiva que indica
sua chegada, percurso ou partida. Assim, dimensdes podem ser utilizadas para
representar diferentes planos fisicos ou conceituais, além de revelarem conflitos e

carcteristicas das cenas ou dos personagens, como atesta Costa (2000):

O tempo da marionete difere do tempo do ator, tanto no
movimento da fala quanto no do corpo. O tempo da expressédo da
marionete imp8&e uma caracteristica prépria da carpintaria do texto,
ndo importando se falado ou sem palavras. Nesta perspectiva,
situam-se 0s cortes textuais que os bonequeiros realizam ao
transportarem uma peca de teatro de atores para o teatro de
bonecos, atendendo as necessidades técnicas. O siléncio ressalta
a forca interior do boneco, amplia seus gestos, olhares
movimentos, e, conseqiientemente, a poética da ilusdo (COSTA,
2000, p. 67).

Conforme os exemplos acima, as propor¢cdes do boneco e a escala do espaco em
gue ocorre a cena, todos os fatores de ordem fisica geram, por vez, um tempo distinto no
teatro de animacdo, em contraponto ao do teatro de atores, que propicia um ritmo
préprio, presente nas acdes do boneco e repercutindo em sua materialidade. No teatro de
atores, o intérprete utiliza seu corpo como indice de comunicacdo direta com o publico.
No caso do Teatro de Bonecos € 0 objeto personagem, a matéria expressiva, que
manipulada pelo ator adquiri sentido, comunica ao publico. A respeito desta relacdo
espacial e temporal que se estabelece no Teatro de Bonecos, Massimo Schuster (1992)

afirma que:
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[...] el marionetista tiene aun mas liberdad, ya que su espacio no
esta ocupado por su cuerpo, sino por cuerpos creados por él. Asi,
la unidad de medida convencional estalha en pedazos y com ella
las leyes elementales de la fisica: el marionetista trabaja en la
ingravidez, en el tiempo dilatado, em nel control de la luz. Su
espacio se vuelve maleable como un material, moldeable hasta el
infinito (1992, p.69).

Além destas questdes de ordem espacial e dimensioal, Costa (2000) aponta,
ainda, a musica aliada ao movimento como um elemento capaz de contribuir para a vida
do boneco, mas, também ressalta que € preciso tomar cuidado para que esta associacao
ndo se torne apenas um pretexto para exibicbes técnicas, 0 que reduziria as
possibilidades dramaticas da encenacdo. Para o autor “a musica sugere movimento, ndo
somente na sua composicao estrutural, mas também quando expressa pela voz do cantor
ou por um instrumento” (p. 191).

Costa (2000) utiliza o conceito de fala para designar tanto a palavra falada como
as diversas sonoridades provenientes da voz. O autor ressalta que o boneco, por sua
prépria natureza, traz em si a dissocia¢cdo sonora, posto que a fonte de onde provém a
sua emissado € exterior a seu corpo. Me traz a recordagédo de uma das apresentagfes da
peca As Trés Torres de Latdo do Grupo Pirilampo, (2006, Brasilia Shopping) na qual
foram utilizados microfones sem fio pelos atores e caixas de som, que ficaram
posicionadas nas laterais do cenario. Embora a voz dos atores fosse ampliada e
chegasse com clareza ao publico, permitindo um bom entendimento das falas dos
bonecos, 0 uso deste recurso em alguns momentos contribuiu para que o publico tivesse
dificuldade em identificar qual dos bonecos de fato estava falando, quando apareciam
mais de um personagem do mesmo sexo.

Ou seja, mesmo a voz do boneco sendo dissociada do ator, que a principio é o
real emissor (posto que é possivel que um ator manipule um boneco seguindo uma fala
gravada por ele mesmo ou por outro), o simples fato do ator projetar a sua voz na direcao
em que o boneco “fala” ja gera um movimento de transferéncia, de identificacdo, onde o
boneco passa a ser reconhecido como emissor. Mesmo que este ndo possua uma boca

articulada, que se mova conforme a pronuncia das falas.

O boneco fala independentemente da sua conformacgéo facial.
Assim, ndo é necessario um mecanismo de movimentacao facial
[...]- O manipulador projeta a sua voz naquele corpo em
movimento e, quando se fala em movimento inclui-se, da mesma
forma, a antitese deste: a imobilidade (COSTA, 2000, p. 222-223).
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Somando esta projecdo que o ator faz de sua voz, com intuito de conferir uma fala
ao boneco, é necessario que haja, a principio, uma consonancia entre esta fala, as
nuances da voz conferida ao boneco, como intensidade e timbre, que correspondam a
sua imagem, a sua forma, para que o efeito de identificagdo ou de transferéncia ocorra de
modo mais eficaz.

Curci (2007), como mencionei anteriormente, ao longo de sua jornada como ator
bonequeiro utilizou um sistema por ele denominado de “La interprecion de la forma” para
animar bonecos. Este sistema é construido em trés etapas, descritas pelo autor nesta

ordem:

1. O ator investigava a aparéncia fisica do boneco, sua fisionomia;

2. Observava as possibilidades motoras da personagem, dada as distintas técnicas
de manipulacéo do boneco;

3. O ator buscava uma voz e uma forma de falar que se ajustasse a personalidade
do boneco, segundo sua aparéncia e as situacdes a que este estaria submetido

em cena.

Curci (2007) observou outros profissionais do Teatro de Bonecos e percebeu que
0 seu sistema de interpretacdo, com algumas variagfes, também era empregado por
muitos destes. Isto o instigou a estudar e estruturar de forma mais sistematica a atuagéo
dos bonequeiros, principalmente no que se refere & manipula¢do e animagéo no Teatro
de Animacéo. Segundo o autor, o boneco sdo dadas pela forma, assim, ele pode ser visto
como uma estrutura material, um instrumento ou um personagem. O aspecto estrutural
esclarece o autor, refere-se a sua caracteristica fisica, concreta, ao fato de que o boneco
sempre podera aparecer com um objeto material. Enquanto seu aspecto funcional diz
respeito as suas possibilidades de acdo, de movimento, com base em suas articulacdes,
seus mecanismos de manipulacdo. J4 a caracteristica dramatica esta atrelada as acdes
para as quais este boneco foi confeccionado, sua natureza cénica constituida pelo
conjunto plastico-teatral.

O boneco, enquanto imagem plastica assume, para Curci (2007), diversas
caracteristicas estruturais como forma, volume, mecanismos de controle de manipulacéo.
Caracteristicas também apontadas por autores como Mane Bernardo (1991), Beltrame
(2001) e Amaral (2002). A fisionomia do boneco ganha destaque como imagem plastica,
guando sua pintura, em particular a facial, equivale a maquiagem teatral, assumindo suas

mesmas funcdes como elemento de caracterizacdo do personagem, capaz de revelar
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tracos de sua personalidade, como indicadores de idade, sexo, temperamento. Bem
como de transformar ou camuflar as feicGes do ator, no caso a estrutura real do boneco.

Jesus Fernando Vivas de Souza (2004, p. 56) descrevendo sua experiéncia como
ator e maquiador de teatro afirmou que “[...] iniUmeras vezes, sentado diante do espelho
ao final do espetaculo, que a maquiagem estava ainda melhor depois da apresentacéo,
embora precisasse de pequenos retoques”. Com o boneco ocorre algo semelhante, ao
longo dos ensaios e das apresentacdes o boneco sofre um desgaste fisico, partes se
gquebram, se amassam, a pintura, em particular, a facial, pode descamar, manchar, ficar
com um aspecto envelhecido. Mas é justamente esta aparéncia envelhecida da pintura
facial do boneco que suaviza as expressoes elaboradas por seu construtor, que denota
um passado ou, ainda, indica a necessidade de se alterar algo, de se “retocar a
maquiagem”. Neste retoque, o bonequeiro pode adequar a pintura facial e a estrutura
fisica do boneco, realcando ou camuflando a mesma.

A aparéncia visual do boneco revela muito sobre o seu personagem, mas nao o
determina por completo. Cabe ao ator manipulador conduzir esta construcdo, esta
narrativa. Confirmando ou refutando as primeiras impressfées que a imagem do boneco
nos apresenta, ao imprimir acoes, falas. Trata-se ao final de um processo narrativo, de

uma construgdo dramatica. Neste sentido:

A insercdo de um terceiro elemento na relagcdo ator-platéia
implicard um processo diferenciado de escritura. Nesse caso, 0
dramaturgo ndo estard escrevendo para um ator somente, mas
para um ator que dara vida a um objeto [...]. O objeto é um vir-a-
ser. E a ponte que liga o ator-manipulador ao publico (COSTA,
2000, p. 12).

Assim como o dramaturgo deve ter consciéncia de que o texto produzido para o
Teatro de Animacdo, se diferencia pela presenca do boneco como elemento intermediario
entre 0 ator e 0 espectador e pela condicdo deste boneco como elemento de uma
narrativa. O ator bonequeiro ao construir o boneco também deve estar ciente da condicdo
do boneco como potencial vir-a-ser, como apontado por Costa (2000), com suas facetas,
cada uma revelando caracteristicas, contando aspectos de sua personalidade e da
narrativa que se constroi.

Eduardo de Andrade de Oliveira (2007) investigou a relagcdo entre a forma e o
material na confeccdo de bonecos para o Teatro de Animacdo. Embora este autor

conceba o boneco como um objeto imbuido de significados, capaz de revelar aspectos
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referentes ao personagem para o qual foi construido, e de, com isso, influenciar o
trabalho do ator que o manipula, sua abordagem focaliza mais aspectos de forma do que
a relacéo do boneco com o ator em cena e a criagao desta.

Ainda assim, Oliveira (2007) trouxe muitas contribuicdes para esta pesquisa sobre
a Materialidade no Teatro de Animacéo, principalmente no que se refere ao processo de

construcao dos bonecos, ao uso de materiais e técnicas e seus desdobramentos:

Construir bonecos requer uma metodologia que exige pesquisar
materiais, encontrar solucdo de movimentos adequados que
correspondam a necessidade da trama; buscar o ajuste
ergondbmico para o manipulador; estudar as articulagdes,
estruturas e, finalmente, elaborar o préprio visual do boneco, que
deve ter uma relacdo direta com o tipo de personagem que este
representa (OLIVEIRA, 2007, p. 24).

Mas vale frisar, que o foco dado por Oliveira (2007) recai sobre o uso de objetos
descartados na construcdo de bonecos, onde matéria e forma concretizam idéias,
imagens. A relagéo entre o ator bonequeiro e o boneco nédo € a tematica central. Lacuna
que busco amenizar em minha Dissertacdo de Mestrado.

Pelo exposto até o momento para que o boneco seja definido como personagem
teatral, € necessario mais que a manipulacao deste em cena, € preciso que se construa a
convengdo de vida, que se estabeleca uma anima e que a partir desta haja uma
narrativa, uma dramaturgia onde se considere a especificidade da relagdo entre o objeto
e o ator manipulador. Nesta relagdo ocorre uma mutua influéncia, o boneco por sua
constituicdo fisica, por seu aspecto visual e expressivo, a sua materialidade, oferece ao
ator manipulador uma série de estimulos e, até mesmo, limitac6es. O ator, por sua vez,
ao interagir com estas facetas do boneco, acaba por imprimir neste, um ritmo, uma voz,
uma forma, que amplia ou reduz, confirma ou nega, que ressignifica a imagem dada, ou
melhor, construida pelo bonequeiro. Da sintonia entre estes dois corpos, que sdo o
boneco e o ator manipulador, surge uma nova materialidade que passa a ser
compartilhada com o publico na medida em que este aceita o convite.

No Teatro de Bonecos 0 objeto boneco é um intermediario “direto” entre o ator e o
publico. Sua materialidade, em um primeiro momento, diz respeito aos aspectos fisicos
do boneco, como dimensdes, cores e formas, bem como, a expressividade que surge
deste conjunto visual, geralmente tridimensional. No segundo instante a materialidade é

construida & medida que se estabelece uma nova relacdo com este conjunto visual,



momento em que o boneco deixa de ser visto ou tratado apenas como um objeto e passa
a ser reconhecido também como um personagem, um ser animado. Neste sentido, a
materialidade deixa de ser relativa apenas as qualidades materiais do objeto boneco e
passa a ter relagdo com a qualidade da imagem, da idéia de vida que se constréi em
torno deste. Ou seja, a materialidade passa a referir-se a qualidade das convencgdes
compartilhadas no Teatro de Animacgé&o.

No Teatro de Bonecos o contato visual entre o publico e o boneco se d& de uma
forma direta, o ato de manipular e de animar concentra-se no objeto. No Teatro de
Sombras surgem outras possibilidades para se definir a materialidade dos personagens,
das imagens apresentadas. O objeto passa a ser um dos meios de comunicacao entre o
ator e o publico, ele diante de uma fonte de luz passa a gerar uma sombra, uma imagem
sobre um anteparo. Para ampliar a idéia de materialidade no Teatro de Animacéao, busco
referéncias que sejam comuns ao Teatro de Bonecos e ao Teatro de Sombras. Assim,
apresento na seqUéncia algumas peculiaridades sobre o Teatro de Sombras para,
posteriormente, relatar minhas observa¢cGes sobre a materialidade em A Mala de Ofélia e

em Pode Ser ou Da na Mesma e, por fim, tracar minhas Consideracdes Finais.

3.3.2. O TEATRO DE SOMBRAS

La sombra de um mismo objeto no es siempre la misma. Cambia
de tamafio y de forma dependiendo de la distancia del foco de luz,
de como incida la luz en nel objeto y de como sea la superficie
sobre la que se proyecta la sombra (ANGOLOTI, 1990, p. 81).

Neste segmento, discutirei aspectos do Teatro de Sombras, apresentado
inicialmente um breve histérico de como ele surgiu em alguns paises Orientais, € no
Ocidente, passando em seguida a questdes pertinentes a Materialidade, nesta
modalidade teatral.

Carlos Angoloti (1990) salienta que, se observarmos cuidadosamente todos o0s
meios de expressédo e de difusdo basicos da nossa cultura como o cinema, a televisao e
hoje, a internet, nos daremos conta de que a chamada “cultura da imagem” é a “cultura
da luz”. Desde as sombras produzidas pela luz de uma fogueira em uma caverna como
no mito de Platdo, até os modernos hologramas, existe uma longa histéria da utilizacao

da luz e da sombra para representar com maior ou menor verossimilhanca uma
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realidade. Nesta optica € que se insere o Teatro de Sombras, arte milenar de longa
tradicdo em paises como a China e a india e cada vez mais utilizado no Ocidente, mas
sem o carater sagrado que o permeia no Oriente.

A China disputa com a india a origem do Teatro de Sombras. Mane Bernardo
(1991) relata uma lenda chinesa que explica como este teatro surgiu na China, por volta
do ano 121 a.C. segundo um relato: um Imperador chinés, Wu-ti, da dinastia Han,
desesperado pela morte de sua dancarina favorita, ordenou ao mago da corte, 0 monge
taoista Sahaowong, que buscasse de volta o espirito de sua amada. Em um ambiente
escuro e com ajuda de uma tela de tecido, 0 mago apresentou uma sombra semelhante a
da falecida com a qual agradou ao imperador e salvou sua prépria cabeca.

Os temas das apresentacdes variam conforme a regido do pais. Segundo
Bernardo (1991), no norte indico, eram comuns as histérias sobre guerras, ja no sul, a
grande fonte de inspiracdo era o budismo. Porém, o repertério, em geral, € muito amplo e
pode ser classificado em obras de carater militar, civil, religioso ou sobre nimeros de
acrobacias e demais artes circenses. Outro ponto interessante, no que diz respeito a
tematica do Teatro de Sombras chinés, é o fato deste ndo abordar temas eroticos.

As silhuetas na China, formosas e delicadas, sdo confeccionadas em peles de
burro ou de ovelhas. Elas tém aproximadamente 60 centimetros e sdo manipuladas por
varetas horizontais fixadas na cabeca e nos bracos das figuras. O nidmero de pontos
articulados lhes confere uma grande mobilidade. Entorno do colo ha um recorte
camuflado que permite a troca de cabecgas, 0 que possibilita, além da representacao de
mudancas de humor de um personagem, um maior nUmero de apari¢cdo de personagens.
Outra caracteristica marcante € a translucidez dessas silhuetas. Elas sao coloridas e tém
os contornos marcados pelo preto. Depois de pintadas séo ricamente recortadas como se
fossem uma renda. Geralmente representam personagens de perfil. As silhuetas frontais
sdo utilizadas para representar espiritos ou a imagem de Buda.

Durante sua manipulacdo, as silhuetas ficam encostadas na tela de tecido,
musselina ou seda, que é ligeiramente inclinada, para que possa o manipulador deixa-las
em repouso enquanto anima outras figuras. Esta tela recebe uma fonte de luz muito
préxima, que fica entre as silhuetas e o ator. Isso da lugar a apari¢cdes rapidas, porém
nao permitem a utilizacdo das sensacdes de profundidade nem de aumento ou reducédo
das imagens geradas, pois quando as silhuetas sdo distanciadas da tela as sombras
desaparecem. (ANGOLOTI, 1990)

Segundo registra Bernardo (1991), héa indicios do Teatro de Sombras na india que

remontam desde o segundo milénio antes de Cristo. Mahabarata e Ramayana séo as
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principais fontes de inspiracdo para suas apresentacdes. Denominado de chayanataka, o
Teatro de Sombras, neste pais, tem um significado essencialmente religioso. Existe uma
acentuada diferenca entre as figuras da india setentrional e a meridional. As silhuetas do
norte sdo menores, tém por volta de 50 centimetros, ao passo que as do sul chegam a
altura de um homem. Ambas s&o recortadas em couro de cabra ou de boi, pintadas e
impermeabilizadas com 6éleo, adquirindo resisténcia e translucidez.

Para Angoloti (1990), o tratamento dado as silhuetas propicia a utilizacdo de
figuras frontais, articuladas nos bracos e nas pernas e sustentadas por uma vareta que
atravessa todo o corpo, de baixo para cima, até a cabeca. O Teatro de Sombras é feito a
noite e ao ar livre, a tela é iluminada de modo difuso e de cima para baixo por uma
lamparina disposta por traz da tela. Os personagens bons sdo colocados do lado direito
da tela e os outros do lado esquerdo.

O Teatro de Sombras da Turquia propiciou, para Bernardo (1991), uma ponte com
o0 teatro desenvolvido no ocidente. Sua origem, segundo a tradicédo oral, se deu quando o
sultdo Orchan (1326-1359) estava construindo uma mesquita em Bursa. Dois de seus
trabalhadores, Karagoz e Hadijivat, distraiam os demais operarios da obra com suas
piadas. Quando o sultdo se deu conta do porque o trabalho ndo avancava, os prendeu e
os mandou enforcar. Porém, preso pelo remorso, porque ele também se divertia com os
dois, pediu a um de seus cortesdes que os fizessem reviver. Como na China, a solucéo
encontrada foi o Teatro de Sombras. O fato é que, ainda hoje, os personagens mais
conhecidos sdo Karagoz e Hadjivat, um pedreiro e um ferreiro, que trabalham na
construcao de uma mesquita no século XIV. Outra semelhanca com o teatro chinés é que
as silhuetas sdo manipuladas encostadas na tela. Elas sdo sustentadas por uma vareta
horizontal fixada ao couro e por outra presa ao Unico brago articulado. Estas articulagcbes
e a forma como as varetas séo presas possibilitam uma grande liberdade de movimento
as figuras, permitindo que estas facam piruetas ou pairem sobre a superficie da tela. Sao
transparentes, com aproximadamente trinta centimetros de altura, vazadas e pintadas. A
fonte de luz fica mais distante da tela, o que permite a aproximacao ou o distanciamento
das silhuetas, gerando uma mudanca no tamanho das sombras projetadas.

