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RESUMO

SOUZA, Alex de. S6, Mas Bem Acompanhado: Atuagcdo solo e animacdo de
bonecos a vista do publico. 2011. 172 f. Dissertacdo (Mestrado em Teatro) —
Universidade do Estado de Santa Catarina. Programa de Péds-Graduacdo em Teatro,
Florianopolis, 2011.

A presente dissertacao trata da animacdo de bonecos a vista do publico, com foco
na atuacdo solo em cena. Parte-se de um campo de estudo delimitado nas quatro
primeiras edi¢des, entre os anos de 2007 e 2010, do Festival Internacional de Teatro
de Animacdo de Florianopolis — FITAFloripa. Realizam-se primeiramente reflexdes
sobre as formas de didatismo no teatro de animacdo, as diferentes faixas etarias
almejadas conforme o espetaculo, as transformacdes nas escolhas e usos de
modalidades de animacdo, além da presenca da direcdo no teatro de animacéo
brasileiro. Ainda tendo como referéncia os dados quantitativos obtidos pela anélise
dos 72 espetaculos que compuseram a programacdo do FITAFloripa no periodo
referido, detalham-se as caracteristicas da atividade do solista e da animacéao de
bonecos a vista do publico no Brasil. Neste aprofundamento discutem-se as relacées
préprias do solo no teatro de animacgéo e suas principais caracteristicas, seguido de
um levantamento histérico acerca das primeiras incursdes brasileiras na animacéo a
vista do publico, com suas transformacbes e distintos modos de atuacdo
encontrados na atualidade. Na ultima parte do trabalho analisam-se os espetaculos
O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e O Principio do Espanto, a fim de aprofundar o
estudo sobre a atuacao solo e a animacgao de bonecos a vista do publico. Ambos os
espetaculos escolhidos na programacao do FITAFloripa apresentam as duas formas
de atuacdo com diferencas que permitem refletir melhor sobre os temas. Os itens
aprofundados acerca dos dois espetaculos sao a atividade do solista, a animacédo a
vista do publico, a direcdo e a dramaturgia.

Palavras-Chave: Teatro de Animacado. Atuacao Solo. Animacéo a Vista do Publico.

Bonecos. FITAFloripa.



ABSTRACT

SOUZA, Alex de. Alone, but in good company: soloist performance and puppet
manipulation visible to the audience. 2011. 172 pages. Thesis (MA Theatre) —
Universidade do Estado de Santa Catarina. Graduate Program in Theatre,
Florianopolis, SC.

This thesis deals with “puppet manipulation visible to the audience”, focusing on
soloist performance. The field of study is defined by the first four editions of the
International Puppet Festival, in Florianopolis — FITAFloripa, during the years 2007
untill 2010. First of all there are reflexions about different kinds of didacticism in
Puppetry, the different age groups desired according to the play, the transformations
in the choice and using of modalities of puppetry, and the presence of the direction in
brazilian puppet plays. Still having as a reference the quantitative database got from
the analysis of the 72 plays that composed the FITAFloripa programme during the
period, the research go into the characteristics of the soloist performer activity and
the puppet manipulation visible to the audience in Brazil. In this carefully examination
it is discussed the relations between the soloist performance and the puppetry and its
mains characteristics, followed by a historical research about the first brazilians
experiences in the puppet manipulation visible to the audience, with its
transformations and distinct ways of performance find in current plays. In the last part
of this thesis the plays O Incrivel Ladrdo de Calcinhas and O Principio do Espanto
are analysed, in order to deepen the study about soloist performance and puppet
manipulation visible to the audience. Both plays selected from the FITAFloripa
programme present different kind of performance with differences that allows a best
ponderation about the subjects. The items developed about the two plays are the
soloist performer activity, the puppet manipulation visible to the audience, the
direction and the dramaturgy.

Keywords: Puppetry. Soloist performance. Puppet manipulation visible to the
audience. Puppets. FITAFloripa.
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INTRODUCAO

Minhas primeiras referéncias marcantes no teatro de animag&do foram os
espetaculos Livres e Iguais (Teatro Sim... Por Que Nao?!!! / SC) e El Titiritero de
Banfield (Sergio Mercuario / Argentina). Ambos os espetaculos, cada um ao seu
modo, exibem os animadores ao publico. Isso me fez compreender desde o “inicio”
que a presenca do artista em cena junto ao boneco por ele animado € algo natural,
afinal, eu sei que os objetos ndo se movem sozinhos e € preciso que haja alguém os
movendo!

Por mais que a consciéncia cartesiana de um técnico em eletrénica (eu)
persistisse na dualidade humano-vivo/objeto-morto, os artistas desses dois
espetaculos me fizeram ir além, abstraindo os conceitos de quem age sobre quem,
despertando um encantamento que fez de mim, anos mais tarde, um deles. O
“bichinho do teatro” contagiou-me a ponto de me tornar ator, diretor, técnico e
pesquisador de teatro de animagao em suas variadas formas, inclusive de animagao
a vista do publico.

A presente pesquisa provém de inquietacfes surgidas a partir da fruicdo de
diversos espetaculos, de meus proprios trabalhos enquanto ator e diretor, e também
de uma investigacdo anterior que resultou em uma monografia de graduagdo em
Artes Cénicas®. Assim, foi possivel perceber que o tema da animacdo & vista do
publico ndo era apenas um motivo para realizar uma pesquisa mas, sobretudo, a
pesquisa era uma necessidade para compreender um tema diretamente ligado a
minha pratica. Meu trabalho artistico e mesmo meu modo de apreciar o teatro de
animacéao é fortemente influenciado pelas mdultiplas possibilidades do animador se
apresentar em cena. O primeiro estudo realizado na graduacao possibilitou uma
importante compreensao geral sobre o tema, contudo, incitando a aprofundar mais
alguns aspectos por conta de questionamentos ainda nao respondidos naquele
momento: a animacao de bonecos a vista do publico € de fato um modo de atuacao
recorrente na atualidade ou apenas uma impressao? Como a presencga visivel do
animador é capaz de determinar ou ser determinada por outros segmentos do

espetaculo, como a dramaturgia, a cenografia e as modalidades de animacdo? Os

! SOUZA, Alex de. O que é aquilo atras do boneco?! Um estudo sobre a animacao de bonecos a
vista do publico. 2007. 72 p. Monografia (Graduacdo em Artes Cénicas) — Centro de Artes,
Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianépolis, 2007.
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modos de atuacdo dos animadores a vista do publico interferem de que maneira no
espetaculo?

Com tais questbes, a priori, norteando a atual pesquisa, a escolha por um
campo de estudo delimitado foi o ponto-chave para o desenvolvimento do trabalho.
A observacdo de uma amostragem significativa de espetaculos em atividade no
Brasil na atualidade foi realizada por meio da programacao do Festival Internacional
de Teatro de Animacédo de Florianopolis — FITAFloripa. Esse festival, consolidado
hoje em suas cinco edi¢cdes ocorridas anualmente entre 2007 e 2011, apresenta em
seu historico diversificados e numerosos trabalhos internacionais, nacionais e
catarinenses. Além desses fatores, a proximidade pessoal com o0 evento e seus
organizadores facilitou a obtencéo de informacdes para a pesquisa. Para a obtencéo
de dados optou-se por analisar as quatro primeiras edicdes do FITAFloripa, que
aconteceram entre os anos de 2007 e 2010, pois a 52 edicdo do evento ocorreu
recentemente.

De inicio foram levantadas informacdes sobre os setenta e dois espetaculos
gue compunham a programacao do FITAFloripa nas edi¢cdes selecionadas. Estas
informacdes foram distribuidas em uma tabela, na qual constavam 34 categorias em
relacdo a cada espetaculo e esta tabela foi transformada nos graficos que constam
nos Apéndices? deste trabalho. A partir de dados quantitativos foi possivel visualizar
com mais clareza e precisdo o contexto em que o tema principal da pesquisa, a
animacao a vista do publico, se encontra na amostragem provida pelo campo de
observacéao.

Dentre os dados obtidos, um item despertou especial interesse: o espetaculo
solo. Nos graficos tornou-se proeminente a participacdo dessa forma de atuacao,
constando em quase um terco do total de espetaculos, sendo 78,3% deles com
animagéo a vista do publico. Estes numeros geraram questionamentos acerca da
relacdo entre a atuacdo solo e a animacédo de bonecos a vista do publico: ha
realmente uma relagdo entre as duas atividades ou seria coincidéncia? Quais as
caracteristicas de uma atuagdo solo com animacéo de bonecos a vista do publico?
Como a atuacao solo pode influir ou ser influenciada pela animacéao de bonecos?

Refletir sobre a animacao a vista do publico e sobre o trabalho dos solistas no

teatro de bonecos mostrou-se assim relevante, uma vez que as duas praticas sao

2 Cf. Apéndice 01, p. 123, no qual seguem as descri¢cdes de cada categoria criada para a obtencéo
dos dados quantitativos, seguido dos gréaficos elaborados com esses dados.
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recorrentes e foram encontrados poucos estudos especificos publicados a respeito.
Assim, discutir as caracteristicas de dois modos distintos de atuacdo pode vir a
auxiliar artistas e pesquisadores que procuram aprofundar seus trabalhos.

Devido a complexidade do trabalho do ator solista que atua também
animando bonecos € que se optou, nesta pesquisa, por estudar as duas praticas
conjuntamente. A concomitancia dessas formas de trabalho resulta em espetaculos
singulares, mas que exibem de forma evidente a potencialidade do ator em cena.

Para realizar esta reflexdo, alguns conceitos sdo desenvolvidos no decorrer
da dissertacdo a fim de colaborar no entendimento do tema pesquisado. Seguindo a
estrutura textual deste trabalho, encontra-se no primeiro capitulo o desenvolvimento
de quatro itens diretamente relativos as informacdes obtidas no FITAFloripa.

O “Didatismo no Teatro de Animagao” é tratado do ponto de vista da
superacdo do tom didatico encontrado com bastante frequéncia no teatro de
animacao brasileiro anterior a década de 1970. Contudo, o conceito de didatica é
problematizado conforme as distintas acepcfes de Pavis (2007), Koudela (1991) e
Damis (1991), que elucidam diferentes vieses desse conceito (Iéxico teatral,
pedagogia brechtiana e acepcdo pedagdgica escolar). A discussdo também se
fundamenta aqui em informacgBes historicas que perpassam as atividades da
Sociedade Pestalozzi do Brasil e do Movimento Escolinhas de Arte do Brasil.

Ao tratar no item seguinte do texto sobre “Anima para Todas as ldades”,
realiza-se uma complementacdo ao item anterior, objetivando esclarecer que a
ligacdo entre teatro de animacéao e publico infantil teve grande forca em determinado
periodo, contudo, as criangas ndo sao as Unicas contempladas com essa arte.
Partindo das informacfes do FITAFloripa e de informacdes obtidas em bibliografias
gue evidenciam a historia do teatro de animacdo brasileiro, reflete-se sobre a
amplitude e as especificidades das faixas etarias a quem se destinam os
espetaculos.

Proponho a seguir uma reflexdo sobre a mistura de “Modalidades de
Animacao”. O assunto baseia-se na observacdo dos espetaculos do FITAFloripa em
contraponto as informacdes histéricas coletadas em bibliografias (MAMULENGO,
1973; MAMULENGO, 1974; OBRY, 1956). O termo “modalidade de animacgao” é
utilizado para referir-se aos diferentes modos de animacgéo, como luva, fios, varas,

entre outros, conforme serd mais bem esclarecido no item correlato. Neste item
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também sé&o tratadas as modalidades conforme as acep¢Bes de homogeneidade,
heterogeneidade (JURKOWSKI, 2000) e hibridismo (CANCLINI, 2003).

Encerrando o 1° capitulo, a discussdo sobre a direcdo dos espetaculos é
pautada na funcdo do diretor enquanto artista responsavel pela unidade poética da
obra, atuando sobre o espetaculo, mas do ponto de vista do espectador. As
reflexdes tém como base principalmente as consideragbes de Meschke (1988) e
Ribeiro (2009).

O segundo capitulo da pesquisa diminui a abrangéncia dentro do campo de
observacdo determinado anteriormente para dois aspectos centrais: o trabalho do
solista e do animador a vista do publico.

Convém dizer que utilizo no decorrer do texto a palavra solismo para designar
a atividade exercida pelo artista que realiza um trabalho solo, uma vez que em
determinados momentos proponho-me a tratar ndo s6 do sujeito que executa tal
atividade sozinho (o solista), mas da atividade em si em seus aspectos gerais. O
termo ndo foi encontrado em dicionarios ou textos formais, se tratando certamente
de um neologismo. A opgao por utilizar o sufixo “-ismo” agregado ao substantivo
“solo” tem a inteng&o de mudar a classe gramatical do radical, proporcionando como
resultado a proposta de definicdo de uma atividade prépria, tal qual se entende o
trabalho do solista. “Solo” € uma palavra advinda do italiano solo, que literalmente
significa “s¢”. Bastante utilizado na musica e na danca € um termo definido como
“realizado, desempenhado, tocado, executado etc. por uma pessoa apenas”
(HOUAISS, 2009 - verbete: 2solo). Segundo Julio Ribeiro, autor daquela que é
considerada a primeira gramatica brasileira da lingua portuguesa na qual se
encontra o0 uso do sufixo “-ismo”, o mesmo designa: “[...] a generalizacdo do
significado do substantivo primitivo, ex.: «Heroismo, khristianismo [sic], materialismo,
organismo, positivismo, transformismox».” (RIBEIRO, 1881, p. 155). Portanto, tal qual
acontece com o termo jornalismo que se identifica com a atividade do jornalista,
ciclismo e iatismo também sdo designacfes de atividades. Assim, solismo é aqui
utilizado com a intengé&o de indicar a generalizacdo ou ampliagdo da atividade do
solista.

E importante também esclarecer que no decorrer do texto opto pela utilizagéo
do termo “atuagao” para indicar de modo mais amplo a agao do artista cénico. Isso

porque considero que os termos “interpretar’ e “representar” nem sempre sao
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suficientes para designar a atividade dos artistas que estdo na cena junto aos
bonecos que animam. Segundo Ferracini (2010),

Portanto, a atuacdo se da ndo através ou a partir de um centro de
referéncia, mas pela forca em aglutinar e movimentar esses elementos
diferenciais circularmente, ao modo de uma espiral, que nunca toca o
mesmo ponto em seu processo. Atuar € um processo de fluxo de repeticéo
diferencial. O atuador (ator, dancarino ou performador) atua justamente nos
espacos “entre” elementos, fazendo-os se relacionar e gerar uma maquina
poética que se faz e refaz num continuum fluxo espiralado. Mesmo que
consideremos que o ator interprete ou represente, que o dancarino dance e
que o performador performe, todos eles atuam no espago-tempo entre
elementos cénicos na busca de gerar um possivel territério poético. Atuam
pela acdo mesmo de atuar, de modificar, de possibilitar, de experimentar. O
ator atua com sua interpretacdo ou representacéo, assim como o dangarino
atua com sua danca e o performador atua com sua performance.
(FERRACINI in MOSTACO, 2010, p. 328-329).

Nos itens que tratam do solismo no segundo capitulo, utilizam-se as
definicbes de Dip (2005) para compreender as caracteristicas principais desse modo
de atuacdo no teatro. As especificidades no teatro de animacédo sdo embasadas
principalmente por Meschke (1988), Amaral (1996) e Beltrame (2006).

O estudo da animacéao a vista do publico, ainda no mesmo capitulo, parte do
conceito de Eco (1994) acerca do chamado acordo ficcional, que ajuda a
compreender melhor as variadas formas de atuac¢do do animador visivel ao publico.
Tais “Modos de Atuacado” sao descritos ao fim do capitulo enquanto “Bonequeiro
Neutro”, “Bonequeiro Atuante”, “Bonequeiro Duplo do Personagem” e “Bonequeiro
Personagem Distinto”, logo apds uma breve incursdo pelas informagdes obtidas
sobre o histérico da animacéo a vista do publico no Brasil.

O terceiro e ultimo capitulo traz dois casos de solistas que animam bonecos a
vista do publico como referéncias para estudos. Os espetaculos O Incrivel Ladréo de
Calcinhas (TRIP Teatro de Animacgdo/SC) e O Principio do Espanto (Morpheus
Teatro/SP) possuem uma série de semelhancas: sdo espetaculos de solistas
brasileiros, com animac¢éo de bonecos antropomorfos e a vista do publico, estreados
nos primeiros anos do século XXI e participantes do FITAFloripa. Contudo
demonstram formas distintas nos modos como 0s animadores apresentam-se
perante o publico enquanto animam bonecos. Além das similaridades e distingbes
apontadas que contribuem para a analise tedrica, ambas as obras foram escolhidas

pelo afeto artistico que me despertam desde a primeira vez que 0s assisti.
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A selecéo desses dois trabalhos tem por objetivo aprofundar concretamente
as especificidades da atuacdo do animador a vista do publico, para exemplificar
modos encontrados em diversos outros espetaculos. Como meio para alcancar este
objetivo, recorre-se principalmente a analise videografica e as entrevistas com 0s
criadores-atores desses espetaculos. As entrevistas e as analises videogréficas
complementam mutuamente informacdes sobre o processo de criacdo e o resultado
final das obras.

O capitulo € assim composto pelo desenvolvimento de reflexdes acerca de
quatro questdes que se destacam nos processos de cada artista. “A Questdo do
Solismo”, da “Animacao a Vista”, da “Direcdo” e da “Dramaturgia” engendram o
desvelamento dos processos criativos de Willian Sieverdt e Jodo Araujo, de acordo
com suas declaracdes em entrevistas (SIEVERDT, 2011; ARAUJO, 2011),
confrontando com as andlises dos espetaculos e com a base tedrica desenvolvida
em toda a dissertacao.

Encerro o trabalho com algumas consideracdes acerca da pesquisa,
relacionando as questdes que inicialmente a motivaram com as reflexdes

alcancadas no processo da mesma.



1 FITANDO UM FESTIVAL

O teatro de animacao brasileiro vive nos Ultimos cinquenta anos um processo
de transformacdo e desenvolvimento significativo. No inicio do mesmo periodo
observamos iniciativas que promoveram de alguma maneira um novo ponto de vista
sobre o teatro de animacéo e que desembocaram efetivamente nos primeiros anos

da década de 1970. Segundo Humberto Braga,

Parece que foi uma abertura de comportas de uma producao que ja existia,
mas estava reprimida, com pouca visibilidade. Na hora que isso abriu, que
se deu oportunidade desses projetos todos, comecou a aparecer
nacionalmente. Agora, uma transformacéao visivel que eu acho que ocorre
na década de 70 [1970], é o de uma turma que ndo estava contente com o
teatro de bonecos que acontecia até entdo e vinha com uma preocupacao
muito mais forte e houve uma renovacdo muito grande da linguagem do
teatro de animagé&o nessa ocasido (BRAGA, 2007b).

O descontentamento com as formas mais tradicionais de teatro de animacéo
e com os modos prevalecentes de trabalho e criacdo nesse campo, conforme aponta
Humberto Braga, € um dos fatores que provocaram a busca por outras
possibilidades na poética dos espetaculos.

Na década de 1960 e talvez no inicio da década seguinte, esse processo de
renovacdo ainda era incipiente; portanto, pouco visivel e praticamente nao
registrado. Contudo, com a disseminacdo dessas propostas renovadoras, o teatro de
animacao brasileiro transformou-se com forca e impeto.

O que entendemos hoje como propostas renovadoras do teatro de animacao
brasileiro, seguiu uma tendéncia mundial anterior. As mudancas ocorridas no Brasil
e que foram mais evidentes na década de 1970, j& ocorriam na Europa pelo menos
duas décadas antes, conforme relata Henryk Jurkowski (2000). Nesse processo de
transformacdes fica evidente que os artistas brasileiros tentavam encontrar outros
caminhos com relagdo as poéticas de seus trabalhos. Para isso, paulatinamente
superaram o uso de uma sO modalidade e/ou técnica de animacdo em cada
espetaculo; buscaram referéncias dramaturgicas fora das adaptacdes de contos
literarios, além de fragmentar e desconstruir a dramaturgia; abandonaram a
referéncia antropomorfa na constru¢cdo das formas animadas; incluiram na cena o
ator e os procedimentos cénicos até entdo ocultos para o publico; miscigenaram

diferentes formas de arte, entre outras mudancas.
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Certamente, assim como ocorreu no continente europeu, tais renovagdes néao
invalidaram as formas mais tradicionais, que seguiram paralelamente seu
desenvolvimento proprio até a atualidade. No entanto, é notavel que a exigéncia por
qualidade cresceu bastante com esta “concorréncia” entre as distintas poéticas.

Os festivais especificos para o teatro de animagéo promovidos no Brasil tem
um largo histérico na funcdo de disseminar propostas e de provocar reflexdes.
Ganhando caracteristicas distintas com o0 passar dos anos, esse espaco de
encontro, de troca, de exibicdo e de aprendizado, tem sido primordial a diversos
artistas ha décadas.

O primeiro festival dedicado ao teatro de animag&o no Brasil de que se tem
informacé&o ocorreu no ano de 1958, no Rio de Janeiro. O 1° Festival Brasileiro de
Teatro de Bonecos e o 1° Congresso foram curiosamente promovidos pela
Associacédo Brasileira de Criticos Teatrais e nao pelos proprios bonequeiros. De fato,
nessa época o0s artistas que trabalhavam com teatro de animacdo tinham
dificuldades para trocas de experiéncias e 0s contatos entre si eram menores, dadas
as grandes distancias brasileiras. Segundo Humberto Braga (2007a), nove grupos
participaram desse festival.

Somente oito anos depois, em 1966, foi realizado um novo festival,
denominado “I Festival de Marionetes e Fantoches do Rio de Janeiro”, conforme
publicacdo da Revista Mamulengo n° 1: “Realizou-se no Teatro do Aterro do
Flamengo. Teve o patrocinio do Governo Estadual e foi organizado por Clorys Daly e
Claudio Ferreira.” (MAMULENGO n° 1, 1973, p. 11). Esse festival contou com a
participacéo de oito grupos, todos do Rio de Janeiro. Daly e Ferreira, fundadores do
grupo “Circo de Marionetes do Palhagco Malmequer”, promoveram ainda a segunda e
a terceira edicbes do festival, seguidamente nos anos de 1967 e 1968, ampliando
nao sO o0 numero de grupos, mas também a abrangéncia regional, levando trabalhos
de Pernambuco, Paraiba, Bahia, S&o Paulo, Parana e Rio Grande do Sul.

Apods esses trés ultimos festivais uma nova lacuna se formou, até que em
1973 foi criada a Associagcdo Brasileira de Teatro de Bonecos — ABTB — e o
movimento titereteiro brasileiro comecou a se organizar nacionalmente. Assim, em
1975 a ABTB promoveu o IV Festival de Teatro de Bonecos na cidade de Curitiba,
continuando a contagem dos festivais organizados por Clorys Daly e Claudio

Ferreira, que foi também o primeiro presidente da associacéo.
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A partir de entdo, a ABTB passou a promover festivais quase sempre anuais,
agregando artistas de todo o Brasil. Ao todo, a associacdo promoveu treze festivais,
revezando a cidade-sede a cada edi¢cdo. Especialmente no inicio desse periodo, 0
evento foi de grande importancia para os artistas brasileiros, pois além de ser um
espaco de grande visibilidade para seus trabalhos, era também uma oportunidade
de formacgé&o. Para Braga,

Os Festivais de Teatro de Bonecos brasileiros destacam-se no calendario
cultural do pais. Sdo mais do que meros eventos pelo que representam na
formacdo dos artistas e na oportunidade de acesso, dos artistas e do
publico, a espetaculos que se sobressaem no pais e no mundo (BRAGA,
2007a, p. 262).

A possibilidade de assistir a espetaculos e trocar informacfes com grupos de
regides distantes, que realizavam trabalhos com estéticas distintas entre si,
certamente foi um dos estimulos para a rapida e constante renovacdo do teatro de
animacao brasileiro. Contudo, na década de 1990 iniciou-se uma nova etapa com
relacdo aos festivais no pais. Segundo os professores Ana Maria Amaral e Valmor

Beltrame,

Em meados de 1990 os festivais de teatro de bonecos proliferam pelo pais
e h4, em alguns deles, uma redefinicdo de objetivos: predomina o sentido
de evento cultural com estreitos vinculos com o turismo em detrimento da
nocao de congragcamento, encontro, troca de ideias e espaco de formacao
para bonequeiros e publico em geral. O Festival Internacional de Teatro de
Bonecos de Canela, Rio Grande do Sul, exemplifica essa nova postura,
que se torna evidente na decisdo de abrigar os grupos de teatro somente
nos dias de suas apresentagdes. Os grupos se retiram do festival apds a
sua apresentacdo, contribuindo, desse modo, para reduzir os custos do
evento. (AMARAL e BELTRAME, no prelo, p. 26).

Ao passo que alguns desses novos festivais trazem consigo um novo modelo
questionavel de realizacdo, também suprem a lacuna deixada pelo fim dos festivais
promovidos pela ABTB, que entrou em declinio e desde a década de 1990 nao
conseguiu mais realizar tal evento. Nos anos de 2006, 2008 e 2010 a Associagao
retomou 0S congressos nacionais, incluindo apresentagbes teatrais de grupos
afiliados, contudo, esses Ultimos eventos ndo tiveram as mesmas caracteristicas dos
festivais anteriores.

A critica levantada por Amaral e Beltrame quando afirmam que nesses

festivais que proliferam “predomina o sentido de evento cultural com estreitos
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vinculos com o turismo”, faz-nos pensar no modo como se tem conseguido financiar
tais eventos. Os festivais correntes hoje no Brasil, por mais que sejam estimulados e
organizados por competentes profissionais da area do teatro de animacdo, sao
dependentes das leis de fomento, atreladas as politicas de mecenato de empresas
privadas ou concorridos editais governamentais de estimulo a cultura. Assim, a
definicAo de uma programacao, a permanéncia de um grupo durante todo o periodo
do festival, a selecdo de trabalhos com grandes elencos ou mesmo a continuidade
de um festival torna-se muitas vezes incerta até o Gltimo momento.

De todo modo, ainda que distintos dos primeiros festivais, os atuais ndo sao
menos importantes. A ampliacdo no numero de festivais e a consideravel
participacdo de grupos internacionais possibilitam também a artistas e espectadores
novos olhares para essa arte.

Em relacdo aos primeiros festivais ocorridos nos anos de 1960, temos na
atualidade uma efervescéncia desses eventos, acontecendo com certa regularidade
em diferentes regides do pais. Podemos contar hoje, por exemplo, com o Festival
Internacional de Teatro de Bonecos de Belo Horizonte; Festival Espetacular de
Teatro de Bonecos de Curitiba; Festival Internacional de Teatro de Bonecos de
Canela; Festival de Formas Animadas de Jaragud do Sul; SESI Bonecos do
Brasil/do Mundo (itinerante); Festival Internacional de Teatro de Objetos (itinerante);
Festival de Teatro de Formas Animadas de Uberlandia; Festival de Bonecos de
Cabo Frio — Bonecart; Festival Internacional de Teatro de Bonecos de Brasilia; e
Festival Internacional de Teatro de Animacédo de Floriandpolis — FITAFloripa. Estes
festivais, cada um dentro de suas possibilidades, tém promovido nos ultimos anos a
visibilidade de diversos trabalhos, sejam eles internacionais ou nacionais, de larga
experiéncia ou de iniciantes.

Dentre os festivais citados, o Festival Internacional de Teatro de Animacéo de
Florianopolis — FITAFloripa sera destacado deste ponto em diante da presente
dissertacdo. Por meio dos setenta e dois espetaculos que formaram a programacéao
desse evento em suas quatro primeiras edi¢cbes, entre os anos de 2007 e 2010,
serdo discutidos a seguir quatro pontos de interesse nesta pesquisa: a superacao do
tom didatico no teatro de animacado; a diversificacdo do publico; as modalidades

praticadas e a presenca do diretor. A escolha por este festival possibilita uma nogao
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quantitativa mais clara do perfil dos espetaculos em seu conjunto, a fim de produzir
com esta amostragem numérica uma base para as posteriores reflexdes®.

As mudancas no teatro de animacdo mencionadas anteriormente sao
perceptiveis ao confrontar os dados obtidos em livros e documentos relativos as
décadas anteriores com aqueles obtidos na amostragem atual do festival escolhido.
Assim, percebe-se que nas diversas areas do teatro de animacdo, algumas
causaram mais rupturas e inovacfes que outras. No entanto, de modo geral
colaboraram conjuntamente no processo de transformacfes desta expresséo
artistica.

Sublinhar estas principais mudancas € importante para que se possa
entender mais claramente o contexto em que se desenvolve a atuacao no teatro de
bonecos brasileiro a partir do momento em que o ator entra também em cena, pois a
animacdo a vista do publico € procedimento que surge acompanhada de outras
guestdes nesse processo.

A denotacdo das transformacdes ocorridas nestas areas € abordada
separadamente apenas para facilitar metodologicamente a sua compreensdo, uma
vez que todas se inter-relacionam na poética dos espetaculos. A escolha por estas
areas em especial visa fornecer informacfes para alicercar as discussdes sobre o

solismo e a animagao a vista do publico.

1.1 DIDATISMO NO TEATRO DE ANIMACAO

A veiculacao de ensinamentos por meio da linguagem teatral é praticamente
tdo antiga quanto essa arte no ocidente, pretendendo ja na Grécia Antiga, aliar o util
ao agradavel com a finalidade de edificar o publico (PAVIS, 2007 — verbete: teatro
didatico). Na Idade Meédia essa edificacdo do publico esteve intimamente
relacionada com uma doutrina religiosa moralizadora, conforme se constata nos
autos medievais. Nao cabe ao recorte desta pesquisa aprofundar a histéria e a
variedade didatica relacionada ao teatro, contudo € preciso esclarecer o que esta se

entendendo por teatro didatico. Segundo Patrice Pavis,

® Nos Apéndices deste trabalho (pagina 122) constam os nomes dos espetaculos, além dos graficos
produzidos para obtencéo dos dados numéricos utilizados nas reflexdes do texto.
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E didatico todo teatro que visa instruir seu publico, convidando-o a refletir
sobre um problema, a entender uma situacdo ou a adotar certa atitude
moral ou politica. Na medida em que o teatro geralmente ndo apresenta
uma acdo gratuita e privada de sentido, um elemento de didatismo
acompanha necessariamente todo trabalho teatral. O que varia é a clareza
e a forca da mensagem, o desejo de mudar o publico e de subordinar a arte
a um designio ético ou ideoldgico (PAVIS, 2007, p. 386 — verbete: teatro
didatico).

Portanto, é possivel encontrar nas mais diversas manifestacfes teatrais
alguma forma de ensinamento, instrucdo ou informacdo veiculada juntamente a
linguagem teatral, mas como evidencia Pavis, o que as distingue € a clareza e a
forca da mensagem.

No Brasil, por exemplo, durante o periodo de colonizacdo 0s missionarios
jesuitas utilizaram-se abertamente do teatro didatico para catequizar. Além do teatro
didatico moralizador, temos como exemplos de teatros didaticos o agit-prop russo
como um teatro politico e as pecas didaticas de Bertolt Brecht. Ambas as formas de
teatro didatico também tiveram seus correlatos no Brasil durante o século XX,
especialmente no periodo de repressdo militar”.

Sobre o teatro didatico de Brecht, vale a pena citar alguns apontamentos de
Ingrid Koudela a respeito:

Quando, em 1935, Brecht traduziu para o inglés o termo Lehrstiick,
escreveu: “The nearest English equivalent | can find is learning play”. A
énfase da didatica recai sobre a atividade do sujeito — quanto a isso, a teoria
da peca didatica ndo deixa duvida. A tradugdo mais correta para o
portugués seria “peca de aprendizagem”, a medida que o termo “didatico”,
na acepgao tradicional, implica “doar” conteudos através de uma relagéao
autoritaria entre aquele que “detém” o conhecimento e aquele que é
“ignorante”. A pega didatica de Brecht propde o exercicio de uma “didatica
nao depositaria”, pela qual o aluno aprende por si préprio e verifica até onde
caminhou com o conteludo, em lugar de se ver confrontado de inicio com
uma determinacao do objetivo da aprendizagem.” (KOUDELA, 1991, p. 99-
100).

Nesta citacdo € possivel compreender porque muitas vezes o termo “teatro
didatico” torna-se confuso em relacdo ao trabalho de Brecht, por conta da escolha
de uma palavra que, para nés, leva a outro entendimento. Segundo um escrito de

Brecht citado por Koudela:

* para mais informacdes sobre os distintos teatros didaticos, conferir: PAVIS, 2007 — verbete: teatro
didatico; GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009 - verbete: didético.
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“(...) a peca didatica ensina quando se é atuante, ndo quando se &
espectador (...) subjaz a peca didatica a expectativa de que o atuante, ao
realizar determinadas acdes, ao assumir determinadas atitudes, repetir
determinados gestos etc., seja influenciado socialmente”. (BRECHT apud
KOUDELA, 1991, p. 04).

Desse modo, o didatismo de algumas pecas especificas de Bertolt Brecht era
utilizado por ele como forma de instruir socialmente, ndo ao publico diretamente,
mas aos atores. Compreendendo as pecas didaticas de Brecht enquanto “pegas de
aprendizagem”, conforme situa Koudela, torna-se mais clara a pedagogia utilizada
pelo autor alemao.

E importante aqui também esclarecer a diferenga entre os termos “didatico” e
“pedagogico”, uma vez que o entendimento desta diferenca auxilia na compreensao
da discussédo acerca do teatro didatico. Nas palavras da educadora Olga Teixeira
Damis (1991):

Pois, todo ensino, do ponto de vista de sua forma explicita, possui um
contetdo pedagdgico implicito, um concepcdo de homem, de educacéo, de
sociedade, que o fundamenta. Assim, por exemplo, um professor de
literatura, além de transmitir um conteldo especifico sobre esta area do
conhecimento humano, transmite também um conteldo pedagégico
implicito, veiculado através da forma explicita utilizada para ensinar. (p. 23).

Portanto, entende-se assim por extensdo de sentido que, do mesmo modo
como um professor de literatura lida com uma pedagogia implicita ao seu trabalho
de ensinar conteudos especificos, no teatro também encontraremos pedagogias
atreladas aos saberes especificos do teatro. Estas pedagogias teatrais podem estar
implicitas tanto no saber teatral (do ponto de vista de quem produz teatro), quanto
na comunicacao artistica com o publico. De todo modo, a pedagogia é sempre mais
ampla que a didatica.

De acordo com a educadora Magda Soares, citada por Damis:

Desde o seu primeiro momento, a Didatica organizou-se como um corpo de
doutrina, de prescricdo. Lembre-se que COMENIO definiu sua ‘Didatica
Magna’ [no ano de 1657], que inaugurou a disciplina, como um artificio
universal para ensinar tudo a todos. A partir dai, a Didatica — em sua
producéo intelectual e em seu ensino — outra coisa ndo tem sido sendo um
conjunto de normas, recursos e procedimentos que devem (deveriam?)
informar e orientar a atuacdo dos professores. (SOARES apud DAMIS,
1991, p. 21).
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Enquanto a pedagogia pode ser considerada uma vivéncia por meio de uma
pratica social especifica, a didatica € um meio sistemético de transmissdo de
conteudos, uma maneira de ensinar. Logo, o teatro didatico pode ser um modo de
transmitir conteudos do proprio fazer teatral (como em Brecht) ou uma ferramenta
didatica para outros conteudos.

No campo do teatro de animacdo pode-se encontrar espetdculos que
estariam mais proximos do didatismo em diferentes niveis dentre os espetaculos que
participaram das edicbes do FITAFloripa entre os anos de 2007 e 2010. Tomando a
acepcao de Pavis (2007) de que o teatro didatico visa algum tipo de instrugdo ao seu
publico, encontram-se os espetaculos O Patinho Feio (G.A.T.S. — Jaragua do
Sul/SC), Joédo e o Pé de Feijao (Turma do Papum — Florianépolis/SC), O Flautista de
Hamelin (TRIP Teatro de Animacao — Rio do Sul/SC) e Flicts (Camale&o Teatro de
Bonecos — Porto Alegre/RS) como exemplos de trabalhos em que é percebida
alguma intencéo de levar adiante certos ensinamentos. Os quatro espetaculos foram
construidos com base em literaturas homdénimas e que tratam de questdes como a
rejeicdo (“O Patinho Feio”, de Hans Christian Andersen — 1843; assim como “Flicts”,
de Ziraldo — 1969), a importancia de cumprir acordos (O Flautista de Hamelin,
versao dos irmdos Grimm — 1816) e de superacgao de dificuldades (“Jodo e o Pé de
Feijdo”, versao de Benjamin Tabart — 1807). Os espetaculos La Balsa de Los
Muertos (Comparfia OANI — Valparaiso/Chile) e Agora Pia (Grupo Cachola no
Caixote — Florianépolis/SC), também se mostram didaticos neste sentido, ao
tratarem diretamente em suas dramaturgias de questdes relativas a preservacao da
natureza. Em Teatro, Que Historia € Essa? (Cia. de Teatro Filhos da Lua —
Curitiba/PR) o assunto tratado é a prépria historia do teatro.