As sombras européias diferenciaram-se das sombras orientais, tdo finamente
rendadas, transllcidas e coloridas. Elas eram silhuetas recortadas, opacas e que ndo se
moviam por varetas, mas por um sistema de fios e arames fixados na parte de tras das
figuras e eram acionados verticalmente. O auge do Teatro de Sombras europeu se da na

Franca, no século XVIII.
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Costa (2000) afirma que o Teatro de Sombras é precursor do cinema na medida
em que, enquanto conceito, apoia-se também na imagem. Ele se da pela projecdo de
sombras em uma superficie a partir da iluminacdo de um objeto e, em um contexto
cénico.

Bernardo (1991) define o Teatro de Sombras, a principio, como parte do Teatro de
Animacdo em que objetos bidimensionais projetam sombras em um espago também
bidimensional. Apresenta algumas caracteristicas marcantes destas proje¢cfes, como a
forma aparente, ou seja, a relacdo entre a silhueta projetada e a forma/objeto que a
gerou, onde nem sempre h& correspondéncia em termos estruturais. A imagem de um
coelho pode ser projetada por uma silhueta recortada em forma de um coelho ou pela
sobreposicdo de maos, por exemplo. As imagens das Figuras 15 e 16 mostram uma
relacdo com a forma aparente onde as sombras projetadas sdo obtidas a partir de uma
estrutura composta por silhuetas recortadas e partes do corpo das atrizes que a

manipulam.

Figura 15 - Silhuetas de papel complementadas pelo corpo das atrizes.
Imagem dos bastidores (visdo das atrizes).
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Figura 16 — Sombras compostas pela sobreposicéo de
silhuetas e méos das atrizes manipuladoras (visdo dos
espectadores).

Outro ponto significante com relacdo a forma aparente, e que esta relacionado ao
objeto desta pesquisa, se da, conforme Bernardo (1991), a medida que a forma aparente
€ acompanhada de uma narragdo, voz, musica ou efeito de luz que confere a esta uma
qgualidade ou outra dimenséo, o que inclui, até a sua personalidade. Esta percepcao da
imagem, de sua Materialidade, ou seja, de seus aspectos fisicos e expressivos, se da
pela relacdo de sua forma com outros elementos significantes. Isso se aproxima da idéia
de Ubersfeld (2005) de que na linguagem teatral ocorre uma superposicao de signos. Isto
€, além da forma projetada, outros elementos sonoros, espaciais ou de outras naturezas
indicam o caminho do jogo, denotam se o personagem apresentado € bom ou mal, alegre
ou triste, branco ou colorido, de onde vem, para onde vai, 0 que fez, ira ou esté fazendo.
Assim, a construcdo destas imagens pode transitar facilmente entre o “real” e o absurdo,
0 poético e o grotesco, gerando atmosferas ao mesmo tempo fantasticas e criveis.

A definicdo de uma sombra como personagem, ou até mesmo como elemento
cenografico, mével ou estatico, neste momento, esté atrelado a Materialidade da imagem
projetada. Embora se trate de um elemento imaterial, a imagem projetada pela silhueta
ou outro objeto qualgquer em um suporte, pode, conforme o grau de opacidade ou
translucidez, formato e nitidez, associada a um discurso, a qualidades de movimento e ou
fundo sonoro, representar um elemento fluido como as ondas do mar ou sdélido como um

barco.
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A Materialidade da imagem projetada, embora mantenha estreita relagdo com a
Materialidade do objeto que a originou passa a ser influenciada por outros elementos
externos a este. Desse modo, o ator manipulador no Teatro de Sombras em sua relagao
com as imagens projetadas, deve lidar ao mesmo tempo com o objeto e com a sombra
ao passo que o espectador vé, a principio, apenas a sombra projetada. Observe as

Figuras de 17 a 19.

Figura 17 - Atriz concentrada na sombra projetada.

Figura 18 - Atrizes com foco na silhueta.
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Figura 19 - Sombras projetadas (visdo do espectador).

Para Curci (2007) sombras séo figuras planas que séo projetadas sobre uma tela
de papel ou de outro material translicido, mediante um foco luminoso disposto por tras
desta tela a uma determinada distancia. As figuras sdo posicionadas e movimentadas
sobre a tela por meio de varetas, para que o espectador, do outro lado da tela, veja as
figuras projetadas em sua dimenséo real e com maior nitidez.

Esta descricdo, realizada por Curci (2007), sobre a sombra, ndo contempla as
sombras criadas por objetos tridimensionais, ou mesmo as sombras projetadas sobre
superficies nem sempre planas, com formatos diversos, ora assemelhando-se a bolhas,
ora a formas rugosas, que geram um efeito tridimensional sobre a sombra, principalmente
guando ha uma sobreposi¢édo de superficies, de planos.

Ainda sobre as silhuetas que geram as sombras Curci (2007) afirma que as

figuras confeccionadas em:

[...] cartdn o materiales opacos se proyectan en negro, mientras
que la sombras em color se obtienen mediante la utilizacion de
materiales transparentes como el PVC, distintos acetatos y
acrilicos pintados com esmalte del tipo vitral. Como regla general,
los personagens que actlan como sombras e se presentan em
perfil, puesto que la silueta general y la del rostro em particular,
som mas expressivas de perfil que em posicion frontal; de esta
manera permitem E| enfrentamiento y comunicacyién de los
protagonistas en escena (2007, p. 36).
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A respeito da classificacdo das sombras no teatro, Bernardo (1991) apresenta
tipos diferentes de sombra conforme a relacdo com a qual as imagens séo projetadas,

assim, classificadas:

a) Sombras somente de atores ou com elementos;

b) Sombras de méaos;

c) Sombras de maos com elementos;

d) Sombras de silhuetas transparentes de cor, inteiras ou articuladas;

e) Sombras de silhuetas opacas, inteiras ou articuladas.

Todas essas categorias de sombras podem receber complementos de aderecos e
até de palavras, sons, musica, projecfes, presenca de atores no primeiro plano, isto é, na
frente do suporte onde as sombras sdo projetadas, com um ou mais tipo de luzes. Assim,
h& uma infinidade de possibilidades quando se fala em Teatro de Sombras. Para se ter
uma idéia desta variedade veja, na pagina seguinte, o Quadro 5. Ele foi elaborado a partir
do esquema proposto por Mane Bernardo (1991).

A visualizagdo do Quadro 5 fornece indicios do quanto pode ser complexo discutir
a materialidade no Teatro de Sombras, dada a intrincada rede que se estabelece entre o
objeto usado como base para criagcdo da sombra pelo ator manipulador, ao coloca-lo
entre um ou mais tipo de iluminagdo e de anteparo, que tornar-se-4 0 suporte para a
imagem. Esta imagem é redimensionada pelo contexto em que se insere a dramaturgia, a
fala das personagens, a narrativa, a sonoplastia como um todo do espetéculo.

Diante desta complexidade, antes de prosseguir qualquer discussdo sobre a
materialidade no Teatro de Sombras ou no Teatro de Bonecos, abordarei algumas idéias
a respeito da Materialidade no Teatro de Animacdo. Tanto no que se refere aos aspectos

materiais como ao que diz ao jogo e a convencao presente nesta linguagem.
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TRANSPARENTES OPACAS OPACAS TRASNAPARENTES
COLORIDAS COLORIDAS
INTEIRAS ARTICULADAS

L SILHUETAS [— MAOS E
ELEMENTOS
ATORES
COMO TEATRO DE sO MAOS
SOMBRAS SOMBRAS
[ LUZ BRANCA
- SONS FONTES
DIALOGO DE LUZ Uz
COLORIDA
- ELEMENTOS
NARRACAO DO
ESPETACULO TREMELUZENTES
CANTO PROJECOES
TELA
MUSICA VIDEO FOTOGRAFICAS

Quadro 5 — As varias possibilidades do Teatro de Sombras, conforme as técnicas e os

recursos utilizados.

3.4. A MATERIALIDADE NO TEATRO DE ANIMACAO

A matéria do homem junta-se a matéria do boneco para uma
transfiguracdo. A alma do homem da ao boneco também uma

alma e, nesta pureza, realizam um ato poético (BORBA FILHO,
1966, p.257).
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Neste Capitulo, apresentarei e discutirei aspectos do conceito de Materialidade;
partindo da premissa, segundo a qual a Materialidade no Teatro de Animacé&o se constitui
por meio dos materiais que o bonequeiro elege para executar o objeto, e do manipulador
gue, posteriormente, Ihe confere &nima durante o jogo cénico.

Em artigo, Beltrame e Seidler (2008) discorrem a respeito do ator manipulador e

de sua atuacado no Teatro de Animacao:

Muitos acreditam que ao animador cabe o segundo plano, ou seja,
sua presenca ndo deve competir com a figura, imagem ou objeto.
Sabe-se, no entanto, que a transmutacao/personificacdo do objeto
se da pelo dominio do animador sob o material que utiliza. E
aliado a destreza e maleabilidade do material esta a capacidade
do animador em humanizar este objeto, ou seja, transmitir cédigos
através desse material que sejam legiveis enquanto convencgfes
codificadas (BELTRAME; SEIDLER, 2008).

Segundo Beltrame e Seidler (2008), dar vida ao boneco € o equivalente a coloca-
lo em evidéncia. O que se faz, transpondo cédigos usuais a um determinado contexto
para que, quando visualizados, remetam o espectador a essas fontes e imagens comuns.
Assim, o espectador, ao identificar o objeto como um objeto animado esta utilizando sua
referéncia cultural, partilhando convencfes cénicas, como afirmei anteriormente ao
discutir o jogo e o signo teatral.

Se a personificacdo do objeto se da, como pontuaram Beltrame e Seidler (2008),
pelo dominio do animador (manipulador) sobre o material que utiliza e, ainda, sobre o
signo das convengdes cénicas, entdo posso, em certa medida, concluir que esta
personificagdo se da a partir do dominio de sua Materialidade, tanto pelo ator, quanto
pelo espectador.

O termo Materialidade estd associado, em um primeiro momento, a qualidade do
que seja o material. Mas, é utilizado aqui para designar mais do que a matéria que
constitui um objeto. Abrange sua forma, o proprio objeto em si e os demais
desdobramentos que esta relacdo permite, com toda sua carga expressiva. Como
argumenta Paulo Laurentiz (1991, p. 102) “A matéria € a preocupacdo mecéanica com o
suporte material, ao passo que a materialidade abrange o potencial expressivo e a carga
informacional destes suportes, englobando também a extramaterialidade dos meios de

informacéo”.



Discutir a Materialidade, o potencial expressivo e a carga informacional dos
suportes, significa, para Silvia Laurentiz (2004), que se esté tratando com a informacgéo
contida na producdo natural e cultural, com tecnologia especifica e com as demais
decorréncias disso. Essa carga informacional é regida pelos signos presentes na
Materialidade do objeto, mas que s6 comunicam a medida que séo identificados e
interpretados como tal. Essa leitura, a fruicdo, por sua vez, é permeada pela construcéo
cultural da qual fazemos parte.

Seguindo os argumentos de Laurentiz (2004), posso deduzir que é sobre esta
base cultural que o jogo cénico se estabelece, pois o0s participantes, os artistas e o
publico, dominam o mesmo cddigo, permitindo entdo, que o objeto torne-se animado,
passando a condicdo de personagem, o que sustenta um espetaculo teatral.

Para Santina Rodrigues de Oliveira (2006), a Materialidade ganha um status
inerente as qualidades dos materiais, como ainda participa de um processo
simultaneamente concreto e imaginal, que se da configurando uma perspectiva de
“apresentacio de imagens’. E por meio da qualidade concreta da matéria que se
estabelece a relacdo do homem com a imaginacdo material: “Quem da concretude ao
imaginario é a matéria que ancora por assim dizer o imaginério” (OLIVEIRA, 2006, p. 27).

Eduardo Oliveira (2007), nesse sentido, aborda a relacdo entre o imaginario

representado na forma e a matéria afirmando que:

A representacé@o material da forma é dada com a manipulacdo e o
dominio completo dos meios fisicos disponiveis no momento justo
da representacéo; se o humano ndo domina 0os meios materiais
para esta representacao, suas idéias permanecem no imaginario,
ndo encontrando um eco tatil e visual capaz de produzir o
conhecimento da representacdo (OLIVEIRA, 2007, p.20).

As idéias destes ultimos dois autores me conduzem a abordagem proposta por
Esteve Tillis (1992), onde o boneco se define enquanto personagem na relacdo
estabelecida entre a percepcdo do objeto material e a imaginacdo. Esta relacdo
possibilita a construcdo da idéia de vida no Teatro de Bonecos e, mais adiante, institui a
dupla viséo, aquela capacidade do publico perceber o boneco ao mesmo tempo como
objeto e como personagem, simbolo de vida.

Esta dupla percepcédo do boneco, como objeto e personagem apontada por Tillis
(1992), por vez, remete as palavras de Curci (2007) ao afirmar que o objeto animado

aparece como se mostra, ora como objeto material, ora como instrumento, ora como um
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personagem, de acordo com a capacidade do ator manipulador de mostrar uma vida
cenicamente convincente. Ou seja, a capacidade do ator manipulador em estabelecer e
sustentar o0 jogo cénico, seja com o objeto animado, ou com o publico, ou com ambos.

O jogo cénico apresenta a Materialidade em sua forma mais ampliada, pois
agrega a carga expressiva do material, a intencionalidade do ator manipulador, induzindo
a uma dramaturgia de cena. A Materialidade do objeto no Teatro de Animacgé&o constitui

um suporte criativo para a concepg¢ao dramaturgica:

Ao se falar em dramaturgia do material, pelo menos dois aspectos
sdo pertinentes abordar. O primeiro refere-se ao objeto e a sua
constituigdo fisica. Se se elabora um boneco em espuma, papel
maché ou latex, evidentemente estes materiais irdo proporcionar
uma determinada influéncia sensorial no objeto. A qualidade
poética e ativa da matéria ai se manifesta. Em outros termos: o
signo plastico é contaminado pela matéria e essa contaminagéo
repercute na dramaturgia, ou seja, a escolha de determinado
elemento para construir um personagem amplia a composicao
dramética do mesmo (COSTA, 2000, p. 46)

Costa (2000) argumenta ainda que, quando se estabelece uma unidade entre o
objeto e o personagem, forma-se um amalgama, onde um congrega a sua identidade a
do outro. Por vezes, essa unidade se rompe temporariamente, seja por um efeito de
distanciamento ou por outros motivos, revelando aspectos como o do oficio do ator
manipulador, a vida como uma criagcdo artistica. Ao prevalecer a natureza do objeto
ressalta-se o seu carater material. O material, por sua vez, empresta suas caracteristicas
intrinsecas a composi¢cdo do boneco. Essa qualidade pode tornar-se mais patente
gquando se trata do Teatro de Objetos, em que objetos do dia-a-dia, por exemplo, sdo
animados sob um novo contexto, pois nestes casos o conflito relaciona-se mais
estreitamente a natureza do objeto.

O material, enquanto substancia, matéria concreta que compde o objeto tem a
propriedade de conferir qualidades como: a densidade, o peso, a resisténcia, a
flexibilidade, a textura, a opacidade e a cor entre outras caracteristicas, que associadas a
finalidade do objeto em cena, podem limitar as suas dimensfes, as possibilidades de
manipulacdo ou contribuir para reforcar conceitos.

No Teatro de Sombras, por exemplo, tém-se as silhuetas que podem ser
confeccionadas em materiais diversos. Contudo, a propria sombra projetada a partir dos

objetos sobre um suporte, pode adquirir uma Materialidade, conforme sua cor, opacidade
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ou forma. Fabrizio Montecchi (2007) a esse respeito afirma que a sombra acontece
sempre e somente em co-presenca do objeto que a produz e da luz; é ela mesma objeto,
tdo real quanto o objeto que a origina.

Nas Artes Visuais, hd uma estreita afinidade entre a Materialidade, o material e as
técnicas de producéo artisticas. Os efeitos alcangados em uma pintura com o uso da tinta
acrilica s&o distintos daqueles obtidos com tinta a 6leo. E possivel transpor esta relagéo
para o Teatro de Bonecos, onde o material e os tipos de bonecos definem a técnica de
manipulacao ou os estilos de teatro.

O aspecto formal dos materiais determina parcialmente o objeto e o emprego
deste em cena. Assim, um boneco demasiadamente pesado pode gerar limitacbes que
vao da dificuldade em manipula-lo até a reducdo de sua participacdo no espetaculo
teatral. Um boneco resistente pode enfrentar situagcdes como quedas e pancadarias,
comuns em muitos estilos de teatro, como no Mamulengo. Ao passo que, um boneco
confeccionado com um material fragil, pode suscitar a composicdo de cenas e
movimentos mais suaves, ainda mais se for leve e flexivel.

Cientes da relacdo entre os materiais na confeccdo do objeto animado e o
resultado obtido plasticamente, bem como do efeito desta composi¢do concreta e visual
sobre o trabalho do ator manipulador, autores como Beltrame (2001), Cursi (2007) e
Oliveira (2007) concordam que no Teatro de Animacdo o uso de materiais ndo se da ao

acaso:

Trata-se antes de tudo de uma escolha que se faz, considerando a
estética do espetaculo. Ao definir as técnicas de confeccdo e os
materiais a serem utilizados, o ator bonequeiro considera duas
questbes importantes: a expressividade plastica e a necessidade
dos movimentos a serem efetuadas pelo boneco ou forma
animada (BELTRAME, 2001, p. 211).

Neste sentido, 0 bonequeiro, como construtor e manipulador, ultrapassa o status
de artifice, pois ele tem consciéncia de que suas op¢des por um determinado material ou
um tipo de boneco podem repercutir na construgdo da cena, no que se refere a sua
performance como ator manipulador, e na dramaturgia ali construida. Estas opcdes
compdem, a meu ver, um momento anterior ao jogo cénico, no qual o bonequeiro se
coloca no lugar do ator manipulador e, a0 mesmo tempo, na perspectiva do espectador,

visualizando os impactos e os efeitos de sua composic¢do visual e estrutural sobre estes.
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Tal situacdo me remete ao postulado de John Dewey (1980) que argumenta que 0
artista, no momento da concepcéo e feitura de sua obra de arte esta em uma posicao que
denota duplicidade, pois ele tem tanto o conhecimento técnico para a execuc¢éo da obra
como ainda a sensibilidade para uma analise imediata que o orienta nas escolhas
subsequentes na confecgcdo do produto artistico. Desta feita, percebe-se que a
construcdo do objeto se d4 de uma forma pensada que reune técnica e objetividade
perpassada por sensibilidade.

Um exemplo desta relacdo entre o bonequeiro, os materiais e 0 objeto construido
sdo os bonecos do grupo baiano A Roda de Teatro de Bonecos, como ocorre ha Figura
20. Eles séo esculpidos em madeira pela artista Olga Gomes que, além de construir

bonecos, também é atriz manipuladora.

Figura 20 - Boneco(s) da peca Amor e Loucura do Grupo A Roda, 2008.
Ceilandia, SESC, 2008.

Olga Gomes, durante uma oficina ministrada por seu grupo no Distrito Federal, em
2008 no SESC de Ceilandia, DF, declarou que as articulacbes de seus bonecos sao
elaboradas para que suas possibilidades de configuracdo e de movimentacdo sejam
ampliadas, estimulando o ator manipulador a pesquisar e construir um repertério gestual

que reforce a natureza das personagens que eles representam. Em sua apresentacao,
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esta configuracao visual e estrutural dos bonecos era ampliada pelo uso das articulagdes
como ponto de desmembramento do boneco e de encaixe de outras partes, ou mesmo,
de bonecos inteiros, compondo um novo objeto.

Quando participei desta Oficina e assisti ao espetaculo do grupo Roda, Amor e
Loucura, eu pude perceber que quanto mais articulado mais fluido era 0 movimento do
boneco, tornando-o orgénico. Mas, por outro lado, esta fluidez, indicava o grau da
complexidade de se manipular um boneco tdo articulado. Outra dificuldade que pude
observar e vivenciar ao manipular um destes bonecos, foi quanto ao peso destes. Apesar
desta dificuldade, seus manipuladores se esforcavam para transmitir uma leveza que, ao
mesmo tempo, prendia o espectador e Ihe causava uma sensacao de estranhamento.
Isso ocorreu dado o carater da imagem construida, que contradizia ou re-significava a
Materialidade das esculturas, ou um de seus aspectos, 0 peso da madeira. Peso
dissimulado antes mesmo da manipulacdo do ator, ainda no momento da criacdo do
boneco, quando a forma e a textura conferidas ao boneco passaram a interagir com essa
sensacao.

Assim, percebi que o jogo cénico estabelecido durante a dramaturgia advinda do
tipo de manipulacdo do objeto consegue contradizer a Materialidade do material que
originou o boneco. Ou seja, mostra que a Materialidade numa matriz mais ampla néo
depende apenas do material do objeto, mas é decorrente de um contexto formado: pelo
bonequeiro, pela intencionalidade na manipulacéo do objeto, pelo jogo estabelecido com
0 publico e pelo todo teatral (iluminacdo, sonoplastia, cenario, a dramaturgia, entre
outros).

Fabio Pinheiro (2008), ator manipulador do grupo Roda, em depoimentos
postados em seu blog, argumenta que o ator animador (manipulador) assume um acordo
com seu objeto, que por vezes oferece condigBes para que o animador imprima o seu
gesto desencadeando uma carga de significados que desejou expressar. Em sua

postagem Acordos, realizada no dia 17.09.2008, expde que:

O animador estd sujeito as especificidades do objeto: a
personagem e as possibilidades de suas articulacfes ali fixadas
pelo construtor. Este acordo, logo, implica a compreensédo, por
parte do animador, dos simulacros propostos pelo construtor e
que, obviamente pode ir além das intencdes desse construtor se,
certo de seus contelddos, este animador (que nesse caso, € um
animador — encenador) alcanca seu objetivo de tornar crivel o
universo ali encenado (PINHEIRO, 2008)
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Este acordo torna-se mais complexo quando o ator manipulador aparece junto
com o boneco manipulado. Seu corpo passa a interferir de forma mais visivel na
composicao da cena, ainda que o ator busque uma neutralidade, transferindo o foco para
0 boneco manipulado. Trata-se de duas Materialidades, de duas dindmicas, ora
conflituosas ora harmoniosas. Para Costa (2000) “Quando o material € submetido a uma
acdo, uma série de seus atributos se manifestam, e nela se podem (re)conhecer as
variagbes qualitativas do mesmo, observando-se o modo como reage a determinadas
influéncias” (p. 47).

Sobre a matéria, que recebe a acdo da animacao, Balardim (2004) apresenta o
objeto/personagem, como objeto ou corpo objetivado ao qual o ator manipulador, através
de uma técnica especifica de manipulacao, confere a propriedade de expressar, por meio
do movimento e de convencgfes, uma idéia, um fato ou uma sensacdo proveniente de
uma memoria ou imaginacao, dentro de um contexto artistico.

Essa perspectiva se aproxima da abordagem proposta por Tillis (1992) que, ao
buscar uma definicdo mais ampla e a0 mesmo tempo mais precisa do que possa ser um
boneco no Teatro de Animacéo, relata uma série de exemplos em que parte do corpo dos
atores € utilizada como personagem com ritmo, vontades diferentes das do ator e que o
publico passa a vé-las como algo distinto do ator, o que o leva a questionar a precisao do
termo “inanimado” na definicdo de boneco.

A referéncia ao corpo objetivado, ou seja, quando o corpo ou parte deste é
utilizado como um objeto/personagem, promove uma leve ruptura ou diluigdo no conceito
de que sé se anima o inanimado. Costa (2000) opta pelo termo ndo-animado em
detrimento da palavra inanimado, que nos remete a falta de vida, apresentando o objeto
como um material dotado de energia potencial. Quanto ao conceito de objeto, tanto
Balardim (2004), quanto Amaral (1996) concordam que se trata de qualquer forma
construida pelo homem ou pela natureza dotada de propriedades fisicas.

Assim, é possivel afirmar que o Teatro de Animac&o somente ocorre na presenca
de um objeto ou de uma forma que, imbuida do valor &nima por meio do ator
manipulador, torna-se veiculo de transmissdo de idéias para o espectador, com uma
vontade propria simulada. Ou seja, esta simulagdo de uma vontade prépria é o elemento
chave da animacdao e é, também, o que define o objeto como personagem.

Para Costa (2000) animar um boneco é uma condicdo necessaria, mas nao
suficiente para transforma-lo num personagem. Este sO adquiri tal estatuto a partir do
momento em que age como tal, de modo que o fato de mostrar habilidades da marionete,

dancando ou cantando, ndo necessariamente faz dele personagem. O autor deixa claro
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gue é preciso ndo confundir a simples animagdo com 0 processo de construgdo do

personagem e esclarece:

O termo personagem esta ligado etimologicamente a persona,
palavra latina, provavelmente de origem etrusca (phersu), que
significava ‘méscara’ usada por um ator, passando depois, por
metonimia, a significar o personagem encenado por ele. Além de
referir-se ao personagem de um determinado género teatral, pode

ainda se referir a expressao fisionbmica do ator na qual esta
refletida a atitude do personagem que ele interpreta, o estado
emocional deste Udltimo ou o objeto que reproduz de forma
estilizada o rosto humano ou animal com o qual os atores cobre o
rosto. Neste ultimo caso, o portador de um objeto-méscara, deve
ainda anima-lo, personifica-lo, como ocorre com qualquer objeto
ou forma (COSTA, 2000, p. 74).

Costa (2000) observa que no teatro de atores a relacdo ator personagem se
superpde ao seu corpo, constituindo a dualidade do ator, ao passo que, no Teatro de
Animacao verifica-se um deslocamento entre ator e personagem, ou seja, a relacdo eu-
outro ndo se da no mesmo suporte fisico. Entre o corpo do ator e o corpo do personagem
ocorre um espacamento e o ator converte-se em um narrador, a medida que o objeto
passa a ser o0 seu narrado.

Por outro lado, ao retomar a idéia de que ha um deslocamento do personagem do
ator manipulador para o suporte objeto animado desenvolvida por Costa (2000) penso
que, talvez, fosse mais propicio afirmar que esta relacdo ator-personagem € apenas
estendida ao objeto, ou seja, que esta narrativa, ndo exclui o corpo do ator como suporte,
e sim agrega o corpo do objeto, tornando-se mais complexa.

Em meu entendimento, esta acdo narrativa é precedida pelo bonequeiro ainda
quando imbuido do caracter de construtor do objeto a ser manipulado. E ele quem traca,
no momento da confecgdo do boneco ou da silhueta, as primeiras linhas desta narrativa,
estabelecendo suas diretrizes, ao inferir neste objeto uma forma visual e estrutural. Sobre
este papel do bonequeiro, Curci (2007, p.43) é categorco: “el realizador o constructor de
titeres no merece menos que ser calificado como ‘el gran iconizador’ ya que logra
corporizar o materializar referentes fisicos en escena”.

Nesta intrincada interagéo entre o bonequeiro, o ator manipulador, e o boneco, ou
a silhueta, no Teatro de Animacdo, € onde inscrevo a Materialidade. Até 0 momento

encontrei indicios de que a Materialidade do objeto animado interfere no fazer teatral do
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ator manipulador e este, na qualidade de bonequeiro, de construtor, também interfere em

sua composi¢ao. Como afirma Santos (2007):

Sabemos que a emocédo que o boneco desencadeia no publico
tem como sua causa primeira o0 préprio boneco na sua
configuragdo plastico-teatral. E mais, essa configuragdo €
resultado de um processo anterior ao espetaculo propriamente
dito, que é o da criacéo e feitura artesanal, ou seja, o processo de
transformacéo que vai de simples pedacos de madeira até a forma
final do boneco: (SANTQOS, 2007).

A partir das argumentacBes dos autores aqui estudados, desenvolvi um
entendimento de como a Materialidade esta presente de forma conceitual também na
construcao do objeto. No jogo de interferéncias plasticas e cénicas, que tem inicio com a
construcdo do boneco, da silhueta e se potencializa no momento da cena, percebo que a
Materialidade do objeto animado se desenvolve a partir de uma sobreposicdo de
camadas de materiais, de tratamentos, que surgem no plano das idéias, se concretizam
no plano da realidade e se transformam no plano cénico onde séo redimensionadas.

As camadas, por vezes, recebem tratamentos de naturezas diversas, de tal forma
que podem ser consideradas como camadas adicionais. A sobreposi¢cdo destas camadas
com seus respectivos tratamentos geram uma imagem que colabora para a nocdo do
todo do personagem, ao mesmo tempo, que propiciam a leitura das “entre-linhas”. Cada
camada revela aspectos, facetas do boneco, da silhueta, do personagem que estes
objetos representam. Esta multiplicidade de facetas contribui para uma visdo mais
profunda do personagem, para uma possivel empatia com este e, eu afirmo, para a
sustentacdo da idéia de vida que o permeia.

As camadas de materiais possuem func¢des diversas embora ndo excludentes.
Uma primeira camada pode ter um aspecto mais estrutural, tendo por finalidade a
sustentacdo e motricidade do boneco, ao passo que as camadas finais destinam-se,
geralmente, mais a sua caracterizacdo, como o faz a maquiagem e a indumentéria.

As vezes, 0 que parece apenas uma roupa que reveste o corpo do boneco ou da
silhueta é, na verdade, ao mesmo tempo elemento de caracterizacdo e de estruturacao
destes objetos. Como ocorre no exemplo que demonstro a partir da Figura 21. Neste
caso, a armadura do boneco sugere que ha um corpo em seu interior, que ndo existe na

realidade. Ela acumula ao mesmo tempo uma funcéo estrutural e informacional.
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A armadura, enquanto camada material do boneco recebe, ainda, um tratamento,
onde o material empregado em sua confeccao, a borracha E.V.A., € camuflado a partir da
pintura com pigmentos metalicos. Esta pintura, por sua vez, passa a ser uma nova
camada, conferindo uma qualidade metalica a uma camada composta por material de
outra natureza.

Esta camuflagem do material, como ocorre na Figura 21, permite ainda que um
mesmo material seja empregado para representar partes diferentes do boneco, neste
caso, 0 material da armadura. Embora seja 0 mesmo empregado na confeccdo da
cabeca, se distingue desta, ndo s6 pelas formas e cores utilizadas, mas, também, pelo
tratamento que este recebe.

No caso da figura 21 fica evidente, ainda, o jogo de sobreposicdo das partes que
constituem o boneco. Ao se definir 0 que € mais externo, ou seja, o0 que vai por cima, e o
gque é mais interno, o que fica por baixo, além de conferir profundidade a imagem que
construo, indico as funcBes destas camadas, tais como vestir, insinuar, esconder,
camuflar, diferenciar, entre outras que poderemos identificar ao longo deste estudo.

Desta forma, € estabelecido um tipo de jogo baseado nos signos, pois as
convengOes determinam que uma armadura aparente resisténcia, peso, e geralmente é
associada ao metal, como material basico em sua confecgdo. Entdo, quando elaboro este
boneco, me aproprio das idéias do que € uma armadura e as transfiro para o boneco,
realizando uma aproximacéo dos materiais e das formas que o compdem com a imagem
gue temos de uma armadura. Isto resulta na imediata identificacdo por aquele que entra
em contato com o boneco, do seu traje. 3 = T T i

Ainda no que se refere as camadas que '
constituem o objeto a ser manipulado, mais
particularmente, no caso dos bonecos, em que a
roupa acumula as fung¢des proprias da indumentaria
e de estruturacdo do boneco, pode ocorrer também,
que o ator manipulador complemente esta estrutura,
como no caso do boneco de luva, onde a méo do
manipulador assume o papel de eixo vertebral, a
condicao de corpo do boneco.

Inicio, entdo, uma transicdo do momento em

que o objeto € construido para 0 momento em que 0

objeto passa a ser manipulado e, por fim, animado.

Figura 21 - Boneco confeccionado
Ou seja, conduzo agora a discussdo sobre a em borracha E.V.A.
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Materialidade deste objeto para 0 momento em que o ator manipulador estabelece uma
relacdo com este e re-significa sua imagem.

O primeiro contato que o ator manipulador estabelece com o objeto a ser animado
€ de natureza visual. A partir da imagem oferecida pelas camadas mais externas deste
objeto € que o ator manipulador realiza sua primeira leitura. Ao entrar em contato fisico
com o objeto e tentar manipula-lo € que este ator comeca a se dar conta das camadas
mais internas e a ter uma nogédo mais completa acerca deste objeto, percebendo suas
possibilidades motoras, sentindo seu peso, sua maleabilidade.

Como argumentei a pouco, as camadas empregadas na constru¢cdo do boneco,
expbem facetas, cuja leitura auxilia o ator manipulador na definicdo do objeto como
personagem. A interacdo entre o ator manipulador e os estimulos que o objeto Ihe
proporciona denota um novo jogo, ou uma nova fase do jogo, onde o ator ndo sé percebe
as facetas do objeto, mas as manipula, imprimindo no objeto suas intencbes, re-
formulando sua imagem e, por conseqiéncia, sua Materialidade.

Em outras palavras, percebo que a construcdo do objeto a ser animado, seja ele
boneco ou silhueta implica num jogo baseado em signos e convencfes que o prepara
para um segundo jogo, estabelecido com ator manipulador. Este segundo jogo, atinge o
nivel maximo quando agrega outro jogador, o publico, evoluindo para o jogo cénico.
Momento em que a Materialidade do objeto se manifesta de forma mais ampla, pois
ultrapassa 0 suporte material, perpassa sua carga expressiva e se consolida na
convencédo estabelecida entre o ator bonequeiro, ou, apenas, entre 0 manipulador e o
espectador, no grande jogo que € o teatro, neste caso, o Teatro de Animacao.

Tomo por referéncia os autores e temas abordados até o presente momento, para
apresentar e analisar, na sequiéncia, relatos e resultados obtidos a partir da observagéo
gue realizei nas duas montagens: ‘A Mala de Ofélia’ e, ‘Pode Ser ou Da na Mesma’, onde

abordo a Materialidade respectivamente no Teatro de Bonecos e no Teatro de Sombras.
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4. RESULTADOS E DISCUSSAO

Neste capitulo, discutirei aspectos relativos a este estudo como pesquisador e
como artista-educador, sobre minha acdo, como bonequeiro em dois espetaculos
teatrais, A Mala de Ofélia e Pode Ser ou Da na Mesma. Nos capitulos anteriores
apresentei o Teatro de Animacdo, 0 uso da convencao cénica nesta linguagem e a
associacdo deste com o jogo, como elementos constituintes de sua Materialidade. Trouxe
ainda, dois de seus desdobramentos: o Teatro de Bonecos e o Teatro de Sombras,
discorrendo sobre os aspectos: histéricos, artisticos, técnicos e conceituais destas
linguagens.

Os trabalhos artisticos desenvolvidos demandaram enorme esforco humano por
parte de todos os envolvidos. Entretanto, a maior dificuldade encontrada por mim,
enquanto pesquisador, foi a escolha de uma metodologia de trabalho que cooperasse, ao
mesmo tempo, com a producdo artistica e com a execucdo desta Dissertacdo de
Mestrado. A Metodologia Triangular propagada por Ana Mae Barbosa (2007), foi a que se
mostrou mais adequada a esta dupla empreitada e tornou-se uma constante nas duas
montagens teatrais nas quais me engajei como observador participante.

Embora todos os movimentos da Metodologia Triangular (0 contextualizar arte, o
fazer arte e o fruir arte) estivessem presentes no desenvolvimento das montagens
teatrais, nem sempre eles foram realizados de forma consciente ou intencional, em
muitas ocasifes prevaleceu uma acao intuitiva. Em outras eles se sobrepuseram.

Acredito que isto tenha ocorrido, em parte, dada a minha condi¢do de observador
participante, condicdo na qual o envolvimento com os trabalhos elaborados gerava uma
proximidade tédo forte, que dificultava a percepcdo da obra realizada como um todo,
ofuscando o senso critico. Somente agora, apos a conclusédo da observagéo de ambas as
montagens, consigo vislumbrar parte do caminho que percorri em diregcdo a nogédo da
Materialidade no Teatro de Animacé&o.

Os trés movimentos - 0 contextualizar arte, o produzir arte e o fruir arte — que
compdem a Metodologia Triangular foram utilizados como uma bussola na construgéo
dos elementos cénicos utilizados nas duas montagens teatrais. A seguir apresento o

relato sobre estas montagens.
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4.1 A MATERIALIDADE EM A MALA DE OFELIA
(NO TEATRO DE BONECOS)

Para que haja uma melhor compreensdo das atividades desenvolvidas em cada
grupo observado e a relacdo destas com a questao central da minha pesquisa sobre A
Materialidade no Teatro de Animacdo, apresento o contexto em que se deu 0 meu
envolvimento como pesquisador na montagem de Teatro de Bonecos A Mala de Ofélia.

Embora o Teatro de Sombras seja um tema recorrente nesta montagem, o seu
eixo de encenacdo se concentra no Teatro de Bonecos. Patrocinada pelo FAC (Fundo de
Apoio a Cultura da Secretaria de Cultura do Distrito Federal), A Mala de Ofélia, uma
adaptacdo do livro O Teatro de Sombras de Ofélia do escritor alemdo Michael Ende
(2005), teve inicio no segundo semestre de 2007, com a formacdo de um grupo
composto inicialmente por um elenco de trés atrizes e a minha presengca como
bonequeiro e pesquisador.