Estes exemplos citados demonstram distintos niveis de didatismo que
poderiamos chamar de implicito, pois se percebe que de maneira geral o principal
objetivo desses trabalhos ndo é o de incutir no publico tais ensinamentos, mas de
fazer refletir acerca dessas questdes sem deixar de lado o primor artistico.

Apesar de ndo constar na programacdo do FITAFloripa trabalhos didaticos
gue objetivam um determinado ensinamento do curriculo escolar (como geografia,
historia, literatura e saude) utilizando o teatro como uma ferramenta, um meio para
alcancar esse objetivo, focando mais o conteudo curricular do que a linguagem

artistica, estes possuem um largo histérico junto ao teatro de animacgao no pais.
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No Brasil o teatro de animacgdo esteve fortemente relacionado a pedagogia,
especialmente entre as décadas de 1950 a 1970. Essa ligacdo ainda se mantém na
atualidade, mas ndo com tanta predominancia. A Sociedade Pestalozzi do Brasil®,
instituicdo fundada em Minas Gerais no ano de 1945 pela psicéloga e pedagoga
bielorrussa Helena Antipoff (1892 — 1974), certamente foi uma grande colaboradora
para a disseminacédo do teatro de animacao no meio escolar.

Dentre diversos nomes importantes que se relacionaram com a Sociedade
Pestalozzi do Brasil encontra-se Maria Clara Machado (1921 - 2001), atriz,
dramaturga, diretora e fundadora do Teatro Tablado, no Rio de Janeiro. Maria Clara
destacou-se também por escrever pecas teatrais para o publico infantil, sendo que
algumas delas foram escritas originalmente para teatro de bonecos. Em 1951 ela
enviou a Editora Melhoramentos os escritos originais de um dos primeiros livros
brasileiros dedicado ao teatro de animacéo, intitulado “Como Fazer Teatrinho de
Bonecos”. Conforme foi citado por Gabriela Pellegrino Soares (2002), este livro
recebeu um parecer da editora, de niamero 1.450/51, pelas méos do educador e

consultor editorial Manoel Bergstrom Lourenco Filho, que dizia:

A prética do teatrinho de bonecos, especialmente de fantoches, a ser
praticada nas escolas e centros de recreacao infantil, € hoje reconhecida
como util. Em nosso pais, como em outros, comeca a haver um movimento
de difusdo desse processo, de que tém sido feitos ensaios no Instituto
Pestalozzi, no Rio de Janeiro e em escolas de Minas Gerais.

A A. [autora], que tem participado desse movimento, apresenta nestes
originais um pequeno guia pratico da especialidade, no qual fornece
algumas notas relativas ao histérico e ao valor social do teatro de bonecos,
sua classificagdo e normas de construcao, inclusive quanto a feitura e
pintura dos fantoches. Apresenta, em seguida, doze pequenas pecgas, de
valor muito variavel.

Muito embora se tivesse pedido apenas parecer, fizemos revisdo até a pag.
30, pois embora a linguagem seja geralmente boa, no sentido de sua
vivacidade e naturalidade, carece de emendas, para maior equilibrio. Por
outro lado, a A. copiou no texto corrente indicacdes sobre as ilustracdes que
propde, e que sdo as de pequenos que estao juntos a estes originais.

O trabalho é bom, e creio que havera interesse em edita-lo, em formato
atraente e bem ilustrado.

A A. poderia, porém, reduzir as 12 pegas de exemplificacdo apenas em 10,
autorizando a Editora a fazer a escolha. 6/03/51. (LOURENCO FILHO apud
SOARES, 2002, p. 115 — nota de rodapé).

® “A Sociedade Pestalozzi do Brasil — SPB/Brasil é uma entidade civil de direito privado sem fins
lucrativos, de a&mbito nacional, tem por finalidade promover o estudo, assisténcia, educacdo e
integracdo social da Pessoa Portadora de Necessidades Especiais (P.P.N.E.), preparo e
aperfeicoamento do pessoal especializado nessa area, bem como promover o intercambio entre
associacfes e fundacbes congéneres, estimulando a fundagdo e o desenvolvimento de outras
associagdes com os mesmos objetivos”. Texto retirado do sitio eletrdnico oficial da entidade, conferir
PESTALOZZI, 2010.
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O parecer de Lourenco Filho, além de evidenciar as caracteristicas do livro,
revela a estreita ligacdo do teatro de bonecos com a educacdo j4 no inicio da
década de 1950 e também a importancia da Sociedade Pestalozzi nesse processo.
Observa-se nesta obra de Maria Clara Machado que a maior énfase reside na
publicacdo de dramaturgia para o teatro de bonecos (mais especificamente de
luvas), uma vez que o “pequeno guia pratico” apresentado no inicio do livro é
bastante generalizado e pouco profundo (MACHADO e VALLI, 1970).

Outra contribuicdo importante em relacdo a literatura especializada para
teatro de animacéo foi produzida pela jornalista e escritora ucraniana Olga Obry®.
Obry lecionou na Sociedade Pestalozzi do Brasil, para criangas com ou sem
necessidades especiais, € ministrou cursos para professores. Seu livro “O Teatro na
Escola”, de 1956, além de evidenciar seu trabalho com o teatro didatico, é outra
publicacdo brasileira que explica e incentiva a criacdo de espetaculos de animacéao.
A autora evidencia em detalhes e com propriedade os beneficios do teatro de

animacao na escola. Segundo suas palavras,

Desde ha séculos, o teatro escolar é considerado como 6timo elemento de
educacdo e ensino, tendo acentuada significacdo em certos casos de
criancas e adolescentes excepcionais, retardados®, com deficiéncia de
linguagem, ou complexos e problemas de desenvolvimento. O teatro, seja
de fantoches, marionetes, sombras ou mascaras, pode ter resultados
surpreendentes onde outros métodos tenham fracassado. (OBRY, 1956,
p.16 — grifos da autora).

Nesse periodo, evidenciava-se na Sociedade Pestalozzi do Brasil a utilizagéo
das modalidades de bonecos de luva, bonecos de fios, bonecos de varas, teatro de
sombras e de mascaras. Os trabalhos realizados nestas modalidades,
especialmente com teatro de sombras, bonecos de varas e de fios, tiveram
reconhecimento pelo publico que acompanhava suas mostras mensais. Mesmo
tendo como objetivo principal o uso do teatro de animacao como ferramenta didatica,
Obry demonstra que essa linguagem possui forca expressiva autbnoma e, portanto,

nao estaria subjugada somente aos interesses educativos. Dessa maneira, afirma:

® N3o ha informacdes precisas sobre a vida de Olga Obry. Sabe-se que se naturalizou brasileira e
escreveu em portugués os livros “Catarina do Brasil — a india que descobriu a Europa. Ed. Atlantica,
1945”, “O Teatro na Escola. Ed. Melhoramentos, 1956” e em alem&o “Gruner Purpur Brasiliens Erste
Kaiserin Erzherzogin Leopoldine. Ed. Rohrer-verlag, 1958”. Nao foi possivel encontrar seu ano de
nascimento e falecimento. (Cf. AMARAL, 1994; ESTANTE, 2011)

" Ano de catalogac&o na Biblioteca Nacional.

® Terminologias comuns a época, ndo necessariamente utilizadas de maneira pejorativa ou

excludente.


http://www.estantevirtual.com.br/q/olga-obry-gruner-purpur-brasiliens-erste-kaiserin-erzherzogin-leopoldine
http://www.estantevirtual.com.br/q/olga-obry-gruner-purpur-brasiliens-erste-kaiserin-erzherzogin-leopoldine
http://www.estantevirtual.com.br/qed/rohrer-verlag
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Mas, o teatro de marionetes, com as suas figuras articuladas e bem
caracterizadas, pode criar também o ambiente teatral, e ndo apenas um
simulacro de teatro. Aproveitado como trabalho de laboratério, pode
transcender os limites da mera especulacéo técnica, tornando-se um meio
de expressao artistica. (OBRY, 1956, p. 83)

Admitindo a seriedade com que se deveria tratar o teatro de animacao, em
seu tempo, preferia chamar esta linguagem de “teatro indireto”, conforme seu
esclarecimento: “Preferimos esse termo a expressao comum de teatro de bonecos,
pois este da ideia de mera brincadeira; ora, podendo ser passatempo de crianga, 0
teatro de figuras — e principalmente o de marionetes — é capaz de ser poderoso meio
de educagéo e de expressao dramatica.” (OBRY, 1956, p. 19 — grifo da autora).

O trabalho de Olga Obry e outros docentes da Sociedade Pestalozzi do Brasil
nas mais diversas cidades brasileiras foi continuado por outros educadores, como
revela a professora Elza Milward Dantas de Aradjo, que em 1963 escreveu com
suas duas irmés o livro “Vale a Pena Fazer Teatrinho de Bonecos”. Esse livro foi
destinado aos iniciantes no teatro de animacdo. Nele, a primeira autora cita seu
contato com a Sociedade Pestalozzi e apresenta um prefacio escrito por Helena
Antipoff.

Percebe-se nessa obra que as autoras tratam o teatro de animacédo mais
como uma recreacdo ou ferramenta didatica para o publico infantil, do que

propriamente como uma arte autdnoma. Conforme escrevem,

O primeiro objetivo do teatrinho de bonecos, na escola ou no hospital, é a
recreacdo. [...] E, justamente, através da recreagdo, que vamos alcancar o
segundo objetivo — educar. InUmeras oportunidades nos da e nenhuma
deve ser perdida, quer no que diz respeito a educagdo moral, quer na
transmissdo de conhecimentos (CARVALHO, MILWARD e ARAUJO, 1963,
p. 27).

Como meio de educacao moral ou de transmisséo de conhecimentos, essas
autoras também evidenciam uma caracteristica distinta do teatro de animagéo em
relacdo a outras linguagens: a possibilidade de trabalhar as relagbes de alteridade
com 0s objetos animados. Para essas autoras, o teatro de animagao — ou indireto —
€ uma maneira de fazer com que os atores distanciem a personagem representada
de si mesmos, facilitando a espontaneidade dos mais introvertidos e limitando a dos

mais extrovertidos:
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O teatro indireto, que é constituido pelo Teatro de Bonecos, Teatro de
Sombra e Teatro de Mascaras, € também muito aceito pela recreagéo
escolar, pelas muitas qualidades positivas que nele se encontram. Tem,
sobre o0 teatro vivo, as vantagens de, ndo s6 estimular, oferecendo
oportunidades as criancas mais timidas (que tém vergonha de aparecer),
como de evitar o estrelismo, naquelas criancas que, por serem realmente
bem dotadas, precisam ver refreada sua excessiva vaidade (CARVALHO,
MILWARD e ARAUJO, 1963, p. 25).

Esse mesmo pensamento esta presente na obra citada anteriormente de Olga
Obry e é encontrado também em publicacbes mais recentes, como no livro
“‘Fantoche & Cia.”, de Idalina Ladeira e Sarah Caldas — de 1993. Somando-se a esse
aspecto do teatro de animacéao didatico, considerado benéfico pelas autoras citadas,
encontram-se outros como: “percepcao visual, auditiva e tatil; percepcdo da
sequéncia de fatos (nocdo espaco-temporal); coordenacdo de movimentos;
expressao gestual, oral e plastica; criatividade; imaginacdo; memoria; sociabilizacéo;
vocabulario” (LADEIRA e CALDAS, 1993, p. 14). Itens similares sdo encontrados
nos livros de Maria Mazzetti (1973a; 1973b), denotando que mesmo durante e apos
um periodo de transformacfes na concepc¢do de teatro de animacdo em contexto
escolar, ha certos pensamentos que se mantém e ainda se disseminam tal qual na
década de 1950, promovendo essa arte como ferramenta didatica.

Além da contribuicdo da Sociedade Pestalozzi para com o teatro de bonecos
aliado a educacgédo, é imprescindivel apontar também o Movimento Escolinhas de
Arte do Brasil. Buscando uma renovacdo pedagdgica no sistema de ensino
brasileiro, 0 pernambucano Augusto Rodrigues (1913 — 1993), apoiado por Helena
Antipoff e Anisio Teixeira, propde novos métodos e processos de educacao,
baseados no pensamento do fildsofo John Dewey (1858 — 1952) e no movimento da
Escola Nova. Segundo Fabiola Cirimbelli Burigo Costa,

Nascida de uma experiéncia em campo aberto, a Escolinha nédo teve data
de fundacdo. Mais tarde, para efeitos de comemoracdo de seu nascimento,
fixou-se a data de 8 de julho de 1948. Sem planejamento algum, a
Escolinha inicia-se com Augusto [Rodrigues], Margaret Spencer (pintora
americana que ja havia tido experiéncia com criancas nos Estados Unidos)
e Luacia Alencastro Valentim (professora de arte da Fundagdo Osoério),
conseguindo permissdo para trabalhar no corredor da Biblioteca Castro
Alves [no Rio de Janeiro]. [...] No inicio, ndo era ideia criar uma escola de
arte. Pretendiam apenas ver como se desenvolveriam algumas criangas
diante da possibilidade de experimentar livremente as técnicas artisticas.
(COSTA, 1990, p. 37).

Do seu inicio, no fim dos anos de 1940 no Rio de Janeiro, até meados da

década de 1990, a Escolinha de Arte do Brasil ampliou-se e atingiu grande parte do
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pais, proliferando em instituicbes regionais, todas com o mesmo propésito: educar
pela arte, com livre expressao.

O teatro de bonecos brasileiro sofreu influéncias diretas das atividades das
Escolinhas de Arte, pois nessa trajetéria encontra-se, por exemplo, a participacao
ativa dos argentinos Javier Villafafie, llo Krugli e Pedro Dominguez Turdn. Na
década de 1950 Villafafie viajou por todo o Brasil apresentando-se e realizando
oficinas pelas Escolinhas de Arte. Na década seguinte, Krugli e Turén chegaram ao
Brasil e comecaram a lecionar na Escolinha de Arte do Rio de Janeiro, onde
permaneceram por onze anos. Segundo Krugli, em entrevista publicada no portal
eletrénico do Centro Brasileiro de Teatro para a Infancia e Juventude — CBTIJ,

Muita gente participou desse [curso]: foram alunas, Lucia Coelho, que era
professora do Bennet, Silvia Aderne e a irm4, Lais Aderne, a Cecilia Conde.
Teve gente do Museu do Inconsciente, que a Nise da Silveira enviou para
fazer o curso e ai comegamos também a tocar em outra realidade. Uma
pessoa que para mim foi muito importante foi a Margarida Trindade, que era
a mulher do poeta Solano Trindade. Enfim foi passando muita gente e
sempre fazendo um trabalho com criangas e jovens (KRUGLI, 2002 —
entrevista publicada em sitio eletrdnico).

As pessoas citadas por Krugli certamente ndo foram lembradas ao acaso por
ele, pois sdo nomes relevantes em suas areas de atuacdo. Lucia Coelho, por
exemplo, é fundadora do Grupo Navegando, que nas décadas de 1970 e 1980
destacou-se no panorama do teatro de bonecos brasileiro; do mesmo modo, Silvia
Aderne com o Grupo Hombu; Lais Aderne foi uma importante arte-educadora,
motivadora da cultura especialmente em Goias e Distrito Federal; Cecilia Conde, por
sua vez, € uma respeitavel musicista que compunha para o teatro e realizou
trabalhos em espetaculos de llo Krugli e Pedro Dominguez. Outros importantes
nomes também tiveram passagem pela Escolinha de Arte do Brasil, na qualidade de
professores: Hilton Carlos de Araujo, Oscar Fessler, Klaus Viana, Rubem Rocha
Filho, Amir Haddad, Marilda Kobachuk e Yan Michalski °.

Convém salientar que as experiéncias didaticas promovidas com o teatro de
animacao nas Escolinhas de Arte diferem-se da maioria daquelas promovidas em
escolas de ensino tradicional. Enquanto nas Escolinhas de Arte buscava-se a livre

expressao do aluno para autoconhecimento e conhecimento de outros saberes, nas

% Informagdes encontradas em fragmento de entrevista de Noémia Varela — uma das fundadoras da
Escolinha de Arte do Recife — Conferir VARELA, 2010.
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escolas tradicionais recorrentemente o teatro tornava-se apenas uma ferramenta
mais atrativa para o ensino de saberes especificos de disciplinas curriculares.

Apoiado nesses pontos levantados, o teatro de animag¢do no Brasil
aparentemente comecou um amplo processo de disseminagcdo. As formas mais
tradicionais e populares como o Mamulengo, Cassimiro Coco e Jodo Redondo eram
costumeiramente praticadas por artistas que passavam seu legado a discipulos que
demonstrassem interesse e habilidade. Com a entrada do teatro de animacdo no
contexto escolar, propiciou-se a qualquer pessoa ter contato com esse fazer
artistico, estimulando aqueles que fossem mais interessados a continuar
trabalhando e desenvolvendo a linguagem.

Talvez por essa capacidade exponencial de proliferacdo da linguagem por
meio do cunho didatico, o teatro de animac&o passou a ser diretamente associado a
educacdo e as criangas. Vemos ainda na atualidade essa associacdo. Algumas
vezes, 0 artista que trabalha com formas animadas é erroneamente tratado como
um artista de menor habilidade, pois seu trabalho é comparado aquele feito por
criangas como recreagcao em escolas, com uma suposta qualidade técnica inferior.

No caso de artistas profissionais que levam seus espetaculos para 0s
ambientes escolares, percebe-se também certa confusdo no que diz respeito a sua
participacdo no processo de aprendizagem das criangcas. Conforme o depoimento do
ator-animador Willian Sieverdt, da TRIP Teatro de Animacdo — Rio do Sul/SC, ao

discorrer sobre seus primeiros trabalhos com teatro de bonecos, ele relata:

Como eu trabalhava ja exclusivamente dentro desse ambiente escolar,
acabei montando também um espetaculo didatico, digamos assim, de
incentivo a leitura e a partir dai comegou minha carreira de solista [em
1991]. Passei acho que uns dez anos trabalhando com espetéculos dentro
de escolas, ndo todos de carater didatico, e chegou uma época que eu
comecei a perceber que essa ndo era a funcao do teatro: ensinar, ir pra
escola ensinar. Isso com o passar do tempo foi cada vez ficando mais claro
gue o que eu fazia era repetir uma informacédo que ja era diariamente dada
aos alunos, do tipo: "vocés tem que estudar, vocés tem que escovar 0s
dentes, vocés tem que ler". Os alunos ndo assimilavam essa informacéo e
os professores achavam entdo que o artista poderia suprir. Mas enfim, eu
percebi que ndo era a fungéo do artista. Que a funcdo do artista ndo era de
educar, mas de sensibilizar através da arte, através de apresentacdes que
ndo tivessem a preocupacdo principal de ensinar, de passar uma
informacéo, enfim, de ser didatico. E descobri que a funcdo do artista é
sensibilizar e a do professor a de educar. E o aluno, se estiver mais
sensibilizado, ele vai aprender com mais facilidade, entdo acho que ai € que
a arte e a educacédo se completam e podem se ajudar. (SIEVERDT, 2011 —
entrevista).
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Sieverdt salienta muito bem a diferenca existente entre o trabalho do
professor e do artista, que podem ser complementares e ndo necessitam substituir
um ao outro. O Flautista de Hamelin (dirigido por Sieverdt), conforme comentado
anteriormente, pode ser considerado também como didatico, porém em outra
perspectiva. Ao invés de tentar impor informacdes, busca a reflexdo do publico pelas
acOes dos personagens sem deixar de priorizar o elemento artistico do espetaculo.

A partir dos anos de 1970, mudancas no panorama artistico brasileiro
comecaram a ampliar a visibilidade do teatro de animac¢do em outros horizontes. O
teatro feito com objetivo didatico, como visto no relato acima, ndo deixou de existir,
mas fortaleceram-se paralelamente as propostas que visam a ampliacdo e
desenvolvimento da linguagem em si, tratada como arte ao nivel de qualquer outra

forma teatral.

1.2 ANIMA PARA TODAS AS IDADES

A nocéo de brinquedo infantil a que os bonecos remetem e a prética do teatro
de animacéo vinculada a escola provavelmente fortaleceu a ideia de que essa arte é
voltada prioritariamente ao publico infantil. Essa discusséo, contudo, ndo é recente e
revela-se ja na década de 1950, quando Olga Obry escreve: “O teatro de bonecos
ainda é considerado em nossos meios educacionais como adequado apenas para
as criangas pequenas, limitando-se, portanto, ao campo da recreacao infantil. O
mesmo nao se da, porém, em paises de cultura teatral mais antiga.” (OBRY, 1956,
p. 81).

A autora defende a importancia dessa arte para as criancas, mas salienta que
a mesma deve ser produzida por/para jovens e adultos. Na propria Sociedade
Pestalozzi do Brasil foram produzidos trabalhos com o intento de aproximar também
outras faixas etarias do teatro de animacado. Segundo Obry, “Com essa intengao,
desde a criacdo do teatro de marionetes na Sociedade Pestalozzi, incluimos no
NOSso programa a representacao de pecas classicas e modernas para adolescentes
e adultos.” (OBRY, 1956, p. 82).

Encontram-se também na década de 1950 algumas outras tentativas de

espetaculos para o publico adulto, promovidos pelo grupo Teatro Sacy em S&o
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Paulo, dirigido por Antonieta Lex Leite — conhecida como Nieta Lex. Conforme Ana
Maria Amaral (1994),

Os espetaculos de Nieta eram basicamente para criancas, mas em 1953 fez
uma tentativa com o publico adulto. Com Maria Duja Gross, Nelly Ribeiro
Leite, Darcy Penteado e Reynaldo Beirdo montaram no TBC O Passaro de
Fogo, com musica de Stravinsky; O Irmdo das Almas e O Maquinista de
Martins Pena; e a Farsa Grotesca de Aldous Huxley (p. 67).

E notavel o entendimento de teatro feito para criancas até mesmo nas
referéncias feitas ao teatro de animacao, quase sempre no diminutivo. Livros com 0s
titulos “Vale a pena fazer teatrinho de bonecos” (CARVALHO, MILWARD e
ARAUJO, 1963 — grifo meu), “Como fazer teatrinho de bonecos” (MACHADO e
VALLI, 1970 — grifo meu) e “Teatrinho na sala de aula” (MAZZETTI, 1973b — grifo
meu), ddo a nocédo ja em seus titulos de algo pequeno, talvez até mesmo de menor
importancia. E fato que grande parte dos espetaculos de bonecos tem proporcées
reduzidas, mas na atualidade esta diminuicdo do termo torna-se um tanto pejorativa
para os artistas que exercem uma arte teatral tdo completa quanto qualquer outra,
seja de que tamanho for.

Segundo os estudos de Ana Maria Amaral e Valmor Beltrame, a ideia de que
o teatro de animacao seria destinado ao publico infantil prevalece até a década de
1970. Fora do ambiente escolar, as manifestacfes de teatro de animacdo que néo
se enquadravam como infantis sofriam outra acepcao estereotipada, classificando-

se como manifestacdes folcléricas. Nas palavras de Amaral e Beltrame:

Nessa época predominavam duas ideias estereotipadas sobre o teatro de
bonecos: a primeira, como linguagem artistica destinada exclusivamente ao
publico infantil; a outra, como teatro popular-folclérico. A ideia de teatro
exclusivo para criancas estd relacionada com o boneco, ora como
brinquedo, ora como instrumento didatico e educativo capaz de propiciar o
aprendizado de contetdos ou estimular a fantasia. Ja a concepcao popular-
folclérica é concebida com base nas referéncias do Mamulengo, vista como
expressdo em que predominam o cémico e a critica social e politica. O
equivoco esta em ver o teatro de bonecos apenas segundo estas duas
concepcodes, deixando de perceber que, além disso, retine producdes que
se diferenciam e ndo se enquadram nessas perspectivas. (AMARAL e
BELTRAME, no prelo, p. 16).

Contudo, é especialmente na década de 1970 que se comeca a perceber
mudancas significativas nesse aspecto. Em 1974, a estreia do espetaculo Historia

de Lencos e Ventos, dirigido por llo Krugli com o grupo Teatro Ventoforte, €
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considerada um marco no teatro de animacao brasileiro por diversos fatores; dentre

eles uma nova forma de valorizacdo do publico infantil. Para Amaral e Beltrame,

Historia de Lencos e Ventos abandona caracteristicas do "teatro didatico”,
largamente utilizado na época e valoriza a encenacao, o espetaculo. Propbe
a valorizacdo da imaginacao, fantasia, onde dramaturgia e interpretacéo sao
pautadas pelo jogo. Ludicidade e poesia sdo elementos indispensaveis
nesse novo tipo de encenacdo. (AMARAL e BELTRAME, no prelo, p. 15).

O espetéaculo é voltado para criancas, mas nao possui o carater abertamente
didatico que se encontrava imbuido no teatro de animac¢do. Historia de Lencos e
Ventos recebeu diversas premiacdes de reconhecimento, como o Prémio Moliere de
Incentivo ao Teatro Infantil (1976); Prémio APCA pela ContribuicAo ao Teatro
Infantil, Prémio Mambembe e Prémio SNT (1980); e Prémio Governador do Estado —
Melhor Espetaculo de Teatro Infantil (1986). Note-se que de cinco prémios, trés sao
especificos para teatro infantil — ndo necessariamente de bonecos — 0 que indica a
sua distincdo em relacdo a outros espetaculos voltados para esse publico.

No ano de 1979, durante o Festival da ABTB em Ouro Preto/MG, encontra-se
um segundo marco com relacdo ao publico no teatro de animacdo brasileiro. A
estreia do espetaculo Cobra Norato, do Grupo Giramundo, se destaca também por
uma série de fatores como a plasticidade dos bonecos, trilha sonora, iluminacéo e
por ser um trabalho voltado para o publico adulto.

Cobra Norato néo foi o Unico espetaculo brasileiro com essa caracteristica em
sua época, porém, se destaca pelo reconhecimento que obteve, nacional e
internacionalmente, recebendo diversas premiacdes’®. Nesse mesmo festival em
Ouro Preto, sédo evidenciados pela Revista Mamulengo n°® 8 (1979, p. 07) como
espetaculos para publico adulto: Palomares, do Grupo O Casulo/SP (1978);
Estruturas (197_), do Grupo Revisdo/RJ; Sonhos de um coragéo brejeiro naufragado
de ilusdo (1979), da Cia. Dramética Brasileira/RJ; e O cavaleiro do destino (1978),
do grupo Laborarte/MA.

Encontramos a partir de entdo uma significativa ampliagdo em nimero e em
diversificacdo de publico, ndo s6 na rua, mas em outros espacos e horarios. Na
década de 1980, destacam-se, por exemplo, trabalhos como do Grupo XPTO em
Séo Paulo, que em seus primeiros espetaculos conseguiu alcancar com éxito o

publico jovem e adolescente. A elaboracdo de obras com dramaturgia fragmentada,

10 cf. MAMULENGO n. 9, 1980.
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pautada essencialmente na imagem, no gesto e na sonoridade — influéncias da
escola Bauhaus — sem pretensdes de comunicar mensagens diretas ao publico,
certamente cativou essa faixa etaria, que passou a acompanhar com mais interesse
o teatro de animacéao brasileiro.

No final desta década e inicio da década seguinte, o Grupo Sobrevento
(formado inicialmente por alunos de graduacao em interpretacéo e direcao teatral no
Rio de Janeiro) também recebe destaque por associar de modo efetivo a relacéo
entre o0 teatro de animag¢do e o publico universitario. Seu primeiro espetaculo,
chamado Ato Sem Palavras, foi criado como um exercicio académico e utilizava em
1987 o texto homoénimo do dramaturgo Samuel Beckett. O uso do texto de um
dramaturgo internacionalmente renomado possivelmente foi um dos elementos que
despertou o interesse do publico académico, pois até essa época, 0 procedimento
mais comum era caracterizado pelas criagdes dramaturgicas coletivas dos grupos de
teatro de animacgdo. Nesse contexto universitario, ndo se pode deixar de citar
também a inclusdo de cadeiras voltadas ao teatro de animacdo nos curriculos de
cursos superiores de Artes Cénicas como elemento decisivo na disseminacao dessa
arte.

O uso de dramaturgias construidas a principio para teatro de atores™ e a
ampliacdo de publico que se atinge com essa possibilidade pode ser também
verificada com relacdo ao grupo Pia Fraus, de S&do Paulo. O espetaculo Flor de
Obsessao, que recorre a textos de Nelson Rodrigues, no ano de 1996 e 100
Shakespeare, de 2006, partindo de textos de William Shakespeare, sdo obras que
também exemplificam essa possibilidade dramaturgica.

Desse modo, temos hoje diversas faixas etarias contempladas com
espetaculos compromissados com 0s mais variados tipos de publico. Temos a
classica diferenciacdo entre espetaculos direcionados ou para o publico adulto ou
para o publico infantil, assim como os espetaculos de manifestacdes folcloricas,
como o Mamulengo, o Boi-de-Mamao e seus congéneres. Ha também grupos que
dedicam trabalhos para apresentagfes em hospitais e asilos, alcangando um publico
impossibilitado de deslocar-se aos locais habituais de apresentacédo. Curiosamente

encontra-se hoje no Brasil uma nova faixa etaria como publico-alvo: a chamada

! Recorre-se neste trabalho ao termo “teatro de atores” para indicar os espetaculos teatrais nos quais
ndo se utilizam formas animadas, apenas atores em cena sem qualquer intuito de criar a ilusdo de
vida em objetos.
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primeira infancia, ou seja, dos 6 meses aos 6 anos de vida. Inclusive, no ano de
2010 ocorreu em Sé&o Bernardo do Campo/SP a 12 Mostra Internacional de Teatro
para Bebés, com a participacdo de um dos grupos mais significativos de teatro de
animacao brasileiro, o Grupo Sobrevento®?.

Nas quatro edicbes do FITAFloripa, entre 2007 e 2010, observa-se que de 42
espetaculos da programacéo®®, aproximadamente 58,3%, sdo classificados como
livres em relacdo a faixa etaria do publico. Por sua vez, 22 espetaculos foram
divulgados como para publico jovem/adulto, o que resulta em aproximadamente
30,6% da programacao total. Assim, os 11,1% restantes constam na programacao
como espetaculos direcionados apenas para o publico infantil.

Estes dados demonstram no ambito de amostragem selecionada desta
pesquisa que ao invés de uma inversdo do publico-alvo do teatro de animacéo
brasileiro, houve aparentemente um alargamento da faixa etaria atingida, pois mais
da metade dos trabalhos propdem-se a dialogar com quaisquer idades.

Com relacéo as especificidades criadas para o publico infantil, é interessante
ressaltar a opinido de Maria Lucia de Souza Barros Pupo em artigo publicado
originalmente na Revista do 5° Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau, no
ano de 2001:

Na medida em que se autoproclama especificamente infantil ou infanto-
juvenil, esse teatro vem quase sempre renunciando a cumprir um papel
mais relevante, que possa distingui-lo do ambito do simples divertissement
promovido pela televisao, por exemplo. [...] Mais do que nunca, refletir sobre
as fungbes do teatro, hoje, implica penséa-las enquanto polo distinto da
padronizacdo cultural que nos domina, e fazé-lo independentemente da
faixa etaria do publico. Uma vez que todo esse quadro nos leva a constatar
os efeitos perversos da destinagdo exclusiva de espetaculos teatrais para a
infancia, propomos a defesa de uma superacdo da especificidade do teatro
infantil. Para tanto, seria necesséria uma mudang¢a no eixo de abordagem
dos responsaveis pelo evento teatral. Ao invés de canalizar as
preocupagfes em torno de uma formulacdo adequada a uma determinada
idade, caberia, antes de mais nada, refletir sobre as peculiaridades de
carater propriamente artistico do teatro que se pretende fazer. (PUPO,
2001, p. 31).

Ao propor a superagao de especificidades cada vez mais segmentarias dentro
do teatro, a autora denota que acima de tudo é necessario a qualificacdo artistica
dos trabalhos, para evitar uma padronizacao cultural. Isso porque, para Pupo (2001),

ao delimitar uma faixa etaria especifica como publico-alvo, a maioria dos

12 Informacgao retirada do sitio eletrénico do grupo, conferir SOBREVENTO, 2010.
'3 Cf. “Grafico Geral FITAFloripa (2007 — 2010)” nos apéndices deste trabalho, na pagina 128.
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espetaculos acaba por também limitar aspectos essenciais do teatro. Segundo a

autora,

Afora, portanto, esses casos particulares, o que se pode verificar € que a
especificidade da dramaturgia e da encenacao infantis ndo vem lhe
assegurando nivel de qualidade enquanto criacdo artistica. Subjaz as
representacdes mentais do adulto produtor do discurso teatral a imagem de
um jovem espectador marcado por uma espécie de indigéncia de carater
intelectual. Uma encenacdo pobre, um texto recheado de lugares-comuns
ou uma interpretagdo incipiente sdo veiculados sem maiores
constrangimentos, na medida em que tém apenas criancas como alvo.
Através de um dominio precario dos pressupostos do género dramatico por
seus autores, 0s textos encenados oferecem um modelo pobre e
cristalizado de conhecimento do ser humano. (PUPO, 2001, p. 31).

Sucumbindo a padronizagdo cultural pela segmentacéo etéria feita a partir de
modelos errdneos de fases do desenvolvimento humano, o teatro perde enquanto
forma de arte e o publico consequentemente perde a oportunidade de fruicdo de
obras verdadeiramente artisticas.

Os apontamentos da autora se referem de maneira geral ao teatro infantil por
ela acompanhado, o que inclui também espetaculos de teatro de animacgéo, o que
nos serve aqui como alerta. Portanto, o entendimento de que o teatro de animacéo &
préprio somente as criancas ndao contempla a multiplicidade que encontramos nos
dias de hoje, pois se em 1956 Olga Obry jA questionava esta acepcao, na
atualidade, com a consideravel diversificacdo do publico nesta arte, ndo ha mais

como reduzi-lo a um “teatrinho para os pequenos”.

1.3 MESCLANDO MODALIDADES DE ANIMACAO

Neste trabalho opta-se por utilizar o termo “modalidade” para referir aos
diversos modos de animar bonecos, formas ou objetos no teatro de animacéo. Isto
porque se entende que denominar, por exemplo, a “luva”’, os “fios”, as “varas” e
outros como técnicas, pode tornar-se reducionista, uma vez que estas modalidades
vao além da propria técnica e sua escolha implica diretamente na poética do
espetéaculo.

Ao analisar a programacédo do Festival Internacional de Teatro de Animacao
de Florianopolis é muitas vezes dificil generalizar a classificacdo das modalidades

utilizadas nos espetaculos. Isso porqgue somente 8 dentre as 72 obras que formam a



35

programacao das quatro edi¢cdes do festival praticam uma Unica modalidade e néo
utilizam a atuacgéo visivel dos animadores. O restante dos trabalhos apresenta o uso
de no minimo duas modalidades em cena, sendo complexo criar algum tipo de
classificagcdo que possa abarcar variadas modalidades, técnicas de animacgao e de
construcéo que se mesclam entre si e ainda somar a atuacao visivel ao publico dos
animadores.

A multiplicidade de modalidades encontradas nos espetaculos deste festival
demonstra o rompimento com uma hegemonia fortemente presente no teatro de
animacao brasileiro até meados da década de 1970, na qual com raras excecoes se
utilizava mais de uma modalidade num mesmo espetaculo.

A questdo da homogeneidade do teatro de animacdo € assunto discutido
principalmente pelo estudioso Henryk Jurkowski (2000), que ao analisar o

desenvolvimento do teatro de bonecos europeu no século XX explicita:

Esse teatro de bonecos homogéneo ndo é nada mais do que um teatro de
bonecos ndo contaminado por outros meios de expressdo. Ele possui todas
as condi¢cBes para desenvolver seu proprio estilo, sem medo de perder seu
publico. O publico aceita a presenca do boneco classico, contrariamente a
certos artistas (JURKOWSKI, 2000, p. 63 — tradug&o no prelo).

Entende-se, portanto, que a homogeneidade no teatro de bonecos privilegia o
titere acima dos demais elementos constituintes da obra, tornando o espetaculo um
todo indissociavel em prol das acbes do objeto animado. Dessa maneira, outros
meios de expressdo nao poderiam ganhar destaque, pois assim se tornariam
concorrentes em relacdo a animacado dos bonecos, que perderiam sua hegemonia.
Jurkowski também identifica que essa forma hegemébnica é comum as
manifestacdes artisticas mais tradicionais do teatro de animacéao.

Diferenciando-os das formas hegemonicas, Jurkowski (2000) propde o
conceito de heterogeneidade no teatro de animacdo para os espetaculos que, ao
contrario, deixam-se contaminar por formas de expressdo variadas. Desse modo,
trabalhos que recorrem concomitantemente a animacdo de bonecos, recursos
cinematograficos e atuagdo visivel do animador poderiam ser considerados, por
exemplo, como heterogéneos.