Michael Ende (2005), com ilustragbes de Friedrich Hechelmann, veja Figura 22,
conta a histéria de uma senhora chamada Ofélia, que trabalhava como ponto no teatro de
uma cidadezinha, até que um dia este foi fechado. A partir de entdo, Ofélia encontra
como companhia as muitas sombras sem dono, sombras que aprendem com esta
simpatica velhinha a arte do teatro, as grandes palavras dos poetas e passam a
representa-las para o publico dos mais diversos lugares. Por fim, Ofélia conhece e aceita
a companhia da ultima sombra, a morte. Quando ela descobre um novo lugar, no qual
seus olhos ndo precisam mais de Oculos e percebe que as sombras que acolhera
tornaram-se  seres  coloridos e
iluminados.

O inicio do meu envolvimento
nesta montagem cénica se deu
quando recebi o convite das atrizes
envolvidas na peca para elaborar os
desenhos dos bonecos e depois
confecciona-los. A Figura 23 é uma
das imagens anexadas ao projeto de

montagem encaminhado ao FAC, sua

elaboracao foi inspirada nas Figura 22 — Fragmento do livro O Teatro de Somras

ilustracdes de Friedrich Hechelmann. de Ofélia, ilustracao de Friedrich Hechelmann.
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ApOs 0 meu ingresso no Programa de Pés-Graduagéo
da Faculdade de Educacéo, engendrou-se a perspectiva de
gue eu pudesse acompanhar todo o processo de montagem
cénica do grupo, como um observador participante utilizando
a Metodologia Triangular. O que ocorreu com O
consentimento do grupo.

A partir de entdo, além de me posicionar como
pesquisador, tive como participacéo efetiva nesta montagem
a criacdo e a confeccdo de bonecos, de silhuetas e de
elementos cenograficos. Quando estes elementos foram
concluidos, pude colaborar com o grupo acumulando o papel
da direcéo cénica.

O elenco da peca foi composto inicialmente por trés

atrizes, duas com graduacdo em Artes Cénicas e uma em

Letras, com mestrado em Artes. Todas com vivéncia no
campo do Teatro de Animacdo. Mais tarde, proximo a Figura 23 - Colagem de

~ ) _ Ofélia, inspirada  nas
conclusdo deste trabalho, ingressou uma quarta atriz jjustracdes de

manipuladora, que também possuia experiéncia no campo da Hechelmann.
animacdo e graduacao em Artes Cénicas pela UnB.

Observei trés momentos distintos no grupo, o primeiro deles refere-se ao
processo de montagem, da concepgdo a confeccdo dos bonecos e dos elementos de
cena. O segundo estagio foi demarcado pelos ensaios e a apresentacdo das primeiras
versdes da peca A Mala de Ofélia. E, por fim, a Ultima etapa da observacédo, quando o
grupo, insatisfeito com os resultados estéticos alcangados até entdo, resolve investigar
mais a fundo as questdes relativas a Materialidade no Teatro de Animagéo e desenvolve
um novo processo de criacdo de cenas, chegando a novos resultados.

Cada um destes trés momentos pelos quais passou 0 grupo envolvido na
montagem da Mala de Ofélia encerrava em si o tripé da Metodologia Triangular, 0 avanco
de um momento para o outro indica um deslocamento na espiral de Barbier (2002), como
referido na Metodologia (ver paginal2).

O primeiro movimento pode ser observado de uma forma bastante concreta desde
a reunido dos sujeitos sociais elaborando e vencendo o edital do FAC, programa
governamental que permite aos artistas de Brasilia receberem fomentos para a
realizacdo de trabalhos artisticos, até a definicdo das funcdes que cada individuo

exerceria na montagem, com base no projeto aprovado. O segundo movimento, o de
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produzir arte se efetiva com a elaboragéo e confeccéo dos bonecos, silhuetas e aderecos
de cena, que pode se confundir como aponta Dewey (1980), com o terceiro movimento, o
fruir arte; pois o artista a0 mesmo tempo em que tem a capacidade técnica para realizar
também tem a sensibilidade e a faculdade critica para analisar a qualidade da obra que
esta realizando. Dependendo dos resultados o artista escolhe como deve continuar seu
trabalho.

Na Mala de Ofélia, tal situacdo fica evidente quando, a partir de certas
experimentacdes com bonecos “pilotos”, houve um redirecionamanto na construcdo de
varios bonecos. Nesta esfera, foram enfatizados os aspectos estéticos, 0 que acabou por
conduzir as a¢bes seguintes para 0 objeto desta pesquisa, a Materialidade no Teatro de
Animacéao.

Apresento, na sequténcia, meu olhar como construtor, isto €, como bonequeiro
sobre estes trés momentos pelos quais passou a producédo da Mala de Ofélia, expondo
minhas inquietacbes e achados sobre a Materialidade no Teatro de Bonecos. Agrego,
ainda, a esta apresentacdo, algumas falas das atrizes envolvidas, entremeando as
discussbes em torno da Materialidade no Teatro de Animacdo com os autores abordados
no Referencial Tedrico.

O processo de montagem da peca A Mala de Ofélia teve inicio no dia 18/09/2007
guando o grupo se reuniu pela primeira, apos a aprovacdo do projeto pelo FAC para
realizar uma leitura do livro que deu origem a proposta de montagem. Tendo como base
0 projeto encaminhado ao FAC e a leitura do livro O Teatro de Sombras de Ofélia o grupo
deu inicio a adaptacdo da obra para linguagem cénica elaborando um roteiro coletivo.
Neste roteiro, 0 grupo pontuou a sequéncia de a¢gbes e acontecimentos, observando a
ordem de entrada e saida de personagens, as transi¢cdes de cenas, de espagos e 0 uso
de elementos e aderegos cénicos.

Considerando o roteiro e o levantamento dos personagens, dos aderecos de cena
e dos cenérios, o grupo adentrou nos aspectos materiais do espetaculo, cogitando as
técnicas de manipulacdo de bonecos, suas dimensdes, caracteristicas visuais. Cada
técnica de manipulacdo foi eleita pelo grupo a partir de critérios como facilidade de
producdo, o tempo para sua realizacdo e, posteriormente, 0S meios necessarios para
armazenar e transportar os bonecos. Meu papel como bonequeiro, nesta discussao, foi o
de indicar possiveis materiais e técnicas a serem empregadas na confeccdo dos
bonecos, de acordo com as necessidades apontadas pelo grupo e a minha experiéncia

como construtor de bonecos para o teatro de animacao.
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Para embasar parte destas decisdes o grupo optou pela experimentacdo de
algumas formas de manipulagdo, utilizando diferentes técnicas, como a manipulacdo
direta do boneco sobre o balcdo (que demonstro ilustro na Figura 24), e ainda as técnicas
de bonecos de luva, de marote, de bonecos de vara e até de objetos (como escovas,
canecas).

Assim, neste periodo de experimentagdo do grupo, conduzi exercicios de
manipulacao, relacionados a minha experiéncia como ator bonequeiro, no que se refere a
construcdo e manipulacdo de bonecos. Um destes exercicios, registrado em video e
fotografia, corresponde ao da Figura 24, no qual propus as atrizes que manipulassem um
boneco construido por mim, em espuma acoplada (revestida com tecido), com as partes
costuradas e articuladas.

Com este experimento, pude verificar alguns aspectos da relacdo entre os
materiais, a forma, a dimenséo e a expressividade dos bonecos. Estes aspectos podiam
ou ndo relacionar-se com a forma de manipulagéo das atrizes. Por exemplo, ao observar
a manipulacdo direta de um boneco de espuma articulado, com aproximadamente 30
centimetros de altura (veja a Figura 24), verifiguei que as dimensdes do boneco
dificultavam a visualizacdo deste para quem estivesse a uma distancia superior a trés
metros. Esta visualizacdo era ainda mais comprometida quando as atrizes seguravam 0s
membros do boneco a fim de manipula-los, de forma que suas maos encobriam parte dos

bracos e pernas do mesmo.

Figura 24 - Boneco de espuma com articulacbes -
manipulacédo direta sobre balcdo com auxilio de espelho.
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O tamanho diminuto do boneco manipulado apontava, tanto para o construtor, ora
espectador, quanto para as atrizes, a necessidade de se buscar diferentes “pegadas”,
isto &, as formas e os pontos de apoio utilizados para segurar e manipular o boneco para
realizar um movimento sem prejudicar sua visualizagdo pelo publico, como a das maos
em pinca. Além da “pegada”, investiguei o posicionamento das atrizes em relacdo ao
boneco e o0 que se queria mostrar. Este exercicio foi realizado por duplas que
movimentavam o boneco sobre um balcéo, posicionadas de frente para um espelho que
tomava a parede.

O primeiro momento deste exercicio foi o da definicdo de quem deveria manipular
a parte inferior do boneco e de quem manipularia a parte superior, sendo que esta ultima
deveria conduzir as acdes do boneco, como o inicio de deslocamentos e o olhar. Uma
vez definido o papel de cada atriz na movimentacéo do boneco, as atrizes buscaram uma
sintonia entre elas para que a movimentacdo de uma parte do boneco ndo destoasse da
outra. Assim, solicitei que criassem um eixo corporal para 0 boneco, estabelecendo uma
tensdo entre a parte superior e a inferior deste. A atriz manipuladora, responséavel pela
cabeca, exercia uma forca para cima e a que conduzia 0s pés, 0s puxava para baixo.
Uma vez estabelecida a tenséo, gerou-se a idéia de um eixo, de uma coluna.

Logo as atrizes passaram a realizar com o boneco movimentos bésicos, como o
de andar, no qual o boneco “aprendia” a pisar; e o de olhar, no qual o boneco devia
“enxergar” algo, alguém ou a si mesmo, sem que houvesse, necessariamente, uma
intencao por tras desta acéo.

Nesta parte do exercicio, embora ndo houvesse uma intencao na realiza¢do do
movimento, além de realiza-lo, alguns movimentos do boneco acabavam carregados de
significados, principalmente quando o mesmo parecia olhar para algo ou para si. Assim, a
medida que as atrizes estabeleciam uma sintonia entre elas e entre o boneco, inseri na
manipulacdo, pouco a pouco, uma inten¢cdo no movimento, transformando a simples acdo
em um gesto. Isto, a partir de comandos dirigidos “ao boneco” como: “acompanhe com o
olhar uma formiga [...] tente mata-la... Agora reaja, € uma barata”.

Estas reacbes do boneco se tornavam mais intensas quando as atrizes
conseguiam uma sintonia entre 0os movimentos dos membros superiores com o0 dos
membros inferiores. Diferente do que ocorria quando uma parte do corpo do boneco
contradizia a outra ou quando ocorriam movimentos reflexos, em que uma parte do corpo
do boneco de movia por conta de outra parte manipulada pelas atrizes.

Procedimentos semelhantes foram realizados em outros exercicios de

manipulacdo com diferentes técnicas de manipulacdo e de bonecos, como o de luva e 0



80

de varas. Em cada técnica experimentada encontramos desafios no que se refere a arte
da manipulacdo e da animacdo. Nos bonecos com boca articulada prevalecia a
dificuldade de sincronizar o abrir e fechar da boca com a fala pronunciada. Ao
concentrarem-se em demasia neste mecanismo de articulacdo, as atrizes acabavam se
esquecendo da movimentagcéo do boneco como um todo. Por outro lado, a articulagdo da
boca, quando bem sucedida, trazia para a animacdo uma riqueza, um ganho na
expressividade do boneco, que mais tarde justificou a escolha por este mecanismo na
confeccdo de Ofélia.

Além das diferentes técnicas e mecanismos manuseados, 0 grupo experimentou
bonecos de diferentes dimensfes e materiais, como bonecos confeccionados em
madeira e tecido e bonecos modelados em papel. Os bonecos pequenos eram dificeis de
serem manuseados pelas atrizes e para serem bem visualizados pela platéia requeriam a
proximidade desta. Vale lembrar que, quando me refiro a platéia, nesse momento me
refiro & minha prépria condicdo no momento da realizacdo destes exercicios. Por outro
lado, bonecos de grandes propor¢cBes, pesados ou com um grande numero de
articulacbes apresentavam outras dificuldades para as atrizes, pois estes exigiam
caracteristicas como estatura, forca para sustenta-los e para movimenta-los, bem como,
habilidade para controlar suas agdes.

Além desta interagdo entre o boneco com a acao das atrizes, verifiquei a relagao
entre 0s materiais empregados na construcdo do boneco e seus mecanismos de
articulacdo ou de outra natureza. Ainda tomando como exemplo a Figura 24, observei
que as articulagbes de um boneco confeccionado em espuma sem a camada de tecido,
acabavam se deteriorando mais rapidamente do que as articulagbes de um boneco cuja
espuma era recoberta por uma camada téxtil. Este fato também observado por Oliveira
(2007) para quem os “bonecos de espuma sdo muito expressivos e possuem textura
regular. [mas] Apresentam como principal inconveniente a fragilidade do material” (p.67).

Ficou evidente que um boneco confeccionado em madeira possuia uma
sonoridade e uma resisténcia a impactos, distintas das de um boneco construido em
outro material. Assim, a definicdo dos tipos de bonecos e de sombras para a montagem
da adaptacéo teatral, bem como a escolha dos materiais utilizados em suas confecc¢des,
suas dimensdes e formas, foi pautada pelas peculiaridades que cada técnica
proporcionava, tais como facilidade de manipulacdo, visualidade, expressividade e
durabilidade.



81

Outros fatores decisivos na sele¢do de técnicas de bonecos e uso de materiais
foram o orgamento disponivel e o prazo para a realizacdo da montagem. Estes, somados
as experimentagdes, foram determinantes na concepg¢éo do espetaculo.

Também contribuiram para estas definicbes as expectativas das atrizes com
relacdo aos bonecos, no que se referem ao peso, as possibilidades de movimento, a
altura das atrizes, a necessidade do deslocamento destas em cena, as possibilidades de
cenario para cada técnica de boneco, refletindo na relagdo espacial, ou seja, o espaco,
pensado tanto para quem faz a cena como para quem a assiste.

Em meio a diversidade de técnicas de manipulacdo escolhidas, entre as quais 0s
bonecos de manipulacdo direta, de luva, de vara e as silhuetas de papel que
representaram na montagem as proprias sombras que geravam em alguns momentos,
persegui uma unidade estética, responsabilizando-me pela composicdo visual dos
bonecos e dos demais elementos presentes nas cenas.

O grupo optou por bonecos que tivessem boca articulada e integrasse a técnica
da manipulacéo direta para os personagens Ofélia (idosa) e Diretor. Utilizei uma linha de
confeccdo proxima ao trabalho desenvolvido por Paulo Bernardo Nazareno, um
bonequeiro conhecido no meio teatral de Brasilia. Este artista constr6i bonecos com
mecanismos que o tornam capazes de ficarem em pé sem que 0 manipulador os
sustente. Seu sistema de alavancas facilita a articulagdo da boca e a sincronia desta com
a fala. Acreditamos que isto facilitaria a sua manipulacdo e a movimentacdo das trés

atrizes em cena. Veja parte dos mecanismos deste boneco nas Figuras de 25 a 30.

Figura 25 - Viséo frontal de cabeca com Figura26 - visdo lateral de cabeca com
boca articulada. boca articulada.
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Figura 27 - Visdo de parte da
estrutura autossustentéavel

de um boneco.

Figura 29 - fragmento do
mecanismo anterior de
autosustentacao e
articulacdo de um boneco
construido por Nazareno.

Figura 28 - Vis&o lateral de
parte da estrutura
autossustentavel de um
boneco.

Figura 30 - Fragmento do
mecanismo anterior de
auto sustentacdo,
destravado para realizacéo
do movimento das pernas.
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A possibilidade do boneco se auto-sustentar quando solto pelas atrizes em cena
além de facilitar o deslocamento das atrizes em funcdo das cenas, como a substituicdo
de uma atriz manipuladora por outra, deveria proporcionar a imagem do boneco como
personagem independente das mesmas, ainda que por um breve instante, insinuando a
idéia de vida latente. Dai a importancia desta opcao pelos bonecos com boca articulada e
estrutura auto-sustentavel. A boca articulada, como disse anteriormente, ampliaria este
efeito, pois 0 seu mecanismo além de permitir o controle de abertura da boca a matinha
fechada quando néo era acionado. Dando a sensacao de que a voz de fato pertencia ao
boneco, parte do processo de humanizacdo deste. Mas, a realidade sempre foi menos
generosa que o plano das idéias.

Dada a complexidade da estrutura auto-sustentavel e a urgéncia na construcao
dos bonecos, apenas dois bonecos foram eleitos para serem confeccionados com base
nesta técnica de construcdo, a Ofélia e o Diretor, que mais tarde ganhou o nome de
Hugo. Para os demais bonecos da montagem foram selecionadas outras técnicas e
materiais que foram do uso da papelagem ao emprego da borracha E.V.A.. Assim,
paralelamente a constru¢ao dos bonecos, das silhuetas e dos demais elementos de cena,
foi retomado o trabalho dramatdrgico inserindo no roteiro cénico as falas para os
personagens, as anota¢gfes de movimentagcdes de cena, os estudos com indicagdes de
gquem manipularia o boneco ou a silhueta de cada cena, em quais momentos e onde.

Este estudo de movimentacdo de cena das atrizes e da funcdo que cada uma
desempenharia dentro desta e mais um conjunto de outros fatores levou o grupo a rever
algumas decisfes a respeito dos tipos de bonecos, decisdes estas reforgcadas ou, até
mesmo, forcadas pelo prazo de execucdo do projeto de montagem e pelas dificuldades
de se construir bonecos com mecanismos de articulagio como os utilizados por
Nazareno.

Dificuldades, importante frisar, que foram encontradas principalmente por mim,
enguanto responsavel pela concepcao e pela constru¢cdo dos bonecos, das silhuetas e
dos demais elementos de cena, nha medida em que tentei atender as solicitacées do
grupo de atrizes. Solicitacdes que nem sempre condiziam com minha expectativa como
bonequeiro, fosse algo referente a propor¢cdo do boneco, algum tipo de mecanismo ou,
até mesmo, a estampa de um figurino.

Apesar das dificuldades técnicas, consegui, com adaptacdes, uma estrutura auto-
sustentavel préxima a de Nazareno, como exposto na Figura 31. Esta estrutura foi

utilizada para a boneca Ofélia em sua fase idosa. No boneco do Hugo, veja Figura 32,



utilizei apenas o mecanismo de articulagdo da boca. Assim, este boneco ndo se auto-

sustentava em pe.

Figura 31- Ofélia, boneca Figura 32 - Diretor, boneco de
em fase de construgéo, manipulagdo direta com boca
com mecanismo articulada.

semelhante ao do
utilizado por Nazareno.

Mesmo conseguindo uma estrutura semelhante a dos bonecos de Nazareno, que
se auto sustentam, quando soltos pelo manipulador, foi necessario a remogéo de parte
do mecanismo que permitia 0 boneco da personagem Ofélia ficar em pé, pois o0 mesmo
estava dificultando a manipulacdo deste boneco pelas atrizes e o andamento das cenas.
Houve ainda outras alteragbes como o encurtamento dos bracos, que ficaram
desproporcionais ao corpo da boneca e interferiam no uso da mala que esta deveria
carregar. Bem como a substituicdo dos pés, isto é, de seus sapatos, pois 0s primeiros
ficaram muito pesados e emperravam o movimento de caminhar que as pernas deveriam
executar.

Estas mudancas foram realizadas em funcdo da experimentacdo das

possibilidades de movimentacdo deste boneco, de suas adequacfes as cenas para as
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quais sua estrutura foi concebida e das expectativas descritas pelas atrizes que
contribuiram, ainda, me auxiliando na confeccédo de quase todos os bonecos.

Outra mudanca, na estrutura de Ofélia, foi no que se refere aos tracos de sua
fisionomia, a partir da pintura das cabecas ou de elementos como penteados e aderecgos
como brincos, 6culos. AlteragBes realizadas no sentido de caracterizar melhor o
personagem ou de corrigir o foco (direcdo do olhar), suavizar expressfes para que o
boneco ndo parecesse demasiadamente imerso em um Unico estado de &animo.
Ajustando o figurino, a maquiagem, o penteado e outros elementos de caracterizacao

para se obter um todo coerente, 0 que podemos perceber nas Figuras de 33 a 36.

Figura 33 - Primeira Figura 34 - Maquiagem
maquiagem de Ofélia. retocada.

Destaco que esta mudanca ndo ocorreu apenas na esfera visual ou fisica do
boneco, ela transcendeu do nivel estrutural para o nivel da cena, trazendo consigo
alteracbes na forma da manipulagcéo e na apresentacdo do boneco, refletindo por fim na

imagem do personagem, em sua materialidade.
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Foi justamente a consciéncia das possiveis implicacdes de cada escolha de um
material ou técnica de manipulacdo, que me trouxe uma série de angustias,
principalmente quando era preciso retomar o projeto do boneco, remodelando-o,
transformando-o, de certo modo, em um novo objeto.

Parte desta angustia tinha relagéo direta com o desejo de atender as expectativas
das atrizes com relacdo ao boneco, seu aspecto estrutural e funcional, isto é, a facilidade
de manipulagéo, seu peso, sua resisténcia, suas possibilidades de movimento. A outra
parte tinha um fundo mais estético. Nao me referindo apenas a beleza ou ao encanto do
boneco, mas, também, ao que este deveria comunicar como ou sobre o personagem.

Percebi entdo, neste periodo de construcdo e adaptacdo dos bonecos as
expectativas do grupo, que a experiéncia de construir outros bonecos em momentos
anteriores a esta montagem me ajudaram a tomar decisdes, por materiais e técnicas de
confeccdo, ajustando a estrutura de Nazareno ao que eu poderia realizar no momento.
Esta relacdo entre experiéncia e intuicdo no processo de confeccdo do boneco me

reporta ao posto por Oliveira (2007), para o autor:

Cada boneco, [...], concentra em si um método de pesquisa e
confeccdo, um projeto de design. Mesmo néo sendo produzido em
série, como se esperaria de um produto de design, cada boneco é
em si um protétipo e um produto final Unico, que traz todas as
etapas de construcdo. Estando essas etapas inseridas em um
método de pesquisa, a criacdo de um boneco passa de uma
realizacdo artesanal intuitiva para um produto solucionado dentro
de um pensamento de design (2007, p.25).

Pres oy
¥ ¢

Figura 35 - Ofélia com figurino. Figura 36 - Ofélia finalizada e, em
cena.
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Retorno, entdo, a um momento anterior ao das Figuras de 33 a 36, para detalhar
um pouco mais, 0s materiais e as técnicas empregadas na confeccdo dos bonecos que
elegi para discutir a Materialidade, o boneco Ofélia e o boneco Hugo. Explorando as
possiveis relagdes que surgiram dos aspectos materiais que constituem os bonecos com
0 processo de manipulacdo e de animacao destes pelas atrizes.

Dividi os bonecos em partes a serem analisadas, tais como: a cabega, que se
subdivide em fisionomia e penteado, o tronco e seus membros, chegando a aspectos
como indumentarias e acessorios. Parti, ainda, da camada mais interna até a mais
externa, apresentando a estrutura que sustenta o corpo, mecanismos de articulacdo, até
chegar as camadas de revestimento, ou de tratamento, como a indumentaria e a pintura
que, no caso, € equivalente a uma maquiagem teatral.

Para tanto, apresento alguns termos que usarei na descricdo e analise dos
bonecos, relativos ao processo de confeccdo destes, a manipulacdo da matéria pelo
bonequeiro, como construtor do objeto a ser animado, a vir a ser, tais como escultura,
acoplagem e modelagem, meios de se transformar a matéria. Termos que Oliveira (2007)

apresenta com clareza, veja, por exemplo, suas colocac¢des a respeito da escultura:

Neste processo, trabalhamos com a subtracdo do material, o que
implica um conhecimento tridimensional do objeto imaginado
associado a habilidade do escultor. Uma vez retirada parte do
material, esta ndo presenca da matéria tem que corresponder ao
espaco vazio do objeto. De todo material bruto inicial s6 deve
restar o objeto imaginado, agora formatado neste material
(Oliveira, 2007, p.79-80).

Embora néo seja o foco de analise, a silhuetas que apresento na pagina seguinte,
veja as Figura 37 e 38, mantém uma estreita afinidade com a escultura, pois parte de sua
confeccdo se deu mediante a subtracdo de partes do material que a compés,
demandando, inclusive, como bem coloca Oliveira (2007), o uso de um instrumental
especifico, como tesouras, estiletes e, em alguns casos, até, bisturis. Além da escultura,
esta silhueta (Noite Enferma), exemplifica o que o autor denominou por acoplagem, pois
sua composicdo se da a partir da sobreposicdo e do encaixe de partes articuladas ou
fixas.

Oliveira (2007) definiu o termo acoplagem, como sendo o processo de
composicao do objeto pela apropriagdo e montagem das pecas (ou de parte delas), com

0 objetivo de construir um novo objeto. Assim, o termo acoplagem diz respeito ao



88

processo de sobreposicédo e encaixe de pegas que geram a no¢do de um todo do objeto.
Esta sobreposicdo permite a instalacdo de mecanismos, como 0 que usei para articular a
boca da Silhueta da sombra Noite Enferma e o painel de sombras ilustrados nas Figuras
37 e 48.

il

Figura 37 - Silhueta para a personagem Noite Enferma.

Figura 38 - Painel de silhuetas sobrepostas e articuladas para projecdo de sombras.
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As Silhuetas que utilizamos na Mala de Ofélia tanto foram utilizadas para projetar
sombras, como para representar as proprias sombras. O que lhes conferiu o status de
boneco bidimensional ou de figura plana articulada. A sobreposicdo das partes que
compdem a silhueta implica, geralmente, no fato de que parte da peca seja visivel e outra
adentre a forma sobreposta. Isto gera ainda a composicdo de camadas, que
concretamente compdem a materialidade destas formas. As camadas visiveis geralmente
sdo as mais externas enquanto as internas assumem uma funcao estrutural, de suporte.
O que nao significa que estas camadas internas sejam menos importantes que as
camadas visiveis na construcdo da imagem do objeto composto.

A modelagem, para Oliveira (2007) € mais um meio de se transformar a matéria, a
despeito da escultura, além de permitir a subtracdo da matéria possibilita ao construtor,
guando necessario, que se acrescente mais matéria, até que se obtenha a forma
desejada, o que permite uma maior margem para o erro. Uma vez retirado errado,
podemos refazer e consertar este erro.

Por vezes, para realizar a modelagem dos bonecos na Mala de Ofélia utilizei um
esquema, que poderia ser um desenho ou uma colagem, como um estudo prévio do que
iria construir. Na Figura 3, exposta anteriormente no Capitulo Metodologia junto com a
Figura 4, trago um exemplo de modelagem em massa a base de cera, que constituiu uma
das etapas do processo de confec¢do das cabecas dos bonecos Ofélia e Hugo, para A
Mala de Ofélia.

Nesta etapa da confeccéo dos bonecos, a modelagem em massinha lhes confere
forma e volume. Ela antecede a etapa da papelagem, que também é uma técnica de
modelagem, onde s@o sobrepostas camadas de papel e cola até que se obtenha uma
superficie rigida o suficiente para se descartar a massa que a moldou. A papelagem
permite a obtencdo de uma estrutura ao mesmo tempo resistente e leve, semelhante a
técnica do papel marché, pasta a base de papel. Parte desta forma e deste volume é
finalizada, ap6s a papelagem, por meio das demaos de massa corrida e pela pintura.

A partir das Figuras expostas anteriormente é possivel perceber que apenas uma
parte dos tracos que compdem a fisionomia do boneco sdo dados pela modelagem,
ficando a critério da pintura a conclusdo destes, como é possivel visualizarmos ao
compararmos as Figuras 3 e 4 na proxima pagina, com as Figuras 39 e 40 abaixo. Se
nas primeiras imagens fica evidente que o volume do nariz e dos olhos da cabeca de
Ofélia sdo definidos tanto pela modelagem como pela pintura ao passo que ao
observamos a cabeca do boneco Hugo, nas Figuras 39 e 40, verificamos que o seus

olhos e os seus labios, e a idéia de que estes possuem um volume, séo representados
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pela pintura que compde sua fisionomia. O mesmo vale para sua barba, que ndo passa

de pequenos tragos de tinta.

Figura 3 - Moodelagem da cabeca Figura 4 - Ofélia em
de Ofélia. processo de papelagem.

Mesmo no que se refere a pintura, como uma camada de tratamento dada as
camadas anteriores, como as da papelagem e as das deméos de massa corrida, ocorre
uma sobreposigéo de cores e formas, de tons claros e escuros. Ela ndo se da por acaso,
cada camada de tinta tem a fungé@o de ampliar o efeito da modelagem ou de propor uma

forma, um material, como a pele, os pélos e demais partes que compdem a fisionomia

deste boneco.

TR § Fl
Figura 39 - Boca articulada do
boneco Hugo em fase de Figura 40 - Boneco
construcdo. Hugo em fase de

construgéo.
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Neste sentido, ao observar que a pintura, como elemento capaz de sugerir uma
forma, como a do olho do boneco ou um tipo de material, como a pele. Percebi que existe
uma relacdo entre o material presente e o material sugerido, na construcdo da
materialidade do boneco. Denomino como material presente, todo o material que compde
fisicamente o boneco, como o papel, a madeira e, no caso da pintura, os pigmentos. O
material sugerido nasce a partir do material presente, como sua forma, consisténcia ou
cor. Por exemplo, embora a barba do boneco Hugo seja apenas alguns tragos de tinta,
quem a visualiza, pode ter a impresséo, ou reconhecé-la como uma barba aspera. Ao
examinarmos a imagem do boneco Ofélia, vemos 0s seus 6culos como se este estivesse
completo, embora os mesmos ndo possuam lentes. Ou ainda, ao olhar para o cabelo dos
bonecos o0 vemos como cabelos e ndo apenas como la. Vejam as Figuras 41 e 42.

Assim, a sugestao de um tipo de material a partir de outro, ndo significa que este
outro ndo seja percebido. Isto se justifica em parte, pela presenca do fenémeno da Dupla
Viséo, no qual somos capazes de observar 0 boneco tanto como personagem, como
objeto.

Reconhecendo o boneco como objeto potencial personagem, a pintura,
principalmente da fisionomia do boneco, assume o aspecto de maquiagem teatral, ela
complementara as formas obtidas a partir da papelagem de um molde, podendo ainda,

camuflar pequenas falhas como deformidades ou rachaduras que surjam apds a sua

concluséo.

Figura 41 - Cabeca do boneco Hugo Figura 42 - cabeca de Ofelia maquiada
maquiada e com aplique de 1& para o e com aderecos.
cabelo.
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Comparada a maquiagem teatral, a pintura revela tracos da personalidade do
boneco, tais como cor de pele, género, idade, salde e, até mesmo, seu estado
emocional. Para Oliveira (2007) o boneco enquanto objeto plastico, visual, deve vir

carregado destas informacdes, pois

O objeto/boneco esta a servico de uma personagem dentro de
uma narrativa e, portanto, deve ser reconhecido como tal. Por este
motivo o boneco deve possuir caracteristicas que permitam uma
identificagcdo com a personagem e 0 imaginario que a envolve.
Assim o boneco integra e manifesta o imaginario através da
representacdo de uma parcela do repertério identificada naquele
objeto. [...] Portanto, se pensarmos que a materialidade e a
visualidade do suporte influenciam na recepcdo do contetdo, é
possivel compreender o “designer de bonecos” como um
importante mediador na relacéo entre o receptor e o objeto. Assim,
diante da mediacdo que exerce entre o objeto e o receptor através
da configuracdo formal do suporte, o designer deve conjugar
variaveis relativas as intengfes da narrativa e as necessidades do
publico. [...] Para esta representagdo, o dominio do material e suas
caracteristicas fisicas é fundamental. E este dominio que vai
garantir uma justa adequacéo entre a intengdo de comunicar e o
resultado captado pelo espectador (Oliveira, 2007, p.106-107).

Concordo com idéia apresentada por Oliveira (2007) do boneco como um suporte
para uma narrativa que se define junto com a materialidade, com a expressividade
gerada pela sua constru¢do fisica e visual. Esta construcdo, como coloquei até o
presente momento, se da a partir de uma sobreposi¢cdo de camadas de materiais, de
formas e de informagdes. Neste sentido, percebo semelhancas entre o que o autor define
como “designer de bonecos” e o que entendo neste trabalho por bonequeiro,
principalmente no que se refere ao papel de intermediar o processo de comunicagéo que
ocorre no jogo cénico, entre o ator manipulador, o objeto e o espectador.

Fica evidente ainda, na citacdo acima, que a constituicdo da materialidade do
boneco ocorre, em um primeiro momento, a partir da necessidade de se comunicar algo.
Que a materialidade ganha corpo, a medida que o bonequeiro seleciona os materiais, as
formas e os meios com o0s quais pretende concretizar sua narrativa.

Esta selecdo de materiais, de formas e técnicas atinge uma nova dimenséo
guando o boneco passa a ser construido. Neste momento, ocorre o jogo do que deve ser
e no que esta se tornando o boneco. Jogo no qual o construtor avalia cada passo dado
em direcdo a conclusdo do boneco, usando de sua habilidade técnica e de sua

sensibilidade estética para tracar alteracbes na rota e no destino deste como objeto.
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Estas alteracbes indicam a finalidade primeira do boneco, o palco onde este,
simultaneamente, interage com a acdo do ator e do espectador, trata-se do
estabelecimento do jogo, da convencao teatral, da Ultima camada constituinte de sua
materialidade.

A expressao fisiondmica € a parte mais relevante da cabeca e do corpo, de ambos
0s bonecos analisados. Ela é composta pelo olhar, isto é, pela posicdo dada as pupilas,
gue determina a direcdo em que os olhos véem. Do alinhamento das pupilas em relagéo
a direcdo do olhar se determina o foco do boneco, necessario para que o boneco veja
com clareza, ou seja, para que o publico perceba para o que e onde olha o boneco. As
sobrancelhas complementam esse olhar, de acordo com a linha que tragcam, se reta ou
curva, em movimento ascendente ou para baixo, para o centro ou para fora

Como coloquei anteriormente, a pintura como maquiagem, revela tracos do
personagem para o qual o boneco foi construido. Ela € uma das sub-camadas mais
externas da materialidade do boneco. No caso da Ofélia e do Hugo, esta maquiagem fixa
uma expressdo fisiondbmica, apesar da boca articulada destes bonecos, suas
sobrancelhas, seus olhos ndo se mexem. Apesar desta rigidez facial, percebi que ao
inclinar a cabeca do boneco, esta oferecia um angulo diferente de sua expresséao facial. A
préopria base sobre a qual a pintura foi aplicada, a diferenca entre o perfil esquerdo e
direito do boneco proporcionava novas impressdes ao seu respeito.

Assim, procurei, a0 maquiar estes dois bonecos, criar uma expressdo que ndo
submergisse demasiadamente em um estado de &nimo, seja ele de alegria, de raiva ou
de tristeza. Um boneco que aparecesse em cena com uma feicdo completamente
sorridente ndo se encaixaria de forma harménica nas nuances que um texto dramatico,
por vezes, apresentada ao seu personagem, como ocorre na montagem A Mala de
Ofélia.

Até o momento tenho tratado da pintura, dos materiais que identificamos com
facilidade ao observarmos um boneco. Mas ha materiais que compdem o boneco, formal
e estruturalmente, mas que ndo nos damos conta de sua presenca, sem que haja, pelo
menos uma verificacdo mais rigorosa. Passei a denominar este material como material
oculto, aquele material presente, mas que, geralmente, ndo é visto nem pelo ator e nem
pelo publico. As Figuras 43 e 44 trazem um exemplo deste material. Utilizei arame e fita
gomada para modelar as maos, estes materiais acumularam as funcdes de suporte e
estrutura, pois receberam uma sobreposicdo de camadas de papel e cola, a papelagem
e, por fim, a pintura. Cada camada de material que era sobreposta ocultava a camada

anterior. Por vezes, além de ocultar a camada anterior, 0 novo material aplicado tinha a
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funcdo de camufla-lo, sugerindo outra materialidade para aquela camada, funcionando
como uma sub-camada. Caso da pintura, que além de ocultar a camada de papel,
sugeria que aquela se tratava de uma pele.

Esclareco que neste momento, no qual analiso os bonecos, a construcéo destes,
me refiro ao termo materialidade para discutir as qualidades formais e expressivas dos
materiais. Quando falo em expressivo me refiro a capacidade de comunicar dos materiais

e das formas dadas ao boneco como objeto.

gomada.

Figurad4 - Mados em fase de papelagem.
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Nas fotos apresentadas abaixo trago outros exemplos de materiais ocultos, na
Figura 45 é possivel visualizar a manta acrilica que reveste a estrutura de madeira e que
€ utilizada tanto para definir os volumes e formas de Ofélia, como para articulagdo do
tronco deste boneco. Na Figura 46 é nitida a sobreposicdo dos materiais que vao
compondo o todo de Ofélia, uns que ficam a vista de todos e outros que serdo encobertos
pelo figurino, que se transforma em uma camada mais externa, mas, que nem por isso,
deixa de interagir com a camada mais interna. O figurino, por exemplo, dependendo do
ajuste as articulacbes do boneco, pode ampliar ou reduzir as possibilidades de

movimento do boneco.

Figura 45 - Parte do tronco de Ofélia.

Figura 46 - Parte inferior de Ofélia.
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Ao ouvir uma das gravac¢des em audio das experiéncias com os bonecos Hugo e
Ofélia, uma fala me chamou atencdo. Ela trouxe a tona a questdo entre a imagem

fisionbmica do boneco Hugo e o contraste desta com a imagem do seu figurino. Observe

as Figuras 47 e 48.

Figura 47 - Boneco Hugo Figura 48 - Boneco Hugo em posicéo
com figurino. auto-sustentavel.

Leia um trecho da transcricdo sobre o boneco Hugo, e a relacdo entre seu corpo e
seu figurino, no Quadro 6, exposto na pagina seguinte. Ao associar as falas transcritas no
Quadro 6 as imagens apresentadas pelas Figuras 47 e 48, verifico que a imagem do
boneco como personagem Hugo, se defini em boa parte pela justaposicdo das
informac@es que partem do seu corpo e do seu figurino.