Segundo a acepcédo Iéxica do termo heterogéneo este significa: “1. composto
de partes ou elementos de diferente natureza. 2. que ndo tem unidade, que néo é

uniforme” (HOUAISS, 2009 — verbete: heterogéneo). Nesta visdo de algo formado
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por distintos elementos e n&o necessariamente com unidade ou uniformidade,
significaria que no caso de espetaculos heterogéneos as partes distintas sao
colocadas lado a lado, integras em suas estruturas originais, realizando uma espécie
de soma. Esse processo pode ser metaforicamente compreendido a partir da ideia
de mosaico, em que uma imagem é formada por diversos pedacos de diferentes
cores/texturas que somadas lado-a-lado constituem uma so figura identificavel pelo
observador.

Seguindo este ponto de vista, o conceito de heterogeneidade ndo conseguiria
abarcar espetaculos contemporaneos que fazem uso de diversas formas de
expresséo de tal modo que as mesclam e criam uma nova forma. Para estes casos 0

conceito de hibridacdo abordado por Néstor Garcia Canclini pode ser elucidativo:

Parto de uma primeira definicdo: entendo por hibridagdo processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de
forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas. Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram
resultado de hibridagbes, raz8o pela qual ndo podem ser consideradas
fontes puras (CANCLINI, 2003, p. XIX — grifo do autor).

Relacionado ao teatro de animacdo, pode-se entdo compreender como um
exemplo de forma hibrida o espetaculo Don Juan, Memoria Amarga de Mi
(Companyia Pelmanec/Espanha). Neste espetaculo, além da animacao de bonecos,
h& também o animador-solista representando um personagem distinto daqueles que
anima e o uso em dado momento de recursos audiovisuais. Especialmente a
animacao dos bonecos e a atuacdo do animador estdo de tal forma relacionadas em
cena que se torna dificil dissocia-las para uma analise. Percebem-se os elementos
distintamente, mas eles estdo mesclados e interdependentes, criando uma forma de
expressdo que ndo é mais puramente a atuacdo por meio da animacdo de um
boneco e nem a atuacdo convencional de um ator que compde um personagem com
seu corpo. E um hibrido com relacdo a atuacao.

Com estas definicbes, opta-se neste item do capitulo por tratar de
homogeneizagdo, heterogeneizacdo e hibridacdo, relativas ao recorte nas
modalidades praticadas nos espetaculos, ao invés de seguir o caminho mais amplo
considerando todos os aspectos de um espetaculo. Neste viés, observa-se na

histéria do teatro de animacéo brasileiro uma trajetoria de importantes mudancas.
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O livro publicado em 1956 por Olga Obry, “O Teatro na Escola”, traz capitulos
que tratam separadamente as especificidades das modalidades de teatro de
mascaras, marionetes, fantoches (bonecos de luva) e teatro de sombras. Contudo, 0
indicio mais evidente desta separacao fica por conta dos anexos do livro. Dentre as
pecas sugeridas pela autora, apenas uma propde a juncao de duas modalidades —
mascaras e fantoches. A peca chama-se “Desculpe, Amigo!” e foi publicada em
1949 por Teresinha Eboli no Boletim Escola Rural, da Secretaria de Educacdo do
Estado de Minas Gerais. Ainda assim, as modalidades ndo sdo exibidas ao mesmo

tempo, conforme didascélia da autora:

O primeiro ato € representado por gente mascarada, com excecdo do
Juquinha interpretado por um rapaz ou por uma moca (se ndo houver
menino capaz de fazé-lo), que ndo usa mascara. No segundo ato, na
cidade, as mesmas personagens [...] aparecem sob forma de fantoches,
sendo manejados e sonorizados pelos mesmos intérpretes. As demais
personagens, que hdo aparecem nos outros quadros, sao também
fantoches. [...] No ultimo quadro, quando Juca e o Porquinho voltam para a
sua rocinha, fecha-se o0 pano do palco dos fantoches e aparecem
novamente na frente do palco os intérpretes do primeiro ato [...]. (EBOLI
apud OBRY, 1956, p. 116).

7

Situacdo muito semelhante € encontrada no livro de Carvalho, Milward e
Aratjo (1963), em que ha a primeira parte que discorre de maneira geral sobre o
teatro de animacédo e a pedagogia, seguida da segunda parte onde sao tratadas
separadamente as modalidades, assim denominadas pelas autoras: fantoche,
marionete, calunga™® e macaquinho®™.

Na terceira parte do livro sdo apresentados diversos pequenos textos como
sugestbes para se trabalhar o teatro de animacgdo nas escolas. Estes textos estao
separados conforme as modalidades acima citadas, e também ha um grupo de seis
pecas denominadas como “mistas”. Contudo, o entendimento de mistura das autoras
prové a cena a participacdo concomitante de atores — ditos vivos — com bonecos de

uma s6 modalidade em cada peca. Desse modo, ndo sdo encontrados bonecos de

4 “Chamaremos ‘Calunga’ o boneco montado nas costas da mao, em uma luva cujos dedos médios e
indicador tenham sido retirados, e estes dedos do operador sirvam de pernas ao boneco”.
(CARVALHO, MILWARD E ARAUJO, 1963, p. 75). Contudo, o termo “Calunga” pode também ser a
designacgao de “boneco” no Rio Grande do Norte ou as bonecas levadas pelas mulheres que dangam
0 maracatu pernambucano. (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009 — verbete: calunga).

> “0 macaquinho figura como se estivesse sentado na palma da méo do operador, enquanto que a
mao deste esta realmente, dentro do titere, e a mao, sobre a qual 0 macaco se senta é falsa. Este
boneco é também montado em uma luva, tendo a cabe¢a no dedo médio, os bracos nos dedos
indicador e anular e as pernas, nos dedos polegar e minimo.” (CARVALHO, MILWARD E ARAUJO,
1963, p. 86).



38

luva numa mesma cena em que estejam marionetes, ou quaisquer outras
combinacdes. Mesmo quando se misturam bonecos e atores, estes Ultimos néo
animam bonecos. Os bonecos sdo animados, portanto, por outros atores que
permanecem ocultos ao publico.

Ao analisar a Revista Mamulengo n° 1, de 1973, no trecho que informa sobre
0s participantes dos festivais de teatro de animagé&o ocorridos no Rio de Janeiro em
1966, 1967 e 1968, nota-se que ao lado de cada nome ha uma indicacdo entre
paréntesis informando a modalidade praticada. Assim, encontram-se basicamente
quatro modalidades: fantoche, marionete, varas e mascara. H4 também indicacao de
apresentacdes de mamulengo, diferenciado da denominagcdo de fantoches,
certamente por ndo ser um teatro feito apenas com bonecos de luva e ser de cunho
popular. De todo modo, a modalidade de luva é predominante, sendo excecdo a
descricdo de mais de uma modalidade relacionada ao mesmo grupo. Nestas
excegdes encontram-se “O teatro de llo e Pedro”, que utilizaram fantoches e varas
em 1967, e “Virginia Valli e seu Grupo”, que utilizaram varas, fantoches e mascaras,
no ano seguinte.

Nos anos que se seguiram, o que dantes viamos como excec¢des, passaram a
se tornar paulatinamente mais frequentes, ndo sé misturando modalidades ainda
dissociaveis num mesmo espetaculo, mas também criando imbricagfes entre elas.

Alguns exemplos importantes na diluicdo da homogeneidade de modalidades
e mesmo de linguagens artisticas no teatro de animacdo brasileiro podem ser
destacados. Em 1974, Histérias de Lencos e Ventos, do grupo Teatro Ventoforte,
coloca em cena bonecos, objetos e atores contracenando juntos; Em 1984, o grupo
XPTO, em Séao Paulo, aposta na interacdo de mdltiplas linguagens artisticas, como o
teatro de animacéo, danca, musica, artes plasticas e a forte influéncia da Bauhaus e
dos desenhos de Oscar Schlemmer, especialmente nos espetaculos Buster Keaton
Contra a Infeccédo Sentimental (1984), A Infeccdo Sentimental Contra-Ataca (1985) e
Coquetel Clown (1989); Ja em 1992 o Grupo Sobrevento, a época sediado no Rio de
Janeiro, utilizou trés textos dramaturgicos de Samuel Beckett (Ato Sem Palavras | e
II, Improviso de Ohio) para ir a cena com bonecos estando os animadores visiveis
ao publico.

Deste modo, além das mesclas entre modalidades dentro do campo do teatro

de animacédo, observa-se uma tendéncia que vai mais além, alcancando ligagbes
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com distintas artes (cinema, artes plasticas, danca, entre outros) e até mesmo com
distintos campos de conhecimento como, por exemplo, a informética e a robdtica.
Entretanto, mesmo com a superacdo da predominancia da homogeneidade
no teatro de animacao brasileiro, isso nao significa que essa forma foi substituida.
Henryk Jurkowski observou na Europa algumas décadas antes um processo

semelhante e comenta:

Alias, engana-se quem imagina que o surgimento do teatro de bonecos com
meios de expressédo variados resultou do esgotamento do teatro de bonecos
homogéneo. .[...] Eles coexistem com o teatro de bonecos heterogéneo e os
dois polarizam o interesse de diferentes artistas. O desenvolvimento das
artes, a estilizacdo plastica e gestual oferecem as condicbes de uma
profunda transformacédo para o teatro de bonecos classico (JURKOWSKI,
2000, p. 63 — traducéo no prelo).

Essa convivéncia entre as formas mais antigas e as mais recentes no teatro
de animacédo é claramente constatada em toda a programacéo do FITAFloripa. Em
cada edicdo do festival a presenca de trabalhos que poderiam ser considerados
homogéneos, heterogéneos ou hibridos é notada e ndo se encontra qualquer tipo de
distincdo entre eles na programacdo, promovendo-os positivamente ou

negativamente em relacdo uns aos outros.

1.4 DIRECAO DOS ESPETACULOS

Funcdo que ganhou crescente importancia no teatro durante o século XX, a
direcéo tem firmado cada vez mais sua presenca no teatro de animacgao brasileiro. O
fato que chama atencdo nesse aspecto € a transformacdo que tem sofrido essa
funcao, hoje assumidamente presente dentro do espetaculo, com peculiaridades que
a caracterizam distintamente.

O termo “diretor teatral” no Brasil € geralmente entendido como sinénimo de
“encenador”, que por sua vez é designado no Dicionario do Teatro Brasileiro como
‘o agente responsavel pela montagem do espetaculo teatral, encarregado de
orientar, coordenar e estimular os diferentes artistas e técnicos envolvidos na
concepcgao, execucdo e exibicdo de uma representacdo diante de uma plateia”
(GUINSBURG, FARIA e LIMA, p. 133 — verbete: encenador). Na sequéncia da
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descricdo do verbete encenador ha a probleméatica algumas vezes encontrada que

diferencia o encenador do diretor:

O termo encenador vem a ser a traducdo direta do seu correspondente
francés metteur en scéne. Entretanto, junto aos praticos do teatro, a critica
especializada e ao publico, o termo empregado mais frequentemente, entre
nés, para expressar esse oficio, como foi descrito acima, € o de diretor
teatral. Ja se deparara com o problema Yan Michalski, ao explicitar as
nuancas sobre os termos direcdo e encenacéo, o primeiro sugerindo uma
pratica mais impositiva, autoritdria e executiva, e o segundo deixando
transparecer mais fortemente a ideia de uma obra de arte autbnoma que
privilegia seu foco criativo na linguagem estabelecida para a cena.
(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p. 133 — grifos do autor — verbete:
encenador).

No momento ndo serdo tratadas estas nuancas que distinguem diretor e
encenador, pois € uma discussao que vai além da proposta desta pesquisa. Visa-se
aqui discutir as mudancas significativas encontradas no teatro de animacao
brasileiro a partir do momento em que uma pessoa toma para si a responsabilidade
de conduzir o espetaculo sob o ponto de vista do espectador, ndo importando se
este € mais ou menos impositivo. No decorrer do texto opta-se por utilizar o termo
“diretor” por ser esta a nomenclatura mais usual e também divulgada pelo
FITAFloripa com relacdo aos espetaculos de sua programacao.

Na bibliografia brasileira sobre o tema, o indicio mais remoto encontrado esta
novamente no livro de Olga Obry, de 1956, que salienta a importancia de um diretor
no teatro de animagdo quando escreve: “Para o espetaculo realizar-se
satisfatoriamente, um diretor de cena, colocado fora, em frente ao palco, deve dirigir
todo o movimento, entradas, saidas, etc., durante os ensaios”. (OBRY, 1956, p. 90).

A autora certamente possuia propriedade no que dizia em seu livro, pois na
segunda metade da década de 1940 exercia a funcdo de diretora nos espetaculos
gue montava com alunos da Sociedade Pestalozzi do Brasil. Provavelmente exercia
um papel de diretora-pedagoga, aliando ao mesmo tempo o ensino da pratica teatral
com o direcionamento da poética dos espetaculos. De todo modo, ja se percebe ai
um posicionamento do diretor “fora da cena”, observando o espetaculo do ponto de
vista do espectador e orientando todos 0os movimentos no processo de montagem.

Esse procedimento, que destaca um responsavel por avaliar a cena do ponto
de vista do publico ainda nos ensaios ndo era o mais recorrente na €poca, uma vez
gue a predominancia entre os bonequeiros era conformada por artistas polivalentes.

Além de exercer a funcdo de direcdo, muitas vezes esses também atuavam,
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confeccionavam as formas animadas, a cenografia e os figurinos, além de compor a
sonoplastia e realizar a produgéo executiva. Assim, dificilmente o artista dispunha de
um diretor que estivesse fora da cena, podendo contar apenas com sua experiéncia
e com as reacbes do publico para avaliar sua performance ja no ato da
apresentacao.

Elisza Peressoni Ribeiro desenvolve um estudo especifico acerca do papel do
diretor no teatro de bonecos e aponta a relacdo entre o artista polivalente e o
surgimento do diretor no teatro de bonecos como uma das renovacfes desta forma

teatral da seguinte forma:

Dentre estas renovacgfes surge a divisdo de tarefas dentro da montagem.
Essa divisdo tem relacdo com a preocupacdo com a qualidade dos
espetaculos tanto em relacdo a técnica quanto em relacdo as escolhas
estéticas. Apenas uma pessoa encarregada de realizar véarias funcdes nao
poderia mais dar conta de acumular todas as etapas de montagem de um
espetaculo, uma vez que as exigéncias técnicas e estéticas crescem.
(RIBEIRO, 2009, p. 19).

De acordo com Ribeiro, a busca pelo refinamento do espetaculo é um dos
principais motivos que impulsionam as transformagbes no teatro de bonecos
brasileiro, ocasionando mudancas nos modos de criacdo e de desenvolvimento

artistico. Desse modo, a autora prossegue afirmando:

Surge o diretor que, apesar de realizar outras tarefas, como, por exemplo, a
confeccdo dos bonecos, sai de cena para, de fora, observar e conduzir o
espetaculo. H4, desta maneira, um rompimento fundamental em relagédo ao
artista polivalente: apesar de o diretor ainda realizar outras fun¢des ele ndo
€ mais ator-animador na peca teatral. Gracgas a isso ele pode dirigir com um
olhar externo, mais critico e mais exigente, no sentido de garantir a
gualidade artistica do espetaculo. (RIBEIRO, 2009, p.19).

O artista polivalente encontrado no teatro de animagé&o brasileiro beneficia-se
com o reduzido numero de pessoas envolvidas no trabalho, o que viabiliza seu
sustento com a arrecadacgao dos espetaculos. Constata-se que em alguns casos nos
quais é evidenciado o trabalho especifico de direcdo no espetaculo, ha também o
envolvimento de mais pessoas do mesmo grupo dividindo fun¢gées na montagem do
trabalho, além do diretor executando mais de uma fungéo.

Esta constatacdo € confirmada, por exemplo, no caso de Maria Mazzetti, que
além de dirigir de 1963 a 1974 o Grupo Gibi no Rio de Janeiro, também escrevia o0s

textos dramatlrgicos dos espetaculos; ou no caso de Anténio Carlos Sena, que em
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1962, se formou em direcéo teatral na Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
mas mesmo antes disso ja ocupava a direcdo do Teatro Infantil de Marionetes —
TIM, em Porto Alegre, também criando cenografias e atuando.

Outros nomes importantes de artistas que assumiram o papel de diretores no
teatro de animacao brasileiro devem ser citados como: Ana Maria Amaral (Grupo O
Casulo/SP); Maria Luiza Lacerda (Grupo Revisdo/RJ); Silvia Aderne (Grupo
HombuU/RJ); Lacia Coelho (Grupo Navegando/RJ); llo Krugli (Teatro Ventoforte/SP);
Alvaro Apocalypse (Grupo Giramundo/MG); Fernando Augusto dos Santos
(Mamulengo S6-Riso/PE); Té&cito Borralho (Laborarte/MA); Hector Grillo (Grupo
Gralha Azul/SC); Manoel Kobachuk (Grupo Carreta/RJ), entre tantos outros que se
multiplicam até a atualidade.

E interessante destacar também a marcante presenca feminina assumindo a
direcdo de espetaculos de teatro de animacdo brasileiros. Relembrando alguns
nomes de mulheres diretoras podemos completar a lista anterior com os nomes de
Olga Obry (Sociedade Pestalozzi do Brasil/RJ); Carmosina de Araujo (Teatrinho de
Marionetes Monteiro Lobato/PE); Maria Clara Machado (Tablado/RJ); Maria Mazzetti
(Teatro Gibi/RJ); Olga Romero (Grupo Merengue/PR); Olga Gomez (A Roda
Teatro/BA); Mery Petty (Cia. Alma Livre/SC); entre outras.

Com estes exemplos citados, pode-se também verificar que houve, de fato,
uma profusdo quantitativa com relacéo a diretores no teatro de animacéao brasileiro,
especialmente entre as décadas de 1970 e 1980. Esse fato corrobora com o
pensamento de que se buscava um refinamento na qualidade dos trabalhos e que a
crescente presenca ativa dos diretores foi de grande valia nesse processo de
transformacdes.

Em nossos dias é possivel também notar uma nova peculiaridade com
relacdo ao trabalho de direcdo de espetaculos de animacgéao no Brasil. Até meados
dos anos de 1980 e 1990, poucos diretores teatrais haviam incursionado pelo teatro
de animacéo, como fizera Gianni Ratto ao dirigir na década de 1960 uma montagem
do texto Ubu Rei, de Alfred Jarry e O Retablo de Maese Pedro, de Miguel de
Cervantes. Contudo, especialmente nos ultimos anos da década de 1990 e nestes
primeiros do século XXI, talvez pelo estreitamento que vem ocorrendo no espaco
entre distintas formas artisticas, ndo sé diretores de teatro, mas também
coreografos/encenadores de danca estdo descobrindo e desenvolvendo novas

possibilidades no espacgo criado entre o didlogo de linguagens.
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Flor de Obsessao, criado pelo grupo Pia Fraus (SP) em 1996, recorreu a
direcdo de Francisco Medeiros — reconhecido diretor teatral que até essa
oportunidade nao tivera qualquer experiéncia com teatro de animacéo. Francisco
Medeiros continuou trabalhando com o grupo Pia Fraus nos espetaculos EoNoég,
uma Cosmologia (1998) e O Maleficio da Mariposa (1998).

Os espetaculos Sofia (2004) e A Sagracdo da Primavera (2006) da O’ctus
Cia. de Atos, assim como o espetaculo Socorro (Ronda Grupo, 2008), séo trabalhos
florianopolitanos em que suas diretoras/coredgrafas Vancllea Segtowich e Zila Muniz
(respectivamente) exploram as interseccbes no dialogo entre a danca
contemporanea e o teatro de animacao.

Segundo as consideracdes de Beltrame e Silk (2009),

O trabalho do diretor de Teatro de Animagéo supde conhecer a linguagem
da animacéo, atentar para a relacdo entre o ator-manipulador e seu boneco
ou objeto. Mas ele deve, antes de tudo, conhecer a arte do teatro, sendo
esse certamente um dos principais problemas existentes na arte do teatro
de bonecos no Brasil até a década de 1960. As especificidades da
linguagem do teatro de animagéo constituem, sem duvida, outro desafio ao
papel do diretor nessa area (p. 03).

Assim, compreende-se que a direcdo no teatro de animacdo exige deste
profissional um conhecimento ampliado, pois limitar-se apenas aos conhecimentos
técnicos teatrais ou aos conhecimentos especificos de animacdo de bonecos pode
incorrer em deficiéncias no espetaculo. O diretor sueco Michael Meschke reforca a
ideia da especificidade da direcdo no teatro de bonecos em relacdo ao teatro de

atores ao escrever:

A direcao do teatro de bonecos é diferente da de atores? O diretor de teatro
de bonecos tem, naturalmente, que definir sua forma de arte e estar
consciente das propriedades especificas do teatro de bonecos, o que exige
profundos conhecimentos de diferentes técnicas de representacdo. Para
interpretar os movimentos tem de saber o que se pode realizar com a
técnica escolhida e, também, como se realiza. O conhecimento técnico
forma parte do abc do diretor de teatro de bonecos (MESCHKE, 1988, p. 73
— grifos do autor, traducdo minha™®).

10 “¢ Es diferente la direccion del teatro de titeres de la de actores? El director de teatro de titeres

tiene, naturalmente, que definir su forma de arte y ser consciente de las propiedades especificas del
teatro de titeres, lo que exige profundos conocimientos de diferentes técnicas de representacion. Para
interpretar los movimientos hay que saber que puede realizarse con la técnica elegida y, también,
como se realiza. El conocimiento técnico forma parte del abc del director de teatro de titeres.”
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No ambito do FITAFloripa, observa-se que em todos os espetaculos ha a
indicacao dos responséaveis pela dire¢cdo das obras, 0 que evidencia a importancia
desta atividade nos espetaculos em circulacdo pelo Brasil na atualidade. Destes é
interessante destacar trés casos distintos: O Velho Lobo do Mar (TRIP Teatro de
Animacao — Rio do Sul/SC), Filme Noir (Cia. PeQuod — Rio de Janeiro/RJ) e Socorro
(Ronda Grupo — Florian6polis/SC).

Em O Velho Lobo do Mar encontra-se a situagao mais tradicional no teatro de
bonecos brasileiro, em que Willian Sieverdt € o responsavel pela criacéo, direcdo e
atuacao do espetaculo.

Ja em Filme Noir a direcdo é assinada por Miguel Vellinho que € também um
experiente ator de teatro de animacdo, mas nado faz parte do elenco deste
espetaculo. Caracteriza-se assim uma segunda forma de atuacao do diretor, na qual
a experiéncia com teatro e com bonecos facilita alcangar um primor artistico.

No espetaculo Socorro a diregdo/concepcéo é assinada por Zila Muniz, que
possui larga experiéncia no campo da danca. Este trabalho é distinto dos demais
citados por ndo se conformar propriamente como um espetaculo de animacéo, pois
€ uma tentativa declarada de realizar um dialogo aberto entre diferentes areas.
Livremente inspirado em um texto do dramaturgo Peter Handke, transita entre a
danca contemporanea, o teatro de atores e o teatro de animagao. Assim, como se
verifica na ficha técnica da obra, a contribuicdo de outros profissionais
especializados nas distintas areas envolvidas foi essencial para a realizacdo do
espetaculo, contudo, sempre sob o ponto de vista de uma diretora vinda de outra
area que ndo o teatro de animacao.

Com a ampla participacdo dos diretores nos espetaculos de teatro de
animacao, temos visto a ampliacdo e diversificacdo nas poéticas e estéticas das
obras, além da crescente exigéncia por qualidade. Cada vez mais se entende que
nao basta somente o virtuosismo dos atores que animam seus bonecos, nem a
beleza plastica desses bonecos e cenarios, tampouco s6 uma dramaturgia bem
elaborada. E necessério alcancar a qualidade do conjunto. Assim, entende-se no
ambito desta pesquisa que a funcao do diretor ndo é apenas a de um observador
privilegiado do espetaculo, com o poder de modifica-lo. A diregdo de um espetaculo
pressupfe também autoria por parte do artista que pode desenvolver um conceito
especifico para a sua direcdo e gerar a confluéncia entre as distintas partes que

compdem a obra.
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O que se percebe no campo pesquisado do FITAFloripa € que ha espaco
para as diversas formas de atuagdo do diretor, sendo ele organizador de cena,
criador conceitual do espetaculo ou mesmo artista polivalente capaz de atuar em

multiplas etapas do processo de encenacao.

Neste capitulo foram destacados quatro aspectos do teatro de animacéo que
sofreram mudancas consideraveis no Brasil nas ultimas décadas. Certamente ha
diversos outros que poderiam ser mencionados e que merecem estudos especificos
em outros trabalhos, tais como: a dramaturgia, a confeccdo dos bonecos, a
sonoplastia, 0 espaco cénico e seus recursos, as micropoéticas dos grupos de teatro
de animacdo, o teatro de mascaras, o teatro de sombras, a formacdo dos
bonequeiros, entre outros.

Considerando que o principal recorte da pesquisa é o Festival Internacional
de Teatro de Animacdo de Floriandpolis — FITAFloripa, além dos aspectos ja
abordados, o solismo e a animacdo de bonecos a vista do publico sdo itens que
terdo uma analise mais aprofundada no capitulo seguinte, pois suas recorréncias

destacaram-se nos dados obtidos do festival.



2 SO E ACOMPANHADO: SOLO E ANIMACAO A VISTA DO PUBLICO

Durante a etapa de analise dos dados obtidos nas quatro primeiras edi¢cdes
do Festival Internacional de Teatro de Animacdo de Florianopolis — FITAFloripa,
primeiramente buscava-se confirmar, por amostragem de um festival, a hipétese de
gue a animacdo a vista do publico era de fato recorrente na atualidade entre os
espetaculos que circulam pelo pais. Ao deparar com 70,8% (51 espetaculos) da
programac&o’’ composta por obras que utilizam animac&o a vista do publico, essa
impressao foi confirmada.

Entre os dados levantados, o nimero de espetaculos solo também chamou a
atencao, pois mais de um terco da programacao (23 espetaculos - 31,9%) comp0s-
se desse tipo de trabalho. Assim, optou-se por tratar com mais profundidade neste
capitulo estas duas especificidades, a fim de investigar as colaboraces mutuas
destas duas formas de trabalho frequentes no teatro de animacdo. Em principio
desconexas entre si, pois a animacdo a vista do publico e o solo podem ocorrer
independentemente um do outro, estas formas cénicas foram encontradas juntas em
18 espetaculos. Isso significa numericamente que do total de 72 espetaculos do
festival, 25% deles apresentaram-se com solo e animacao a vista, sendo que dos 51
espetaculos com animacéo a vista 35,3% eram solos e do total de 23 solos, 78,3%

eram com animacao a vista.

2.1 SOLISMO?®

Para o entendimento de espetaculo solo, recorre-se a definicdo de Nerina

Raquel Dip, que escreve:

O espetaculo solo € uma forma cénica representada por um Unico ator
sobre o palco, embora esse ator assuma em certas ocasifes 0s papéis de
dramaturgo e diretor. [...] O fato a ser interpretado por um Unico ator ndo
significa que se trate de um mondlogo. A expressao "mondlogo"” foi usada
muitas vezes para designar de modo genérico, qualquer espetaculo
interpretado somente por um ator, porém, espetaculo solo e mondlogo nao
sdo sinbnimos, mas dois formatos espetaculares diferentes. (DIP, 2005, p.
24)

7 Cf. “Grafico Geral FITAFloripa (2007 — 2010)” nos apéndices deste trabalho, na pagina 128.
'® A escolha pelo termo “solismo” esta justificada na introdug&o deste trabalho, na pagina 12.
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Nesta pesquisa, considera-se como solista o artista que atua sozinho em
cena, ndo importando a quantidade de pessoas envolvidas na concepcdo e/ou
execucao técnica do espetaculo. Seguindo a definicdo de Nerina Dip, é que se
realizou a contagem de espetaculos solo no festival, pois de fato nem todos se

caracterizavam como monologos. De acordo com Dip,

O mondlogo é uma estrutura linguistica complexa que se caracteriza pelo
fato de que sua realizacdo é feita por uma voz soO, que € a voz de uma
personagem que nao esta em companhia de ninguém e elabora um
discurso para si mesmo, discurso este que ndo esta dirigido a um
interlocutor especifico. Pelo fato de ndo existir intercAmbio verbal, o
discurso monolégico funciona como um Unico marco de referéncia. (DIP,
2005, p. 25)

Portanto, neste contexto apresentado pela autora citada, dos 23 espetaculos
solo participantes do festival, apenas Hagénbeck (Cia. Experimentus — Itajai/SC)
engquadra-se como um monodlogo. Todos os demais trabalhos foram apresentados
por um Unico artista em cena, mas esses atuaram com mais de um personagem,

com bonecos e/ou com seus proprios corpos. Conforme explicita Dip,

O espetaculo solo se consubstancia em uma forma cénica que é levada por
um ator s6. Emprega o monélogo como uma das estratégias discursivas,
mas o didlogo ndo estd excluido. [...] Apesar de ter um ator sO, nele
aparecem Varias personagens que por momentos monologam, mas
também dialogam entre si ou se dirigem diretamente ao espectador. (DIP,
2005, p. 32-33)

Desse modo, compreende-se que todo mondlogo € um solo, mas a afirmacéao
contraria ndo é verdadeira, pois é possivel realizar um solo ndo monologal. No teatro
de atores, geralmente um espetaculo solo exige do artista um revezamento de
personagens, pois ha somente um corpo disponibilizado para a atuacdo. No teatro
de bonecos essa condicao tende a ser distinta, pois um so artista muitas vezes atua
ao mesmo tempo com distintos personagens através dos objetos que anima, além é
claro, do uso de seu proprio corpo para essa finalidade.

Uma consideracao interessante levantada por Nerina Dip relaciona a atuacao

do solista com a funcéo épica do narrador. Segundo a autora,

A presenca de um sé ator abre também a possibilidade de empregar outras
ferramentas, ligadas a colocacdo precedente. Trata-se da fungdo épica,
gue esta vinculada a narracdo e a plateia. Quando o solo apresenta um
relato em que intervém vdrias personagens, elas sdo mostradas umas apoés

as outras; mas € preciso que alguém costure esses retalhos, e a figura do
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narrador € a que melhor se adéqua a isso (ainda que pareca uma iluséo, ja
gue se trata de uma personagem a mais além das ja referidas). Mas a
figura do narrador, seja sob a pele do ator, ou atras do véu de uma
personagem, € uma ponte que vai do palco a plateia. A dimenséo épica,
além de didatica, é também politica, ou ao menos oferece essa
possibilidade. (DIP, 2005, p. 78).

A possibilidade de o solista realizar uma funcéo epicizante no espetaculo de
teatro de animacao € bastante clara nos casos em que o animador se coloca a vista
do publico. Mesmo que o ator ndo faca uma narracdo por meio de falas, sua
presenca visivel a manipular bonecos pode situa-lo como narrador “fisico” das agdes
destas formas animadas, uma vez que é ele quem conduz tais acdes.

Em seu estudo, Paulo Balardim Borges (2008) faz uma analogia com as
terminologias dos niveis narrativos indicados pelo critico literario Gérard Genette,
para relacionar o animador a certas funcoes literarias estruturalistas. Para Balardim,
considerando como extradiegético o ator oculto ao publico; intradiegético o ator
visivel ao espectador; heterodiegético o ator que néo participa da histéria
apresentada; e homodiegético o ator que de alguma maneira participa/interfere na
historia, ele relaciona quatro possibilidades combinatérias: “extradiegético-
heterodiegético”, “extradiegético-homodiegético”, “intradiegético-homodiegético” e
“intradiegético-heterodiegético” *°. Portanto, além de cumprir a funcdo de narrador, o
animador pode realiza-la de distintas maneiras alcangando niveis diferenciados de
narratividade.

Entre as poucas fontes encontradas no percurso desta pesquisa acerca do
solismo no Brasil, o estudo de Ipojucan Pereira da Silva aponta para um viés
interessante da histéria desta forma de atuacao em nosso pais. Segundo Silva,

Na histéria do teatro brasileiro, o espetaculo Solo encontrou seu campo
mais fértil de expansdo no teatro musicado, de fins de século XIX até as
primeiras décadas do século XX, onde o Teatro de Revista, com a sua
estrutura flexivel de quadros recheados de musicas, dancgas, anedotas e
alegorias, criticava e comentava os fatos mais relevantes do cotidiano,
exprimindo os sentimentos e opinides de praticamente todas as camadas
da populagdo. Os momentos com caracteristicas do espetaculo Solo
podiam ser encontrados nos numeros de cortina, onde um cantor ou ator
sem depender de recursos cenograficos, entretinha a plateia preenchendo
o0 tempo entre as trocas de cena; ou no histrionismo dos atores nos
guadros cémicos, lancando méo dos mais variados artificios satiricos para
conseguir a atencao da plateia [...]; ou mesmo aparecer em qualquer outro
ponto da Revista, pela possibilidade que o enredo descontinuo, semelhante
a uma colcha de retalhos, propiciava a coexisténcia de estilos variados.
(SILVA, 2008, p. 50-51).

9 cf. Balardim Borges (2008) para informacBes mais detalhadas sobre as estruturas narrativas
relacionadas ao ator no teatro de animacao.
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Apesar de ser questionavel a afirmacdo de que o Teatro de Revista brasileiro
exprimia as opinides de todas as camadas sociais, o autor faz bem em lembrar os
chamados “numeros de cortina” como momentos de grande importadncia nessa
forma teatral, muitas vezes realizados por solistas. Desse modo, tem-se a sensacao
de que a atividade do solista até o inicio do século XX era geralmente relegada a
margem, surgindo em entremeios nas Revistas ou em numeros de feiras populares
com menestréis, bonequeiros e artistas circenses. Contudo, na atualidade vemos
uma abrangente expansao desta forma de trabalho, que vao desde performances,

stand-up comedy, espetaculos teatrais convencionais a contacéo de historias.

2.1.1 Solismo no Teatro de Animacéo

A presencga de solistas no teatro de animacéo € de longa data, considerando
que nos primordios do Bunraku japonés a animacgéo dos bonecos era feita por um sé
artista (KUSANO, 1993), ou a presenga do “homem-palco” chinés no século XVIII
(AMARAL, 1996). De acordo com Jurkowski, na Europa foi no século XX que os

solos se popularizam, conforme relata:

Os solos sdo uma forma bastante difundida que se ligam, com toda
evidéncia, aos espetaculos de variedades tdo populares no século XIX.
Eles foram retomados pelos grandes mestres da primeira metade do século
XX como Podreca e Skupa. Os bonecos de variedades também fazem
parte dos espetaculos de trupes itinerantes de atores que, apés ter
apresentado a pega principal, divertem o publico com desfiles de bonecos,
vedetes do circo e da cena. Os solistas de nossa época conservam este
principio para expor sua habilidade em imitar atletas, dangarinos e
cantores, ou para representar curtos sainetes. As vezes, retomam as
marionetes da era vitoriana, como o esqueleto saindo de seu caixdo e a ele
voltando apds se ter deslocado. Neste registro, Eric Bramail tornou-se
célebre gracas a seu Arlequim que, por sua vez, também dirige um
Arlequim menor; o sumo da técnica. (JURKOWSKI, 2000, p. 37 — tradugdo
no prelo).

Além desses solistas que usam seus bonecos para demonstragfes de
virtuosismo ou para realizar espetaculos de variedades remetendo a personalidades
famosas, Jurkowski aponta em seu texto alguns artistas que, por meio do trabalho
solo, trouxeram renovacgdes importantes para o teatro de animacgéo. Muitos deles,
associando-se as vanguardas artisticas do século XX, buscaram superar a
antropomorfizagcdo dos bonecos, a linearidade dramaturgica e a mistificacdo da

forma animada.
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Ana Maria Amaral (1996) destaca em seu livro algumas paginas para tratar do
que ela chama de “Os Grandes Solistas”. Note-se que até o século XIX e meados do
século seguinte, as informacdes que temos sobre solos no teatro de animacao
referem-se quase sempre aos espetaculos e ndo aos artistas que os realizavam.
Tanto Jurkowski quanto Amaral, pelo contrério, citam os artistas solistas como
referéncia principal aos trabalhos. Ana Maria Amaral (1996), por exemplo, destaca
como grandes solistas os alemaes Albrecht Roser e Peter Waschinsky; os franceses
Yves Joly e Jean Paul Hubert; o russo Sergei Obraztsov e o estadunidense Bruce
Schwartz.