Nem sempre estas informacfes a respeito do personagem se sobrepbem de
forma pacifica. Por vezes, a contradicdo entre uma forma e outra, traz uma riqueza, um
ganho na expressividade do boneco. Pois estas contradicdes multiplicam as facetas
deste como personagem. Verifiquei ainda, que quando o boneco Hugo estd em uma
determinada pose, ela pode revelar mais sobre uma de suas facetas que em outras

poses.
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ASSUNTO (S) EMISSOR | TRANSCRICAO (com adaptacdes)

- Investigacéo e | Amara E uma estrutura quadrada, com poucos movimentos
redondos, a pernas mesmo ndo possibilita um
movimento redondo. Ja os bragos, assim como as
Hugo a ser maozinhas, que tém uma articulagdo bem molinha a
gente consegue ter movimentos, torgbes que com as
pernas ndo tem, a possibilidade de ter movimento bem
- Relacdo entre os conduzido como também movimentos involuntarios pelo
fato de ser mole. O peso deste boneco esta na cabeca,
as pernas nao tem peso! Ele ndo se sustenta pelos pés,
a motricidade do ja que ele se sustenta por cima, elas sao até leves
demais, dependendo do que se for fazer isso pode ser
bom ou ruim. Inicialmente observando o peso dele ta
- Impressdes sobre o aqui (na cabeca, inclusive visualmente)... Eu acho que
ele tem cara de bébado, sujo, com essa barbicha aqui,
€ o olho, ele me da uma sensacao de falta de banho...
relacdo entre a sua (acho que juntou o cabelo com a barba) ... essa coisa
aberta ...parece que o cara ndo dorme a dias...

percepcdo do boneco

manipulado.

materiais, a estrutura e

boneco Hugo.

boneco, a partir da

imagem e

possibilidades motoras.

- Discussao sobre o|Kaise Essa oposicdo € legal também, essa ndo unidade
visual, ndo acho que seja um problema nao. A roupa é
uma capa né, a cara ta dizendo. E uma coisa tdo
ou da unidade visual na universitaria esse cara, uma manguaca, antropologia,
bem bicho grilo...

papel da contradicdo

construcdo da imagem

do personagem.

Quadro 6 — Trecho de transcrigao de audio do grupo A Mala de Ofélia.

Assim, além de modificagbes na estrutura dos bonecos foi preciso que se fizesse
ajustes nos figurinos, para ampliar ou mesmo conter alguns dos movimentos de suas
articulagbes. Alteragbes que também proporcionaram um novo perfil para os bonecos,
como a reducédo da cintura e dos seios de Ofélia. Todo este processo de pds-construcao
dos bonecos e de todo o material de cena ocupou um tempo maior do que o esperado
pelo grupo. Isso prejudicou em grande parte a elaboracéo das cenas posto que as atrizes
vinham enfrentando dificuldades em manipular alguns dos bonecos confeccionados, 0
que retardou a marcacéo das cenas. Por vezes, este reconhecimento do funcionamento
dos mecanismos de manipulacdo do boneco e os demais elementos em cena induziram
as atrizes a reformulacédo da cena ou, em um caminho inverso, as atrizes sugeriram ou
realizaram mudancas nos bonecos para que 0os mesmos se adequassem a cena ou
marcacao proposta no roteiro.

Apesar destes percalgos enfrentados, no dia 13/03/2008 o grupo responsavel pela
adaptacdo A Mala de Ofélia realizou uma primeira apresentacdo publica na qual

demonstrou parte do espetaculo. Veja as Figuras 49 e 50. Esta demonstracao de trabalho
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foi realizada na Cooperativa dos Atores de Brasilia e, apdés a sua conclusdo, foi
organizado um debate, onde dois profissionais de Teatro com experiéncia no Universo da
Animacado teceram suas criticas ao trabalho exposto, discutindo desde os aspectos
estruturais dos bonecos e das cenas, até questdes conceituais relativas a concepgao

desta montagem cénica. Este debate foi gravado em &udio e em video e trouxe algumas

contribuigbes para 0 grupo que optou por tomar novos rumos.

Figura 49 - Apresentacdo na Figura 50 - Apresentacdo na
Coooperativa dos Atores de Coooperativa dos Atores de Brasilia
Brasilia em marco de 2008. em marco de 2008.

Em abril de 2008, foram realizadas trés apresentacdes de uma nova versao do
espetaculo, elaborada a partir das inquietacdes e colocacdes realizadas durante o debate
na Cooperativa. Desta vez, o grupo apresentou A Mala de Ofélia para um publico infantil,
na Escola Parque da 303/4 Norte, uma no turno matutino, que atendeu aos alunos do
segundo ano e duas no turno vespertino atendendo a alunos do segundo e do terceiro
ano. Partes das cenas foram registradas em video e em fotografias digitais, veja a Figura
51. Estas apresentagdes na Escola Parque foram relevantes na decis&o do grupo sobre a
alteracdo de sua rotina de trabalho e sobre como buscar novas solugbes para a

encenacao.
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Figura 51 - Apresentacdo na Escola Parque em abril de 2008.

No dia 13/06/08 ap4s uma longa conversa sobre 0s objetivos alcancados com o
trabalho A Mala de Ofélia, ponderando as conquistas e as frustracdes artisticas do grupo
no que se refere a arte da animacao, optamos por concentrar a energia do grupo na
investigagdo da Materialidade no Teatro de Animacéo. Assim, decidimos trabalhar com
dois bonecos e dois balcées. Cada boneco era manipulado por uma dupla de atrizes que
se alternavam no comando deste, conduzindo a cabeca e conferindo voz ao mesmo.

Construimos a partir deste ponto uma sequéncia de trabalho, primeiro, cada dupla
elegeu um boneco. Nesta etapa, foram escolhidos os bonecos da personagem Ofélia e
do personagem Hugo. Embora as duplas em alguns momentos pudessem trocar seu
boneco pelo boneco da outra dupla, cada equipe se concentraria naquele boneco eleito
inicialmente, buscando uma intimidade maior com este.

Selecionados os bonecos, cada dupla investigou, a partir dos aspectos visuais e
estruturais do boneco informacdes sobre sua personalidade. Cada dupla verificou os
materiais empregados em sua confeccdo, seu peso, sua resisténcia, flexibilidade,
texturas, dimensdes, as possibilidades de movimento que suas articulacbes
proporcionavam. Dos aspectos estruturais do boneco as duplas passaram a observar sua

imagem, os elementos de caracterizacdo do personagem, como figurino, expressao
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facial, penteado e detalhes da postura do boneco. Como nas falas transcritas no Quadro
6, apresentado anteriormente.

Ao final desta fase cada atriz expds suas descobertas e impressées elaboradas
durante a investigacdo de cada boneco. O conteudo variou sobre as possibilidades de
movimento, sua amplitude, suas qualidades funcionais associando-as aos aspectos
estruturais do boneco, se um movimento era redondo ou quadrado, controlado ou
involuntario e como este refletia no corpo do boneco. Isso resultou na descri¢céo do perfil
do personagem a partir destas impressoes.

Apoés esta fase cada dupla passou a investigar e a construir um repertério de
poses para os bonecos. As atrizes estudavam posi¢cdes expressivas, algumas nas quais
0s bonecos se auto-sustentavam e outras nas quais havia a necessidade de uma das
atrizes permanecerem em contato com o boneco. Assim, as atrizes se alternavam na
elaboracdo destas poses e, uma vez definida as mesmas, eram apresentadas para a

parceira, ampliando o repertério da dupla. Observe a Figura 52.

Figura 52 - Atrizes estudando pose para o boneco Hugo.

A cada pose definida, a dupla verificava a mesma sob diversos angulos,
circulando em torno do boneco e selecionando o melhor ponto de visualizacdo para o
espectador. Nesta fase, ficou mais nitido que cada boneco possui um angulo em que se
destaca mais, que uma mesma pose ganha ou perde a partir da forma como ela é
mostrada. N&o se trata apenas de se visualizar melhor 0 boneco, mas também de se

elaborar uma determinada leitura, uma pose vista por um determinado angulo pode
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sugerir um estado de animo diferente da vista por outro angulo, como procuro
exemplificar com as Figuras de 53 a 58. Na primeira imagem néo é possivel visualizar os
olhos do boneco, vemos apenas uma parte da boca, diferente do que ocorre na Figura 58
onde vemos a feicdo de Ofélia, que embora esteja em uma posi¢cdo contorcida néo

aparenta a mesma tensdo, que a imagem anterior apresenta.

Figura 53 - Visdo frontal de Figura 54 - Visdo posterior de
Ofélia. Ofélia.

Figura 55 - Visdo 1 da pose do Figura 56 - Visdo 2 da pose do
boneco Hugo. boneco Hugo.
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Figura 57 - Visdo 3 da pose do boneco Hugo.

Figura 58 - Visdo 4 da pose do boneco Hugo.

Ao final deste exercicio cada dupla demonstrou uma parte de seu repertério para
a outra dupla, o que ampliou as possibilidades, pois cada dupla poderia agregar
elementos das poses descobertas pela outra ao seu boneco, salvo restricbes que o
préprio boneco impunha como a falta de amplitude de uma articulacao.

Como continuidade deste exercicio, cada dupla elegeu duas poses em uma

ordem fixa. Apds determinarem esta ordem as atrizes investigaram movimentos de
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transicdo de uma pose para a outra. Nesta etapa as atrizes tinham que se atentar para
sua disposi¢cdo em relacdo ao boneco, a elas mesmas e ao publico, buscando uma
fluidez na manipulacédo, uma limpeza visual que levasse o foco da acédo para o boneco.

Uma mesma trajetéria de uma pose para a outra apresentava qualidades
diferentes a medida que se alterava o tempo, a intensidade do movimento deixando-o
mais pesado ou leve, controlado ou desgovernado. Ao realizar a trajetéria de uma pose
para outra, as atrizes investigavam até que ponto, da transicdo, uma pose continuava
sendo identificada como tal e em que momento passava a ser identificada como a outra
pose.

Outros elementos foram observados neste exercicio, um deles o olhar do boneco,
guando o boneco nao tinha foco, parecia nao olhar, perdia em autonomia, ficava clara a
sua condicdo de objeto e o olhar do espectador era atraido para as atrizes
manipuladoras. O movimento de partes diferentes do boneco quando conduzido pela
dupla requeria uma sintonia entre as atrizes, que no primeiro instante oscilava.

Esta oscilacdo de sintonia levava a um movimento, por vezes, desconexo, parte
do boneco seguia um rumo divergente da outra parte. Este efeito até pode ser
interessante na animacdo, mas quando involuntario gera alguns desequilibrios. Por
exemplo, o boneco pode perder o chéo, isto €, enquanto caminha sobre o balcdo seu
corpo parece sem peso ou descompassado, a parte superior do boneco ndo é
acompanhada pela inferior, gerando um caminhar tosco, disforme.

Para cada uma das poses definidas pela dupla elaborou-se uma frase curta, como
um pensamento em voz alta do personagem. A ampliacdo destas frases, permitiu a
construcdo de uma cena mais complexa, unindo os fragmentos desenvolvidos
anteriormente. Foram realizados ensaios aprimorando a partitura dos movimentos e o
texto, sempre obedecendo a estrutura de apresentacdo de uma dupla para a outra,
seguida de comentérios, que culminou com uma apresentagdo final durante o evento
Vira-LATA 48h em abril de 2008, onde discutimos a Materialidade no Teatro de
Animacéao.

A partir dos aspectos materiais dos bonecos desenvolvidos e das
experimentacdes realizadas pelo grupo, pude avancar na pesquisa em busca de
entendimento de outras camadas que compdem a materialidade do objeto, como o jogo
cénico, onde a anima se estabelece no boneco a partir da manipulacdo das atrizes e do
uso de convencdes teatrais. Vencida a primeira etapa, que € a da realidade concreta dos
bonecos, que se deu pela construcdo e pela experimentacdo dos mesmos, 0 grupo se

fixou em aspectos que pudessem permitir a construcdo de uma materialidade que
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extrapolasse o concreto, o limite fisico do boneco enquanto objeto, dando vazdo a uma
comunicacgao entre o espetaculo teatral e o seu alvo, o publico.

Foi neste sentido, que as poses foram utilizadas como um tipo de procedimento
que viabilizasse, num primeiro momento, uma aproximacdo entre as atrizes e 0s
bonecos. Onde se exercitou a escuta sensivel, base para o que denominei de principio
da reciprocidade. Principio no qual o manipulador busca compreender a expressividade
contida no corpo material do objeto, passando em seguida a imprimir-lhe uma nova
imagem, de acordo com sua manipulacdo e com 0 jogo que estabelece com o publico
para construir a idéia de um ser vivo.

No uso das poses para 0s bonecos, as atrizes procuravam encontrar quais seriam
fisicamente os melhores angulos e movimentos que os permitissem expressar indices de
vida, como o olhar, a fala e o principio de movimento. Ou seja, a manifestacdo de sua
anima. Ao mesmo tempo, para chegar a uma pose ou para transitar entre estas, as
atrizes tinham de dominar fisicamente seus proprios corpos para, a0 mesmo tempo,
sustentar os bonecos e modificar ou acentuar suas formas, imprimindo uma expressao
aos corpos destes objetos.

Os resultados deste tipo de procedimento repercutiram na cena elaborada com os
bonecos Hugo e Ofélia, a medida que o boneco, neste processo de reciprocidade, era
redimensionado pelas atrizes, ndo apenas pela manipulagdo, mas também pelo uso da
voz, do tempo e até mesmo de seus proprios corpos. Como ocorria, quando uma atriz
transferia a expresséo de sua fisionomia para o boneco, complementando uma imagem,

uma idéia do seu estado de espirito. Veja a Figura 59.

Figura 59 - Atrizes ensaiando com boneco Ofélia.
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O empenho e a técnica das atrizes foram fundamentais na qualidade dos
resultados, confirmando as afirmacgfes de Beltrame (2001) da importancia da qualifica¢éo
profissional dos atores que atuam no universo do teatro de animagéo.

Essa sequéncia de trabalho em muitos momentos se aproximou da sistematica
proposta por Rafel Curci (2007) para animagdo de um boneco, como a observacéo de
sua aparéncia fisica, de suas possibilidades motoras e o uso de uma voz condizente com
a estrutura e funcionalidade do boneco, face as necessidades apontadas pela cena.
Assim, colaborando para definicdo do boneco objeto como um personagem, inserindo-o
em um contexto dramatico.

A observacéo do grupo foi concluida ao final do primeiro semestre de 2008. A
partir desse momento, me dediquei a selecdo de imagens, transcricdo de gravacdes que

se mostraram necessarias ao entendimento do objeto aqui estudado.

4.2 A MATERIALIDADE EM PODE SER OU DA NA MESMA
(NO TEATRO DE SOMBRAS)

Passo a descrever os resltados da experiéncia
com o Teatro de Sombras no Laboratodrio de Teatro de
Formas Animadas, LATA do Departamento de Artes
Cénicas, CEN da Universidade de Brasilia, UnB. O
LATA foi criado a partir da iniciativa de alunos com
intuito de investigar e praticar o Teatro de Bonecos, ja
que o proprio curso ndo inclui de forma significativa

esta linguagem em seu curriculo. Mais tarde, estes

alunos receberam apoio e orientacdo de professores, 0 Figyra 60 - Abertura da peca
que culminou com a participacio em projetos inscritos Pode Ser Ou Da Na Mesma.

no Decanato de Extensdo da UnB e com a propria oficializacdo deste como grupo de
estudo no CEN.

Tendo em vista o retorno, em 2007, da professora lzabela Brochado ao
Departamento de Artes Cénicas, apos a conclusdo do seu doutorado no campo do Teatro
de Bonecos, a mesma passou a dirigir o LATA. Ao assumir esta direcdo, lzabela
Brochado retomou uma das metas do laboratério, a producdo de pesquisa aliando a

préxis a teoria e foi nesta ocasiao que fui convidado a participar do LATA na qualidade de
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pesquisador, ministrando uma oficina de confeccdo de bonecos bidimensionais
recortados e articulados em papel, veja as Figuras 61 e 62. Estes bonecos foram
confeccionados a partir da sobreposicdo de formas e cores de papel. A sobreposicdo
destas camadas de papel tinha, entre outras funcdes, a de ampliar a sensacdo de
profundidade nestas figuras planas e a de revelar tracos do personagem que
representavam.

Durante esta oficina de confeccdo de bonecos planos surgiu o interesse dos
integrantes do LATA em desenvolverem uma montagem cénica, o que, por vez, culminou
com a proposicdo de um estudo sobre o Teatro de Sombras, figura 46, que fomentasse

tanto a producao teérica do LATA, quanto da minha Pesquisa de Mestrado.

Figura 62 - Confeccéo de boneco bidimencional em papel.
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Os encontros passaram a ocorrer as segundas e quartas-feiras das 19:00h as
22:00h, no espaco fisico do LATA, situado no referido CEN. Ali, a pratica do Teatro de
Animacdo passou a ser explorada seguindo os principios da Metodologia Triangular, isto
€, pautou-se pelo fazer, pelo contextualizar e pelo fruir arte.

O LATA realizou leituras de diversos textos dramaticos, tendo em vista a utilizagcéo
destes como ponto de partida para realizacdo dos estudos e a da montagem de um
espetaculo de animacao. Destes textos, foi selecionado: Puede Ser O Es Lo Mismo, do
bonequeiro e dramaturgo argentino Javier Villafane (1994). Mais tarde, apds traduzirmos
o texto de Villafane do espanhol para o portugués, iniciamos o processo de adaptacdo
deste para o Teatro de Sombras. Desta peca de trés atos, optamos por montar apenas
um ato. A montagem apresentada pelo LATA recebeu o titulo de Pode Ser Ou Da Na

Mesma.

Figura 63 - Silhuetas recortadas em papel.

Antes de chegarmos a este resultado, realizamos além das leituras e adaptacdes
dramaticas, experiéncias com diferentes possibilidades de projecdo de sombras, onde se
pesquisou projecBes com uma ou mais fontes de luz, partindo de angulos diversos, ora
de cima para baixo, ora frontal, ora de baixo para cima. Durante estas experiéncias se
investigou a relacdo entre a silhueta, a fonte de luz e a forma projetada. O LATA teve

acesso a imagens e bibliografias sobre a temética investigada a partir do material
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disponibilizado pela coordenadora das atividades, a professora Izabela Brochado e de
outros membros do laboratério.

Outra atividade que precedeu a montagem da peca Pode Ser Ou D4 Na Mesma
foi a realizacdo de uma oficina de confeccdo de silhuetas em papel, ministrada por mim,
onde foi possivel introduzir no grupo a temética da Materialidade no Teatro de Animacéo,
mais particularmente no Teatro de Sombras. Nesta oficina, foram confeccionadas
silhuetas inteiras e, outras, articuladas e com varas ou linhas que permitissem a sua
manipulacdo. Para tanto, foi utilizado basicamente papel com gramatura igual ou superior
a 80g, gelatina, transparéncias, verniz vitral, cola branca e em bastéo, fitas adesivas,
linhas, arames, varetas, alicates, tesouras, bisturis, estiletes e perfuradores.