A dimensédo do trabalho dos solistas no teatro de animag&o ndo se encerra
apenas na atuacao solitaria do artista em cena, pois este pode também contar com a
colaboracdo de outros profissionais que o auxiliam. Amaral e Beltrame, a respeito

dos solistas, afirmam:

Nessa modalidade o bonequeiro atua sozinho no palco, dominando todos
0s elementos constituintes do espetaculo. Normalmente ele conta apenas
com o apoio técnico para execugdo da iluminagdo e musica/sons durante a
apresentacéo do trabalho. Isso ndo significa que o processo de montagem
descarte a colaboracdo de diversos profissionais se responsabilizando por
aspectos técnicos da encenagdo. E comum o bonequeiro apoiar-se na
colaboracdo de figurinista, de cenografo e até mesmo, as vezes, de
confeccionador de bonecos (AMARAL e BELTRAME, p. 32 — no prelo).

Portanto, ao fazer referéncia ao trabalho solo nesta pesquisa trato do solismo
em relacdo a cena, independentemente do artista recorrer a outros profissionais em
seu processo de criacdo ou de apresentacdo. Essa forma de proceder, dividindo
funcbes com outras pessoas fora do palco e apresentando-se sozinho nédo é
unanime entre os bonequeiros brasileiros, sendo aparentemente mais profusa nas

Gltimas duas décadas.

2.1.2 Caracteristicas dos Solos de Animacéo

O solista no teatro de animagdo depara-se com alguns aspectos

interessantes, tal como nos evidencia Michael Meschke:

Ele ou ela sdo, na maioria das vezes, autores de seus textos, criam as
figuras, colocam em cena e atuam. O preco desta liberdade é a soliddo, em
unido muitas vezes da inseguranca social. A isso ha que incluir as
dificuldades para acessar ao grande publico; o formato do solista €, de
preferéncia, o da miniatura. Dentro desse quadro, o solista cria sua propria
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estética. S8o0 as pessoas caracterizadamente individualistas as que se
dedicam a isto? Pessoas que encontram maior satisfagdo em lutar
sozinhas com os problemas do que dentro de um grupo? O decisivo é
distinguir entre autoprojecdo do artista e comunicacdo com o publico.
(MESCHKE, 1988, p. 33 — traduc&o minha®).

Meschke inicia tratando da polivaléncia no solismo como sendo uma
possibilidade de liberdade para o artista, pois € compreensivel que dominando todas
as etapas do processo artistico o solista ndo necessite ceder a outrem com relagédo
as suas escolhas. Contudo, essa liberdade apontada pelo autor € acompanhada
pela soliddo do trabalho. A figura do solista como um artista solitario, viajante sem
destino certo e sem raizes € um tanto romantica, mas Meschke sublinha a
“‘insegurancga social” como algo bastante concreto na realidade dos solistas. Muitas
vezes por ndo ter o suporte de um grupo de pessoas, 0 solista se depara com
dificuldades diversas, que vao desde o auxilio na criagcdo e execucdo do trabalho,
até na resolucdo de questdes burocraticas.

Michael Meschke inclui ai as dificuldades para acessar o grande publico, pois
sozinho, raramente o bonequeiro tem condi¢cdes de realizar espetaculos que
agreguem uma plateia numerosa, optando na maioria das vezes por trabalhar com a
miniaturizagdo — para facilitar a sua mobilidade. A questdo da mobilidade para o
solista é fundamental, uma vez que o artista, de modo geral, carrega consigo todo o
material de que necessita para trabalhar. Nessas condicdes, o limite de materiais
cénicos de que dispde pode se tornar um limitador (pois ndo possui grandes
recursos materiais para desenvolver esteticamente seu espetaculo) ou, do contrario,
se tornar o impulso criativo para superar cenicamente a escassez material.

Para Ana Maria Amaral, o teatro de bonecos tradicional inglés Punch and
Judy se desenvolve como ambulante pela questdo econdmica, tornando-se no

século XIX um tipico espetaculo solo. Em suas palavras:

A raz&o que fez de Punch um teatro ambulante foi unicamente econémica.
E também por razdes econdmicas comecaram a surgir bonequeiros que
trabalhavam sozinhos. Com a mao direita mantinham em cena o
protagonista central, sempre Punch, e com a méo esquerda faziam passar

%0 “E| o ella son, las mas de las veces, autores de sus textos, crean figuras, ponen en escena y
acttan. El precio de esta libertad es la soledad, en union muchas veces de la inseguridad social. A
eso hay que afadir las dificultades para acceder al gran publico, el formato del solista es, de
preferencia, el de la miniatura. Dentro de ese marco, el solista crea su propia estética. ¢Son las
personas caracterizadamente individualistas las que se dedican a esto? ¢Personas que encuentran
mayor satisfaccion en luchar solas con los problemas que dentro de un colectivo? Lo decisivo es
distinguir entre autoproyeccion del artista y comunicacion con el publico.”
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0S personagens que com ele contracenavam. Se no século XVIII Punch
apenas entrava e saia entre as longas cenas, quando muito interrompendo-
as as vezes, agora no século XIX, por razdes econdmicas e técnicas, ele
nao deixava a cena nunca: ele era a cena. (AMARAL, 1996, p. 113).

Sendo entdo espetaculos solo, os Punch apresentados por distintos artistas
certamente ganharam caracteristicas comuns, devido as mesmas condi¢des
técnicas de que dispunham. E possivel perceber certas semelhancas entre
diferentes manifestacdes com a mesma base, como o Pulcinella italiano ou o Don
Cristobal espanhol. Michael Meschke aponta que a estética criada pelo bonequeiro
solista esta de certa forma condicionada aos aspectos técnicos, apesar das
inmeras diferencas que surgem por conta da criatividade individual de cada artista.

Conforme situa mais adiante em seu texto:

N&o h& uma estética comum unitaria para a riqueza imaginativa pessoal, as
interpretacdes mutéaveis e a variada visdo do teatro que caracterizam a
selva de solistas dentro do teatro de titeres. O quadro muda, além disso,
constantemente com “convidados” ocasionais; os géneros, as modas, flor
de um dia, acontecimentos que ndo se repetem. O teatro recebe muitos
impulsos renovadores dos solistas, mas apenas se se pode falar de uns
poucos tracos comuns fundamentais entre eles: a coincidéncia das
possibilidades do movimento, o sentido da poesia, o valor da parcimonia da
palavr%, a exigéncia da precisdo. (MESCHKE, 1988, p. 33 — traducéo
minha“).

Observando os espetaculos solo que estiveram no FITAFloripa entre 2007 e
2010 conclui-se que, de fato, Michael Meschke tem razdo ao afirmar que nao ha
uma estética unitaria entre esses artistas. Alguns se aproximam pela confeccado das
formas animadas ou por recursos técnicos utilizados, outros pelas relacdes
estabelecidas entre forma animada e animador ou forma animada e plateia. As
maiores proximidades entre os espetaculos ainda ocorrem pelo uso de mesmas
modalidades de animacédo e/ou tipo de espaco cénico. De todo modo, os tragcos
comuns citados pelo autor sdo pertinentes. Certamente as coincidéncias nos

movimentos, 0 sentido poético, a sintese na palavra e a precisdo da animagao

?L “No hay estética comun unitaria para la riqueza imaginativa personal las interpretaciones
cambiantes y la variada vision del teatro que caracterizan a la jungla de solistas dentro del teatro de
titeres. El cuadro cambia ademéas constantemente con ‘invitados’ ocasionales; los géneros, las
modas, flor de un dia, acontecimientos que no se repiten. El teatro recibe muchos impulsos
renovadores de los solistas, pero apenas si se puede hablar de unos pocos rasgos comunes
fundamentales entre ellos: la conciencia de las posibilidades del movimiento, el sentido de la poesia,
el valor de la parquedad de palabra, la exigencia de precision.”
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variam em grau entre os espetaculos, mas isso ndo significa que nao estejam
presentes e sejam percebidas como fundamentais nos trabalhos.

Meschke também tem raz8o ao afirmar que os solistas, muitas vezes,
promovem impulsos renovadores no teatro de animacao. Por exemplo, o espetaculo
Cuentos Pequeiios (Teatro Hugo & Inés — Peru), que desde 1986 é apresentado
com cenas independentes dos solistas Hugo Suarez e Ines Pasic, motivou outros
grupos como, por exemplo, a Cia. Santa Rodilla (Peru) e Gaia Teatro (Peru), a
explorarem em seus trabalhos as possibilidades do proprio corpo dos atores para
criar formas animadas. Em STOP (Mikropodium Family Puppet Theatre — Hungria) o
solista Lénart Andras desenvolveu novos mecanismos de animacao mesclando
varas e fios para manipular seus pequenos bonecos. Caso semelhante de inovacéo
na forma de animar um boneco foi produzido por Jodo Araujo em O Principio do
Espanto (Grupo Morpheus Teatro/SP), que desenvolveu uma embocadura para
sustentar seu boneco de animacdo direta sobre balcdo entre seus dentes. Em
Antologias (Cia. Jordi Bertran — Espanha) um boneco de fios cria diversas formas
com fumaca e bolhas de sabao. Estes trabalhos citados, entre outros, exemplificam
a possibilidade de melhoria e aprofundamento técnico nos espetaculos de animacao,
devido muitas vezes a superacdo de um desafio proposto ao solista que necessita
resolver sozinho alguma questao técnica para obter um resultado cénico.

Por muito tempo os bonequeiros foram descritos como artistas polivalentes
gue se responsabilizavam por todas as etapas de seus espetaculos, das primeiras
ideias a desmontagem e transporte dos cendrios e bonecos. Beltrame (2006) nos da

uma nocao disso ao relatar:

O mais simples seria iniciar dizendo que o ator-animador é um artista que
encena espetaculos expressando-se com bonecos. E na realizagdo desse
trabalho, normalmente, concebe o texto, ou seja, €& dramaturgo;
confecciona os bonecos, os objetos, o que Ihe exige competéncias para
esculpir, pintar, costurar e, assim, € escultor, pintor e figurinista; concebe e
executa 0 cenario, e materiais de cena... € cenografo e aderecista;
seleciona a trilha sonora e as vezes compde musicas para o espetaculo... é
musico; interpreta utilizando bonecos e objetos para representar e,
atualmente, € comum extrapolar os limites da "tenda ou palquinho"
tradicional dos bonecos e atuar numa relacdo direta com o publico, ou seja,
€ ator; dirige o préprio espetaculo, é diretor; concebe a iluminacéo para o
espetaculo, é iluminador; levanta os recursos financeiros e condi¢des
materiais para a realizacao do trabalho, além de divulgar e vender o
espetaculo, é produtor; define o material grafico tais como programa e
cartaz, assim, também é artista grafico (BELTRAME, 2006, p. 34).


http://www.babszinter.hu/galeria/lenart-andras---stop-mikropodium
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A visdo do bonequeiro enquanto artista polivalente, capaz de executar a
maioria das distintas tarefas de uma montagem teatral, € compartilhada por artistas
e estudiosos da area. Contudo, o professor e diretor Joan Baixas na Revista
Titereando n° 58 (1996), ao responder as afirmacfes de Gonzalo Cafas sobre o
assunto, salienta que a condicdo polivalente do artista é bastante delicada e néo

deve ser levada como uma norma. Em suas palavras:

Creio que quando os titereteiros praticaram e praticam essa polivaléncia
radical, foi e continua sendo por limitaces financeiras, mas o resultado
dificilmente sera interessante. O mais provavel é que os conhecimentos
deste pluralista sejam insuficientes em alguma das areas que pretende
abarcar e que esta limitacdo va acabar com seu virtuosismo em outras
disciplinas. Isso foi possivel, talvez, nas formas tradicionais do teatro de
titeres, quando as margens dos cddigos utilizados eram claras e o artista
se movia em um marco referencial conhecido por ele e pelo publico, mas
como fazé-lo em um momento em que todos os cédigos (visuais,
dramaturgicos, interpretativos e técnicos) estdo em movimento? (BAIXAS,
1996, p. 07 — traducdo minha®).

Portanto, para Baixas, a polivaléncia do artista no teatro de bonecos é
entendida como uma condicéo delicada, que limita a qualidade da obra de acordo
com os limites das aptiddes do artista. Ha certamente artistas com multiplas aptidées
bem desenvolvidas, que os garantem do planejamento a execucao dos espetaculos,
contudo, sédo excecdes.

O espetadculo As Aventuras de Benedito (Mamulengo Jatoba - Rio
Branco/AC) exemplifica a condicdo de artista polivalente, ao menos em cena. O
espetaculo inicia com a entrada da empanada carregada aos ombros pelo
bonequeiro que ao mesmo tempo toca trés instrumentos (gaita de boca, pandeiro e
zabumba). Ao posicionar a empanada no local da apresentacado, o artista continua
tocando instrumentos, cantando e animando um boneco, ainda por trds da
empanada. O espetaculo decorre com todas as funcfes executadas apenas por este
ator, que ao terminar vai embora do mesmo modo como chegou: levando cenario,

bonecos e instrumentos sem depender de mais ninguém. Nao se tem informacgdes

2 “Creo que cuando los titiriteros han practicado y practican ese pluriempleismo radical, ha sido y
sigue siendo por limitaciones financieras, pero el resultado dificilmente sera interesante. Lo mas facil
es que los conocimientos de este pluralista sean insuficientes en alguna de las areas que pretende
abarcar y que esta limitacion dé al traste con su virtuosismo en otras disciplinas. Eso fue posible
quizas en las formas tradicionales del teatro de titeres, cuando los margenes de los cédigos
empleados eran claros y el artista se movia en un marco referencial conocido por él y por el publico,
pero ¢como hacerlo en un momento en que todos los cédigos (visuales, dramatirgicos,
interpretativos y técnicos) estan en movimiento?”
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sobre o nivel de envolvimento do ator Eder Feitosa com relagdo as etapas de
montagem do espetaculo, por isso salienta-se aqui apenas a sua polivaléncia em
cena.

Este espetaculo tem como base o tipico mamulengo do nordeste brasileiro,
mas justamente o acumulo de fung¢des por parte do artista demonstra que se trata de
uma variacdo dessa manifestacdo cultural do interior nordestino. Segundo Fernando
Augusto dos Santos (1979) em pesquisa realizada em Pernambuco, notou-se que as
manifestacbes de Mamulengo mais antigas no interior do estado eram produzidas
por um grupo de pessoas (musicos e auxiliares de cena) liderados pelos chamados
‘mestres mamulengueiros”. Ja nas cidades maiores, devido provavelmente a
contencdo de custos, o numero de pessoas envolvidas numa apresentacdo de
mamulengo reduziu-se consideravelmente, sendo apresentado até mesmo por

solistas. De acordo com Fernando Augusto dos Santos,

Evidentemente coexistem estruturas diferentes, o que é notério na area
urbana a ponto de se ter difundido a ideia de que o mamulengo é brincado
apenas pelo mamulengueiro com um ajudante. De fato a grande maioria
dos mamulengos que encontramos no Recife brinca dessa forma. O
mamulengueiro abarcando as fun¢des de autor, ator-manipulador, cantor e
empresério, prescindindo de uma equipe, usando apenas um ou no
maximo dois ajudantes que auxiliam nos bonecos ou tocam o bombo
fazendo acompanhamento para as dancas.

Esse procedimento firmou-se na década de 60 e inicio da atual, quando se
difundiu principalmente através de Ginu (Januario de Oliveira) e seus filhos,
o Capitdo Anastacio e o Capitdo Jatoba [...], que numa tentativa de
simplificacdo do brinquedo, e pressionados pela falta de rentabilidade dos
espetaculos que ndo permitia efetuar o pagamento de equipes numerosas,
passaram a adotar esse sistema (SANTOS, 1979, p. 52).

Segundo a Revista Mamulengo n°® 1, de 1973, durante o Il Festival de
Marionetes e Fantoches do Rio de Janeiro, que ocorreu no ano de 1967, houve a
participagcdo de apenas um solista: “Professor Serradinho — Mamulengo de
Pernambuco”. Seguindo as programacgdes dos festivais ulteriores divulgados pelas
Revistas Mamulengo, percebe-se que a participacao de solistas se tornou escassa
nas décadas de 1970 e 1980, sendo o procedimento mais comum o trabalho com

grupos numerosos. Nas palavras de Amaral e Beltrame,

Vale destacar que a reducdo do nimero de integrantes nos elencos é um
fendbmeno que também se registra em outras manifestacdes cénicas, além
do teatro de bonecos. Percebe-se que, enquanto nos anos de 1970,
periodo no qual era comum a pratica da criagcdo coletiva, os elencos eram
numerosos; nos anos de 1990, periodo em que se consolida o teatro de
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diretores, é justamente a época em que se evidencia a redugdo do nimero
de integrantes nos elencos e a incidéncia de mondlogos e bonequeiros
solistas. (AMARAL e BELTRAME, p. 33 — no prelo).

De fato, os solos apresentados na programacao do FITAFloripa entre 2007 e
2010 sédo todos espetaculos criados a partir da década de 1990, ratificando a
afirmacédo dos autores acima. Willian Sieverdt, ao ser questionado sobre sua visao

acerca da profuséo do solismo responde:

E bastante usado, vou te citar um exemplo... no dltimo ano... na ultima
edicdo do festival de Charleville, em 2009, eu estive l4 participando e os
espetaculos que eu escolhi, que eu disse: “tais companhias eu ndo posso
perder, porque ja vi anteriormente e sei que é bom que €é sucesso
garantido”, independente de conhecer ou nao o espetaculo que estava indo
assistir, de 5 companhias pelo menos 3 eram solistas. E eu vi que eram
espetaculos muito concorridos no préprio festival [...]. Enfim, tiveram outros
gue eu disse “eu vou porque sdo bons”, outros espetaculos que eu tive
interesse em assistir e pra minha surpresa também eram de solistas, sem
falar nos espetaculos de teatro de bonecos tradicional, os Pulcinella da
vida, os Guignol, que tem sempre muitos grupos ou muitos artistas que
apresentam esses teatros de bonecos populares e que na grande maioria é
feito por solistas também: Salvatore Gatto, sei 14, outros italianos,
franceses... Enfim, eu percebi que ainda é uma tendéncia muito
contemporénea o trabalho de solistas. Companhias inglesas, holandesas,
italianas, enfim de vérios paises eu tive a oportunidade de ver espetaculos
de solistas e belissimos espetaculos. (SIEVERDT, 2011 — entrevista)

Indagado sobre essa tendéncia no Brasil que Sieverdt diz perceber no
panorama internacional exibido no Festival de Charleville-Méziéres (Franca), ele

responde:

Olha, no Brasil, de novos grupos, ndo saberia dizer, ndo. Sei que tem
companhias que trabalham com solistas, pelo menos em cena, como a Cia.
Gente Falante, de Porto Alegre, o Chico Simdes, 0s mestres
mamulengueiros que a grande maioria trabalha sozinha, mas s&o poucos.
“O Menino do Dedo Verde”... mas ndo sdo muitos, ndo... O Morpheus, por
exemplo, que tem “O Principio do Espanto”, ele agora esta com dois novos
espetaculos que ndo sao mais de solistas. A Trip também, depois do ultimo
espetaculo j4 ndo é mais de solista... Entdo ndo é uma tendéncia, uma
caracteristica, ndo. (SIEVERDT, 2011 — entrevista)

Sieverdt observa que no Brasil sdo poucos os trabalhos solo mais recentes,
se comparado a producdo internacional a qual teve acesso no Festival de
Charleville-Mézieres. Realmente, observando a programacao do FITAFloripa, nota-
se que 16 dos 23 solos sdo brasileiros, mas a maioria deles estd em cartaz ha pelo

menos 5 anos. Espetaculos como Brincando de Bonecos (Cia. Experimentus/SC), O
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Velho Lobo do Mar (Cia. TRIP Teatro de Animacéao/SC) e 4 Contos para o Teatro de
Bonecos (Cia. Gente Falante/RS) estdo em circulacdo ha cerca de 15 anos. Maria
das Cores e Seus Amores (Grupo Merengue) esta em atividade h4 21 anos. Isso
também revela a tendéncia a longevidade dos espetaculos no teatro de animacéao,
especialmente entre os solos. Devido a facilidade de mobilidade, que auxilia na
circulacdo do trabalho e a dependéncia de apenas um artista em cena, 0s
espetaculos solo tém mais chances de se manterem ativos no repertorio do artista
por mais tempo.

Contudo, a longa permanéncia em repertério pode criar dificuldades na
criacdo de novos espetaculos, pois o artista ocupa grande parte de seu tempo com
apresentacoes frequentes. Assim, cada artista organiza-se da forma que melhor Ihe
convém. Em casos como o da Cia. TRIP Teatro de Animacao, Willian Sieverdt
permaneceu 10 anos com o espetaculo O Velho Lobo do Mar até estrear seu
espetaculo seguinte. J& o Grupo Morpheus Teatro, nos ultimos 9 anos além de
estrear O Principio do Espanto, construiu trés outros trabalhos?>.

A respeito das tendéncias brasileiras com relacdo ao solismo, Amaral e

Beltrame também comentam:

Vale destacar que, enquanto alguns solistas optam por, de certo modo,
perpetuar formas de espetaculos populares de marionetistas europeus do
século XIX (Paulinho [de Jesus], Caué [Carvalho], [Rafael] Leiders,
Augusto [Bonequeiro], Chico [Simdes] e Waldeck [de Garanhuns]) os
outros solistas incorporam as mudangas efetuadas no modo de encenar e
atuam a vista do publico animando bonecos, formas e objetos (AMARAL e
BELTRAME, p. 33 — no prelo).

Assim, nota-se a multiplicidade do trabalho dos solistas, que
contemporaneamente realizam trabalhos tradicionais e também inovadores, ndo so
incluindo a animacdo a vista do publico, mas também heterogeneizando e
hibridando das mais variadas formas os espetaculos, criando assim os “impulsos

renovadores” aos quais se referia Michael Meschke.

% Seria necessario um estudo mais aprofundado focado apenas neste item para identificar se a
opinido de Sieverdt relata um fato ou uma impresséo pessoal no que diz respeito a producao de solos
de teatro de animacéo nos ultimos anos. As informag6es dadas por Sieverdt foram coletadas em
entrevista, para a qual ndo foi solicitado previamente ao entrevistado que fornecesse dados
quantitativos concretos.
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2.2 ANIMACAO A VISTA DO PUBLICO

Basicamente a animacdo a vista do publico caracteriza-se pela situacdo na
qual o artista apresenta-se perante o publico ao mesmo tempo em que simula vida
no objeto por ele animado. A animacao a vista do publico supde um contraponto a
uma animacéao feita com o ator escondido da visdo do espectador.

De fato, na tradicdo ocidental do teatro de animacéo, o animador manteve-se
por muito tempo escondido do olhar do publico evitando concorrer com o objeto
animado. Na tradicdo oriental a histéria € semelhante, exceto pelo fato de que no
Japao, por exemplo, adotou-se a presenca do animador muito antes, por volta do
século XVI, quando nascia o Ningyo Joéruri?* ou Bunraku. Por influéncia do Bunraku
e pela busca de renovacao do teatro, somente na década de 1950 encontra-se na
Europa os tracos mais significativos da animacgdo a vista do publico no ocidente
(JURKOWSKI, 2000).

De inicio, segundo Jurkowski, a entrada do animador em cena suscitou
discussbes e dividiu os artistas, gerando grande polémica. Contudo, o publico
europeu pareceu aceitar bem essa possibilidade no teatro de animagdo e
gradualmente a animacao a vista se disseminou e se desenvolveu nas poéticas dos
espetaculos, como observamos nos exemplos brasileiros.

O modo como a animacado a vista do publico opera no espetaculo necessita
estabelecer com o espectador um cddigo comum para que se possa identificar a
presenca do ator em cena junto a forma por ele animada. Isso porque, em principio
e de modo geral, a animacéo de um objeto pretende criar um simulacro de vida, que
ja é o estabelecimento de um primeiro acordo entre palco e plateia: tal objeto
naturalmente inanimado possuira no espaco cénico, na duracdo do espetaculo, vida
propria. Revelar o artista que cria tal simulacro seria, entdo, colocar em duvida a
veracidade desse codigo. Assim, € preciso também constituir neste acordo que a
pessoa ali presente, responsavel pela forca motriz do objeto e suas consequentes
acoOes, e parte do mundo ficcional que se esta construindo.

A relacdo entre os fruidores e as obras ficcionais € tratada no campo da

literatura por Umberto Eco, que estrutura da seguinte forma:

* Nome original deste género. O nome Bunraku passou a ser uma denominac&o mais popular desta
arte a partir de 1872, em homenagem ao artista Uemura Bunrakuken (1737-1810), fundador da casa
teatral Bunraku-za. Para mais informacdes conferir: Kusano, 1993; Giroux e Suzuki, 1991.
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A norma bésica para se lidar com uma obra de ficgdo é a seguinte: o leitor
precisa aceitar tacitamente um acordo ficcional, que Coleridge chamou de
“suspensdo da descrenga”. O leitor tem que saber que o que esta sendo
narrado € uma histéria imaginaria, mas nem por isso deve pensar que 0
escritor esta contando mentiras. De acordo com John Searle, o autor
simplesmente finge dizer a verdade. Aceitamos o acordo ficcional e
fingimos que o que € narrado de fato aconteceu. (ECO, 1994, p. 81).

Seguindo estas consideracdes do autor, pode-se extrapolar o campo da
literatura e compreender o espetaculo de animacdo também como uma obra de
ficcdo a ser lida pelos espectadores. Nesse sentido, o acordo ficcional proposto por
Eco é cabivel a situacdo da animacao de objetos naturalmente inanimados, uma vez
gue o publico tem conhecimento prévio de que a vida demonstrada é somente um
simulacro. Portanto, suspender temporariamente a descrenca no anima do objeto €,
sem trocadilhos, vital para o espetaculo. Constituir o acordo ficcional €, entdo,
estabelecer codigos para a leitura da obra, em que o artista “finge dizer a verdade”
enquanto nds na plateia “fingimos que o que é narrado de fato aconteceu”.

Acerca deste assunto, a diretora e professora Claire Heggen afirma:

Sem duavida, nem o ator, nem o espectador sdo enganados. Quando se
anima a uma marionete, todo mundo sabe que est4d sendo manipulada,
seja a vista ou ndo. Eu creio que o prazer do espectador vem inclusive da
dupla viséo (duplo conhecimento), do jogo de ir-e-vir entre 0 que se mostra
e o que se esconde. E a maneira de usar o objeto, de engaja-lo, que leve
ao espectador a se iludir, a crer na ficcdo proposta. (HEGGEN, 2003, p. 58
— tradugdo minha®).

Fingir, nesse caso, € um modo de participar do jogo cénico que se constroi no
palco e vai além, atingindo diretamente ao espectador. O “duplo conhecimento”,
conforme as palavras de Heggen, fornece uma dualidade para que o publico possa
optar por crer na animacao dos objetos inertes. Consciente ou ndo, de todo modo
torna-se neste momento uma questao de escolha.

A presenca do animador pode se tornar um elemento a dificultar a crenga no
inanimado, caso ndo se estabeleca também com ele um acordo ficcional. Nao basta
ao espectador fingir que a matéria inerte possui vida propria, se a presenca de um

ser vivo real o faz lembrar a cada movimento que é apenas uma simulacdo. O

2% “gjn embargo, ni el actor, ni el espectador son engafiados. Cuando se anima a una marioneta, todo

el mundo sabe que esta siendo manipulada, sea a la vista 0 no. Yo creo, que el placer del espectador
viene incluso de la doble vision (doble conocimiento), del juego ir-venir entre lo que se muestra y lo
que se esconde. Es la manera de emplear el objeto, de engancharlo, que lleve al espectador a
ilusionarse, a creer en la ficcion propuesta”.
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acordo deve abranger entdo tudo aquilo que for disponibilizado ao publico. Segundo

Rafael Curci:

Frequentemente se escutam frases tais como “todo objeto bem manipulado
neutraliza a presenca do titereteiro” ou “o titereteiro sempre tem de estar
olhando para o seu titere para ndo distrair a atengcao”. A neutralidade é,
acredito, uma atitude sugerida ao espectador, uma proposta de fazer a
plateia camplice de um ato de copresenca, aceita muitas vezes por simples
convencdo e outras por persisténcia. (CURCI, 2002, p. 19 — traducdo
minha26).

Portanto, segundo o autor, mesmo que o animador procure minimizar sua
presenca atuando com a maior neutralidade possivel, € necessario atentar para o
fato de que ele esta ali e a plateia sabe disso. O animador faz parte do espetaculo e
sua visibilidade pode ser resolvida cenicamente por meio de uma convencao.

Umberto Eco continua seu texto apontando outro fator importante no acordo

ficcional:

Quando entramos no bosque da fic¢cdo, temos de assinar um acordo
ficcional com o autor e estar dispostos a aceitar, por exemplo, que lobo
fala; mas, quando o lobo come Chapeuzinho Vermelho, pensamos que ela
morreu (e essa convicgdo € vital para o extraordinario prazer que o leitor
experimenta com sua ressurreicdo). Imaginamos o lobo peludo e com
orelhas pontudas, mais ou menos como os lobos que encontramos nos
bosques de verdade, e achamos muito natural que Chapeuzinho Vermelho
se comporte como uma menina e sua mae como uma adulta preocupada e
responsével. Por qué? Porque isso € o que acontece no mundo de nossa
experiéncia, um mundo que daqui para frente passaremos a chamar, sem
muitos compromissos ontolégicos, de mundo real.

O que estou dizendo parece ébvio, mas nao o é se nos ativermos a hosso
dogma de suspensédo da descrenca. Pareceria que, ao lermos uma obra de
ficcdo, suspendemos nossa descrenca em relagdo a algumas coisas e ndo
a outras. (ECO, 1994, p. 83).

A relacdo com elementos de realidade é de fato muito importante quando se
estabelece o acordo ficcional. Por mais que se aceite os “fingimentos” apresentados
pela obra, se ela ndo contiver ao menos tracos de coisas reconheciveis pelo publico,
certamente perdera sua forca de credibilidade. Nossos préprios sonhos, por mais

inacreditaveis que sejam, séo carregados de tracos do que chamamaos realidade.

%6 “A menudo se escuchan frases tales como “todo objeto bien manipulado neutraliza la presencia del

titiritero” o “el titiritero siempre tiene que estar mirando a su titere para no distraer la atencion”. La
neutralidad o lo neutro es, creo, una actitud sugerida hacia el espectador, una propuesta de hacer
cémplice a la audiencia de un acto de co-presencia aceptada muchas veces por simple convencién y
otras por persistencia.”



61

Os aspectos de realidade apresentados pela obra artistica promovem as
referéncias para que o espectador consiga continuar percorrendo os caminhos
propostos pela ficcdo. E comum assistirmos espetaculos em que bonecos fazem
tudo o que Ihes é possivel fazer, mas ao passar muito tempo sem estabelecer
referéncias com os limites humanos, perdem o interesse. A questao apontada por
Eco de que “suspendemos nossa descrenga em relagdo a algumas coisas e nao a
outras”, ocorre porque as fronteiras entre o ficcional e o real sdo bastante ambiguas.
N&o ha um limite de realidade numa vida ficcional, tampouco um limite de ficcao

numa vida real. Nas palavras de Eco,

E, assim, temos de admitir que, para nos impressionar, nos perturbar, nos
assustar ou nos comover até com o mais impossivel dos mundos,
contamos com nosso conhecimento do mundo real. Em outras palavras,
precisamos adotar o mundo real como pano de fundo.

Isso significa que os mundos ficcionais sdo parasitas do mundo real. Ndo
existe nenhuma regra relativa ao nimero de elementos ficcionais aceitaveis
numa obra. (ECO, 1994, p. 89).

Assim, a presenca visivel do animador, quando bem estruturada dentro da
obra ficcional, pode se tornar uma grande oportunidade de criar interseccdes entre o
supostamente real e o imaginario. Um ser vivo com a capacidade de representar um
ser ficticio ao mesmo tempo em que faz com que um objeto inanimado simule vida
propria torna-se uma complexa ponte entre a ficcdo e a realidade.

Dentro do recorte da pesquisa, foram encontrados diferentes modos de
utilizar a animacao a vista, variando as maneiras de apresentar o animador, ou seja,
variando seus modos de atuacdo. Para compreender melhor a situacdo que
encontramos na atualidade no que concerne a este tema, vé-se a necessidade de
primeiramente, esclarecer como a animagéo a vista tem se desenvolvido nas Ultimas

décadas no Brasil.

2.2.1 Primeiras Incursodes Brasileiras

O teatro de bonecos tradicional, tanto na Europa quanto no Brasil*’,

geralmente objetiva a simulacdo de vida nos objetos animados de modo mais

" Refiro-me as poéticas de espetaculos de animacao que se tornaram tradicionais ao atravessar
geracdes seguindo uma mesma estrutura que se mantém, tal como os Pupi Siciliani e Pulcinella
italianos, o Petrushka russo, o Don Cristébal espanhol, o Dom Roberto portugués, o Guignol francés,
0 Kasperl aleméo ou o Mamulengo, o Jodo Redondo e o Cassimiro Coco brasileiros.
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eficiente possivel. Para tanto, eliminar a real fonte motora dos titeres (0o animador)
das vistas do publico sempre pareceu elementar para alcancar tal objetivo. No
Brasil, observa-se com maior frequéncia mudancas nesse aspecto no inicio da
década de 1970. Contudo, antes disso ja despontavam algumas iniciativas que
buscavam incluir o animador em cena.

No livro de Olga Obry, “O Teatro na Escola”, encontra-se de maneira geral,
indicacdes de que o teatro de bonecos deveria preferencialmente ser feito com o
animador oculto, como consta no seguinte trecho: “O operador [animador] deve estar

colocado em situacdo tal que veja 0 seu personagem, sem ser visto pela platéia”.

(OBRY, 1956, p. 39 — grifo meu). Com relacdo ao espaco de apresentacdo, o
ocultamento do animador é recomendado: “Sera bem melhor, também, que o palco
possa ser armado proXimo a uma porta para que os operadores possam entrar e sair

sem serem observados pela platéia.” (OBRY, 1956, p. 68 — grifo meu). Também em

relacdo a cenografia, um texto dramatirgico publicado neste livro ja indica o
ocultamento dos animadores: “Cena — Oficina de sapateiro. Gaiolas penduradas,
cada uma contendo um péassaro, colocadas de maneira que o operador possa
manobra-los, sem ser visto. O avé [representado por uma pessoa], sentado a banca,
Oculos na testa, sapato na mao.” (OBRY, 1956, p. 212 — grifo meu). A preocupacédo
com o exibicionismo dos alunos-artistas é reforcada quando a autora afirma: “O
teatro de marionetes exclui o elemento de exibicionismo, bastante perigoso no
adolescente, pois manejadores e vocalistas ficam escondidos nos bastidores”
(OBRY, 1956, p. 83 — grifo meu).

E interessante perceber que o “elemento de exibicionismo, bastante perigoso

no adolescente” apontado por Obry, ja foi tratado por diversos autores que sugerem
resolver o problema com base no teatro de animacéo, em distintos periodos. Henrich
von Kleist (1997), no inicio do século XIX, menciona a marionete como referéncia de
sintetismo, objetividade e n&do afetacdo dos movimentos, eliminando assim qualquer
carater exibicionista. Edward Gordon Craig com a teoria da “supermarionete” e
Vsevolod Meyerhold com o desenvolvimento da biomecéanica também buscaram nos
principios técnicos do teatro de bonecos referéncias para eliminar o exibicionismo, a
afetacdo e a imprecisdo do teatro (NUNES, 2006). Assim, o teatro de bonecos
enquanto referéncia para uma atuacdo sintética, objetiva, capaz de eliminar os
excessos exibicionistas foi tdo importante para o teatro de vanguarda europeu,

guanto para o teatro feito em salas de aula no Brasil.
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Estes trechos citados de Obry demonstram um contexto do teatro de bonecos
ligado a escola, como j& foi discutido no capitulo anterior. Contudo, eles nos déo
uma nocdo da visdo recorrente a época. A autora também revela em algumas
passagens que a animacao a vista ndo é desconhecida no Brasil na década de
1950. Por exemplo, ela demonstra conhecer o teatro Bunraku e sua caracteristica de
animacgao a vista ao descrever o que chama de “marionete de teclado”, ou o que

poderiamos chamar de bonecos com mecanismos de movimento:

O marionete de teclado é um boneco articulado, que o manejador segura
por uma haste, que lhe sustenta a cabeca. O movimento se faz por meio de
um sistema de teclas, que dirigem cordéis trespassados por dentro da roupa
do boneco, e amarrados nos bragos, pernas, etc. essa manipulacdo pode
ser executada de baixo — como no fantoche de varetas (sistema europeu),
ou de tras (sistema japonés), sem gue o manejador fiqgue escondido das
vistas do publico. De fato, no teatro de figuras japonés, chamado “joruri” [ou
Bunraku], os marionetes de teclado sdo manejados por marionetistas muito
hdbeis, que usam trajes escuros, e, as vezes, capuchos pretos para
simbolizar sua invisibilidade (OBRY, 1956, p. 20-21 — grifo meu).

A autora, de origem europeia, certamente teve acesso mais facil a essa forma
de teatro de animacdo do que brasileiros contemporaneos seus, mas o fato de ter
publicado seu livro no Brasil mencionando a possibilidade de animar bonecos a vista
do publico revela que esta possibilidade cénica ndo era totalmente desconhecida.

Obry, que em outros trechos recomenda o ocultamento dos animadores,
também aceita a possibilidade da animacgédo a vista, quando elenco e publico forem

formados por criancas:

Na frente pode haver cortina de boca de cena, que abra ao meio, e um
biombo ou cortinas para esconder os manejadores. Se forem criancas que
representem para outras criangas, nem precisaremos disso: deixemos ao
seu gosto a brincadeira e tenhamos confianga na imaginagdo infantil.
(OBRY, 1956, p.53)

Nota-se aqui a sugestao de que a presenca visivel dos animadores pode ser
diluida na imaginagcdo do publico infantil. Provavelmente, para a autora o publico
adulto teria mais dificuldades de deixar-se levar pela cena sem considerar os
aspectos técnicos visiveis.

Na década seguinte, 1960, encontram-se tracos significativos da visibilidade
do animador em cena no trabalho de llo Krugli e Pedro Dominguez. Em entrevista

concedida por Krugli a Fanny Abramovich na Revista Mamulengo n° 12, de 1984, ele
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indica duas fases em seu trabalho a respeito da entrada do ator em cena com
bonecos e objetos:

‘A primeira, quando tinhamos o Teatro do llo e do Pedro, que existiu, aqui
no Brasil, entre 1961 e 1964... Compreendiamos o fascinio que o teatro de
bonecos tinha para o publico... Mas, houve sempre, muita e muita gente que
pedia para assistir o espetaculo por detraz [sic], dentro do palco, vendo a
movimentacdo dos atores... Uma vez, ainda em Cuzco, no Peru, mais ou
menos em 1960, fizemos um espetaculo inteirinho de costas para o
publico... Eles nos assistiam fazendo, correndo, enquanto os bonecos,
agiam de costas para eles... Na Escolinha de Arte do Brasil, trabalhdvamos
em modulos... Para correr dum para outro modulo, o ator tinha que passar
com o boneco... (j4 era uma experiéncia com atores a vista)’ (KRUGLI apud
ABRAMOVICH, 1984, p. 12).

A primeira etapa relatada por Krugli revela o animador estimulado pela
curiosidade do publico em ver os procedimentos do espetaculo e da necessidade,
em dado momento, dos bonequeiros terem de trocar de espaco cénico. A opcéao

poética pela animacao a vista viria na etapa seguinte, no inicio da década de 1970:

‘A segunda etapa, comega em 1972, quando encenei a ‘Histéria do
barquinho’, no Rio [de Janeiro], depois no Chile... Existia a projegao do ator
para o boneco e para o objeto além de haver mais uma expresséo do ator,
isto tudo acontecendo simultaneamente... Foi toda uma pesquisa de
linguagem... Foi um caminho de felicidade e de libertagdo minhas... Uma
vivéncia duplamente rica: mexer com o boneco e se expressar através do
rosto, do corpo... Ir se desdobrando...” (KRUGLI apud ABRAMOVICH, p. 12)

Essa segunda etapa continuou se desenvolvendo e de forma mais evidente
surgiu a relacdo entre boneco e bonequeiro em cena, com o espetaculo Histéria de
Lencos e Ventos, que estreou no ano de 1974, com o Teatro Ventoforte. Ainda

segundo Krugli,

‘Em ‘Lencgos e Ventos’, isto aparece de modo bem mais claro... A animagéao
era simultanea... O objeto se expressava enquanto o0 ator colocava um
distanciamento critico sobre o que o boneco fazia... Ou ao contrario, um
comentario sensivel, sobre o que o boneco fazia ou dizia... O ator
comentando, agindo com distanciamento critico, mas de qualquer forma, se
expressando...’ (KRUGLI apud ABRAMOVICH, p. 13).

Historias de Lencos e Ventos marca nao soO a visibilidade do animador, mas
principalmente a sua atuacéo diferenciada “comentando, agindo... expressando”,
como relata Krugli. A forga cénica obtida com a atuagdo “direta” do animador

concomitante a sua atuacado “indireta” por meio de bonecos e objetos foi um

importante ganho para o teatro de animagéo brasileiro que buscava se renovar
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nesse periodo. Conclui-se isso gracas a grande difusdo que a animacdo a vista
alcancou especialmente nessa época. Além do Grupo Ventoforte, espetaculos de
projecdo nacional como A Gaiola de Avatsiu (Grupo Hombua/RJ, 1977); T4 na Hora,
T4 na Hora (Grupo Navegando/RJ, 1978); Sonhos de um Coragdo Brejeiro
Naufragado de llusdo (Cia. Dramatica Brasileira/RJ, 1978) e No Planalto Sul Tropical
do Sol (Grupo Gralha Azul/SC, 1978), para citar alguns, foram certamente
influenciadores. Estes espetaculos exemplificam a presenca do ator em cena junto
ao boneco por ele animado como uma opc¢ao poética, um modo de proceder e nao
uma casualidade.

Cabe dizer que a maioria destes espetaculos teve forte ligagdo com llo Krugli
e Pedro Dominguez. Silvia Aderne e Lucia Coelho, respectivamente fundadoras dos
grupos Hombu e Navegando, foram alunas de Krugli e Dominguez na Escolinha de
Artes do Brasil e também atuaram com eles no grupo Teatro do llo e do Pedro na
década de 1960. O espetaculo Sonhos de um Coracdo Brejeiro Naufragado de
llusdo foi dirigido por Krugli. A influéncia internacional no teatro de animagéo
brasileiro fica evidente nesses exemplos, pois além de Krugli e Dominguez serem
oriundos da Argentina, o diretor do Grupo Gralha Azul, Hector Grillo, também o era.

Diferentemente da nocao que temos hoje de animacgéo a vista — de que é uma
forma aceitavel e comum de atuagédo — no primeiro periodo de utilizacdo esse modo
de atuar ainda causava estranheza e polémicas entre artistas. Na Revista
Mamulengo de n° 8, editada em 1979, apds terem sido listados os grupos que se
apresentaram no VIII Festival Brasileiro de Teatro de Bonecos da ABTB ocorrido
naquele mesmo ano na cidade de Ouro Preto/MG, encontra-se o seguinte texto:

Outra observacdo que pode ser feita a respeito da mostra, € a grande
variedade de propostas que foram apresentadas, seja quanto ao conteldo,
aspectos formais ou a utlizagdo de mais de uma linguagem cénica,
integradas num mesmo espetaculo.

De repente, o tradicional conceito que proibe a convivéncia pacifica de
elementos diferentes — ‘Ator & ator, boneco é boneco’ etc. — readquire
grandes propor¢des e se transforma num dos pontos de destague nos
guestionamentos gerados por todos os espetaculos. (MAMULENGO 8,
1979, p. 7 — grifo meu).

Nota-se nesta citacdo que na época colocar um ator dividindo a cena com
bonecos ndo sO era inovador, mas também ousava romper certas regras do
tradicionalismo no teatro de animagdo. Destacam-se na sequéncia do texto as

divergéncias entre as opinides dos artistas participantes do festival:
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As opinides divergiram: - uns em defesa da ‘pureza’ do boneco, sem
misturas de espécie alguma; - outros, reivindicando uma integracdo maior:
Boneco/Ator/Cinema e outros elementos; - o ator, criticado pelo quase
desprezo transmitido a animacdo do boneco, quando o manipula ou
contracena com 0 mesmo; - 0 bonequeiro, também criticado por uma atitude
de defesa estéril e, em alguns casos, radical, cada vez que vé o ator e
boneco contracenando. (MAMULENGO 8, 1979, p. 8).

Por fim, encerra-se 0 assunto no texto com um questionamento:

Seria realmente um elemento agente castrador do outro? Tal discusséo é
assunto de premente interesse para 0 bonequeiro brasileiro que sente
necessidade de definir, com mais clareza e consciéncia, os limites e
fronteiras de sua arte. (MAMULENGO 8, 1979, p. 8).

Essas discussfes tiveram continuidade nos anos seguintes e durante o
Festival da ABTB de 1983, em S&o Luis do Maranhdo, o Teatro Ventoforte
apresentou o espetaculo Estou Fazendo uma Flor, com llo Krugli, Osvaldo Gabrieli e
outros atores e musicos, no Theatro Arthur Azevedo. Nessa ocasido o espetaculo
chamou a atencdo especialmente de Jacques Felix (1923 — 2006), entdo Secretario
Geral da Unido Internacional da Marionete — UNIMA. As impressdes causadas por
esse espetaculo motivaram Felix a escrever um pequeno texto posteriormente
publicado na Revista Mamulengo numero 12, de 1984, que traz algumas
provocacdes e indagacfes a respeito do uso indiscriminado da animacao a vista.

Felix assim escreve:

Assistimos pois, a espetaculos hibridos onde o boneco tem apenas um
pequeno espaco e constantemente é apenas uma figuragdo. E o publico? —
Pois bem, os que decidiram por este género de espetaculo, assistem a
uma peca de teatro e nem sempre um bom teatro. O espectador assim
frustrado se faz entdo esta pergunta: - Porque as marionetes desaparecem
no momento em que se reclama sobre elas todas as coisas? Complexo de
marionetista que lamenta ndo ser tratado de comediante? Ou
simplesmente que o marionetista da década de 80 ndo é mais um
verdadeiro manipulador, um verdadeiro animador ou ndo tem mais
imaginagéo? (FELIX, 1984, p. 58).

Ao fazer este comentario, Jacques Felix certamente faz uma critica ndo s6 os
espetaculos brasileiros, mas também aos europeus que tinham a animacéo a vista
do publico mais sedimentada. Sua preocupacdo, ao que parece, estava no risco do
teatro de bonecos se tornar uma arte de pouca qualidade ou até de desaparecer
com a entrada cada vez mais singular do ator em cena. Percebe-se na fala de Felix

que, no minimo, desde a década de 1980 ja se colocava em pauta no teatro de
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animacdo as discussdes sobre heterogeneizacdo e hibridacdo de linguagens
artisticas. As indagacdes de Jacques Felix apontam para questdes semelhantes que
encontramos na atualidade acerca do teatro contemporaneo.

Na mesma entrevista de llo Krugli a Fanny Abramovich citada anteriormente,
percebemos sua postura diante desse tipo de provocacgao de Jacques Felix, quando
Krugli diz:

Claro, que o que é importante, quando se faz teatro, € contar e fazer uma
histéria... Fundamental, € o desenvolvimento do conflito! Seja, com ideias
romanticas, magicas, etc... Quando um personagem é coroado, tem que ser
coroado, quando morre, deve morrer... Quando jogo um boneco no chao, é
porque alguém jogou realmente um boneco no chdo, ou jogou alguém no
chdo, ou alguém semelhante a nés, foi maltratado, pisado, humilhado,
jogado no chao... Veja o ‘Papel’ no ‘Lengos e Ventos’, que € um boneco,
guando é destruido, queimado, € porque muita gente foi destruida, foi
gueimada... Nés estavamos, naquele momento dado, sendo mortos pela
represséo, pela impoténcia, todos os dias... (KRUGLI apud ABRAMOVICH,
1984, p. 13).

Percebe-se que na visdo de Krugli o boneco ndo é apenas uma figuracéo
com um pequeno espaco de expressdao no espetaculo, embora o boneco esteja
inteiramente a servico do espetaculo e do ator. Este ponto de vista, provavelmente,
era compartilhado pelos outros grupos que sofreram as influéncias diretas do
trabalho de Krugli, mas cabe ressaltar que nem todas as influéncias da animacéo a
vista admitidas no Brasil provinham dele. Como o proprio llo Krugli comenta,

Vérias pessoas e grupos brasileiros, por influéncia direta ou através das
informacdes das noticias que chegam da Europa, através de revistas ou
livros, comegaram também a trabalhar com o boneco ao vivo, ou seja, com
0 ator aparecendo junto... Nao o ator, o brincante, como eu prefiro
chamar... Alias, como se chama também em francés (jouer) ou em inglés
(player), ou seja, gente que esta brincando (e/ou representando... a palavra
é a mesma). (KRUGLI apud ABRAMOVICH, 1984, p. 14).

A influéncia europeia no teatro de animacao brasileiro ainda era bastante
evidente na época, embora diversos artistas buscassem uma identidade propria em
sua arte. O abandono de dramaturgias tradicionais para teatro de bonecos e
adaptacdes de contos literarios europeus deu lugar principalmente as criagdes
coletivas com tematicas regionais, as quais buscavam utilizar todos 0s recursos
disponiveis em cena, especialmente o ator.

Da efervescéncia dos anos de 1970 e 1980 até os dias atuais, evidencia-se

gue a animacéao a vista do publico desenvolveu caracteristicas proprias, superando
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Seu uso apenas como recurso cénico. Encontram-se bem estabelecidos distintas
formas de apresentar o ator em cena junto ao boneco por ele animado e esses

modos de atuacdo podem ser determinantes no espetaculo.

2.2.2 Modos de Atuacao

Dentre os 51 espetaculo da programacdo do FITAFloripa que apresentam
cenas nas quais predominam a animacao a vista do publico foi possivel perceber
com clareza diferentes modos de atuar por parte dos animadores. Alguns se fizeram
presentes em cena buscando neutralidade, sem se envolverem com o plano
representacional dos bonecos ou com o publico. Outros assumiram a condi¢cdo de
atores que animam bonecos interagindo com os mesmos. Ha também aqueles que
animam um determinado personagem em forma de boneco ao passo que
representam o0 mesmo personagem em si proprio. Distinto dos demais modos
encontrou-se, inclusive, espetaculos em que o animador representa um personagem
distinto daquele animado por ele em forma de boneco, sem necessariamente

assumir que o personagem do ator € o manipulador do objeto.
a) Bonequeiro Neutro

De maneira geral, o bonequeiro que busca a neutralidade em cena procura
ser uma figura imparcial dentro da maior abrangéncia de aspectos possiveis. Ele
nao se configura como um personagem; nao interage diretamente com qualquer
personagem; evita trazer para si o foco de atencéo do espectador; ou seja, ele esta

presente em cena, mas procura nao ser percebido. Conforme Felisberto S. Costa,

A neutralidade apresenta variados estados de compreensao, fundamentada
em principios comuns, e 0 que é neutro para um pode ndo sé-lo para outro.
Neste sentido, a neutralidade se torna pessoal (quanto a utilizacdo dos
principios), dado que ‘n&o ha padrdo unico’ (COSTA, 2005, p. 34).

Neste aspecto, 0os espetaculos O Contra-Regra, O Ratinho e a Lua, Caminho
da Roga, Em Concerto, Flicts, A Caixa, Filme Noir, Homem Voa?, Livres e Iguais e O
Patinho Feio podem conformar-se como exemplos de trabalhos em que a presenca
visivel do ator busca a neutralidade com relag&o a cena.

Mesmo entre estes, ha diferencas no uso de recursos para obter essa relativa
neutralidade. Em O Contra-Regra, Em Concerto, Filme Noir e Livres e Iguais, 0s

atores cobrem-se inteiramente de negro, inclusive as cabecas com capuzes, a fim
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de dissimular seus corpos no fundo do espaco cénico, de mesma cor, que néo
recebe luz. Nos quatro espetaculos citados, ha animacéo direta dos bonecos e sem
os recursos de iluminacéo de cortina de luz ou luz negra. Assim, mesmo sendo uma
tentativa de apagar da visdo do publico a presenca dos atores, consegue-se no
maximo atenuar sua visibilidade, pois em todos estes casos ainda € possivel
delinear as silhuetas dos animadores e perceber sua presenca.

Além de utilizar o vestuario para buscar a neutralizacdo dos bonequeiros, a
atuacao deles também contribui, por meio da economia e precisdo de movimentos,
do olhar direcionado para a acado do boneco, do cuidado para ndo cobrir 0 boneco
com o proprio corpo e evitando qualquer “ruido” que possa chamar a atencdo do
publico.

A segunda forma encontrada para buscar a neutralidade dos animadores,
presente nos espetaculos O Ratinho e a Lua, Caminho da Rocga, Flicts, A Caixa,
Homem Voa? e O Patinho Feio, ndo tenta esconder inteiramente os bonequeiros.
Nestes espetaculos os figurinos de cores escuras evitam chamar a atencdo do
publico cobrindo quase totalmente os corpos dos animadores. Contudo, 0s rostos —
e, em alguns casos as maos — ndo sao cobertos. Percebe-se ai que para tornar-se o
mais neutro possivel em relagdo a cena, o animador necessita de um apuro maior
na atuacédo, expressando-se minimamente com seu corpo e delegando aos bonecos
a maior eficiéncia de expressao.

Estas duas maneiras de apresentar o animador como “neutro” em cena
possuem a vantagem de ndo necessitar de aparatos técnicos de alto custo para
eliminar a presenca dos atores no caso de animarem diretamente os bonecos ou de
afasta-los dos titeres para ficarem em local resguardado. Além disso, este meio
revela ao publico os procedimentos da animacéo, possibilitando ampliar as leituras
do espetaculo para além das a¢fes das formas animadas.

Mesmo que o animador neutralize-se em relagcédo a cena protagonizada pelos
bonecos, ocupando-se unicamente na tarefa de prover movimentos a estes, sua
presenca ndo € irrelevante e pode suscitar questionamentos por parte do publico
guando mal executada. Este modo de atuar ndo se conforma em um padréo unico,
contudo, pode revelar certos principios comuns que tornam a neutralidade mais
eficiente, tais como: “um corpo simétrico, centrado, focalizado, integrado,
energizado, um corpo relaxado e envolvido em ser e ndo em fazer.” (ELDREDGE
apud CAVALCANTE, 2008, p. 67).
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Este é, portanto, um modo de atuagdo do animador que exige consciéncia e
treinamento por parte do artista, para que consiga realizar com eficacia movimentos
nas formas animadas que direcionem o olhar do espectador apenas para os objetos

e ndo para o animador.
b) Bonequeiro Atuante

O Bonequeiro ou Animador Atuante é aguele que representa a si proprio, em
principio sem personagens, a0 mesmo tempo em que anima o boneco e representa
por meio dele (MESCHKE, 1988). A caracteristica mais comum nesta forma de
apresentacdo € a criacdo de um contraponto da figura humana que controla
assumidamente o boneco, realgcando a relacdo de dependéncia e criando conflitos
dramaticos.

Representando a si proprio, o bonequeiro ganha a possibilidade de interagir
diretamente com o boneco, explorando a dicotomia real-iluséria do personagem que
representa por meio do objeto. O animador cria um contraponto interessante
interagindo com o boneco, pois oferece ao publico um parametro de “vida”, que
inevitavelmente é tomado como referéncia para o boneco.

Contudo, a nocao de que o Animador Atuante ndo representa personagens €
questionavel, pois ndo se sabe ao certo até que ponto ele de fato apresenta ao
publico um possivel “personagem-animador” ao invés de sua propria personalidade
cotidiana.

Entre os espetaculos selecionados nesta parte da pesquisa encontram-se
como possiveis exemplos nesta condi¢do: O Principio do Espanto, As Aventuras de
uma Viuva Alucinada, Cidade Azul, Bichos do Brasil, 2 NUmeros, Encantadores de
Histérias, Teatro Que Historia é Essa? e Senhor dos Sonhos.

Analisando estes espetaculos, percebe-se que este modo de atuar esta no
limiar entre a busca pela neutralidade e a atuagcdo assumida do ator em seu proprio
corpo. Nestes casos, figurinos e iluminagcdo no maximo abrandam a visibilidade, mas
nao escondem os animadores. O modo de atuar € presumivelmente mais complexo,
uma vez que a coparticipacdo dos animadores nas acdes ou falas do espetaculo
exige um apurado conhecimento de técnicas de animacdo e de atuagao teatral

simultaneamente.
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c) Bonequeiro Duplo do Personagem

O animador na situacdo de Duplo do Personagem coloca o artista numa
situacdo de atuacdo na qual h4 uma duplicacdo do personagem apresentado pelo
boneco. Nesta situacdo encontram-se o0s espetaculos O |Incrivel Ladrdo de
Calcinhas e Hagénbeck.

No primeiro exemplo o figurino e a fala inicial do animador perante o publico,
ainda antes de comecar a manipular os bonecos, denotam que ele representa um
dos personagens, o Detetive Bill Flecha. Deste modo, o bonequeiro representa um
personagem que conta uma historia ocorrida no passado e esta histéria é
apresentada pelas acfes dos bonecos, que agem sob o seu comando. Por haver um
s6 bonequeiro que anima todos os personagens-bonecos, entende-se que a histéria
apresentada é contada sob o ponto de vista do Detetive.

O espetaculo transita também pelo modo “neutro”, uma vez que durante a
animacao dos bonecos, 0 ator poucas vezes interfere na cena, dissimulado por tras
do cenario, auxiliado pela iluminacdo. Contudo, € possivel vé-lo na maior parte do
espetaculo, mantendo-se a leitura de que o ator representa o personagem do
detetive, duplicado no boneco.

Em Hagénbeck, construido a partir do conto “Comunicado para a Academia”
de Franz Kafka, o animador representa um simio que aprendeu a se comportar e
agir como um ser humano. Esse personagem representado pelo artista anima
concomitantemente em alguns momentos um boneco que representa 0 mesmo
personagem, mas em seu passado, durante o processo de transformacao relatado
durante a peca.

Essa forma de apresentar o bonequeiro a vista do publico como um duplo do
personagem pode confundir o espectador, caso as convencdes e transicoes dos
personagens entre os diferentes corpos nao figuem claras e precisas. Quando bem
estruturado, este modo proporciona ao espetaculo possibilidades muito ricas de
apreensdo do personagem, que desta forma pode ser visto pelo publico sob varios

angulos, criando dicotomias espaco-temporais.

d) Bonequeiro Personagem Distinto
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Esta possibilidade do animador perante o publico caracteriza-se
essencialmente pelo fato de que o ator representa em si um personagem que €
distinto daquele outro, representado também por ele, mas por meio do boneco. Os
espetaculos Uma Noite em Claro; SO Serei Flor Quando Tu Flores; Don Juan,
Memoria Amarga de Mi e O Menino do Dedo Verde, exploram basicamente duas
formas deste modo de atuacao.

Nos dois primeiros espetaculos citados, o0 elenco caracteriza-se como
determinado personagem reconhecivel ao publico (um mordomo no primeiro e trés
costureiras no segundo), que justifica sua presenca naquele ambiente sugerido pela
cenografia e pela proximidade com o personagem-boneco. Contudo, nos dois casos,
0S personagens representados pouco participam nas acdes desenvolvidas pelos
bonecos. Os conflitos e as solucbes de cena sdo efetuados pelos bonecos e néao
pelos animadores, que eventualmente colocam-se na funcéo de deus ex-machina.

Os dois ultimos exemplos mostram também os animadores representando
personagens distintos dos bonecos por eles animados, mas de tal forma que eles
interagem diretamente entre si. Em Don Juan o animador representa com seu Corpo
durante todo o espetaculo o personagem que coprotagoniza a pega a0 mesmo
tempo em que atua com diferentes personagens por meio de bonecos por ele
animados. Com quase todos o0s bonecos o0 animador interage diretamente
dialogando com eles. Em O Menino do Dedo Verde, o animador se configura como
um narrador da histéria contada, desdobrando-se na representacdo dos
personagens-bonecos e também em personagens representados com seu proprio
corpo. Além dos multiplos personagens representados, ha também interacdo direta
entre eles.

Assim como em todos os demais modos de atuacdo do animador a vista do
publico encontrados no ambito do FITAFloripa, este exige do artista conhecimento
de técnicas especificas para que se consiga realizar a contento o seu trabalho.
Contudo, parece este ser o modo mais complexo, uma vez que representar dois (ou
mais) personagens totalmente distintos ao mesmo tempo exige uma capacidade de

2
I 8

dissociacao motora e intelectual® mais apurada do que nas formas anteriores.

2 A dissociacdo motora aqui diz respeito a capacidade do ator em realizar movimentos distintos com
diferentes partes de seu corpo, dando a sensacdo de que sdo partes de diferentes corpos. A
dissociacdo intelectual refere-se, neste trabalho, a construcdo de duas ou mais personalidades
distintas pelo mesmo ator, quase ao mesmo tempo. Um exemplo de dissociacéo intelectual sdo os
dialogos de ventriloquos com seus bonecos.



3 DOIS CASOS DE~ATUA(;AO SOLO COM ANIMACAO A VISTA DO PUBLICO:
O INCRIVEL LADRAO DE CALCINHAS E O PRINCIPIO DO ESPANTO

Para melhor compreender as possiveis implicacdes da animacdo a vista do
publico em um espetaculo no que concerne a atuacdo do animador, neste capitulo
serdo analisados dois espetaculos que possuem dois pontos em comum: o solismo
e a animacdo de bonecos a vista do publico. Considerando a complexidade do
trabalho do ator solista que atua também animando bonecos € que se optou nesta
pesquisa por analisar esse tipo de espetaculo. Conforme tratado anteriormente,
tanto a animacao a vista do publico quanto a atuacdo solo propiciam caracteristicas
interessantes as poéticas teatrais. A juncao destas duas formas de trabalho resulta
em obras bastante peculiares, mas que demonstram claramente a potencialidade do
ator em cena.

Assim, foram escolhidos para esta analise os espetaculos O Principio do
Espanto (Morpheus Teatro/SP) e O Incrivel Ladrdo de Calcinhas (TRIP Teatro de
Animacao/SC), que participaram do FITAFloripa nas edicdes de 2007 e 2008,
respectivamente. Ambos assemelham-se por serem espetaculos brasileiros, com
animacao de bonecos antropomorfos e a vista do publico, apresentados por solistas
experientes no teatro de animacao e que estrearam na primeira década do século
XXI mantendo-se em atividade até o presente.

Contudo, mesmo possuindo aspectos em comum, 0s criadores destes
espetaculos desenvolveram trabalhos com poéticas bastante distintas. Como se
tornaria demasiado amplo abordar todas as partes constituintes dos espetaculos que
despertam interesse pelos modos como foram trabalhados, neste capitulo a énfase
estd no trabalho de atuacdo dos artistas. Este € o ponto comum pelo qual se
concentram as discussdes sobre o trabalho dos solistas, o uso da animagéo a vista
do publico, a direcéo dos espetaculos e a dramaturgia em ambos 0s casos.

O Incrivel Ladrdo de Calcinhas € um dos trés espetaculos em atividade no
repertorio da Companhia TRIP Teatro de Animacao, sediada na cidade de Rio do
Sul/SC. Sua estreia aconteceu no ano de 2005 e desde entédo participou de muitos
festivais. Ja foi apresentado em quase todas as capitais do pais, além de diversas

outras cidades. Conforme a sinopse do espetaculo, este se caracteriza como:
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Uma historia de detetives baseada no estilo do Cine Noir, caracterizado por
filmes tipo "B" das décadas de 40 e 50, onde a falta de carater e o crime
sdo as marcas mais presentes.

O escritério do Detetive Bill Flecha é procurado por Srta. Velda, uma
"mulher-fatal" que tem sua "peca intima" roubada e pagard qualquer
guantia para té-la de volta. O que parecia um crime banal da origem a uma
série de outros crimes violentos, onde todos sdo suspeitos até que se
prove o contrario, ou até que seus corpos sejam encontrados em algum
beco escuro.

Inspirado na vida e obra de Dashiell Hammett, considerado o pai da
literatura policial moderna, o espetaculo utiliza uma técnica de construgéo
de bonecos pouco conhecida no Brasil, a partir de modelos desenvolvidos
por Hansjurgen Fettig em seu livio "Rod-Puppets & Table-Top Puppets”
(Standing Figures). A cenografia foi inspirada no "Expressionismo Alemao",
movimento artistico que contribuiu para o surgimento do Cine Noir. (TRIP,
2011 — informacao retirada de sitio eletrdnico).

O espetaculo € direcionado para o publico adulto, com duracdo de 55
minutos, apresentado pelo ator Willian Sieverdt (que assina também a concepc¢éo do
trabalho), apoiado por uma operadora de som e luz e um contrarregra, em palco a
italiana. Este ator solista representa um dos personagens do enredo (o Detetive Bill
Flecha), e atua animando sete personagens-bonecos de manipulacdo direta sobre
balcdo estando a vista do publico, fazendo trocas de cenarios durante o espetaculo.

O Principio do Espanto € o primeiro trabalho do grupo paulistano Morpheus
Teatro, que atualmente possui quatro espetaculos em seu repertério. Estreado em
2002, este trabalho ja circulou por diversas cidades brasileiras, assim como pela
América Latina, Europa e Asia. De acordo com o texto publicado no sitio eletronico
do grupo,

Em “O Principio do Espanto”, Jodo Aradjo iniciou uma pesquisa préatica que
se mostrou muitissimo interessante, com o0 seu boneco Robertinho. Ao
utilizar sua boca para obter o controle da cabeca, no intuito de deixar suas
maos livres para comandar maos e pés da figura, chegou a questao que se
tornaria entdo vital para a concepcdo da dramaturgia do espetaculo: Ao
utilizar a sua boca para a animacao da cabeca do personagem, criou uma
imagem muito rica que, por sua concepcao fisica, o remeteu a imagem
poética do “sopro divino”. E o momento magico em que o criador assopra a
vida para dentro da criatura, citado na Biblia. Esta relacéo, assim, acabaria
por criar e determinar a relacéo base entre criador / criatura (manipulador /
boneco), e que encontrou, ainda, em trechos do poema “Elegias de Duino”,
de Rainer Maria Rilke, a direta ressonancia com a obra e, por assim dizer,
o caminho poético da concepgdo (MORPHEUS, 2011).

Assim, partindo do modo de manipular o boneco, o ator Jodo Araujo, que
também assina a concepc¢ao do espetaculo, construiu uma obra voltada para jovens
e adultos, apresentada em palco a italiana, com duracdo de 55 minutos, tendo o

auxilio de um operador de som e luz. Enquanto solista em cena, o ator anima
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apenas um boneco antropomorfo, de animacgdo direta e a vista do publico sobre
balcéo.

Rapidamente apresentadas as principais caracteristicas dos espetaculos,
vejamos a seguir algumas questdes relacionadas com os modos de atuacao

encontrados nesses trabalhos.

3.1 A QUESTAO DO SOLISMO

Como atuar sozinho em um espetaculo? Esta € uma questdo que
provavelmente é levantada pelos artistas que por algum motivo optam pelo solismo.
Conforme visto no segundo capitulo desta pesquisa, a quantidade de solistas é
significativa entre os bonequeiros, mas ndo had uma hegemonia na forma de
trabalho, sendo bastante variado o uso de técnicas, modalidades de animacéo,
recursos cénicos e dramaturgias.

Nota-se isso entre os espetaculos O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e O
Principio do Espanto que, embora partindo do mesmo guestionamento, alcancaram
resultados bastante distintos em cena. Observando as informacfGes sobre o
processo de criacdo de cada obra, encontra-se a diferenca ja nas motivagdes iniciais
gue levaram os artistas a escolher por atuarem como solistas.

No espetaculo O Incrivel Ladrdo de Calcinhas, segundo declaracdo do ator
Willian Sieverdt, ndo houve um questionamento inicial sobre o construir em formato

de solo, pois isso ja fazia parte de sua trajetoria de trabalhos:

SO pensei que precisava montar um novo espetaculo. Ndo pensei que
precisava ter mais uma pessoa para montar o espetaculo. Porque ja era
minha trajetéria como solista. E eu imaginava inclusive que eu teria a
possibilidade de operar o som e luz do espetdculo também. Eu queria
realmente ser um solista (SIEVERDT, 2011 — entrevista).

Para Willian Sieverdt, atuar sozinho com seus bonecos era o caminho mais
natural, pois fazia parte de sua rotina desde 1991. Em seus espetaculos anteriores
ao Incrivel Ladrdo de Calcinhas, Sieverdt recorria a outras pessoas para auxilia-lo
em relacdo a questbes técnicas no processo de montagem, como a confeccdo de
cenografia e bonecos ou a criagdo de sonoplastia. Esses espetaculos anteriores

foram todos na modalidade de bonecos de luva, com ocultamento do ator por uma



76

empanada, necessitando de poucos equipamentos que poderiam ser facilmente
deslocados pelo proprio artista, tal qual acontece com seu trabalho O Velho Lobo do
Mar.

Mas a partir de O Incrivel Ladrdo de Calcinhas, mesmo atuando sozinho em

bY

cena, ele comecou a agregar outras pessoas a Companhia TRIP Teatro de
Animacao, pois o0 espetaculo exige uma estrutura muito maior do que o ator poderia

carregar ou operar sozinho®®. Conforme seu depoimento:

Mas continuei trabalhando como solista até a estreia de O Incrivel Ladréo
de Calcinhas. Foi entdo que a Tati, minha companheira, que & também
formada em teatro, em artes cénicas na FURB [Fundagdo Universidade
Regional de Blumenaul]... , ela comecou a fazer parte do grupo e entrou pra
assumir a parte técnica do espetaculo. Ainda solista em cena, mas ja ndo
era um grupo de uma pessoa sO, ja era um grupo de duas pessoas.
(SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Portanto, para Willian o desafio ndo estava exatamente em atuar sozinho em
cena, mas em descobrir como atuar sozinho em uma estrutura de espetaculo
totalmente nova para ele.

No espetaculo O Principio do Espanto, o ator Jodo Araujo revela que a op¢ao
por trabalhar como solista se deu por outra razdo, pois ao contrario de Sieverdt,
nunca havia trabalhado sozinho antes e até mesmo tentou iniciar o trabalho com

outras pessoas em cena:

E, eu ja tentei trabalhar assim no formato de trios, com trés pessoas
movimentando um boneco, que é como usualmente a gente vé por ai
nesses bonecos de balcdo, com 3 pessoas ou com 2 pessoas. Eu tentei,
mas acho que ndo tinha maturidade na época para desenvolver um
trabalho, acabou ndo acontecendo. Depois como eu ja estava trabalhando
na Cia. Truks e la tem um ritmo de trabalho muito bom, a gente trabalhava
guase todo dia da semana, quase todo dia tinha trabalho. Entdo eu estava
muito quente nesse termo de manipulagdo, estava treinando, mas queria
fazer alguma coisa que fosse uma pesquisa desse meu jeito de ver o
boneco. Comecei com ele, desenvolvendo sozinho, como que
paralelamente (ARAUJO, 2011 - entrevista).

A tentativa, em principio frustrada, de inicialmente trabalhar com mais
pessoas motivou-o a buscar sozinho uma determinada forma de atuag&o distinta

daquela que fazia na Cia. Truks, optando assim pelo trabalho solo. Logo, descobrir

2 Cf. Anexo A, p. 172 — Ficha Técnica completa do espetaculo.
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como atuar sozinho pela primeira vez também foi bastante desafiador para Jo&o
Aradujo.

Tal qual Sieverdt em O Incrivel Ladréo de Calcinhas, Araujo teve a
colaboracédo de outras pessoas durante o processo de criacdo do espetaculo, assim
como na parte de operacdo técnica durante suas apresentaces® . Mesmo assim, o
Grupo Morpheus Teatro era formado nessa ocasiao, apenas por ele.

N&o sendo um caso isolado, € curioso notar como nos dois exemplos o0s
artistas denominaram a entidade ou empresa que agregaria oS seus espetaculos
como “Companhia” ou “Grupo”, mesmo que eles estivessem oficialmente
trabalhando sozinhos, eventualmente recorrendo a servigos de terceiros.

Segundo a definicdo do Dicionario do Teatro Brasileiro, “Companhia Teatral”
refere-se a: “Associacado de pessoas, grupo organizado reunido em torno do objetivo
de fazer teatro, cujas origens remontam ao inicio dos tempos modernos”
(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p. 99 — verbete: companhia teatral). Partindo

desta definicdo, presumir-se-ia que uma companhia teatral fosse composta por mais

de uma pessoa com 0 objetivo comum de realizar seus espetaculos. Conforme a
declaracdo de Sieverdt, ele sempre contou com a colaboragcdo direta de outras
pessoas em seu trabalho, mas até a montagem de O Incrivel Ladrdo de Calcinhas
apenas ele integrava oficialmente a sua Companhia.

No caso de Araujo, conforme o mesmo dicionario, encontra-se a seguinte

defini¢cdo para o termo “Grupos Teatrais”:

[...] caracterizam-se como equipes de criacdo teatral que se organizavam
em cooperativas de producédo, o que acaba determinando a autoria comum
do projeto estético e a tendéncia a coletivizacdo dos processos criativos,
pois “o grupo significa uma tentativa de eliminar do interior da cria¢édo
teatral a divisédo social do trabalho” (GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p.

162 — verbete: grupos teatrais).

O chamado “teatro de grupo” tem presenca marcante no Brasil,
especialmente nas décadas de 1970 e 1980, também entre os grupos de teatro de
animacdo. Ha estudos especificos sobre o tema®, contudo, ndo cabe aqui
aprofundar essa questdo, deixando-a apenas sublinhada. As nomenclaturas

utilizadas por solistas em relagédo ao seu registro legal, suas relagdes hierarquicas

% Cf. Anexo B, p. 173 — Ficha Técnica completa do espetaculo.
%! Cf. Referéncias Complementares: FERNANDES, 2000; FERNANDES, 2001; OLIVEIRA, 2005.
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internas, suas organizagfes financeiras e até mesmo as poeéticas das obras
realizadas podem render 6timas discussdes em outras direcoes.