Observou-se durante a confeccdo das silhuetas as caracteristicas dos materiais
empregados, como a opacidade do papel, sua resisténcia, isto €, se ele amassava
facilmente ou se permitia determinadas formas de recorte, como grandes areas vazadas,
sem descaracterizar a forma recortada. Assim como os diferentes acabamentos em
recortes produzidos com tesoura ou com um bisturi.

A vivéncia desta oficina proporcionou um olhar mais apurado no processo de
adaptacdo do texto de Javier Villafane (1994). Deu-se inicio a constru¢do das cenas,
primeiro com base em improviso com silhuetas confeccionadas durante a oficina, e
posteriormente com silhuetas confeccionadas exclusivamente para sua encenacéo,
observando as caracteristicas de cada personagem.

Durante os improvisos das cenas, ou ao experimentar diversos tecidos como base
para projecdo das sombras, percebemos que os suportes que eram demasiadamente
translucidos, por ter uma trama mais aberta ou pela constituicdo dos seus fios, além da
sombra acabavam revelando a silhueta que a gerava, e até mesmo 0s responsaveis por
sua manipulagdo. Isso, por vezes, gerava uma confusa sobreposicdo de imagens. Por
outro lado, um tecido mais encorpado, que vazasse menos luz, ou um papel com uma
gramatura maior, poderia reduzir a visualizacdo da silhueta do lado voltado para o
espectador, perdendo em nitidez de forma e cor. Até as manchas ou vincos no tecido, a
tensdo com que estes eram fixados em uma moldura interferiam em menor ou maior grau
na apresentacao da imagem.

Esta percepcdo das experiéncias com sombras, indicou-me que o suporte fisico
que recebe a projecdo das sombras também esta implicado na materialidade destas
imagens, assim como a fonte de luz e o objeto utilizados em sua projecdo. Veja as
Figuras de 64 a 66, nas quais imagens séo projetadas com fontes de luz e em suportes

diversos:
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Figura 64 - Projecdo em papel com duas fontes de iluminacéo.

Figura 65 - Projecdo em tecido Figura 66 - Projecdo em silhueta de papel com
com duas fontes de gelatina.
iluminacao.
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Figura 67 - lluminacdo com vela e papel como suporte
para a projecdo de sombras.

LAy =,
e

= ol i
Figura 68 - lluminacdo com vela e papel como suporte para a projecao de sombras
(visdo do espectador).
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Figura 70- Projecao em tecido com silhueta colorida (bastidores).

Figura 71 - Sombra projetada por silhueta colorida em
suporte de tecido (visdo da platéia).
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Além da iluminagdo, das silhuetas e dos demais elementos usados como meio
para projecao de sombras e do suporte fisico em que estas sao projetadas foi possivel
observar e constatar, a partir dos experimentos do LATA que a materialidade destas
imagens projetadas é obtida ou constituida a partir da oposi¢do de principios plasticos
como o claro e 0 escuro, 0 opaco e o transparente, o espaco preenchido e o vazado, as
formas orgéanicas, com curvas e as formas com tracos mais retos, o ritmo com que essas
formas se propagam e definem a imagem. Como é possivel visualizar na Figura 72, onde

sdo projetadas duas personagens:

Figura 72 - Experimento para o Teatro de Sombras.

O aspecto humanizado destas duas sombras, destas duas personagens, também
colabora para a nocdo de materialidade, uma vez que a forma familiar é associada a
imagem concreta do corpo humano, com seus elementos formais e materiais, tais como a
pele e os cabelos. Seus contornos, suas linhas, também agregam uma noc¢ado de peso,
de massa, de materiais diferentes. Ao se examinar as Figuras de 73 a 76 esta questao
fica mais evidente. As imagens sédo apresentas na perspectiva do espectador.

De um lado, percebe-se a materialidade das sombras projetadas constituindo-se
pelas formas preenchidas ou vazadas, em um jogo de claro e escuro, opaco e
transparente. E, por outro angulo, a manipulacéo destas sombras no espaco, estabelece
uma outra no¢ao de materialidade, constituida muito mais pela relagdo composicional das
imagens, como o0 posicionamento das personagens, de uma forma em relacdo a outra,
pelo complemento de suas falas, de suas acdes e de suas pausas. Uma acdo pode
culminar na desconstrucdo desta primeira materialidade adquirida ao se sobrepor as
imagens de tal forma a se obter uma nova imagem, uma nova materialidade. O que em

muitos aspectos lembra os recursos de projecéo e de edicdo do cinema.
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Figura 74 —Dois corpos no espaco.
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Figura 75 - Diluicdo dos limites.

Figura 76 - Um novo corpo no espaco.
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Outro ponto que pude observar a partir desta experiéncia com o Teatro de
Sombras no LATA foi que a nocdo de materialidade ndo se aplica apenas aos
personagens, as silhuetas que sofrem a animacéo, mas também aquelas que constituem
0 cendrio ou um adereco de cena. Esta nogao é construida por suas cores, pelo grau de
opacidade ou de translucidez, dimensdes, relacbes espaciais com as demais imagens
projetadas e até mesmo pelo discurso dramaturgico (o que e como se diz, sobre e
durante a cena, direta ou indiretamente), com as falas dos personagens e a sonoplastia.
As projecdes translicidas permitem a utilizacdo de uma gama infinita de formas e cores,
que podem ser obtidas com luzes coloridas e ou com o emprego de silhuetas pintadas
com os mais diversos pigmentos.

A cor empregada e a sua intensidade revelam aspectos materiais das imagens
apresentadas que vao da densidade a qualidade destas, explicitando ou sugerindo se
algo é solido ou liquido, quente ou frio, indicando mudancas de ambiente fisico ou

emocional como nas Figuras 77 e 78.

Figura 77 — Tranparéncia pintada e luz com gelatina.
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Figura 78 - Transparéncia colorida e gelatina.

Assim, o0 uso da cor torna-se um dos tantos elementos na constituicdo da
materialidade, pois ndo sé tem o poder de sugerir materiais diferentes nas imagens
projetadas como acentua as transicées de cena, de estado de espirito dos personagens,
a dramaticidade. Com auxilio de lampadas ou gelatinas coloridas € possivel se obter
desde um dégradé de cores até o preenchimento total do espaco circundante do
personagem, explicitando um lugar, um acontecimento, um sentimento.

O uso da cor é mais uma camada de tratamento que se aplica & constru¢do da
materialidade, tanto para os bonecos quanto para as sombras. A cor, entre tantas outras
convengbes cénicas no Teatro de Animacdo, é carregada de significados, propicia a
identificacdo de um personagem, de uma emogao, de um ambiente. Quando aplicadas
nas silhuetas revelam aspectos referentes ao personagem como seu status social, a sua
idade, seu género, estado psicofisico. As Figuras 79 e 80 ilustram, na pagina seguinte,
parte do exposto até entéo.
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Figura 79 - Projecéo a partir de silhueta opaca e luz branca.

Figura 80 — Efeito de luz com gelatina colorida.

Ao observar as Figuras 79 e 80, verifiquei que o acréscimo da cor vermelha aliada

ao da presenca de “um revolve” trousse uma tensdo para o personagem. Esta tenséo foi
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maximizada com a presenca da sonoplastia e com as a¢gbes que se seguiram, a partir da
manipulacdo destas silhuetas e, consequentemente, de suas sombras.

Apos esta série de experimentos e improvisos o LATA concluiu sua proposta de
montagem e a apresentou para o publico em dezembro de 2007. Houve uma conversa
aberta com o publico ap6s esta apresentacéo, onde foi colocada sucintamente a proposta
do LATA de realizar pesquisas na area da animacdao teatral e exposta parte do processo
da montagem Pode Ser Ou D4 Na Mesma.

Outra atividade desenvolvida pelo LATA foi o evento Vira LATA 48, no
Departamento de Artes Cénicas, no inicio de abril de 2008. Ocasido na qual se realizou
uma exposicdo dos trabalhos desenvolvidos ao longo do tempo de sua existéncia e que
culminou com a apresentacdo de video da peca Pode Ser Ou Da Na Mesma, e uma
mesa redonda.

A apresentacdo em video da peca Pode Ser Ou Da Na Mesma no mesmo suporte
em que fora projetado as sombras trouxe um tom de metalinguagem para a mesa
redonda promovida pelo LATA. Embora fosse um trabalho sobre Teatro de Animacéao, ja
nao se tratava mais de teatro e, sim, de outra linguagem, a do cinema.

Seguindo prioridades levantadas a partir da avaliagdo deste evento, e as
experiéncia relatadas pela professora Izabela Brochado sobre a sua participagdo em uma
oficina de Teatro de Sombras ministrada em Cuba pelo Grupo de Teatro Giocovita, 0
LATA retomou o trabalho de confeccdo de silhuetas em papel, utilizando novo material
conhecido como pluminha, uma espécie de papel cartdo. Foram levadas em conta nesta
producédo, os pontos de articulagcdo e de sustentacdo de cada silhueta, bem como os
aspectos referentes a sua forma e a caracterizacdo das personagens representadas na
peca Pode Ser Ou D4 Na Mesma. Contudo, & medida que estas novas silhuetas foram
surgindo, as imagens gque estas suscitavam induziram o grupo a pensar em uma nova
dramaturgia, estabelecendo uma nova relagdo com estas silhuetas.

Infelizmente, a dificuldade de conciliar o trabalho como professor da rede publica
de Brasilia, com o de pesquisador no LATA e no Programa de P6s Graduacdo da
Faculdade de Educacao, me levou a concluir a observacao e a participacdo no LATA, ao
final do primeiro semestre de 2008.

Apesar de encerrar minha participacdo como observador participante no LATA
com a montagem de Pode Ser ou Da na Mesma e com 0 grupo responsavel pela
montagem A Mala de Ofélia, pelo exposto até o presente momento, posso tracar algumas

consideracdes finais sobre a Materialidade no Teatro de Animacdo.
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5. ANALISES E CONSIDERACOES FINAIS

Até o final do primeiro semestre de 2008 foi concluida a observacdo nas duas
encenacoes teatrais: A Mala de Ofélia e Pode ser ou Da na Mesma. Tendo por base a
observacao terminada nos dois grupos, foi possivel realizar uma andlise dos dados e dos
registros dessa observacdo face ao referencial tedrico. Assim, tomo como eixo de
andlise, os pontos convergentes sobre a construgdo da Materialidade no Teatro de
Animacdo, mais especificamente, em duas de suas manifestagcbes mais conhecidas, o
Teatro de Bonecos e o Teatro de Sombras.

Em ambas as manifestacfes do Teatro de Animacdo a materialidade se refere,
em um primeiro momento, as qualidades expressivas dos materiais que compdem o
boneco e as silhuetas, como um objeto concreto. O que distingue este objeto no Teatro
de Animacdo € a sua intermediacdo no processo de comunicagdo entre 0 ator e 0
espectador e o fato de que, para isto, € necesséario que o objeto seja imbuido do valor
anima, a partir de sua manipulacao e das convencgdes que se estabelecem durante o jogo
cénico, conferindo-lhe o status de personagem. Status que insere a materialidade em
outro patamar, posto que ja ndo se trate apenas de uma qualidade referente ao material e
sim a um conjunto de ac¢fes, que tém inicio ainda com o bonequeiro no ato da construcao
do objeto, ao eleger técnicas e materiais de confeccéo, perpassando pelo dialogo entre o
objeto construido e o seu manipulador, at¢ o momento do jogo cénico quando o
espectador se inclui como jogador.

Assim, verifiquei que a Materialidade no Teatro de Animacao € construida a partir
de uma sobreposicdo de camadas e de sub-camadas, sejam elas materiais (referentes
aos materiais utilizados) ou atitudinais (referentes as acdes realizadas), mais espessas
ou mais sutis, mas, sempre relacionadas a expressividade, ao fato de comunicarem algo.
As primeiras camadas da materialidade surgem ainda no plano das idéias e ganham
corpo a medida que o bonequeiro elege e modela materiais e formas para comunicar o
seu conteudo, criando um corpo fisico. Neste processo de constru¢cdo, o bonequeiro
consciente dos cddigos e das convencdes que regem a linguagem deste teatro, é capaz
de se colocar no lugar do manipulador e mesmo do espectador, visualizando o
funcionamento do boneco, a forma como a silhueta sera manipulada, revendo seus
planos, re-configurando o objeto a ser personagem.

Uma vez concluida a confec¢cdo do boneco ou da silhueta, sua materialidade

passa a dialogar com o ator manipulador, oferecendo estimulos de naturezas diversas,
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como a visual, a sonora, a tatil e, até mesmo, a olfativa. Para tanto, € preciso que o ator
esteja aberto, disposto a realizar uma escuta sensivel. A medida que o didlogo se
estabelece entre o ator e 0 objeto, suas a¢cbes passam a interagir com a imagem deste,
imprimindo-lhe uma nova imagem, uma nova materialidade, trata-se do principio da
reciprocidade, onde um corpo interage sobre o outro. Nesse momento, as camadas que
compdem a materialidade do objeto animado extrapolam os limites do seu corpo fisico.
Esta interac&o entre o ator manipulador e o objeto animado, pode ser considerada como
uma segunda constituicdo da Materialidade no Teatro de Animacao.

A escuta sensivel envolve o conhecimento da linguagem do Teatro de Animacao,
a formacéo continua, tanto do que chamei de ator bonequeiro, como do ator manipulador,
no que se refere & manipulacdo dos codigos que se inserem nesta linguagem teatral. Ela
requer do ator uma intimidade com o objeto a ser animado, intimidade que nao
alcancamos em alguns momentos em ambas as montagens, dado que o tempo dedicado
a construcdo dos proprios objetos foi bem maior que o destinado ao processo de
aprendizado da manipulagcédo e conseqiente animacao deste objeto, fosse o boneco, a
silhueta ou a sombra em si.

De certa forma, isto indica que a acdo de construir o objeto a ser animado ajuda o
ator bonequeiro ou o ator manipulador a compreender a sua estrutura, a prever suas
possibilidades de uso em cena, mas que, esta experiéncia em si, ndo substitui, de fato, a
experiéncia da construgdo da cena, pois esta Ultima obedece ndo apenas aos limites do
boneco ou da silhueta, como também as especificidades das linguagens em que estes se
inserem.

O jogo cénico pode ser considerado como a camada final da Materialidade no
Teatro de Animacao. Por meio dele o objeto se torna pleno de sentido, a medida que se
constroi junto com o publico uma convencédo de vida. Esta construcdo se da tanto pela
insercdo de indices de vida no objeto em si, pela sua configuracao plastica e visual, como
pela acdo do ator, ao proporcionar-lhe movimento, voz, geralmente, de forma
dissimulada, para que o objeto seja o foco, conduzindo o publico a uma dupla visdo, ou
seja, a percepcdo do boneco ou da sombra, ao mesmo tempo como signo de vida e
como objeto “inanimado”.

Embora tenha encontrado semelhancas na constru¢do da materialidade no Teatro
de Bonecos e no Teatro de Sombras, e estas sejam o0 meu foco nesta pesquisa, nao
posso deixar de apontar algumas especificidades que verifiquei ao observar as
montagens A Mala de Ofélia e Pode ser ou D4 na Mesma. No Teatro de Sombras, por

exemplo, a silhueta, diferentemente do boneco, ndo é visualizada diretamente pelo
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espectador. O que este vé é a projecdo de sua sombra sobre um suporte. O que implica
em uma idéia de materialidade muito mais complexa, pois esta se dard a partir de um
conjunto que envolverd no minimo: a silhueta, seu construtor, seu manipulador, a fonte
de luz, a distancia entre esta fonte, a silhueta e o suporte que recebera a projecdo da
sombra, o tipo de suporte e seu formato. Isto, sem falar no jogo cénico que se
estabelecera a partir da interacao entre estes elementos e o espectador.

No Teatro de Sombras, por mais que o suporte para as sombras tenha um
formato tridimensional, a sua projecao ainda tende ao plano bidimensional. Esta condi¢cédo
torna a acdo da triangulacdo mais complexa que a executada no Teatro de Bonecos,
onde os aspectos tridimensionais auxiliam o ator manipulador a realizar este movimento,
em que o boneco vé algo ou alguém e compartilha esta visdo com o espectador.

Assim, se no inicio desta pesquisa a idéia sobre a Materialidade no Teatro de
Animacao era restrita a idéia da construcdo e dos materiais utilizados, ao longo deste
estudo ela se ampliou, demonstrando que 0s aspectos materiais estéo intrinsecamente
ligados aos aspectos atitudinais, intelectuais e cognitivos.

Esta ampliacdo do conceito da Materialidade no Teatro de Animacao, ndo ocorreu
de forma linear. Mas, em um movimento espiral similar ao de uma garatuja. Neste
sentido, a Metodologia Triangular mostrou-se adequada tanto para a producdo das
montagens, como para a articulacdo das idéias que permeiam esta pesquisa, pois seus
movimentos basicos, o fazer arte, o contextualizar arte e o fruir arte, embora possam ser
dissecados, ndo ocorrem isoladamente nem de forma estanque. Esta metodologia é
muito utilizada no ensino das artes visuais, principalmente na Educagdo Basica, mas
ainda pouco utilizada no ensino do Teatro e menos ainda no do Teatro de Animacéo.

Ndo me oponho ao uso do Teatro de Animacdo na escola como meio
interdisciplinar. Oponho-me ao uso deste sem o devido reconhecimento de suas
especificidades, dos cédigos e acdes que o compdem e o legitimam como linguagem
artistica. Quanto mais iluminado estiver o processo de ensino e aprendizagem do Teatro
de Animacao, ficard mais claro para o estudante e para o professor as vantagens de
utiliza-lo como Um meio poético para discutir e compreender o mundo. Nesta medida, a
Metodologia Triangular se mostra benéfica, pois preconiza: o contextualizar arte, o
produzir arte e o fruir arte, influenciando de modo positivo 0 ensino-aprendizagem da
arte.

Um exemplo da presenca da Metodologia Triangular nesta pesquisa foi o uso de
imagens nesta Dissertacdo de Mestrado, elas foram atreladas a um contexto, ao mesmo

tempo ilustrando o que se fez de arte e auxiliando a discusséo e analise deste fazer.
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A observacdo participante a0 mesmo tempo proporcionou uma maior intimidade
com o objeto e uma dificuldade de observa-lo de outros angulos. Mas esta néo foi a Unica
dificuldade que encontrei como pesquisador. Posso citar entre outras, a tarefa de
selecionar, em meio a abundancia de registros escritos e audio visuais, os dados a serem
analisados.

Desse modo, numa retomada ou aprofundamento esta pesquisa, restringiria 0s
meios de registro das minhas observacfes. Reduziria também a extensdo do tema a ser
pesquisado, em funcdo do tempo disponivel para a conclusao do estudo — ou o teatro de
bonecos ou o teatro de sombras.

Apesar das dificuldades apontadas, esta pesquisa sobre a Materialidade no
Teatro de Animacdao, trouxe um acréscimo para minha vida como ator bonequeiro, como
professor e pesquisador. Este acréscimo veio junto com o referencial tedrico, no que diz
respeito aos aspectos historicos e conceituais do Teatro de Animacédo, agregando corpo
as fronteiras que o definem. A possibilidade de vivenciar este fazer teatral, confirmando,
descobrindo e refletindo suas especificidades. Chegando por fim, a um conhecimento
sistematizado e, ainda assim, flexivel. Nesse sentido, aponto a materialidade como uma

das possiveis abordagens para reflexdo e préatica do Teatro de Animagéo.
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7.1 ANEXOS —-TRANSCRICOES E CORRESPONENCIAS POR E-MAIL

TRANSCRICAO DE AUDIO DO GRUPO A MALA DE OFELIA

ASSUNTO (S)

EMISSOR

TRANSCRICAO (com adaptacées)

- Investigacdo e
do

boneco Hugo a ser

percepcéo

manipulado.