No que concerne aos dois exemplos tratados aqui, destacam-se também as
vantagens apontadas pelos dois artistas em relacdo ao trabalho solo. Para Willian

Sieverdt,

A primeira delas sem dulvida nenhuma é a praticidade que isso te da de
poder resolver sozinho, de n&o ter que esperar por outras pessoas, a
guestdo econdmica também é outro fator dominante, muito importante
nesse aspecto, que viabiliza a sustentabilidade de um grupo, quanto menos
bocas... e o teatro de bonecos também se torna uma possibilidade nesse
sentido, de poder com uma mala cheia de personagens uma pessoa s6 pra
apresentar espetaculos e se garantir sozinho em cena, o que pra um
espetaculo de teatro tradicional ja& € um pouco mais delicado. [...] Nao é por
uma questao de necessidade ou de ndo ter a oportunidade de ter pessoas
préximas que poderia agregar ao trabalho, mas por uma questdo de gosto
pessoal de deixar um grupo enxuto é mais facil de lidar, tudo acaba sendo
mais facil. (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Assim, vemos nesta citacdo 0 apontamento de trés principais fatores
vantajosos no solismo: o pratico, o econdmico e o de mobilidade.

Trabalhando sozinho o artista pode prescindir de demoradas negociacdes
com outras pessoas no que diz respeito ao modo de trabalho, assim como as
decisfes de ordem prética, como agendamento de ensaios e apresentacdes. O fator
econdbmico € evidente, pois conforme a propria citacdo de Sieverdt, com menos
pessoas envolvidas, maior € o rendimento. A facil mobilidade dos espetaculos de
teatro de animagdo costuma ser recorrente entre os solistas, que muitas vezes
carregam em uma ou duas malas tudo aquilo de que necessitam para apresentar-se.
Junto aos poucos e pequenos elementos cenograficos, 0os bonequeiros podem
carregar consigo dezenas de personagens, atuando com alguns destes até
simultaneamente.

Ao final da sua fala, Willian Sieverdt comenta que no teatro por ele
denominado de “tradicional”’, ou seja, o teatro realizado por atores sem o0 uso de
formas animadas, a possibilidade de um Unico ator em cena € mais delicada.
Provavelmente ele se refere a diferenca no modo de atuacéo que se coloca a um
artista que dispde de apenas um corpo — 0 seu préprio — para representar mais de
um personagem. Conforme tratado no capitulo anterior desta pesquisa, quando o
artista ndo recorre ao monologo, a atuacdo com multiplos personagens no

espetaculo solo depende de um revezamento entre estes no corpo do ator, o que
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pode ndo ser necessario quando o ator utiliza bonecos ou objetos que
simultaneamente representam distintos personagens.

Sendo esta diferenca mais complexa no teatro de atores, ndo significa que
seja impossivel. O trabalho do italiano Dario Fo exemplifica um modo bem sucedido
de se trabalhar multiplos personagens em um solo, pois muitos de seus espetaculos
sao assim configurados. Um texto seu encenado no Brasil pelo ator Julio Adrido, A
Descoberta das Américas, € outro exemplo, assim descrito por Melize Zanoni em

uma das cenas:

Em A descoberta das Américas, para citar alguns de diversos exemplos,
Julio Adrido faz Johan Padam abrir a porta da casa de sua “namorada-
bruxa” e, enquanto os inquisidores entram para leva-la, ele diz: “O que é
isso?!!l Como vocés entram assim?”, ao mesmo tempo que se coloca ele
mesmo no corpo de sua namorada que grita e, uma de suas maos,
personificando os inquisidores, a puxa pelos cabelos em uma situacéo
hilaria (ZANONI, 2008, p. 71-72 — grifo meu).

Neste exemplo citado, o ator dissocia uma parte de seu corpo que passa a
representar o segundo personagem concomitantemente ao primeiro, da “namorada-
bruxa”. Contudo, mesmo nao utilizando um objeto animado para representar o
segundo personagem, o ator utiliza um recurso primordial aos bonequeiros,
especialmente os bonequeiros-solistas que necessitam separar 0s movimentos de
suas maos (e/ou outras partes do corpo) para animar diferentes partes ou distintos
bonecos: a dissociacdo>?.

Além dos fatores objetivamente vantajosos apontados por Sieverdt, Jodo
Araujo também comenta sobre a experiéncia subjetiva de estar sozinho em cena,

com a oportunidade de conduzir um encontro entre o publico e o seu trabalho:

Entdo quando a gente estd naquela sala eu sinto que tem esse encontro,
gue na verdade ndo é o meu encontro com as pessoas, € 0 encontro de
nés todos com isso que é o teatro, com esse evento que € o teatro, essa
cerimbnia, que é tdo antiga... O que eu tentei muito fazer nesse espetaculo
€ nao atrapalhar esse encontro, ndo trazer coisas demais como que para
encher o siléncio. Ai pra uma pessoa sozinha ser o condutor desse
encontro, € uma experiéncia muito interessante. Pra todo ator € um
presente ter a oportunidade de fazer isso. E um momento de se ver, muito
grande, de se ver no seu trabalho, o que vocé esta desenvolvendo, porque
n&o tem muito como se esconder (ARAUJO, 2011 - entrevista).

% 0O conceito de dissociacdo no teatro de animacdo possui interpretacdes variadas que, segundo
Cavalcante (2008), pode dizer respeito ao uso independente e simultdneo das distintas partes do
corpo (concepgdo fisica do termo), a capacidade do ator em elaborar e representar mais de um
personagem concomitantemente (concepcao psicologica), ou mesmo a condigdo do animador que €
simultaneamente protagonista e observador da atuacdo podendo assim dissociar-se em dois planos
(o seu proprio e o do objeto animado).
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Jodo Araujo considera um privilégio para o ator a possibilidade de estar
sozinho em cena, pois a resposta do publico é totalmente direcionada a ele, o que
acaba por refletir diretamente o resultado de seu trabalho. Desse modo, o ator
consegue ter uma nocdo mais clara daquilo que esta efetivamente transmitindo ao
seu publico. De seu ponto de vista, 0 ator ndo esta no palco para impor uma
mensagem, mas para participar de um completo processo de comunicagcédo. Em suas

palavras:

E eu quando vou me apresentar, torco pra que eu consiga participar bem
daquilo, pra que eu consiga ndo passar as etapas das coisas, ndo passar
por cima das reacdes das pessoas. Ele vai cada vez criando mais corpo
durante a peca, deixar isso acontecer, ndo deixar as minhas ideias, as
minhas necessidade de "ah, eu quero que funcione isso...". As vezes da
errado... Nao deixar essas coisas que vao acontecendo atrapalharem.
Sinto que é uma experiéncia muito forte enquanto profissional, de quem
esta buscando apresentar esse tipo de trabalho, de expressdo (ARAUJO,
2011 - entrevista).

Portanto, a experiéncia de solista é, para ele, uma forma mais intensa para
aprender a lidar com a relacéo existente entre artista e publico.

Contudo, o trabalho solo ndo é feito apenas de vantagens. De acordo com
Araujo, o solista tem a vantagem de ter maior dominio sobre o espetaculo, mas isso

também exige esforco e dedicagéo redobrados.

Entdo assim, nesse sentido tem esse lado bom, eu gosto de ter o controle
no trabalho, agora tem bastante dificuldade, porque trabalhar sozinho é
dificil vocé, por exemplo, dizer: "ah, eu vou ensaiar a peca inteira". Cara, é
um esforco incrivel! E eu, logo no comeco desse trabalho eu percebi que
era muito dificil sozinho, ficar la trabalhando, trabalhando, trabalhando... Eu
sempre fui me juntando a pessoas que me ajudaram a ter essa energia.
(ARAUJO, 2011 - entrevista)

Na tentativa de trabalhar totalmente sozinho, Jodo Araudjo buscou recursos
como o0 uso de espelho e camera de video para autoavaliar seu trabalho. Conforme

relata,

Mas quando eu peguei com a boca, perdeu completamente a referéncia.
Entdo o boneco se mexia num bloco sé. Entdo eu fui aprendendo como
movimentar esse boneco, muito com a ajuda da camera. No principio foi eu
e a camera. Eu gostaria de usar o espelho, usava o espelho, mas nédo
conseguia usar porque eu estava com a boca aqui [na cabeca do boneco],
entdo se eu olhava, mexia a imagem. Entdo foi s6 com a camera, bastante
a camera. (ARAUJO, 2011 - entrevista).
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Especificamente em seu trabalho, Jodo Aradjo notou a impossibilidade de
utilizar o reflexo do espelho em tempo real devido a postura que precisa manter para
movimentar o boneco usando sua boca. O menor movimento de sua cabeca provoca
consequentemente um movimento no boneco, conforme se pode observar na

imagem abaixo.

Figura 01 — Cena de O Principio do Espanto
Fonte: Foto de Eneas Lopes

O uso da gravacdo em camera de video parece, em principio, a melhor
solucdo para este caso, mas também oferece as suas dificuldades. De acordo com a

declaracdo de Aradjo:

E um trabalho exaustivo, as vezes vocé ndo consegue... Faz, para, faz
para... Entdo a tua energia fica bem mexida, dificil ter energia de se soltar,
fazer coisas com o boneco por causa dessa andlise o tempo inteiro. Mas
isso foi uma época... O que me ajudou também foram essas pessoas de
fora, como o Henrique [Sitchin] que me falou vérias coisas, e isso era como
um diretor que ndo estava ali presente o tempo inteiro, mas estava vendo,
acompanhando a obra apresentada. (ARAUJO, 2011 - entrevista).

Nesse momento do processo, 0 ator solista admitiu que a dificuldade em
trabalhar inteiramente sozinho deveria ser superada com o auxilio de outros
profissionais. O mesmo aconteceu com Willian Sieverdt em O Incrivel Ladrdo de

Calcinhas, conforme suas palavras:
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Pensei entdo em usar o video como recurso pra me autodirigir, filma, vai l&
analisa, e tal. E eu vi que isso era um ritmo que eu levaria mais de 10 anos
pra dirigir o espetaculo assim. Porque o tempo de arrumar a camera, de
posicionar, de fazer a cena e ai para, vai la, rebobina a fita, leva pra assistir
na TV, vé que esse movimento deu errado e tem que voltar todo esse
processo pra corrigir uma virada de um boneco. Entdo era um processo
muito lento e custoso e muito cansativo também. Entéo decidi fazer isso na
frente do espelho, pra ver até que ponto entdo eu poderia... Mas ai era uma
coisa de ou eu faco uma coisa ou eu faco outra porque o olhar... E ai teve
um momento entdo que eu me rendi, vou precisar de uma pessoa que
enxergue de fora e que possa fazer essa direcdo de cena. (SIEVERDT,
2011 - entrevista).

Assim, nos casos exemplificados, os artistas resolveram abrir mao do total

controle do espetaculo, dividindo suas funcdes com outras pessoas (mesmo que

eventualmente) para superar a dificuldade de observarem a si préprios no processo

de criacdo de cenas. As questdes relativas propriamente a direcdo dos espetaculos

serdo abordadas mais adiante.

Algumas vezes, o que inicialmente se mostra como uma dificuldade pode se

tornar um motivo de superacdo para o ator, que cria uma distingdo em relacdo ao

seu trabalho. Em O Principio do Espanto, o0 modo como o ator anima o0 boneco

utilizando a prépria boca para suspendé-lo e movimenta-lo é resultado disso. Um

pequeno extensor (vide Figura 02 adiante) onde se encaixam seus dentes foi um

modo simples para solucionar o problema de sozinho, movimentar um boneco de

aproximadamente 50 centimetros, com animacéo direta sobre balcao.

Figura 02 — Cena de O Principio do Espanto. Na parte posterior da cabec¢a do boneco o extensor para

embocadura do ator.

Fonte: Foto de Eneas Lopes
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Contudo, apenas o suporte desenvolvido por Aradjo ndo solucionaria toda a
animacdo do boneco, pois era preciso ainda descobrir como utilizar esse recurso.
Questionado sobre a dificuldade de trabalhar sozinho na animacdo do boneco,

Araujo responde:

Eu sinto uma facilidade enorme, assim, ao mesmo tempo em que o boneco
fica limitado - porque tem menos pessoas, hdo tem mais gente
manipulando, tem sé eu - essa limitacéo vai te conduzindo pra forma como
0 boneco se mexe, pra forma como o personagem pode se movimentar
naquele espaco ali. [...] Sdo varias coisas ao mesmo tempo, mas dentro
dessa pessoa aqui. Com mais pessoas, isso € mais complicado, porque
tem todos esses fatores externos, sé que... Todas essas pessoas, que as
vezes é dificil a comunicacéo, precisa de muito treino. (ARAUJO, 2011 -
entrevista).

A fala de Araujo revela que o ator solista trabalha em um registro de
limitacbes diferente de um grupo de atores que animam o mesmo boneco
simultaneamente. Enquanto a dupla, ou trio, de animadores necessita ampliar sua
escuta trabalhando em conjunto, o ator solista necessita descobrir o que Ihe é viavel
fazer utilizando as partes disponiveis de seu corpo em funcdo da animacdo do
objeto.

Willian Sieverdt comenta em sua fala sobre as dificuldades de limitacdo, mas

também salienta a possibilidade de superacéo neste desafio:

Tem dificuldades no ponto de vista de que as produc¢des ficam um pouco
limitadas, tem uma hora que s6é dois bracos ndo conseguem ir além
daquilo. Porém esse limite de até onde eu consigo ir sozinho, eu aprendi
por experiéncia prépria, que isso vai muito além do que a gente pensa
normalmente: "ah eu sozinho ndo vou conseguir fazer isso, ndo vou
conseguir trabalhar com 3, 4 bonecos num espeticulo”. Entdo a gente
acaba descobrindo se for a fundo, ver que como solista da pra ir muito
longe. E um espetéculo pode ser sim tdo marcante e impressionante para o
publico feito por um solista ou por uma companhia de 10 pessoas. Entédo
eu acho que as vantagens ainda sdo muito mais significativas que as
desvantagens. (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

No caso de Sieverdt, vemos que ele superou a mesma dificuldade de Araujo
ao se deparar com a animacao de um boneco antropomorfo de manipulacao direta
sobre balcdo. Contudo a solucdo encontrada foi totalmente diferente. Os bonecos de
O Incrivel Ladrdo de Calcinhas séo construidos com um mecanismo especial que
possibilita sua sustentacdo sobre as proprias pernas apoiadas no balcé&o, liberando-

os do contato com o animador quando necessario. Além de ficarem em pé sozinhos,
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alguns de seus movimentos de cabeca e bracos também podem ser paralisados em
sustentacao. Por exemplo, se um boneco é colocado em pé no bar, olhando para o
lado com um dos bragos apoiado no balcéo, ele permanece nessa posi¢ao até que o
animador o mova novamente, dando a impresséo de que o boneco sustenta a acao
de estar parado observando algo. Utilizando este recurso na construcdo dos
bonecos, Willian consegue sozinho animar sete personagens diferentes em seu
espetaculo. Na imagem da Figura 03 a seguir, encontra-se uma cena com quatro
bonecos animados pelo solista. No instante da fotografia, Sieverdt movimenta
apenas o boneco da esquerda (Srta. Velda, que esta cantando em seu show no bar),
enquanto os demais sustentam a acdo de observar/admirar a cantora
permanecendo imdéveis. No decorrer da cena o animador reveza alguns movimentos

com 0s bonecos que assistem a cantora.

‘!‘!‘I‘I'!‘Q‘?"'?" : i i :

Figura 03 — Cena de O Incrivel Ladr&o... Quatro bonecos séo animados pelo solista na mesma cena.
Fonte: Foto de Evelyn Proddhl Hansen.

Assim, vé-se que apenas a escolha por trabalhar como solista implica em
diversas outras questdes relativas aos espetaculos, demonstrando que a atuacdo

dos animadores é de fato afetada por essas escolhas.



85

3.2 A QUESTAO DA ANIMACAO A VISTA

O uso da animacédo de bonecos a vista do publico é demonstrado por duas
formas interessantes e distintas em O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e O Principio do
Espanto. E provavel que ambos os artistas tenham se questionado em determinado
momento: como se relacionar com o0 boneco animado perante o publico? As
escolhas feitas por Willian Sieverdt e Jodo Araudjo com relacdo a animacao a vista do
publico em seus espetaculos seguiram determinacdes préprias a cada processo de
montagem, de acordo com as convencdes por eles criadas para estabelecer o
acordo ficcional com os seus espectadores.

No caso de Jodo Araujo, segundo sua declaracdo em entrevista, a animacao
a vista do publico surgiu como uma consequéncia do processo que desenvolvia
enquanto solista e a solucdo técnica que desenvolveu para animar sozinho seu
boneco. Em suas palavras, Araujo explicita a razdo de animar a vista do publico em

O Principio do Espanto:

Foi uma consequéncia do tipo de interacdo que eu tinha com o boneco
nesse primeiro tempo de pesquisa com ele, que surgiu essa imagem, que
eu controlava ele. E uma coisa que eu ndo podia deixar de ver era esse
cara grandao e esse boneco pequeninho, que tentava olhar o que tinha,
mas como esse grandao estava tao colado nele, ele ndo conseguia ver de
tdo préximo que estava. Entdo ele mexia, se virava... Isso ndo teve como
ndo conduzir a linha de dramaturgia da peca, essa presenca tdo grande
gue todo mundo esta vendo ali, menos o personagem. Isso pra gente foi
muito forte, ver como isso atraia as pessoas. Esse boneco que as pessoas
comegam a se cativar, ele nunca sabe o que todo mundo esta vendo. Isso
pra gente foi... A gente percebeu que era muito forte. (ARAUJO, 2011 -
entrevista).

Consciente de que ndo conseguiria eliminar a presenca visivel do animador,
pois ao animar a cabeca do boneco com a sua boca o ator se obriga a ficar muito
proximo do titere, Aradjo assumiu sua presenca em cena e fez dessa relagéo entre o
ator e o boneco o mote principal do espetaculo.

Willian Sieverdt também se deparou com a animacao a vista do publico em O
Incrivel Ladrao de Calcinhas como uma consequéncia do processo desenvolvido
para a criacdo do espetaculo, motivado especialmente pela técnica de construcéo de
seus bonecos. De acordo com suas declaracdes, seu espetdculo originou-se da

ideia proposta pelo titulo, que o fez desenvolver algumas etapas processuais
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consequentes, tais como: pesquisa inicial sobre o tema do espetaculo, criacdo do
roteiro de acdes e definicdo de cenas. Segundo Sieverdt,

Estando o roteiro definido s6 entdo é que eu fui definir que tipo de boneco
eu construiria. Ai que eu fui definir com que tipo de boneco, com que tipo
de construcdo de boneco eu vou conseguir sozinho apresentar esse
espetaculo [...]. Agora partindo desse tipo de manipulacdo, que seria de
manipulacdo de mesa com o manipulador a vista, eu tinha que fazer o
cenario, a cenografia... (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Desse modo, percebe-se claramente que a presenca do ator em cena
decorreu de um processo em que as escolhas do criador do espetaculo apontaram
para essa forma de atuacdo, 0 que criou uma coeréncia interna na poética da obra.

Em ambos os exemplos aqui tratados, vemos que a animacao dos bonecos a
vista do publico ndo foi o ponto de partida dos espetaculos, contudo, a escolha por
trazer o ator a cena junto aos bonecos se tornou determinante em diversos
aspectos. Observa-se também que os dois artistas tiveram que encontrar solucdes
para desafios semelhantes, alcancando resultados parecidos em alguns aspectos e
distintos em outros.

O primeiro aspecto de semelhanca entre O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e O
Principio do Espanto fica por conta dos figurinos dos atores. Sieverdt e Aradjo usam
trajes sociais masculinos (sapatos, calcas, camisas, terno/sobretudo e chapéus)
escuros, 0 que diminui a atragdo visual sobre eles, sem que sejam totalmente
ignorados. Estes figurinos, por si, sugerem ao espectador certo status, dizem algo
com relacdo a figura presente em cena que manipula um boneco. Em outras
palavras, informam ao publico que aquela pessoa € “alguém”, diferentemente do que
ocorre na tradicdo oriental do Bunraku, em que os atores vestem-se de modo a
informar que representam a “auséncia” *.

Nas imagens da Figura 04 é possivel observar melhor os figurinos dos atores

dos dois espetaculos.

% Segundo Giroux e Suzuki (1991): “... apenas uma roupa e um capuz inteiramente negros séo
utilizados pelos manipuladores auxiliares, com a cor preta, no caso, representando a ‘auséncia’.” (p.
82). De acordo com Souza (2005), “... o papel de sombra do ator-manipulador é relacionado com as
palavras auséncia, invisibilidade e inexisténcia...” (p.54).
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Figura 04 — A esquerda, figurino de Willian Sieverdt. A direita, figurino de Jo&o Aradjo.
Fonte: 27H, 2011 (sitio eletrdnico); PRINCIPIO, 2006 (Imagem extraida de video).

Sobre a escolha do seu figurino, Araudjo diz:

E aquele terno preto, ele é desenhado, ele serve como um fundo pra esse
boneco que tem essa cor branca, calca mais clara, entdo o fundo preto vai
deixar ele em destaque, embora vocé continue vendo que tem alguma
coisa ali, aquele desenho preto atras diferente. Entdo ele é feito pra ser
neutro, mas também pra estar ali. Eu também poderia colocar uma roupa
gue aparecesse menos ainda, como um veludo, mas ndo, eu preferi que
aparecesse ali. Eu acho importante que as pessoas vejam que tem uma
forca por detrds daquele personagem, que ele ndo percebe, que todo
mundo vé o tempo inteiro, mas ele ndo percebe. Entdo eu acho que o terno
ajudou nisso. (ARAUJO, 2011 - entrevista).

Na concepcdo de Araujo, o figurino desempenha uma dupla funcao,
caracterizando a figura do manipulador como uma entidade claramente distinta do
boneco, ao passo que serve como um fundo contrastante para evidenciar melhor o
proprio titere. Desse modo, € no trabalho de atuagéo do animador que se encontra a
chave para o direcionamento do olhar do espectador, ora percebendo mais o
boneco, ora percebendo mais o animador. A escolha de um figurino que possibilita
esconder e também revelar o ator € condizente com a dramaturgia, pois a relacédo
entre a presenca e a nado-presenca do animador € determinante na tomada de
consciéncia do personagem-boneco de sua condicdo de manipulado.

Willian Sieverdt segue em um caminho muito proximo a Jodo Araujo nesse

aspecto, tanto na escolha visual quanto funcional de seu figurino. Ao comentar sobre
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0s elementos que necessitaram de mais atencdo na construcdo do espetaculo por

serem para ele novidades em seu trabalho, Sieverdt relata:

E eu também tinha a ideia de que eu vou estar visivel em cena, mas eu
ndo vou me vestir com uma roupa preta e tampar 0 meu rosto pra me
neutralizar. Eu ndo gostava dessa ideia e ndo acreditava que isso me
neutralizaria. Entdo eu pensei: eu vou facilitar essa neutralizacédo a partir de
um figurino escuro, trabalhar um fundo que seja escuro também, trabalhar
uma iluminagdo que ndo ilumine o meu rosto que é a Unica parte visivel,
trabalhar uma luz que ja corte um pouco... Vou trabalhar de chapéu, porque
isso tudo, o figurino, a estética, ja estava dentro da estética do espetaculo o
figurino preto, suspensorio, camisa, calga social, sapato, isso tudo estava
muito conectado com a estética do espetaculo, entdo estava autorizado a
fazer isso, inclusive o chapéu, trabalhando com a cabeca um pouco mais
baixa e tentando trabalhar com a questdo da neutralidade do corpo, entédo
eu tinha essa consciéncia de que eu precisava. (SIEVERDT, 2011 -
entrevista).

Neste trecho citado, € possivel perceber que uma vez determinado o uso da
animacdo a vista, o ator buscou uma maneira de integrar-se de fato ao espetaculo,
ao invés de criar um codigo que representasse sua auséncia, mesmo quando visivel.
Também nota-se que o figurino alia-se a iluminacdo e a cenografia no intuito de
neutralizar o ator em relacdo a cena. Nesse sentido, os codigos estabelecidos pelos
atores de O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e O Principio do Espanto para que o
publico os compreendesse como parte integrante do espetaculo mostram
possibilidades distintas dentro da animacgéao a vista do publico.

No espetaculo de Willian Sieverdt, encontramos dois codigos bastante claros:
o Bonequeiro Duplo do Personagem e o Bonequeiro Neutro. Ao iniciar o espetaculo
mostrando-se parcialmente ao publico, trajando o figurino anteriormente citado e
portando um jornal em maos, o animador profere a seguinte fala: “Ainda jovem tive
que fazer uma escolha muito dificil: qual caminho seguir? O do bem ou o do mal?
N&o fiz a escolha e me tornei um detetive particular. Esse ai atras do jornal sou eu.”
(INCRIVEL, 2005). Enquanto fala, o ator desloca-se para tras do cenario e evidencia
um boneco que usa um traje correspondente ao do animador e também segura um
jornal em suas maos. Esse inicio deixa claro para o espectador que animador e
boneco representam o mesmo personagem — detetive Bill Flecha. Portanto, a
presenca do ator durante todo o espetaculo € compreensivel, uma vez que a historia
representada é contada do ponto de vista do personagem-detetive, seja ele um
boneco ou um ser humano. Assim, para Sieverdt, é estabelecido um cddigo comum,

um acordo entre espetaculo e plateia. Em suas palavras:
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Seria na verdade, assim mais tecnicamente falando, de estabelecer um
cadigo, isso também é uma coisa que eu aprendi la com os Titiriteros de
Binéfar. Eu estabeleco um cdédigo ali no inicio do espetaculo de que: o
manipulador ele na verdade ta contando uma histéria, que pelo que parece
€ a histéria dele mesmo, entdo é por isso que ele esta ali. E eu me
apresentando ja no inicio do espetaculo, eu demonstro, eu estabeleco um
cédigo de que eu vou estar presente na cena o tempo todo e se o boneco
precisar de mim, eu estou ali, o publico sabe também que eu estou ali. [...]
Eu me intrometo na cena, eu vou causar um estranhamento, mas o que
esse cara ta fazendo ai? Ele néo era s6 um manipulador, ndo era sé um
mal necessario que a gente acaba aceitando e respeitando? [...] Pode ser
encarado como uma justificativa, uma desculpa, mas na verdade estou
estabelecendo um cédigo de que na verdade o cédigo € a justificativa de
gue esse cara ta ali porque ta contando uma histéria. (SIEVERDT, 2011 -
entrevista).

Esse cddigo ou acordo ficcional criado é posto ja no inicio do espetéaculo,
contudo, na maior parte do tempo o animador atua buscando o maximo de
neutralidade que lhe € possivel. Conforme tratado no capitulo anterior, a
neutralidade jamais é absoluta, sendo relativizada conforme o contexto. No caso do
espetaculo de Sieverdt, além de figurino, iluminagéo e cenografia colaborando com a
neutralizacdo do ator em relacdo a cena, sua atuacdo também é fundamental para

conseguir direcionar o olhar do espectador para o foco de acdo desejado.

Figura 05 — Cena ao final de O Incrivel Ladrao de Calcinhas
Fonte: Foto de Evelyn Prod6hl Hansen

A imagem da Figura 05 ajuda a compreender a afirmacédo de que figurino,
cenografia, iluminacdo e atuagéo contribuem conjuntamente na neutralidade do ator.

E possivel distinguir nesta imagem a presenca do animador, contudo a cor do
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figurino dissimula-se ao fundo negro do cenério, além do chapéu esconder-lhe
guase totalmente o rosto. Os objetos de cena sobre o balcdo ajudam a encobrir mais
da metade do corpo do animador. A iluminacdo que provém da propria estrutura de
cenario pouco atinge o corpo do ator, assim, seus movimentos precisos e comedidos
também ndo ganham destaque. O trabalho de atuacdo passa principalmente pela
consciéncia corporal do artista e do dominio técnico da linguagem da animacéao.

Como exemplo apontado por Sieverdt:

E eu desenvolvi uma consciéncia muito forte nisso, de saber que se eu
estou com dois bonecos nas méos e um fala e outro fala, ndo deveria nem
movimentar a [minha] cabeca pra direcionar o olhar, deveria até manter a
cabeca parada e trabalhar s6 de canto de olho se eu precisasse realmente
olhar, de modo que eliminasse mesmo ao maximo 0s meus movimentos.
(SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Assim, a neutralidade do animador torna-se ndo s6 um modo de atuacdo, um
codigo estabelecido para o entendimento do espetaculo, mas também uma técnica
fundamental para o ator conseguir evidenciar as a¢bes mais importantes nos
momentos certos. Sieverdt relata sobre quando teve uma resposta do efeito desta

sua neutralizacdo em relacéo a cena:

Acho que todos estes aspectos contribuiram pra que eu tivesse um
resultado positivo nessa neutralidade e tive uma prova disso, muito real
gue foi uma apresentacao feita aqui no SESC Prainha em Florian6polis, ha
muitos anos atras, onde na pendltima cena do espetaculo, quase no final
do espetaculo, uma crianga no colo da mée na primeira fila fala em voz alta
e leva um susto no final do espetaculo e diz assim: “mae, tem um homem
atras do boneco, olha |Ia mae!”. E ela se assustou com isso, tem um
homem de preto atras do boneco... (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Considerando que a crianca teve consciéncia da presenca do ator somente
proximo do fim do espetaculo, significa que até aquele momento tudo o que
acontecia em cena tornou-se mais importante para este espectador do que a figura
visivel do animador. Esse fato demonstra que o objetivo do animador em tornar-se
neutro em relacdo a cena foi de algum modo alcancado.

Este uso da neutralizacdo do animador também ocorre em O Principio do
Espanto. Jodo Araujo esta do inicio ao fim do espetaculo presente e visivel em cena,
juntamente ao boneco por ele animado, contudo, com pequenos e precisos
movimentos é capaz de chamar ou desviar de si as atenc¢des do publico. O resultado

o ator também percebe na resposta do publico, conforme relata:
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Ai assim, quando a gente se apresenta, as pessoas sempre me veem
muito. Na primeira estou praticamente s6 eu, pego o boneco, e é
interessante ver como aos poucos eu vou deixando de ser importante e ele
vai ganhando o espacgo dele até causar a ilusdo de: "puxa, esqueci que
vocé estava 14". Al as vezes me falam isso "esqueci que vocé estava l1a".
Porque da esse primeiro impacto, vocé vé essa pessoa mexendo o boneco,
pode causar até certa frustracdo de "eu estou vendo uma pessoa la
mexendo ele..." de inicio um pouco de frustracdo. Mas aos poucos a
maneira como ele se mexe é tdo... Nao digo sensual... Mas envolve tanto a
atencdo de quem esta vendo que dai esquece que a pessoa esta ali. As
vezes até no mesmo foco de luz eu estou aparecendo. (ARAUJO, 2011 -
entrevista).

O que a principio é dado como um acordo ficcional entre artista e espectador,
acertando os codigos de leitura do espetaculo para que se aceite 0 objeto animado
como um “ser vivo” e 0 animador como “um mal necessario”, torna-se uma espécie
de ofuscamento, pois tal acordo ndo é sempre mantido conscientemente durante
todo o espetaculo. O que se percebe de fato é que conforme os movimentos do
boneco se tornam mais interessantes do que 0os movimentos do ator, este ultimo é
ofuscado e “esquecido”. Entretanto, Araujo realiza em determinados momentos de
seu espeticulo a acdo de levantar a aba de seu chapéu e olhar em direcdo ao
publico, o que Ihe ilumina o rosto e evidencia sua presenca ali. Este gesto torna a
lembrar momentaneamente ao espectador que a vida do boneco € uma convencao,
pois o ator ali presente € o verdadeiro responsavel por esta impresséao.
Evidenciando-se enquanto animador, Aradjo evidencia concomitantemente a
natureza inerte do boneco, rompendo com a ilusdo do publico para em seguida
reconquista-la.

A Figura 06 apresenta dois destes momentos, que ocorrem no espetaculo
antes do personagem-boneco perceber que é manipulado por um ser até entédo
invisivel para ele. O publico, no entanto, é levado nestes momentos a ter

consciéncia da condicdo de manipulado, a qual o boneco esta submetido.
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Figura 06 — Duas cenas de O Principio do Espanto
Fonte: Fotos de Leonardo Lara

Este movimento de ruptura de ilusdo por meio da evidenciagcdo da
materialidade inanimada do boneco é conhecido pelo conceito de opalizacéo.
Henryk Jurkowski trata originalmente deste conceito em algumas de suas
publicacdes e Felisberto Costa o esclarece do seguinte modo:

Quando analisa o teatro de objetos, embora ndo se restrinja a ele,
Jurkowski propbe para a ruptura decorrente do ato de manipulacdo o
conceito de opalizacdo. O autor evidencia a relacdo entre o0 movimento, o
promotor da criagdo do personagem, e a natureza do objeto. Quando o
primeiro domina inteiramente um objeto, nasce o0 personagem,
constituindo-se a cena. Porém, quando a natureza do objeto prepondera,
ressalta-se o seu carater material. Objeto e personagem formam um
amalgama, congregando a sua identidade e a do personagem. As vezes,
essa unidade rompe-se por um curto espaco, para ser recuperada depois
de um momento. Essa sincope temporal da a luz ao que Jurkowski
denomina opalizacdo. Tomando-se o0 conceito no sentido fisico, o
movimento seria a luz que incide sobre o mineral proporcionando o cintilar
de reflexos matizados e cores vivas. Na auséncia daquela, a pedra
conserva sua coloracgdo leitosa azulada original. (COSTA, 2000, p. 28).

Desse modo entende-se que a opalizagdo € um efeito que ocorre na
dicotomia entre a forma material e o carater de personagem que 0 boneco possui.
Tal personagem vivificado no objeto animado pode ser concebido dentro de uma
nocdo de vida autbnima que € rompida ao evidenciar a sua condigdo objetal.
Exemplificando em outros termos: um boneco construido com papel, apresentado ao

espectador com ac¢fes que imitam 0 universo humano em muitos de seus aspectos
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(repertério de movimentos, simulagdo de funcdes biologicas, resposta a gravidade,
entre outros), em dado momento, ao deparar-se com uma tesoura reage como se
tivesse encontrado seu inimigo natural e mais poderoso. Tal personagem
provavelmente n&o reagiria dessa maneira se continuasse a seguir as
caracteristicas da realidade humana, pois uma tesoura ndo costuma representar um
perigo tdo alarmante para uma pessoa quanto representa para uma folha de papel.
A reacdo aqui usada como exemplo realiza essa ruptura com um universo
construido pelos movimentos e acdes do personagem, que o0 caracterizam como um
ser humano até certo ponto. Contudo, no momento em que esse universo é
desconstruido por causa das relacbes propostas pela materialidade em si dos
objetos em cena, ocorre o efeito de opalizacdo, pela alternancia entre a
compreensao do carater e da materialidade do personagem.

Tal como ocorre com a pedra opala que muda sua coloragdo conforme a luz
qgue incide sobre ela, vé-se nos espetaculos O Principio do Espanto e O Incrivel
Ladrdo de Calcinhas as alternancias entre carateres personificativos e materiais dos
objetos animados, conforme as acfes executadas pelos animadores sobre/com eles.
Willian Sieverdt revela que em certo momento durante a montagem de seu
espetaculo percebeu que seguia em demasia a realidade humana e escolheu

conscientemente em quais momentos recorrer a opalizagao:

Uma vez eu fui questionar o Nini: eu sinto as vezes que 0 espetaculo é
todo muito realista e eu sinto falta de que acontecam mais coisas que
explorem esse lado fantastico do boneco. [...] Entdo ele disse que mais
interessante do que ter muito disso é ter poucas vezes, mas muito bem
colocado pra quebrar essa ilusdo da realidade, porque ai esse movimento
ganha uma forga especial e ai 0 espetaculo tem esse ganho. Entéo eu tive
essas duas preocupacdes, a minha intromissdo e essas situagcbes
fantdsticas que eu poderia utilizar. E sem davida nenhuma, dentro do
espetaculo, os momentos mais fortes do espetaculo, ndo digo nem os mais
engracados ou 0s mais surpreendentes ou emocionantes, mas 0s mais
fortes sdo exatamente os momentos em que o boneco perde a cabeca, que
o boneco flutua, que é nessa hora que o publico delira porque quebra
aguela realidade que a gente estava se acostumando. (SIEVERDT, 2011 -
entrevista).

Na fala de Sieverdt encontra-se o0 que é bastante evidente ao assistir o
espetaculo. Muitos dos momentos que mais chamam a atencdo sao as rupturas
daquela realidade convencional pactuada entre artista e espectador. Em alguns

casos, a opalizagdo ocorre pela presenca evidenciada do animador em cena. As
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evidencia¢gBes dos atores nas cenas dos espetaculos pesquisados acontecem de
maneiras distintas, mas bem colocadas no contexto dos trabalhos.

Em O Incrivel Ladrdo..., conforme tratado anteriormente, o animador atua
como duplo de um dos personagens animados. Essa situacdo o favorece no sentido
de possibilitar a ruptura com o universo estabelecido pelos personagens-bonecos,
mas sem necessariamente romper com O universo espetacular estabelecido pela
obra como um todo. E o que acontece durante uma cena em que 0 personagem-
boneco Bill Flecha esta em seu quarto, procura por algo em sua roupa e em seguida
o animador oferece-lhe um cigarro e o pde na boca do boneco. Esta agdo do
animador evidencia a limitacdo material do boneco, que teria dificuldades técnicas
em realmente pegar um cigarro em seu bolso e acendé-lo.

E, de certo ponto de vista, um momento de opalizacdo, uma vez que o
animador é quem resolve a questdo intrometendo-se no universo do boneco
evidenciando a convencdo de vida estabelecida. Ao mesmo tempo, ha um acordo
ficcional preexistente que identifica o animador como um duplo do personagem-
boneco. Portanto, a acdo de pegar um cigarro e acendé-lo, seja ela executada pelo
ator ou pelo boneco tem o mesmo sentido, uma vez que sera descrita da mesma
forma: Bill Flecha pega um cigarro e o acende. Processo semelhante ocorre na cena
evidenciada pela Figura 07, na qual o ator entrega um revolver ao boneco, fazendo

entender que o personagem Bill Flecha pegou sua arma antes de sair em missao.

Figura 07 — Cena de O Incrivel Ladréo... O animador entrega um revélver para o boneco.
Fonte: INCRIVEL, 2005 (Imagem extraida de video).
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Considerando que animador e objeto animado de fato dividem a cena, é
necessario e importante que se determine claramente qual o0 momento e o0 espaco
de cada um. Nesse aspecto, os dois espetaculos tratados neste capitulo
demonstram precisao e clareza nas escolhas dos momentos de participacéo direta
dos animadores. Conforme Sieverdt,

Isso sempre foi uma preocupacdo minha que eu tinha no inicio, de qual a
medida certa dessas intromissdes ai que o ator, que o manipulador... Ndo o
manipulador, mas o personagem que esta manipulando, porque ndo era eu
gque estava manipulando, mas sim aquele personagem que faz a leitura no
inicio... pra ndo perder a oportunidade de colocar em cena, que eu achava
muito interessante fazer esse metateatro ai, mas pra que isso nao fique
também uma coisa forcada. (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

E interessante destacar na fala de Willian Sieverdt sua compreensio de que
as intromissdes realizadas no universo ficcional dos bonecos ndo eram feitas pela
“figura do manipulador” ou pela “figura do ator Willian Sieverdt’, mas pelo
personagem representado por ele, o Detetive Bill Flecha, que age como um narrador
metaficcional.

O Principio do Espanto apresenta as rupturas com o universo do boneco de
modo que cria gradualmente um espaco de ac¢éo para a figura do animador. O inicio
do espetaculo mostra ao publico um boneco inerte que comecga a ser animado por
um homem. Esse homem tem total controle sobre o boneco, leva-o para outra mesa
ao centro do espaco cénico e, conforme o boneco passa a se mover e agir, o publico
perde o interesse na figura do homem, criando entdo um acordo ficcional que vincula
a presenca deste.

No entanto, a partir do momento em que esse acordo se estabelece e o
publico ndo tem mais necessidade de justificar a presencga do ator em cena, Araujo
passa a gradualmente intervir nesse universo constituido pelas a¢cdes do boneco.
Assim, quando nos acostumamos a ignorar o animador, este passa a se fazer mais
e mais presente, interferindo de tal modo que o desvelar de sua agao de manipular o
boneco revela-se como tema principal do espetaculo.

A revelacdo daquilo que estava oculto é surpreendente tanto para o
espectador quanto o € para 0 personagem-boneco. Nas palavras de Araujo (2011):

“Entao ele vai construindo uma coisa forte no boneco que quando vocé vé, vocé esta
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pensando gque tem mesmo uma pessoa ali, é outra pessoa, tem essa pessoa aqui [0
boneco] e essa pessoa aqui [0 manipulador]”.

Animando um boneco a vista do publico, o animador (especialmente o solista)
tem a oportunidade de ampliar a gama de possibilidades de rela¢cdes dos bonecos,
pois ele torna-se também um ser ficcional em contato com o universo estabelecido
pelo titere. Jodo Araujo confirma o enriguecimento de seu espetaculo a partir do

momento em que tomou consciéncia de que ele proprio € parte da obra:

Antigamente o jogo era somente entre ele e a plateia, entre ele e a
situagdo. Aqui comecgou esse jogo entre eu e ele. Entdo é, eu ja ndo estou
mais sozinho em cena, eu tenho o meu parceiro. E ele também, ele ganha
um mundo de coisas a pesquisar aqui em mim, vai encontrar
curiosidades... Entao fazer ele me olhar, se sentir olhado... Porque é um
objeto, mas de um ponto de vista ele estd me vendo. Desse ponto de vista
dele aqui ele esta me observando. Entdo se eu tenho essa sensacao de
gue ele estd me observando, muda um pouco a qualidade da gente, da
nossa relacdo aqui. Se eu come¢o a me sentir acompanhado aqui, é
diferente de estar fazendo sozinho. Isso me ajudou muito, mudou muito
essa relacdo com o boneco, quando eu comecei a ficar acompanhado com
ele, a fazer ele me olhar, a manter esse pequenininho... (ARAUJO, 2011 -
entrevista).

Tomar consciéncia de seu papel na cena também |he propiciou descobrir a
participagdo “viva” do boneco, o que constituiu uma relacdo bastante intima entre
animador e boneco animado.

Conforme o relato de Araujo, a sensacao de ser correspondido pelo olhar do
boneco provocou uma mudanca de atitude e, consequentemente, alterou seu modo
de atuar. Ao invés de ser um animador atuando por meio do boneco, como se este
fosse uma ferramenta de trabalho, ele passou a atuar com o boneco, considerando-

0 um parceiro de cena.

3.3 A QUESTAO DA DIRECAO

Como dirigir um espetaculo solo com animacdo a vista do publico? Willian
Sieverdt e Jodo Arauljo principiaram seus trabalhos acreditando na possibilidade
deles proprios dominarem diretamente a maior parte dos setores dos espetaculos,
inclusive a direc&o. Isso porque ambos, antes de tudo, foram os criadores gerais de

seus espetaculos.
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Nesse sentido, enquanto criadores eles se encontram mais proximos da
definicdo de encenador, conforme tratado no Capitulo 1 desta pesquisa, uma vez
que se responsabilizaram inteiramente por todas as questbes relativas a cena,
promovendo a unidade de suas obras. Contudo, neste item de discussao os dois
artistas serao tratados como “criadores”, pois assim sao autodenominados em suas
fichas técnicas, o que evita confusdes entre os termos “encenador” e “diretor”.

Ja foi tratado anteriormente das dificuldades que cada criador teve ao tentar,
sozinho, dirigir as cenas de seu espetaculo. A tarefa de verificar a cena do ponto de
vista do espectador por meio de espelhos ou gravacbes de video tornou-se
contraproducente. A desconcentracdo do ator ao se olhar no espelho ou a demora
no processo de gravacdo e exibicdo do video os atrapalhou muito. O uso de
espelhos para que o ator se veja enquanto atua é um recurso no processo de
montagem que limita o artista em alguns aspectos, mas também pode auxilid-lo. Por
meio da imagem refletida instantaneamente, o animador tem a possibilidade de ter
uma clara nocdo da imagem que provoca ao espectador e da visualidade dos
movimentos que produz com o0s bonecos. Mesmo 0s atores ndo solistas e/ou com
direcdo de cena podem recorrer ao espelho, uma vez que este lhes oferece um
ponto de vista distinto daquele que vislumbram por trds dos bonecos. Em
contrapartida, contar apenas com a imagem do espelho néo é suficiente, pois além
de tirar o animador de seu foco de atencao principal, a imagem refletida ndo é capaz
de estabelecer um dialogo com o ator, auxiliando-o na direcéo.

Sieverdt e Aradjo renderam-se assim ao auxilio de outros artistas que
colaboraram com a chamada “diregdo de cena”. De acordo com Patrice Pavis, a
direcdo de cena implica:

Organizagdo material do espetaculo pelo diretor de cena ou diretor de
palco antes, durante e apdés a apresentacdo. Antes do advento da
encenagédo, no século XIX, o trabalho cénico era concebido como sendo a
Unica atividade extra-literaria e o diretor de cena organizava as tarefas
praticas [...]. ApGs a conscientiza¢do da necessidade do controle global dos
meios artisticos, o diretor de cena cindiu-se em encenador e diretor de
cena no sentido atual de responséavel pelo palco, principalmente quanto ao
som, a luz e a contra-regragem (a direcdo geral de cena consiste em

coordenar as diversas responsabilidades). (PAVIS, 2007, p. 99-100 —
verbete: direcdo de cena).

Tomando em conta a consideracdo de Pavis ao afirmar que a fungdo do

diretor de cena cindiu-se a do encenador apds o seculo XIX, pode-se compreender
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porque o primeiro impulso de Sieverdt e de Araujo foi o de ndo desvincular a dire¢éo
de cena de seus papéis enquanto criadores. Conforme a declaracdo de Willian

Sieverdt,

Minha fungé@o como diretor geral, foi manter a unidade de pensamento com
toda essa turma, essa galera, esse pessoal envolvido no espetaculo, toda
essa equipe. Porque a pessoa que fez o figurino ndo conheceu a pessoa
gue fez a trilha sonora, que ndo conheceu quem construiu 0 mecanismo
dos bonecos, que nédo conheceu... Entdo o0 meu trabalho como diretor geral
era manter essa unidade. Eu achava que como diretor geral eu também
dirigiria o espetaculo, dirigiria a cena. Comecei acreditando que eu poderia
fazer isso normalmente, ai vi que nado tinha como. (SIEVERDT, 2011 -
entrevista).

Percebe-se no depoimento de Sieverdt que ele ja possuia desde o inicio
consciéncia de que nao trabalharia sozinho no processo de montagem de seu solo.
De acordo com as informacgfes da ficha técnica do espetéaculo, ao todo foram 15
pessoas envolvidas diretamente®, todas coordenadas pelo criador, ou diretor geral,
da obra. Sieverdt delegou as tarefas técnicas que considerou serem mais bem
executadas por outros profissionais, crendo de inicio que a direcdo de cena nao
necessitaria de alguém “de fora”. Sua competéncia em dirigir espetaculos teatrais
nao € aqui questionada, o que se discute € a dificuldade encontrada em realizar tal
tarefa a0 mesmo tempo em que atua sozinho. Sieverdt poderia ter insistido na

autodirecao, contudo, preferiu privilegiar o espetaculo. Em suas palavras:

E ai teve um momento entdo que eu me rendi, vou precisar de uma pessoa
gue enxergue de fora e que possa fazer essa direcdo de cena. O que eu
me acostumei a chamar de direcdo de cena, que é: ja ta tudo pronto, tudo
definido, o roteiro de agdes, partitura de acgbes, tudo isso ta definido,
alguém vem pra dar aquela lapidada final e propor cortes naquilo que nao
ta dizendo nada. Entdo eu convidei o Marcelo de Souza, que é aluno aqui
na UDESC também, com quem eu ja tinha uma boa relagdo e que eu sabia
gue tinha um conhecimento muito interessante sobre o Filme Noir e ele
matou a charada, em alguns ensaios ele conseguiu dar aquela lapidada
final, ele promoveu muitos cortes, o que foi muito bom e consegui fazer.
(SIEVERDT, 2011 - entrevista).

A participagcdo de Marcelo F. de Souza na dire¢cdo de cena, conforme diz
Sieverdt, ocorreu na etapa final do processo de montagem. Os cortes nos excessos
e a lapidagéao final das cenas certamente promoveram um bom acabamento de todo

o material que havia sido construido no processo de montagem. A opg¢éo de dirigir

% Cf. Anexo A, p. 172 — Ficha Técnica completa do espetaculo.
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as cenas apenas no final do processo funcionou bem neste caso, uma vez que a
montagem seguiu um processo de etapas bastante definido de acordo com um
projeto inicial. Desse modo, o criador ja havia lapidado em partes o espetaculo a
cada etapa do processo, tornando a direcdo de cena o polimento final.

O processo de montagem de Jodo Araujo nao foi de inicio tdo sistematico
quanto o de Willian Sieverdt, mas mesmo assim ele contou com a colaboracao de

outras pessoas no desenvolvimento da obra, conforme relata:

O que me ajudou também foram essas pessoas de fora, como o Henrique
[Sitchin] que me falou varias coisas, e isso era como um diretor que nao
estava ali presente o tempo inteiro, mas estava vendo, acompanhando a
obra apresentada. Esse olhar dele me deu muitas coisas, muitas
referéncias, saber o que o outro estava achando daquilo que eu via por
dentro, vocé vé outra histéria por dentro. (ARAUJO, 2011 - entrevista).

Nessa fase Arauljo fazia demonstracbes de seu trabalho para pessoas
proximas, obtendo assim um retorno para avaliar o andamento da montagem. Desse
modo, supria a falta de uma direcdo de cena com os mdltiplos pontos de vista
daqueles que o assistiam. Mesmo assim, esse processo ndo foi a melhor maneira de

dar continuidade ao trabalho. Segundo Aradujo,

E eu, logo no comeco desse trabalho eu percebi que era muito dificil
sozinho, ficar 14 trabalhando, trabalhando, trabalhando... Eu sempre fui me
juntando a pessoas que me ajudaram a ter essa energia. A pessoa que
mais me ajudou nesse sentido foi o Luiz Andrade. Ele é ator, diretor,
formado pela UNICAMP. Ele dirigiu O Principio Do Espanto, acho que entre
0 ano de 2004 e 2007. E ele me deu uma coisa muito importante, € como
se ele fosse o meu bonequeiro, € como se ele me ajudasse a eu me
conduzir, conduzindo o boneco. Entdo pra mim, abriu uma nova etapa.
Porque antes era s6 o boneco, eu quase que me anulava mesmo estando
ali & vista, mas ele comecou a me movimentar, como eu deveria me
aproximar, me afastar do boneco... Ele continuou aqui o boneco, mas como
eu sendo independente dessa vida aqui. Porque eu estava ali o tempo
inteiro, entdo eu tinha que ter a minha atencdo ndo s6 nele, mas nesse
aqui também, nessa imagem aqui [0 manipulador]. (ARAUJO, 2011 -
entrevista).

Na fala de Araujo € ressaltada a importancia da direcdo enquanto funcao
exclusiva no processo de montagem, responsavel pelo ponto de vista de fora da
cena. Olga Obry, na metade do século XX, ja apontava para isso ao escrever: “Para
0 espetaculo realizar-se satisfatoriamente, um diretor de cena, colocado fora, em
frente ao palco, deve dirigir todo o movimento, entradas, saidas, etc., durante os

ensaios”. (OBRY, 1956, p. 90). No caso de Araujo, o diretor de cena direcionou tanto



100

0 boneco quanto o ator, proporcionando a este Ultimo maior proximidade e liberdade
para com o boneco animado por ele.
Ainda seguindo com as declaracdes de Jodo Araujo, pode-se perceber a

substancial diferenca de se dirigir um espetaculo estando “dentro” ou “fora” dele:

O boneco, no comeco ele era muito assim, eu ia fazendo coisas com ele,
vendo a movimentagao, assim, por detras. Ai o diretor te ajuda a entender
essa imagem que esta aparecendo ali na frente. A camera também... Essa
imagem que eu estou vendo aqui por tras, eu vou aprendendo como ela é
ali pela frente. Mas chegou uma época que eu vi que eu estava distante, eu
estava muito distante. Era como que... Eu ndo estava envolvido...
(ARAUJO, 2011 - entrevista).

A percepcédo de envolvimento entre ator e boneco por ele animado € distinta
da percepcao que o espectador tem de envolvimento desses dois. Para Jodo Araujo,
0 constante contato fisico com o boneco gerava uma percepcdo que o fazia crer
estar o tempo todo envolvido com o titere. Com as indica¢fes do diretor e a propria
visualizacdo de si por meio de gravacdo em video, Aradjo pdde notar que estar
préximo ndo é o suficiente para estar envolvido. Por menor que seja, existe sempre
uma distancia fisica e poética entre o animador e o boneco animado (Figura 08).
Cabe ao ator procurar minimizar essa distancia para tornar Unico o espetaculo, ao
invés de exibir ao mesmo tempo um espetaculo do ator e outro do boneco. Essa
complexa tarefa certamente torna-se mais simples com o auxilio de uma boa

direcéao.

Figura 08 — Cena de O Principio do Espanto. Momento em que o boneco tenta se libertar do manipulador.
Fonte: Foto de Leonardo Lara.
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Para Willian Sieverdt, que desenvolveu de modo um pouco distinto a relagéao
de direcdo em O Incrivel Ladréo..., percebe-se que a direcao geral foi desde o inicio

bastante presente e objetiva. Conforme Sieverdt,

Eu sempre tenho em mente a seguinte ideia que ndo importa o ponto de
partida de um espetaculo, o que importa é respeitar os passos seguintes.
Entdo vocé pode partir de um texto, vocé pode partir de um boneco, vocé
pode partir de uma técnica, pode partir de um titulo, o importante é que o
ponto de partida, ele comeca a te limitar as possibilidades, entdo dali pra
frente, ja ndo tenho todas as possibilidades, eu tenho um caminho que me
da ainda 3 opc¢des, entdo cada um desses sdo outros, e a gente tem que
respeitar isso pra manter a unidade, que é a coeréncia. (SIEVERDT, 2011 -
entrevista).

A unidade da obra esteve a todo 0 momento sob sua responsabilidade, o que
€ bastante nitido ao assistir o trabalho, pois de fato tudo o que estd em cena
converge para o proprio espetaculo — seja por complementagao, oposi¢ao ou adi¢cao
entre os elementos. Por mais que figurinos, cenografia, iluminagdo, bonecos e
sonoplastia tenham sido elaborados por artistas tdo dispares, ndo se ressaltam os
tracos de um ou outro, pois tudo estd em funcdo do mesmo espetaculo. Para

alcancar com mais facilidade esse patamar, Sieverdt revela:

Entdo eu consegui através dessa estética [a dos filmes Noir] que foi uma
coisa que deu todo o norte, que norteou toda a producdo do espetaculo e
foi uma licho muito importante pros outros espetaculos também, a
importancia da estética do espetaculo que a estética é o que da, que
mantém a unidade entre todos os elementos. Entdo eu néo corro o risco de
fazer um figurino a partir de uma ideia tal e quando vai ver € um figurino
barroco de uma época que nem havia existido ainda, ou enfim... A estética
foi a grande sacada. (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Além do criador (diretor geral) enquanto figura centralizadora de decisGes a
respeito do espetaculo, a referéncia estética é indicada por Sieverdt como elemento
fundamental na construcdo do espetaculo. Esse apontamento de fato faz sentido,
pois mesmo que o diretor geral esteja em constante dialogo com os diversos artistas
gue produzem partes da obra, é necessaria uma referéncia comum a todos para que
falem a “mesma lingua” a todo 0 momento.

Essa referéncia estética da obra é notavel no espetaculo de Sieverdt como
um todo. Mesmo que tenha a cenografia inspirada no expressionismo aleméo e
bonecos com tracos bastante figurativos, ndo ha um choque visual destes elementos

com a proposta estética dos filmes Noir. O figurativismo dos bonecos e a estética
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expressionista da cenografia neste espetaculo foram de certa forma, imbuidos pela
estética Noir. Como é possivel conferir na Figura 09, os elementos cenogréaficos sdo
desalinhados e fora de proporcdo, enquanto os bonecos tém tracos e detalhes

préximos do humano.

Figura 09 — Cena de O Incrivel Ladrédo... Secretaria Srta. Type no escritério de Bill Flecha.
Fonte: Foto de Luara Monteiro

A participagdo dos diretores também se fez importante no momento de criar
condicBes técnicas para que os atores pudessem atuar com seus bonecos da

melhor maneira possivel. Para Araujo,

Depois o0 contato com o Luiz foi bem mais profundo. Eu sentia isso, que a
peca teria que ser como uma mdsica, ter uma movimentacao
completamente desenhada, que eu soubesse a cada momento qual seria o
desenho daquela acéo, onde eu teria que ir, saber o tempo que isso teria
gue acontecer, todas essas variacdes de tempo. A gente foi tentando fazer
isso em todo o espetaculo, o que a gente costuma chamar de partitura.
Fazer essa partitura da movimentagdo do espetaculo e com o Luiz a gente
conseguiu fazer isso, um primeiro esboco disso. Esse refinamento da
partitura eu sinto que vem com os anos de trabalho, ndo da pra ter assim
s6 com o treinamento, com o ensaio, € um trabalho que vai se
desenvolvendo ao longo dos anos. Construimos esse esbocgo que foi super
bom pra improviso, porque ai vocé tem a acao, sabe o que tem que fazer e
de repente acontece alguma coisa na sala que vocé pode interagir com
aquilo e depois voltar pra aquele trilho, aquele caminho que vocé construiu.
Entdo teve um ganho enorme nesse trabalho de partituracdo da peca.
(ARAUJO, 2011 - entrevista).
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A partituragdo do espetaculo, segundo Araujo, foi o fundamento criado
juntamente com o diretor que possibilitou o continuo desenvolvimento da obra, sem
gue esta perdesse suas caracteristicas. A criacdo de partituras de movimento do
ator e do boneco torna-se o resultado palpavel do trabalho conjunto entre animador
e diretor. Isso porque a criagdo dos movimentos feita pelo ator e a selegéo feita pelo
diretor dos movimentos que tém maior importancia, resulta naquilo que o espectador
vai focar a maior parte de sua atencédo: a acdo cénica. E no desenvolvimento de
acOes bem escolhidas e executadas que se enriqguece o espetaculo. A atuacdo do
animador com e sem bonecos necessita sempre de acdes bem desenvolvidas.

Para esclarecer o uso do termo “partitura” no contexto teatral, recorre-se as

palavras de Caroline Holanda Cavalcante:

Ao nos remetermos ao termo partitura, em geral a ideia que surge num
primeiro instante é a nocdo de partitura musical: um sistema de notacéo
através do qual é possivel registrar e reproduzir uma obra musical. No
teatro, entretanto, partitura ndo implica necessariamente registro, mas
refere-se a um instrumento de criacdo do ator e/ou encenador para a
construcdo de um esquema objetivo e diretivo, delineando pontos de apoio
e referéncias para o desenvolvimento de seu trabalho, que sdo ao mesmo
tempo fisicos e emocionais. (CAVALCANTE, 2008, p. 117).

A citacdo de Cavalcante esta em acordo com a declaracao de Aradjo, no que
se refere a conceituacdo de partitura no teatro, pois ambos a entendem como
instrumento de criacdo que prové referéncias fisicas e emocionais para o ator.
Enquanto ferramenta de trabalho, a partitura teatral evidencia-se fortemente a partir
dos trabalhos dos encenadores do século XX, variando o alcance da partitura desde
somente 0os movimentos dos atores até a encena¢do como um todo>>.

Segundo Sieverdt, para alcancar o nivel de atuacéo ideal é preciso cumprir
bem o trabalho de partituracdo, mas ndo basta s6 executar bem tecnicamente as

acoes:

Vocé tem que primeiro cumprir bem esse trabalho pra poder relaxar e se
entregar. Primeiro, como te falei no inicio, como esse espetaculo é muito
técnico, tem essa coisa de eu vou pegar um boneco, tem que ir exatamente
ali porque se eu dou uma batidinha no boneco ele ja treme, ja mata a cena,
entdo o primeiro passo era resolver tecnicamente. Eu sabia que o boneco
tinha que vir daqui até ali entdo como vou resolver isso tecnicamente, como
€ que eu vou soltar, pra onde vai a minha méo, aonde vai a outra como €
gue vai estar meu corpo, vou ter que dar um passo para o lado, ndo vou

% para maiores informacBes sobre o conceito de partitura, conferir os trabalhos de CAVALCANTE,
2008 e SIEDLER, 2003.
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ter... Entdo depois de resolver isso tecnicamente ai € que eu pude trabalhar
a emocao desses personagens. Entao por isso que esse espetaculo levou
tanto tempo pra ficar pronto, porque como era uma técnica que eu nao
dominava, eu tive que primeiro dominar a técnica pra depois botar emocao
e depois poder... Ai é claro que um pouco das emocdes ja ia sendo
construida junto, mas tecnicamente tu ndo consegues relaxar pra deixar
fluir outras energias. (SIEVERDT, 2011 - entrevista).

No caso de Sieverdt, a partituracdo dos movimentos ocorreu sem o auxilio do
diretor de cena, pois grande parte das acdes havia sido previstas em etapas
anteriores, como na criagao do roteiro. Contudo, entre o planejamento e a execucgéo
das acoes, o desenvolvimento das emocg0des, teve seus contornos definitivos com o
trabalho de quem avaliava a cena do ponto de vista da plateia. Assim, o processo de
partituracdo completou-se nos aspectos fisicos e emocionais com a participacao da

direcéo de cena.

3.4 A QUESTAO DA DRAMATURGIA

Como trabalhar a dramaturgia de um solo com animacéao a vista?

Mesmo em espetaculos tradicionais com animador oculto, a dramaturgia no
teatro de bonecos ja possui a peculiaridade de ser construida para um objeto que
intermedia a relacdo entre o ator e o publico. Segundo Felisberto Sabino da Costa
(2000, p. 24):

E na mediacdo do objeto interposto entre ator e publico que reside o fator
determinante dessa dramaturgia. Contudo, ndo € somente a interposicao
do objeto que determina a sua especificidade, mas também o0 jogo cénico
com ele estabelecido no tripé constituido pelo ator-animador, o objeto e o
publico.

Nesse jogo cénico, percebe-se entdo que o conceito de dramaturgia torna-se
mais amplo, pois segue além dos dialogos literarios criados por um dramaturgo,
alcancando inclusive as imagens resultantes na cena. Portanto, compreendida como
a tessitura de acdes que compdem o espetaculo, pode-se entender, conforme as

proposicoes de Costa:

Como signo visual, o objeto torna-se protagonista, estabelecendo uma
relacdo dindmica com o ator e a plateia. O dramaturgo deve ter em conta
esse procedimento, uma vez que a pratica da animacdo se estrutura
segundo esse principio. A sua dramaturgia aproxima-se do oficio do
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roteirista, no sentido em que trabalhar dramaturgicamente o objeto
animado assemelha-se a dinamica visual empregada na criagdo
cinematogréfica. [...] Ao pensar a escritura enfocando a sua dindmica
visual, a palavra ndo é negligenciada, mas conjugada a outros elementos
sonoro-visuais, compondo de forma sintdnica, o0 universo diegético e
estrutural da obra. (COSTA, 2000, p. 45).

Desse modo, para sintetizar a questdo, recorre-se ainda aos dizeres de

Patrice Pavis, que afirma:

Em resumo, a dramaturgia se pergunta como séo dispostos os materiais da
fabula no espaco textual e cénico e de acordo com qual temporalidade. A
dramaturgia, no seu sentido mais recente, tende portanto a ultrapassar o
ambito de um estudo do texto dramético para englobar texto e realizacao
cénica. (PAVIS, 2007, p. 114 — verbete: dramaturgia).

Seguindo estas considera¢des de Pavis (2007) e Costa (2000), € que foram
analisados alguns aspectos das dramaturgias de O Incrivel Ladrdo de Calcinhas e
de O Principio do Espanto.

O espetaculo de Willian Sieverdt é inspirado na vida e obra de Dashiell
Hammett (considerado o pai da literatura policial moderna), assim como nos filmes
do estilo Cine Noir e também no expressionismo alemdo. De forma muitas vezes
satirica, a dramaturgia do espetaculo utiliza-se dos tipos comuns ao Cine Noir para
desenvolver sua trama, exibindo dois modos de apresentar o animador a vista do
publico, conforme tratado anteriormente: o animador como duplo do personagem-
boneco e o animador neutro na cena.

A palavra é componente essencial na dramaturgia deste trabalho, aliada as
acOes e ao contexto visual de todo o espetaculo. O enredo trata do roubo de uma
calcinha, ocorrido de maneira misteriosa. Um detetive é contratado para solucionar o
caso, mas durante sua investigacdo, um garcom que possui informacfes € morto. As
suspeitas recaem sobre o detetive, que é levado a acreditar que o culpado é o
contrabandista amante da vitima do roubo inicial. Estando o contrabandista preso, a
vitima do roubo, uma mulher muito sensual, ndo espera que o detetive tenha
solucionado verdadeiramente o caso, descobrindo que o roubo nunca acontecera.
Tudo havia sido um plano da mulher, que com a ajuda do garcom, simulou o roubo
da propria calcinha, para que o detetive culpasse o amante contrabandista por roubo
e assassinato, podendo assim assumir 0s negoécios de seu amante contrabandista.

O enredo, por si, ndo traz muitas inovagdes, uma vez que utiliza a mesma

dindmica dos conhecidos filmes que o inspiraram. A dramaturgia complementada
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pela cena é que provoca o maior interesse pelo espetéculo, pois o torna metateatral,
deslocando um dos personagens que conta um fato passado em tempo presente,
representando-os com bonecos.

Sieverdt relata como se deu o processo até chegar a escrita do texto

dramatdrgico:

Isso foi criado a partir daquela ideia original que eu tinha e a partir de todas
as informacdes que eu tinha da pesquisa. Foi ai que eu criei primeiro um
roteiro de cena, entdo, o que era o roteiro central. [..] E um dado
interessante nesse processo € que o texto mesmo foi a pendltima etapa do
projeto que foi dividido em 8 ou 9 etapas e o texto foi a penultima etapa.
(SIEVERDT, 2011 - entrevista).

Assim, percebe-se que o artista seguiu uma ldgica de construcdo do texto
dramatico inversa ao que se faz mais comumente. Essa forma de trabalho, partindo
de uma roteirizacdo das principais a¢des, seguida por algumas etapas de criagao,
culminou na escrita das palavras proferidas pelos personagens. Apesar de nao ser
um procedimento novo, parece ser ainda pouco explorado. Conforme Sieverdt, dois

foram os motivos para trabalhar dessa maneira:

[...] primeiro pra ndo correr o0 risco de escrever coisas que ndo precisavam
e depois porque eu acreditava, assim, numa visdo as vezes um pouco
"viagem", eu acreditava que la no final do processo, ja habituado com os
personagens, com suas caracteristicas ja bem definidas... os personagens
ja tinham voz, entdo ja4 tinham situagbes de texto que iam surgindo
naturalmente e é nisso que eu realmente acreditava, acreditava que o0s
bonecos me dariam, que os personagens € que me dariam o texto, quase
naturalmente. E a hora que eu realmente sentei pra escrever o texto final
foi muito fécil. Foi muito facil porque j& estava quase tudo definido, todas as
acOes ja estavam definidas, entdo eu precisava realmente botar no texto
pra desenvolver determinadas ideias e passar adiante determinados
conceitos e situacdes que as cenas por si s6 ndo resolviam. Mas como eu
tentei montar o espetaculo ao maximo sem texto, eu consegui também
desenvolver... Tanto é que tem algumas cenas no espetaculo que nao tem
texto nenhum e eu queria manter isso por achar que o teatro de bonecos, e
sempre acreditei nisso, que o visual era mais forte que o literal. A acdo pra
mim sempre foi mais importante que o texto e tentei manter iSso mesmo
consciente que eu ndo conseguiria escapar de ter texto no espetaculo, mas
a ideia de ter texto também me motivava porque acho que um texto bem
colocado, bem pontuado, ele s6 acrescenta, ndo vai prejudicar.

Portanto, para ser objetivo sem desperdicar-se na escrita no texto e para
promover a acdo mais do que a verborragia, Willian Sieverdt optou por esta ordem

nas etapas de trabalho.
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Atuando enquanto duplo do personagem-boneco, Sieverdt proporciona uma
relacdo de complementaridade entre personagem-ator e personagem-boneco,
possibilitando a dissociacdo de planos ficcionais entre ambos. No caso do
espetaculo em questado, a partir do momento em que o0 personagem-ator apresenta-
se como narrador em primeira pessoa de fatos sucedidos em sua vida, cria-se um
plano temporal presente, representado por ele e um plano temporal passado,
representado pelo seu duplo e todos os demais bonecos. O enredo, que a priori
poderia ndo apresentar qualquer distincdo qualitativa de outros similares, ganha a
possibilidade de despertar no espectador outro interesse. Talvez ndo um interesse
pelos fatos descritos, mas pelo modo como estes fatos séo contados. Personagem-
ator e personagem-boneco estdo presentes no mesmo lugar, a0 mesmo tempo
(ambos estdo no teatro, no momento mesmo da apresentacdo), contudo, com o
recurso da metateatralidade, os duplos do personagem estdo em espacgos-tempo
distintos, mas indissociavelmente ligados um ao outro sob o olhar do espectador.

Acerca deste fendbmeno, escreve Costa:

No que diz respeito ao signo interposto entre o ator-manipulador e publico,
utilizando-se tamanhos diferenciados de personagens e objetos, os efeitos
cénicos dai decorrentes proporcionam conflitos dramaticos visuais. Ator e
boneco, ao representarem 0 mesmo personagem, criam indmeras
possibilidades fantasmaticas conflituais. (COSTA, 2000, p. 45).

Ou seja, os conflitos internos do enredo inspirado no Cine Noir representados
pelos bonecos, somados as “possibilidades fantasmaticas conflituais”, conforme a
acepcdo de Felisberto Costa, provocam o espectador, de certa maneira
confundindo-o e desafiando-o a localizar 0 mesmo personagem em distintos lugares
e tempos, engendrando a totalidade dramaturgica do espetaculo.

Apesar de inicialmente o animador justificar-se em cena como um duplo de
personagem, a partir do momento em que comeca a animar 0os bonecos sua
presenca é atenuada e dissimulada pelo figurino, cenario e iluminacdo. O publico
consegue perceber a presenca de um corpo humano, vivo e atuante, contudo, por
meio de técnicas de atuacao o artista converge as atengdes dos espectadores para
os bonecos. Desse modo é que Sieverdt consegue manter-se neutro em relacéo ao
desenvolvimento das acdes dramaticas da cena.

Contudo, mesmo que o ator esteja neutro em relacdo a cena, este meio de

animagdo ndo é o mesmo que manter o animador oculto. Por mais que sua



108

presenca passe despercebida, sua figura esta potencialmente visivel, passivel de
leitura no contexto geral da cena. O espectador pode, a qualquer momento,
desvincular sua atencdo para com os bonecos e buscar vinculos com o animador.
Portanto, mesmo neutro, o animador visivel pode interferir na dramaturgia do
espetaculo. Em O Incrivel Ladrdo..., se em dado momento o publico optar por seguir
0 animador ao invés dos bonecos, podera encontrar outras leituras do espetaculo,
sem necessariamente perder-se do mesmo. Ao focar a atencdo no animador, pode-
se seguir uma linha dramaturgica do espetaculo paralela aquela desenvolvida pelos
bonecos em suas aventuras em busca de uma peca intima roubada e encontrar um
personagem que revive suas memorias realizando-as novamente através de objetos
animados, tal qual uma criancga ao brincar.

Jodo Araujo em O Principio do Espanto, também iniciou com o desafio de
criar um espetéculo a partir da animacéo solo de um boneco de manipulacgéo direta.
Contudo, em relacdo a dramaturgia seguiu por um viés distinto, partindo das
limitacbes encontradas para desenvolver seu processo criativo. Nesse processo,
deparou-se com a criacdo dramaturgica, que esta pautada nas acfes do animador
com seu boneco, sendo que a palavra s6 € utilizada em dois momentos, com voz
gravada.

Segundo seu relato, inicialmente a dramaturgia do espetaculo apresentava

problemas:

Primeiro foi uma performance com algumas ceninhas, e as pessoas foram
vendo e me falando: "Nossa, é incrivel como ele comeca a se mexer, vocé
assim tdo proximo dele...". E comecaram a me falar da dramaturgia: "€,
mas a dramaturgia, ela... ndo tem, né... a gente acha legal, bonito o efeito,
mas precisa ter uma histéria... que relagcdo vocés tém?". Aos pouquinhos
eu fui ouvindo as pessoas, quem me falou muito foi o Sergio Mercurio. Ele
logo no comeco me falou de algumas coisas decisivas que ndo podiam
acontecer e depois o Henrique [Sitchin]... O Henrique praticamente veio
com o0 a dramaturgia da peca depois pra mim. Ele tinha uns insights: "j& sei,
comeca vocé soprando o boneco, vocé da vida pra ele...". Ele falava
empolgadissimo e eu me perguntava: sera? Eu ia e testava, dai o que
ficava bom junto com a plateia que eu sentia que rolava, ai ia ficando.
(ARAUJO, 2011 - entrevista).