- Relacdo entre os
materiais, a estrutura
e a motricidade do

boneco Hugo.

Kaise

O corpo desse boneco é [...] fiquei procurando
perceber o peso, 0 peso de cada parte mais ou
menos isoladamente, deu para ver até onde vai a
articulacé@o de cada parte dele, qual a extensao né,
de movimento que ele tem e de limite de
relaxamento. Ele, na verdade, ele tem uma tenséo.
As pernas, por exemplo, as duas pernas nao ficam
retas totalmente entregues, elas entregues tém
uma tensdo que as deixam totalmente armadas,
parece. E ele tem umas articulagdes bem, bem
soltas... que é a possibilidade de movimento. Ele é
um boneco de modo geral leve, as partes que sdo
macias, flexiveis em contra posicdo com a
madeira, o revestimento do pescoco, do peito, 0
seu enchimento, ele ndo interfere em nada em sua
movimentacao. Ele é realmente uma composicao,
a movimentacdo esta vinculada a estrutura rigida
dele.

- Investigacdo e
do

boneco Hugo a ser

percepcéao

manipulado.

- Relacdo entre os
materiais, a estrutura
e a motricidade do
boneco Hugo.

- Impressdes sobre 0
personagem Diretor,
a partir da relagédo
entre a sua imagem
e possibilidades

motoras.

Amara

E uma estrutura quadrada, com poucos
movimentos redondos, a pernas mesmo nao
possibilita um movimento redondo. J& os bracos,
assim como as maozinhas, que tém uma
articulacdo bem molinha a gente consegue ter
movimentos, tor¢cdes que com as pernas nao tem,
a possibilidade de ter movimento bem conduzido
como também movimentos involuntarios pelo fato
de ser mole. O peso deste boneco esté na cabeca,
as pernas nao tem peso! Ele ndo se sustenta pelos
pés, ja que ele se sustenta por cima, elas sao até
leves demais, dependendo do que se for fazer isso
pode ser bom ou ruim. Inicialmente observando o
peso dele t4 aqui (na cabeca, inclusive
visualmente)... Eu acho que ele tem cara de
bébado, sujo, com essa barbicha aqui, é o olho,
ele me d4 uma sensacdao de falta de banho... (acho
que juntou o cabelo com a barba) ... essa coisa
aberta ...parece que o cara ndo dorme a dias...
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ASSUNTO (S)

EMISSOR

TRANSCRICAO (com adaptacées)

- Impressdes sobre o | Kaise N&o, pra mim ndo, ele tem uma coisa téao
almofadinha com essa roupa, € uma contraposi¢ao
boneco Hugo, a
da roupa com o rosto, como ocorre entre as
partir da relacdo articulacoes superiores que tem uma
. movimentacdo bem mais larga que a das
entre a sua imagem . N 3T ) .
articulagdes inferiores, porque aqui (cabeca) € uma
e possibilidades coisa completamente relaxada. Ao contrario da
tensdo nos pés
motoras.
Discussdo sobre o|Eu Mas esta contradicdo é interessante ou seria mais
avel das interessante a gente pegar a roupa e dar um tom
bap mais sujo em relacdo ao rosto ou limpar o rosto
contradicbes visuais para que ele fique mais almofadinha em relacdo a
. roupa?
e estruturais na
construcao da
imagem do
personagem.
Discussdo sobre o|Joana N&o € s6 a nado limpeza do rosto, € a prépria
estrutura do rosto (cabelo, olho...)
papel das
contradi¢cbes visuais
e estruturais na
construcao da
imagem do
personagem.
- Discussédo sobre o|Eu Acrescentar algum elemento no figurino, de
o repente por bolsos para fora meio que
papel da contradicédo . )
esvaziados..o que falta para criar uma
ou da unidade visual unidade...um personagem que se vestiu para
~ investir em alguma coisa e nao deu certo e ai
na construcdo da .
ficou arrasado
imagem do
personagem.
- Discussdo sobre o|Amara Se a gente mantem o rosto, e € um rosto que acho

papel da contradigédo

ou da unidade visual

na construcdo da
imagem do
personagem.

muito expressivo e engracado, ele meio que morre,
despenca, ele ndo para, talvez, o casaquinho é
muito almofadinha, botar um pelo no peito todo
abotoadinho, essa coisa aberta entra ai mais
composi¢cdo com a cara dele, ele tem uma cara
redonda mas o corpo é totalmente quadrado, entao
ele é meio uma coisa perdida...eu vejo ele com
uma garrafa...
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ASSUNTO (S)

EMISSOR

TRANSCRICAO (com adaptacées)

- Discusséo sobre o |Kaise Essa oposicao é legal também, essa nédo unidade
. visual, ndo acho que seja um problema ndo. A
papel da contradicédo . ! : 2
roupa é uma capa né, a cara ta dizendo. E uma
ou da unidade visual coisa tao universitaria esse cara, uma manguaca,
na construcio da antropologia, bem bicho grilo...
imagem do
personagem.
- Investigacdo e |Joana Ela também tem a cabeca mais pesada que o
percepco do corpo, o peito pesa um pouquinho e a cabegg pesa
bastante. Ela também tem uma oposicdo de
boneco a ser movimentacdo mas ndo chega ser tdo gritante.
. com a roupa mais um ponto de trava ela vai parou
manipulado, 8 I
na perna também ela vai até um certo momento
personagem Ofélia. aqui ela tem um pouco mais de possibilidade .Ela
tem um lado do rosto diferente do outro, ela tem
esse lado aqui muito mais expressivo, aqui ela tem
uma curva muito mais marcadada, de um lado ela
parece mais neutra, do outro o rosto é mais aberto,
0 outro € mais caido. Mas é precso esta perto para
visualizar melhor. Ela também tem uma parte
macia de enchimento que da uma caracteristica
para ela, uma barriga...as vezes da a impressao as
articulagbes rasoavelmente resistentes, o eixo de
sustentacdo dela  algumas possibilidades de
moviento involuntario de mao, de pouquinho de
cabeca, quando ela esta de cabeca para baixo,
cutuvelo ja nad tem muito, as vezes um ppuma
coisa interessante o peso um som o peso do pé
por si sO tudo comedido, essa é a sensacao ela
ainda usa o mesmo tipo de sapato de quando era
crianca, daqui para baixo.
- Investigacdo e |Janaina Ela tem mais informacao do peito para cima
~ do que para baixo, o enchimento da uma
percepcéao do . oz
sustentacdo no quadril d& um pudor de mexer
boneco a ser porque ela € uma senhora, aquele pudor de
. levantar a saia. Ela parece uma senhora cuidadosa
manipulado, O ] .
com a aparéncia, € tudo combinado, o brochinho
personagem Ofélia. aqui o Oculos, a maquiagem que ela usa, mas nao
extrapola, recatada o cuidado s6 se perde no
cabelo.
- Investigacdo e|Eu O som dos bonecos denunciando o

do

ser

percepcéo
boneco a
manipulado,

personagem Ofélia.

material.
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ASSUNTO (S) EMISSOR | TRANSCRICAO (com adaptaces)
- Comentérios apds a | kaise Como descontruimos a imagem da Ofélia
o gue conheciamos [a partir dos exercicios, das
realizacao das cenas " ~
poses, das suas transicoes e da construcdo de um
construidas a partir texto].
das poses.
- Comentérios apoés a | Amara Surgem novas caras, a presenga marcante
o do bom humor, do riso, maior levesa.
realizacao das cenas
construidas a partir
das poses.
- Comentérios apés a | eu Limpesa visual da manipulacdo, do
s movimento do boneco. A possibilidade de usar a
realizacdo das cenas ~ . y
mé&o do manipulador como a méao do boneco. A
construidas a partir transferéncia da expressao facial da atriz para a
do boneco.
das poses.

CORRESPONDENCIAS POR E-MAIL DA MALA DE OFELIA

DATA ASSUNTO (S) DA MENSAGEM RELACAO COM A PESQUISA
27/09/06 |- Reunido para reformulagdo do |- Confirmagdo da minha participagdo na
projeto de montagem aprovado |montagem, como responsavel pela
pelo FAC. concepcao e concepcdo dos bonecos e
silhuetas da peca.
- Primeiras discussdes sobre
técnicas/tipos de animagdo mais
apropriadas ao projeto.
01/07/ - Liberacdo da verba aprovada pelo | - Nogdo do quanto poderia ser investido,
FAC em materiais para ocnstrugdo dos
bonecos.
06/09/07 |- Primeira reunido apos a liberacdo |- Primeiras discussbes sobre
da verba pelo FAC, realizada no |técnicas/tipos de animacdo mais
dia 15/09/07. apropriadas ao projeto.
26/09/07 |- Espacos utilizados para o ensaio, | - Rotina da montagem.

montagem da Mala de Ofélia:
Espaco Cultural da 508 Sul,
Cooperativa de Atores de Brasilia
e a Escola Parque 303/304 Norte.
- Relato sucinto da rotina de
ensaio do grupo: alongamento das
atrizes, aquecimento de corpo e
voz, canto, danca, trabalho com
instrumentos de percussdo e a
experimentacdo da animacdo de
objetos, para contar a histéria de
Ofélia.
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DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

08/10/07

- Divisdo do caché que cada
integrante receberia por seus
servicos na montagem da Mala de
Ofélia.

- Possibilidade de compra de
materiais para confeccdo dos
primeiros bonecos e da
contratagcdo de um programador
visual para o0 material de
divulgacéo da peca.

- Nocado do quanto poderia ser investido,
em materiais para ocnstrugcdo dos
bonecos.

14/10/07

- Definicdo e compra de materiais
para confeccdo de bonecos:
arame, durepox, cola branca,
canos e juntas de PVC, acrilom,
tecidos, verniz fosco, ferro de
solda.

- Materiais usados na confec¢cdo dos
bonecos.

23/10/07

- Datas de ensaios, seguindo a
rotina de utilizar objetos e outras
formas de animacé&o para contar a
historia de Ofélia.

- Rotina da montagem.

24/10/07

Envio dos primeiros registros
fotograficos dos bonecos e de
suas construcdes.

- Producdo do Texto Dramatico e de
material de registro.

30/10/07

- Primeira versdo, adaptacdo do
texto de Ofélia para o teatro.

06/11/07

- Primeiros ensaios com Ofélia
idosa (boneco).

- Participacdo das  atrizes
manipuladoras no processo de
confeccdo dos bonecos e das
silhuetas, como na papelagem das
cabecas dos bonecos por
exemplo.

- Rotina da montagem.

11/11/07

- DefinicAo da arte gréfica do
material de divulgacdo daOfélia,
com a responsavel pela producéo
desta arte (Thelma Mello).
-Conversa sobre a confeccédo da
estrutura da empanada em metal
(por Moisés).

- Producdo do Texto Dramatico e de
material de registro.

12/11/07

Blog da Ofélia, por iniciativa de
Kaise.
<www.maladeofelia.blogspot.com>

- Producdo do Texto Dramatico e de
material de registro.

13/11/07

- Confeccdo do figurino dos
bonecos e da parte do cenario em
tecido, como o revestimento da
empanada criada por Moisé Bento
e Miguel Mariano, e dos balcdes.
Definicho das duas costureiras
para estes servicos (Luzia e
“Dona” Edna)

- Confec¢do dos bonecos e de materiais
de cena.
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DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

14/11/07

- A lista das pendéncias, do que
faltava ser confeccionado: Publico
da 1° cena. Sombras: Maré Baixa,
Rancho Fundo, Multiddo Solitaria
e Morte, apresentador. Bonecos
de um fio (a idéia destes bonecos
€ fazer mini bonecos presos em
um fio, com peso has maos e pés
e corpinho de EVA). S&o varios!
Todos os personagens das cenas
que nos fizemos das
apresentacbes do teatro de
sombra. Definicdo do painel com
pintura do teatro. Pais e fofoqueira
pintada novamente e
caracterizada como mulher da
roca/ Painel do teatro, vitral da
igreja. Recortes das cenas das
apresentacfes nas placas pretas.
Caixa do ponto. Placa do teatro de
luz e sombras de luz

- Necessidade das atrizes
dedicarem mais tempo para o
ensaio, diminuindo a participagéo
na producdo dos bonecos, das
silhuetas e elementos do cenario.

- Primeiras versdes da arte gréfica
do material de divulgacao

- Confeccao dos bonecos e de materiais
de cena.

15/11/07

- Nova versdo do texto adaptado
para Ofélia.

- Texto Dramatico.

16/11

- Detalhes sobre o figurino dos
bonecos, como a escolha de
tecidos.

- Confeccéo dos bonecos e de materiais
de cena.

20/110/07

- novas fotos dos bonecos, de
silhuetas e de acessoérios de cena,
do cenario: Diretor, Pai e Mae da
Ofélia, Ofélia idosa com o
figurino  definitivo e Ofélia
crianca, ainda pescocuda. Noite
Enferma, Peso Oco (silhuetas), a
primeira versdo da Mala da
Ofélia e vitral da igreja.

- Definicdo do visual da Ofélia
idosa com o0s cabelos presos em
coque.

- Registros fotograficos.

22/11/07

- Texto da cena de Ofélia crianca
com sua Mae durante visita ao
palco do teatro.

- Texto Dramatico.
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DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

24/11/07

- Conclusédo de dois dos trés
painéis de sombra, tendo como
tema Os Saltimbancos, Torturas
de um coracdo e Eu Chovo, tu
choves ele chove.

- Inicio da confeccdo dos painéis
de luz (sombras coloridas);
preocupacdo com as dimensdes
das figuras e sua visualizacao.

- Concluséo da mala e compra de
tecido para projecdo das sombras.

- Confec¢do dos bonecos e de materiais
de cena.

25/11/07

- Mdsicas da trilha sonora
compostas por Davi Abreu e
Francisco Abreu.

- Trilha sonora.

29/01/08

- Confeccdo de embalagens para
0 acondicionamento e transporte
dos bonecos e materiais de cena.

- lluminacdo compondo o cenario,
confeccdo das varinhas de luz por
Marcelo.

- lluminacao, logistica de transporte e
armazenamento.

01/02/08

- Confirmagdo da data prevista
para apresentacdo da Mala de
Ofélia na Cooperativa dos Atores
de Brasilia pelo projeto Teatro em
Debate em 13/03/08.

- Apresentacéo agendada.

03/02/08

- Finalizacdo da programacéao
visual por Thelma Mello.

- programacao visual

06/02/08

- Definicdo do fusca utilizado em
cena por Ofélia.

- Confeccéo dos bonecos e de materiais
de cena.

16/02/08

- Videos na internet (youtube)
sobre outras montagens da
histéria de Ofélia.

- Pesquisa sobre montagens similares.

24/02/08

- Relatério do que foi e 0 que néo
foi construido, dentro do previsto,
para montagem da Mala de Ofélia.
- Adaptacdes realizadas no fusca
comprado para Ofélia, como
pintura de faixa com inscri¢oes,
recorte de parte da estrutura do
fusca para o0 encaixe da
pesonagem.

- Confecgdo dos bonecos e de materiais
de cena.

16/03/08

- Fotos do processo de confeccgéo
dos bonecos, das silhuetas e da
primeira apresentacdo de Ofélia
na Cooperativa dos Atores em
13/03/08.

- Imagem final da programacéo
visual do material de divulgacéo
de Ofélia.

- Registro visual.
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DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

19/03/08

- Mais fotos de Ofélia.

- Registro visual.

03/04/08

- Apresentacdo da Mala de Ofélia
na Escola Parque 303/304 Norte,
com  modificacbes apdés a
experiéncia no Projeto Teatro em
Debate na Cooperativa dos
Atores.

- Apresentacdo na Escola Parque.

18/04/08

- Fotos das experimentacfes com
silhuetas na cooperativa.

- Registro visual.

10/06/08

- Novos rumos para Ofélia,
construcdo de novas cenas e
ensaios na cooperativa,
considerando a Materialidade dos
bonecos.

- O grupo investindo na pesquisa
sobre a materialidade.

15/06/08

- Gravacao em audio e video das
novas cenas, apos a retomada
dos trabalhos.

- Registro audio visual.

29/06/08

Encerramento das atividades do
grupo A Mala de Ofélia, com a
apresentacao dos altimos
resultados nos seminarios do
Laboratorio de Teatro de Formas
Animadas da UnB, no dia
03/07/08.

- Apresentacédo no Vira LATA 48h.
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CORRESPONDENCIAS POR E-MAIL DO LATA (PODE SER OU DA NA MEMA).

DATA

ASSUNTO (S) DA MENSAGEM

RELACAO COM A PESQUISA

22/09/06

- Producdo pelo LATA da peca
com boneco e atores A Mulher
Esqueleto.

- Minha participacao na
construcdo de alguns dos bonecos
na montagem.

- Aproximacéao do Laboratério de Teatro
de Formas Animadas em projeto externo
ao Pirilampo, que culminou, mais tarde,
na proposicao de oficina de confeccéo
de silhuetas e figuras de papel.

17/08/07

- Articulacdo do Laboratorio para
a realizacdo de uma oficina,
ministrada por mim, sobre
confeccdo de bonecos em
borracha EVA.

- Meu envolvimento como observador
participante.

19/08/07

- Confirmacdo da oficina de
confeccdo de figuras em papel
recortado substituindo a de
bonecos em E.V.A.

- Opcgédo pela construgdo de
figuras bidimensionais.

- Meu envolvimento como pesquisador
participante ao ministrar a referida
oficina.

- A escolha do papel como material
empregado na confeccdo de figuras e
silhuetas bidimensionais, que repercutiu
na proposta de uma montagem com
sombras.

06/09/07

- Primiro envio de fotos da oficina
de bonecos de papel recortado.

- Registro visual.

10/11/07

- Primeira adaptacao de Pode Ser
ou D4 na Mesma.

- Processo de montagem cénica.

28/11/07

- Sobre o Grupo de Teatro de
Sombras LUMBRA.

- Construcdo de um referencial para o
LATA.

11/12/07

- Producdo do cartaz para estréia
da montagem Pode Ser ou Da na
Mesma, por Nina Ortof.

- Finalizacdo da montagem.

13/12/07

- Fotos sobre a apresentacéo.

- Registro visual da apresentacdo da
peca Pode Ser ou Da na Mesma.

21/03/08

- Postagem de video em blog por
Nina Ortof.

- Registro audio visual.

03/04/08

Preparativos para o vira LATA
48h.

- Momentos finais da observacgéao.
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7.2 IMAGENS COMPLEMENTARES

ol il

Figura 83 - Boneco de Figura 84 - Detalhe do cenério, vitral com sombra
manipulacdo direta (Ofélia projetada em A Mala de Ofélia, 2008.
crianca).
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Figura 85 - Silhueta para Pode Ser ou D4 na Mesma. LATA, 2008.