A construcdo dramatirgica nesse caso nao ocorreu de maneira tao
sistematica quanto no espetaculo de Sieverdt, seguindo outros caminhos. A

elaboracdo de acdes e a criacdo de sentido ao uni-las se deu de modo mais
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sinuoso, dependendo de observacdes das pessoas que acompanharam 0 processo
de criagéo.

Pode-se compreender o enredo da seguinte maneira: A figura do Homem,
representada pelo boneco a principio inerte em cena, ganha metaforicamente um
“sopro de vida” e passa a ser regido pelo animador, que representa uma “realidade
espiritual superior’, como um anjo. Quando o boneco encontra o livro deixado pelo
animador e comeca a lé-lo, é impedido de continuar e levado para outro lugar.
Nesse novo espago, curioso, segue descobrindo as coisas ao seu redor até
encontrar a si préprio num espelho. Seu impeto narcisista € deslocado sempre que 0
animador intervém em sua realidade, trazendo ou retirando objetos. Ao relacionar-se
com esses outros objetos, o boneco gradativamente vai percebendo que ndo esta
s0, gue existe algo que esta além de sua compreenséo imediata. Desta maneira, vai
configurando o seu mundo movido pela curiosidade e pela desilusdo das coisas que
simplesmente desaparecem (as caixas de mauasica, uma companheira). Sua
compreensao é transformada quando de fato vé o animador. No inicio com pavor,
trava um duro embate desejando livrar-se deste ser que altera o decurso de sua
vida. Conseguindo o consentimento do animador em separar-se dele, ele desfalece.
Antes que o animador se desprenda totalmente, muda de ideia e o chama de volta.
Assim, 0 espanto que iniciara como medo, transforma-se em maravilhamento ao
tocar as maos e o rosto do animador, reconhecendo no outro a si proprio. Levado de
volta para o lugar inicial, o boneco reencontra o livro e lhe é permitido ler. Na leitura
da 12 Elegia de Duino, compreende entdo sua existéncia.

As caracteristicas essenciais deste espetaculo estdo intrinsecamente ligadas
ao modo de bonequeiro atuante que Aradjo assume na obra. Ele assume sua
presenca em cena e relaciona-se com o boneco na condi¢cdo de provedor da forca
motriz que anima este objeto. O bonequeiro atuante cria assim uma relacao
metateatral com o boneco, pois ndo sé sua presenca, mas sua condi¢cao de atuagao
revela o procedimento teatral do espetaculo e esse € o préprio tema de O Principio
do Espanto.

Partindo de duas premissas — animar sozinho um boneco e a vista do publico
— Jodo Araujo péde desenvolver a dramaturgia de seu espetaculo, relacionando a
imagem cénica que criara com outras referéncias transversais. No momento em que
o ator se percebeu manipulando uma “vida”, sem que esta pudesse perceber o que

acontecia atras de si, a referéncia da obra de Rainer Maria Rilke, As Elegias de
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Duino, passou a complementar e dar mais conteudo simbdlico a dramaturgia do

espetaculo. De acordo com seu relato:

No comeco eram ceninhas, eu fazia ceninhas com cada objeto, mas elas
ndo tinham uma ligacdo. E aos poucos, quando eu fui tentar dar uma
ligacdo pra isso, esse poema que eu estava lendo na época também, ele
comecou a fazer muito sentido. Porque ele fala muito disso, ele fala do
Principio do Espanto - o nome da peca vem do poema - ele fala de se
espantar com a beleza, como se fossem anjos. Isso que ele ndo consegue
dar nome, que é tao grande, que a gente ndo consegue definir, ele chama
de anjos, chama de beleza... Entdo eu sentia que isso tinha muita relacéo
com a peca. Ndo o termo "beleza" em si, que é um termo que o Rilke
utiliza, mas esse termo de anjo ja me interessava muito. Como alguém que
estd acompanhando... Eu via essa relacdo do bonequeiro que esta
observando o boneco, mas como se ele estivesse num outro plano. Entéo
€ possivel essa relacdo com o boneco, como também é possivel os dois
estarem num mesmo plano, que € isso que a gente tenta nessa peca
também. Primeiro tem essa relacdo de planos diferentes, depois aos
poucos vai ficando cada vez mais claro que esse é um, esse € outro e eles
se encontram. E esse encontro € como se fosse 0 encontro com isso que a
gente ndo consegue dar forma, acho que é um pouco a metafora do que a
gente pde no Espanto. (ARAUJO, 2011 - entrevista).

Portanto, as referéncias das quais Araljo se serviu para construir o boneco,

elaborar cenas com objetos e até mesmo o0 modo de animacao a vista do publico,

by

aliadas a referéncia do poema, promoveu a ligacdo que faltava entre distintos
elementos para formar o espetaculo como um todo Unico.
Agregando assim distintas referéncias, percebe-se no espetaculo da Cia.

Morpheus a tendéncia dramaturgica indicada por Osvaldo Gabrieli:

Cada vez mais vem se consolidando uma nova dramaturgia que deixa de
lado as palavras e comp8e seu vocabulério através de gestos e imagens.
Esta dramaturgia busca aproximar-se mais de uma comunicagéo sensorial
do que racional. Ao provocar sentidos, deixa-se de lado a compreenséo
semantica para entrar no caminho de uma vivéncia mais abstrata e
subjetiva. [...] Na dramaturgia das imagens e gestos, o leque de pontos de
vista do transmissor (encenador, ator, performer) e de acordo com a
capacidade do receptor para decodificar esta vivéncia poderiamos chama-
la de “emissado gestaltica”. O emissor imprime seus gestos, compde suas
imagens “subjetivas” e o receptor as decodifica, complementa e articula de
acordo com a livre interpretacdo e associacdo dos fatos. (GABRIELI in
BELTRAME, 2008, p. 63).

Desse modo, a relacdo criada entre as partes constituintes do espetaculo,
inclusive o publico, formam uma Unica tessitura imbricada, na qual a alteragdo na
disposicdo de um elemento pode conformar a alteracdo de outros em algum nivel.

Nesse caso, torna-se dificil realizar qualquer afirmagédo que leve a crer que uma
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escolha seja mais primordial que outra. Mesmo assim, caso o ator venha a alterar o
modo de atuacdo, este fato pode acarretar em mudancas que transfigurarao

totalmente o espetaculo.

Tratar aqui destas quatro questdes acerca dos espetaculos destacados da
programacao do FITAFloripa, absolutamente ndo encerra as possibilidades de
estudo dos mesmos. Cada uma das questdes tratadas podem abrir outros caminhos
de aprofundamento, assim como as questdes nao exploradas no percurso deste
trabalho. As reflexdes feitas até aqui respondem a algumas das questdes
levantadas, a0 mesmo tempo em que possibilitam novas questbes a serem

formuladas e a continuacéo do processo de pesquisa.



CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer de um processo de pesquisa 0 pesquisador depara-se muitas
vezes com mais perguntas do que respostas e por mais que se tente encontrar
certezas, cada resposta gera novas duvidas. Assim, o pesquisador tem uma tarefa
herculea ao tentar decapitar suas questdes e, tal como na Hidra de Lerna, ver assim
surgirem mais duas dividas a cada resposta encontrada®.

Na pesquisa apresentada neste trabalho, vislumbraram-se algumas
possibilidades de respostas as questdes referidas na introducéo. Primeiramente, em
relacdo a animacdo de bonecos a vista do publico, percebeu-se que € um modo de
atuacdo consideravelmente presente na atualidade. Ao menos no que concerne a
amostragem provida pelas quatro primeiras edi¢cdes do Festival Internacional de
Teatro de Animacéo de Floriandpolis - FITAFloripa. Mesmo considerando que muitos
dos espetaculos presentes neste festival também circulam pelo restante do pais e
pelo exterior, € importante ter a clareza de que se trata ainda de uma amostra, uma
pequena parte do todo. Portanto, obtendo informagbes de outros festivais,
chegariamos a mesma conclusao?

E perceptivel que nos dois espetaculos estudados mais detalhadamente a
presenca visivel do animador € capaz de ser determinante em segmentos do
espetaculo como a dramaturgia, cenografia e modalidades de animacdo, assim
como a visibilidade do artista também pode ser determinada por tais segmentos.
Desse modo, compreende-se que ndo cabe discutir qual deles é o fator primordial ou
mais importante ao espetaculo. Todos tém atribuicBes proprias ao mesmo tempo em
que sdo interdependentes dentro da obra, portanto, € uma questdo de escolha de
cada artista o item a ter mais énfase ou por qual deles iniciar seu trabalho.

Conforme visto no corpo da dissertacdo, h& distintos modos de atuacéo dos
animadores a vista do publico, sendo que cada um deles propicia diferentes
caracteristicas ao espetaculo. Assistir a um trabalho no qual o animador procura
neutralidade €, sem duavida, diferente de assistir a um animador que também
representa com seu corpo um personagem. Certamente as leituras proporcionadas

ao espectador seguem propostas proprias a cada modo de atuacdo e cabe ao artista

% Segundo a mitologia grega, um dos doze trabalhos de Hércules consistia em matar a Hidra de
Lerna, um monstro com corpo de dragdo e nove cabecas de serpente que, ao serem cortadas, faziam
surgir outras duas cabegas em seu lugar.
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desempenhar sua funcdo da maneira que melhor se ajuste a obra. Assim, persiste
também a questdo: hd como definir uma separacdo entre a atuacdo de atores e de
bonecos nos espetaculos?

Também é possivel concluir com a pesquisa que a atividade do solista e do
ator visivel no teatro de animacdo podem ser totalmente independentes, contudo a
juncdo de ambas evidencia a complexidade no trabalho de atuacéo. Isso porque é
no ator que se concentram 0s principios da atuacdo solo e da animacéo a vista do
publico. Embora nem todas as caracteristicas de atuacdo solo com animacéo a vista
sirvam também para atuacdes em conjunto, algumas delas podem ser destacadas
como comuns: a polivaléncia dos artistas (variando em grau conforme a atividade); a
nocéo de sintese (de palavras e de movimentos); a longevidade em repertorio (ha
espetaculos como Livres e lguais, Histérias da Carrocinha, Cuentos Pequefios e
Bonecrbdnicas, que ndo se configuram como solos e sédo igualmente longevos); a
funcéo da direcdo de cena; o desenvolvimento das diversas formas de dissociacéo;
além do aprofundamento técnico e da presenca paralela de formas mais tradicionais
e mais inovadoras de espetaculos.

Do mesmo modo como a animacao a vista do publico pode ser determinante
ou determinada pelo espetaculo, a atuacdo solo possui a mesma caracteristica,
conforme foi possivel constatar durante a pesquisa. A escolha por atuarem sozinhos,
nos dois casos estudados, foi o fundamento de ambos os espetaculos. Partindo
desta decisdo, os artistas depararam-se com dificuldades semelhantes que foram
superadas com solugdes distintas. Infindas outras possibilidades se abrem para
todos aqueles que optam pela atuacdo solo, pela animacgéo a vista do publico ou
pelas duas coisas.

Restam sempre mais perguntas do que respostas. O que a principio é
angustiante para um pesquisador que gostaria do resultado inverso, revela-se como
um motivo para seguir adiante. E no movimento espiral do conhecimento que o Ser
se desenvolve, pois “o ciclo ndo se fecha e segue um passo além a cada volta”.
Retornando ao inicio desta caminhada de pesquisa no Programa de Mestrado,

encerro esta dissertacdo com as palavras de Leonardo Boff:
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Todo ponto de vista é a vista de um ponto.

Ler significa reler e compreender, interpretar. Cada um Ié com os olhos que
tem. E interpreta a partir de onde os pés pisam.

Todo ponto de vista € a vista de um ponto. Para entender como alguém I€,
€ necessario saber como séo seus olhos e qual é sua visdo de mundo. Isso
faz da leitura sempre uma releitura.

A cabeca pensa a partir de onde os pés pisam. Para compreender, é
essencial conhecer o lugar social de quem olha. Vale dizer: como alguém
vive, com quem convive, que experiéncias tem, em que trabalha, que
desejos alimenta, como assume os dramas da vida e da morte e que
esperangas o0 animam. Isso faz da compreensdo sempre uma
interpretacao.

Sendo assim, fica evidente que cada leitor € co-autor. Porque cada um Ié e
relé com os olhos que tem. Porque compreende e interpreta a partir do
mundo que habita. (BOFF, 1998, p. 09).

Assim reli e interpretei as informacdes que pude obter, com o desejo de que
sejam para os leitores deste trabalho motivos para encontrarem novas respostas e

seguirem perguntando.
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Apéndice 01 — Graficos FITAFloripa

Os gréficos a seguir foram produzidos a partir da coleta de dados dos
espetaculos que participaram do Festival Internacional de Teatro de Animacéo de
Florianopolis entre os anos de 2007 e 2010. Estes dados foram obtidos por meio de
divulgacdo impressa e pagina eletronica do evento, além de gravacdes em video
dos espetéaculos, gentilmente cedidas pela organizagéo do Festival.

O primeiro grafico, intitulado “Grafico Geral FITAFloripa (2007-2010),
apresenta os dados quantitativos obtidos com os 72 espetaculos que compuseram a
programacao do evento nas quatro primeiras edigdes. O “Grafico Animacgao a Vista
FITAFloripa (2007-2010)" demonstra os dados referentes apenas aos 51
espetaculos que apresentam animacdo a vista do publico, com o intuito de verificar
as proporcdes das mesmas categorias gerais aplicadas ao modo de atuacdo em
destaque.

As categorias utilizadas para analisar cada espetaculo foram divididas em
blocos de acordo com as afinidades entre si, apenas para melhor clareza na leitura

dos dados. Abaixo uma rapida descricdo de cada categoria:

e Bloco 1: Numeros gerais do festival.

Espetaculos: Indica a quantidade total de espetaculos nas quatro primeiras
edicoes do Festival.
Ano 2007 / 2008 / 2009 /2010: Exibe a quantidade total de espetaculos

somente na edicdo do ano indicado

Repeticdes: Mostra a quantidade de espetaculos que voltaram a participar em

diferentes edicoes.

e Bloco 2: Origem dos espetaculos. Usa-se aqui a mesma divisdo proposta pelo

evento, classificando os trabalhos em trés categorias.

Catarinenses: Informa quantos espetaculos séo originarios de Santa Catarina,

no ambito das quatro edi¢cdes do Festival.
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Nacionais: Indica a quantidade total, entre 2007 e 2010, de espetaculos
brasileiros com origem em outros estados.

Internacionais: Denota 0 numero de espetaculos que ndo sdo brasileiros,

participantes nas quatro edi¢cdes do Festival.

e Bloco 3: Indicacédo de publico. Neste bloco dividem-se os espetaculos nas trés

categorias propostas no material de divulgacéo do evento.

Infantil: Espetaculos voltados preferencialmente para criancas até 12 anos,
segundo as indicacfes expressas no material de divulgacdo do Festival de todas as
edicoes.

Jovem/Adulto: Numero total de espetaculos divulgados pelo Festival como

proprios para publico a partir de 12 anos e adultos.
Livre: Trabalhos indicados na divulgacdo do Festival como livres para

qualquer faixa etaria de publico.

e Bloco 4: Participacdo dos atores. Neste bloco estdo os dados encontrados a
respeito de quatro topicos referentes a participacdo dos atores nos espetaculos

do Festival.

A Vista: Expressa o total de espetaculos, em todas as quatro edicdes, em que
0s artistas animaram bonecos, formas abstratas, silhuetas de sombras ou objetos
utilitarios, em algum momento do trabalho.

Solo: Nesta categoria, considerou-se solista 0 artista que atuou sozinho em
cena durante todo o espetaculo, desconsiderando possiveis auxiliares, técnicos
(iluminadores, sonoplastas, etc.) ou contrarregras.

Atores: Categoria que indica a presenca de atores em cena, sem que estes
estivessem também animando bonecos, objetos, etc.

Texto: Exibe a quantidade total de espetaculos que utilizaram textos literarios

(dramaticos ou nao) enunciados pelos artistas.

e Bloco 5: Locais de apresentacdo. Foram agrupadas neste bloco as duas

principais possibilidades de espacgos de apresentacéo presentes no Festival.
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Teatro: Informa quantos espetaculos foram apresentados em casas teatrais.
Neste caso, todos 0s espacos configuram-se com palco a italiana.

Rua/Alternativo: Indicados nesta categoria todos os espetaculos nas quatro

edicdes do Festival que se apresentaram na rua ou em espacos alternativos, tais

como hospitais, escolas, supermercados e afins.

e Bloco 6: Tipo de objeto animado. Foram divididos em quatro categorias distintas
os tipos de objetos animados nos espetéculos.

Bonecos: Espetaculos que utilizaram bonecos, aqui entendidos como objetos
criados para fim teatral, seja pela sua confeccéo inicial (como os bonecos de luva
tradicionais), ou pela juncao de objetos manufaturados que conformam geralmente
uma forma humana ou animal (como uma forma humana feita pela juncéo de pecas
de sucata).

Méscaras: Quando se deparou com o uso de mascaras nos espetaculos,
foram eles incluidos nesta categoria.

Sombras: Esta categoria indica as obras que recorreram a projecao de luz e
sombra de modo a caracterizar imagens animadas nos espetaculos.

Objetos: Foram incluidos nesta categoria os espetaculos que desenvolveram
a animacdo de objetos utilithrios (objetos manufaturados que sao a principio
construidos para uso nao teatral). Excetuaram-se o0s trabalhos que
antropomorfizaram ou zoomorfizaram tais objetos, por exemplo, adicionando
gravuras ou juntando diversos objetos — 0 que os configuraria na categoria de

Bonecos.

e Bloco 7: Modalidades de animacédo. Dividido em sete categorias este bloco
apresenta o conjunto das diferentes modalidades de animac¢do encontradas no

festival.

Direta: Classificados assim o0s espetaculos em que o contato entre animador e
boneco é direto, pela parte externa do titere. Neste caso foram incluidos também os
gque possuem extensores curtos, pois se entende que sao suportes e nao
necessariamente varas que possam deslocar o eixo de movimento entre o animador

e a parte animada do boneco.
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Luva: Nesta categoria foram incluidos os trabalhos que desenvolveram a
animacdo de luva, ou seja, o contato entre o animador e o boneco é feito
diretamente pelo interior deste ultimo, sendo a méao do animador ao mesmo tempo
estrutura e fonte motora dos movimentos.

Varas: Espetaculos em que foi identificado o uso de varas rigidas para que o
animador movimente o boneco foram dispostos nesta categoria. Neste caso, 0
comprimento das varas distancia o boneco do animador e altera o eixo de
movimento entre as partes. Ndo foram separados os espetaculos em que o0s
animadores se posicionam diferentemente em relacdo aos bonecos — por baixo, por
trds ou por cima.

Figura Plana: Inseridos aqui os trabalhos nos quais houve o uso de figuras
bidimensionais como forma animada. As silhuetas que geram sombras foram
também incluidas nesta categoria, apesar de a imagem final apresentada ao publico
ser na maioria das vezes somente a sombra de seu contorno e ndo a propria figura.

Corpo_do Ator: Nesta categoria estdo os espetaculos em que a forma

animada foi criada diretamente com partes expostas do corpo do animador, como
seus pés e maos.
Fios: Esta categoria inclui os espetaculos que utilizaram marionetes, ou seja,

guando a animacao foi realizada por meio de fios.

e Bloco 8: Espaco cénico de animacgéo. As categorias deste bloco dizem respeito
ao espaco cénico utilizado nos espetaculos para a animacdo de bonecos,

objetos, formas abstratas, etc.

Balcdo: Nesta categoria estdo os trabalhos em que os bonecos, formas ou
objetos foram animados sobre suportes altos que lhes deram referéncia de chao,
sem ser o proprio chao do palco.

Empanada: Incluiram-se nesta categoria os espetaculos que utilizaram como
espaco de representacdo a chamada empanada (tenda, barraca) ou estrutura
similar, geralmente para as modalidades de luva ou varas.

Tablado: Categoria que se refere a espetaculos com situacdo inversa a do
balcdo, pois o suporte foi criado para que o animador e ndo o boneco tivesse uma
base distinta do chdo do palco, como eventualmente ocorre na animacao de

marionetes.
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Aéreo: Constam nesta categoria 0os espetdculos que ndo necessitaram de
uma base que provesse uma referéncia de chdo para os bonecos, formas ou
objetos, pois estes “flutuaram” pelo espago cénico.

Chéo do Palco: Nesta categoria estdo as obras em que a referéncia de solo é

o préprio chdo do palco ou &rea de apresentacao.

e Bloco 9: Recursos técnicos especiais. Foram agrupados neste bloco os dois tipos
de recursos técnicos especiais encontrados em espetaculos do Festival.

Luz Negra: Indica o total de espetaculos que utilizaram o recurso da chamada
“luz negra”, ou luz de emissao Ultra Violeta — A (UV-A). Este recurso de iluminacao &
usado para destacar objetos e figurinos de cores intensas e anular completamente a
cor negra.

Audiovisual: Categoria que demonstra a quantidade de trabalhos que usaram

recursos de audiovisual, como por exemplo, projecao de videos.
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Grafico Animacéo a Vista FITAFloripa (2007 - 2010)
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Apéndice 02 — Lista de Espetaculos FITAFloripa (2007 — 2010)

Lista nominal dos espetaculos participantes do FITAFloripa entre 2007 e 2010, com
respectivos nomes dos grupos e ano de participagéo.

€ 2 Numeros (Teatro Portatil/RJ) — 2008;

&; 4 Contos para Teatro de Bonecos (Cia. Gente Falante/RS) — 2007,
&; A Caixa (Cia. Mutua Teatro & Animacao/SC) — 2008;

&, A Direita de Deus Pai (Co-Letivo da UDESC/SC) — 2008;

€, A Farsa do Panelada (Co-Letivo da UDESC/SC) — 2009;

€; A Salamanca do Jarau (Cia. Teatro Lumbra/RS) — 2010;

€; Agora Pia (Grupo Teatral Cachola no Caixote/SC) — 2008;

€ Antologias (Cia. Jordi Bertran/Espanha) — 2009;

€ As Aventuras de Benedito (Mamulengo Jatoba/AC) — 2010;

€; As Aventuras de uma Viuva Alucinada (Grupo Mundaréu/PR) — 2010;
€ Bichos do Brasil (Pia Fraus/SP) — 2009;

€y Bistouri (Tof Théatre/Bélgica) — 2008;

€, Bonecrdnicas (Anima Sonho/RS) — 2009;

&y Brincando de Bonecos (Cia. Experimentus Teatrais/SC) — 2007;

€; Caminho da Rocga (Trupe Popular Parrua/SC) — 2010;

€, Cidade Azul (Cia. Truks/SP) — 2010;

€ Circus - A Nova Turné (Cia. Circo de Bonecos/SP) — 2009;

€, Convocadores de Estrelas (Seres de Luz Teatro/SP) — 2009;

€; Cuentos Pequefios (Teatro Hugo & Inés/Peru) — 2009;

€, (Des)esperando (Nucleo #2/SP) — 2009;

€, Don Juan, Memoria Amarga de Mi (Companyia Pelmanec / Espanha) — 2010;
&, EIl Avaro (Tabola Rassa/Espanha) — 2007;

€ El Titiritero de Banfield (Sergio Mercurio/Argentina) — 2007,

&, El Ultimo Heredero (Compafiia Viaje Inmovil/Chile) — 2010;

&, Eleontina (Teatro Jabuti/SC) — 2007,

& Em Concerto (Contadores de Estérias/RJ) — 2009;

¢ Encantadores de Historias (Caixa do Elefante Teatro de Bonecos/RS) — 2008;
€ Filme Noir (Cia. Pequod Teatro de Animacéo/RJ) — 2008;
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& Flicts (Camaledo Teatro de Bonecos/RS) — 2009;

&, Hagénbeck (Cia. Experimentus Teatrais/SC) — 2009;

© Historias da Carrocinha (Caixa do Elefante Teatro de Bonecos/RS) — 2008;

& Homem Voa? (Catibrum Teatro de Bonecos/MG) — 2008;

& Houdini's Suitcase (Pickled Image/Reino Unido) — 2007;

&, Jodo e o Pé de Feijao (Turma do Papum/SC) — 2007,

€ Juan Romeo y Julieta Maria (El Chonchén Teatro de Mufiecos / Argentina /
Chile) — 2008;

&; La Fin des Terres (Cie. Philippe Genty/Franca) — 2008;

¢ La Balsa de los Muertos (Compafiia OANI/Chile) — 2010;

€, Le Polichineur de Tiroirs (La Compagnie des Chemins de Terre/Bélgica) —
2010;

&, LIFE.Stories (Marc Schnittger Figuren Theatre / Alemanha) — 2010;

&, Livres e lguais (Teatro Sim... Por Que Nao?!!/SC) — 2008;

€, Los Bufos de la Matiné (El Chonchén Teatro de Mufiecos/Argentina/Chile) —
2008;

&, Los Funestos Esponsales de Don Cristébal (Pelele Marionettes / Franca /
Espanha) — 2010;

& Manologias (Cia. La Santa Rodilla/Pera) — 2007;

€, Maria das Cores e seus Amores (Grupo Merengue/PR) — 2010;

€, Nona Strega (Bando Néon/SC) — 2009;

€; O Senhor dos Sonhos (Cia. Truks/SP) — 2007,

& O Contra- Regra (Cirquinho do Revirado/SC) — 2008;

& O Flautista de Hamelin (TRIP Teatro de Animag&o/SC) — 2010;

€ O Incrivel Ladrdo de Calcinhas (TRIP Teatro de Animacdo/SC) — 2008;

&; O Menino do Dedo Verde (Cia. Experimentus Teatrais/SC) — 2007;

€; O Menino Maluquinho (Cia. Andante/SC) — 2009;

= O Misterioso Sumico do Boi-de-Maméo (Articulagéo Cultural/SC) — 2010;

&, O Patinho Feio (G.A.T.S./SC) — 2007;

&, O Principio do Espanto (Cia. Teatro Morpheus/SP) — 2007,

&; O Ratinho e a Lua (Asterion Teatro/SP) — 2008;

€& O Romance do Vaqueiro Benedito (Mamulengo Presepada/DF) — 2007 e
2010;

&; O Sonho de Natanael (Cirquinho do Revirado/SC) — 2007 e 2009;
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O Velho Lobo do Mar (TRIP Teatro de Animacdo/SC) — 2008 e 2010;

Orlando Furioso (Grupo Sobrevento/SP) — 2010;

Passagé Désemboité (Les Apostrophés/Franca) — 2009;

Pépé e Stella (Gioco Vita/ltalia) — 2009;

¢Por qué el Conejo Tiene las Orejas Largas? (Compafiia de Teatro de
Mufiecos Periplos / Chile) — 2010;

Richard, Le Polichineur d'Ecritoire (La Compagnie des Chemins de Terre /
Bélgica) — 2010;

S6 Serei Flor Quando Tu Flores (Cia. Cénica Espiral/SC) — 2009;

Socorro (Ronda Grupo de Danca e Teatro/SC) — 2009;

% Sonho Infantil (S6 Rindo Teatro e Bonecos/RS) — 2008;
% Sonhos (Grupo Pesquisa Teatro Novo/SC) — 2007.

STOP (Mikropodium Family Puppet Theatre/Hungria) — 2008;
Teatro, Que Historia é Essa? (Cia. Teatro Filhos da Lua/PR) — 2008;

% Tem Xente uma Feis (Cia. Alma Livre/SC) — 2010;
% Uma Noite em Claro (Cia. Odelé/SP) — 2009;

Women's White Shirts (Grupo (E)xperiéncia Subterranea/SC) — 2010.
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Apéndice 03 — Transcricao de Entrevista com Willian Sieverdt
(O Incrivel Ladrdo de Calcinhas — TRIP Teatro de Animac&o) %’

Alex: Willian, eu vou te pedir para que a gente comece a nossa conversa pedindo para que fales um
pouco da tua trajetéria no teatro, como foi que comecaste, quando comecaste, como se desenvolveu
teu trabalho até o estagio atual.

Willian: Certo. Olha, eu entrei num grupo de teatro amador na minha cidade, Rio do Sul, quando eu
tinha 12 anos de idade. Dos 12 aos 16, durante 4 anos eu fiz parte desse grupo, no fim de uma
maneira bastante regular participei de montagens de espetaculos como ator. Era um grupo todo ele
formado por adolescentes na sua maioria de 12 a 15, 16 anos, essa era a faixa etaria do grupo. Um
grupo que tinha um trabalho bastante interessante e cheguei inclusive a ganhar um premio com 15
anos, se ndo me engano, um premio estadual de melhor ator no festival estadual. E por conta de eu
estar dentro desse ambiente teatral pintou uma oportunidade de fazer alguns trabalhos paralelos de
animacédo de festas, uma coisa que nos pediam muito. Isso coincidiu com a passagem de um grupo
de Florianépolis, ndo me recordo o nome, mas eu lembro que a Margarett Westphal, que é aqui da
cidade, ela estava envolvida com o trabalho desse grupo e esse grupo passou por Rio do Sul se
apresentando ndo me lembro se ela estava no elenco ou se estava acompanhando o grupo, mas ela
€ a pessoa que... E trabalhava com bonecos muito simples de luva, todos construidos em tecido e ai
me passou pela cabeca: porque ndo montar um espetaculo completo de bonecos? Minha mée
sempre, ela ndo é costureira profissional, mas sempre costurou muito em casa pros filhos, enfim, pra
familia, entdo eu pedi a partir daqueles modelos de bonecos que me explicaram como se fazia e
minha mae construiu alguns bonecos e nds montamos varias esquetes, varias pequenas historias e
um repertorio de talvez 5 histérias de 5 minutos cada uma com o proposito de fazer animagéo de
festas de aniversario. E fomos pra uma festa, aquilo fez um sucesso enorme. Naquela mesma festa ja
nos convidaram pra outra e pra outra e pra outra... E a gente comecgou a fazer essas apresentagdes.
Logo depois disso eu lembro que teve uma greve de professores a nivel estadual ou municipal e
algum professor que havia nos assistido numa festa de aniversario nos convidou se nés poderiamos
montar um pequeno espetaculo contando o drama dos professores e apresentar 1a no piquete de
greve. Fizemos e foi super legal o resultado. Ai teve uma greve de bancérios o pessoal do movimento
dos bancérios nos convidou também. NGs fomos, lembro depois teve uma campanha politica na
cidade que um partido foi la e nos convidou também pra apresentar teatro dentro dos comicios e a
depois disso teve entdo um pedido da prefeitura municipal de Rio do Sul pra montarmos um
espetaculo pedagoégico sobre prevencao as caries. Entdo que montamos um espetaculo um pouco
mais elaborado, eu e o Marcos Luciano Moraes, eu e ele comecamos juntos no teatro de bonecos,
entdo ele também era ator. NOs nos juntamos pra desenvolver esse trabalho. E esse espetaculo deu

muito certo, a gente comegou a apresentar nas escolas e eu vi que tinha uma solicitagcdo muito

% Entrevista realizada no dia 12 de janeiro de 2011, nas dependéncias da Biblioteca Central da
UDESC, Campus Itacorubi — Florianépolis/SC. Entrevista gravada em video digital formato mpeg,
com 1h20min de duragao. Transcrigdo integra com correcdes autorizadas pelo entrevistado.
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grande por esses espetaculos, foi quando entdo tomamos a decisdo tanto eu quanto ele, que éramos
ligados ao que entdo se chamava Casa do Teatro em Rio do Sul, era um ambiente teatral mantido
pela prefeitura e nés éramos funcionarios da prefeitura a disposicdo da casa do teatro. Entdo teve
essa questao que também me facilitou muito no inicio que foi nessa época de 15, 16 anos conseguir
meu primeiro emprego dentro do teatro, estar disponivel para fazer teatro. Entédo, alguns anos depois,
guando eu ja tinha 18 anos foi quando eu tomei essa decisdo tanto eu quanto ele de nos desligarmos
dessa Casa do Teatro e passarmos a viver das apresentacdes desse espetaculo que nés tinhamos
na época. Fizemos isso durante um ano apresentando em escolas, principalmente, ou quase que
exclusivamente em escolas. A gente via que era economicamente viavel e artisticamente interessante
também porque nos realizava essa coisa de estar apresentando com frequéncia e viajando e
ganhando um dinheirinho com isso. Mas depois de um ano trabalhando juntos nds nos separamos,
porque ele tinha outros planos e a partir disso eu montei um espetaculo como solista, espetaculo
chamado “O Duelo da Sabedoria”. Como eu trabalhava ja exclusivamente dentro desse ambiente
escolar, acabei montando também um espetaculo didatico, digamos assim, de incentivo a leitura e a
partir dai comegcou minha carreira de solista [no ano de 1991]. Passei acho que uns dez anos
trabalhando com espetaculos dentro de escolas, ndo todos de carater didatico, e chegou uma época
que eu comecei a perceber que essa ndo era a fungdo do teatro: ensinar, ir pra escola ensinar. Isso
com o passar do tempo foi cada vez ficando mais claro que o que eu fazia era repetir uma informacao
que ja era diariamente dada aos alunos, do tipo: "vocés tem que estudar, vocés tem que escovar 0s
dentes, vocés tem que ler". Os alunos ndo assimilavam essa informacédo e os professores achavam
entdo que o artista poderia suprir. Mas enfim, eu percebi que ndo era a funcdo do artista. Que a
funcéo do artista ndo era de educar, mas de sensibilizar através da arte, através de apresentacdes
que nao tivessem a preocupacao principal de ensinar, de passar uma informacdo, enfim, de ser
didatico. E descobri que a funcdo do artista é sensibilizar e a do professor a de educar. E o aluno, se
estiver mais sensibilizado, ele vai aprender com mais facilidade, entdo acho que ai é que a arte e a
educacdo se completam e podem se ajudar. Hoje em dia eu tenho pavor de espetaculos didaticos,
entdo, isso também eu aprendi com a vida. E depois de um tempo eu passei a montar outros
espetaculos como autos de natal, O Velho Lobo do Mar um espetaculo j4 bastante antigo e ja ta
completando 15 anos, enfim... Mas continuei trabalhando como solista até a estreia de O Incrivel
Ladrao de Calcinhas. Foi entdo que a Tati, minha companheira, que é também formada em teatro, em
artes cénicas na FURB [Fundacao Universidade Regional de Blumenau] de Blumenau, ela comecou a
fazer parte do grupo e entrou pra assumir a parte técnica do espetaculo. Ainda solista em cena, mas
ja ndo era um grupo de uma pessoa sO, ja era um grupo de duas pessoas. Depois disso, nés
montamos o Flautista de Hamelin, entdo ai convidamos mais uma pessoa, enfim, 0 grupo comecou a
crescer. Entdo hoje nds somos 3, nem cresceu tanto assim, mas somos 3 pessoas no grupo, mas
ainda carrego comigo essa coisa do solista por varias questdes. A primeira delas sem duavida
nenhuma é a praticidade que isso te da de poder resolver sozinho, de néo ter que esperar por outras
pessoas, a questdo econbmica também é um fator dominante, muito importante nesse aspecto, que
viabiliza a sustentabilidade de um grupo, quanto menos bocas... e o teatro de bonecos também se

torna uma possibilidade nesse sentido, de poder com uma mala cheia de personagens uma pessoa
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s6 pra apresentar espetaculos e se garantir sozinho em cena, 0 que pra um espetaculo de teatro
tradicional ja € um pouco mais delicado. E as vezes penso também que esse meu espirito aventureiro
que eu tenho desde muito pequeno que eu sonhava em ser caminhoneiro pra poder viver viajando
pra la e pra ca depois acabei encontrando no teatro de bonecos essa mesma possibilidade ainda com
mais prazer, entdo ndo sei também se... Mas eu nunca tive... Ndo é por uma questdo de necessidade
ou de ndo ter a oportunidade de ter pessoas proximas que poderia agregar ao trabalho, mas por uma
guestdo de gosto pessoal de deixar um grupo enxuto é mais facil de lidar, tudo acaba sendo mais

facil.

W: Ah, e s0 pra terminar isso agora 0 nosso proximo projeto deve ser a montagem do Kasperle onde

eu devo estar sozinho em cena.

A: Tu falaste desse grupo que passou por Rio do Sul com Margarett Westphal, te lembras em que

ano foi isso?

W: Isso deve ter sido em 87 ou 88, era um espetéaculo que falava sobre prevencéo as drogas e era
assim uma pessoa... Lembro que o ator principal, a pessoa mais envolvida nesse trabalho ele era um
ex-dependente quimico que tinha esse trabalho também como uma bandeira de... "olha o que eu
passei e ndo passem por isso também". Tinha uma coisa assim... E talvez por conta desse tipo de
experiéncia didatica também por um lado pode ter me levado um pouco por esse caminho. Logo apés
isso, quando eu comecei a ter esse interesse por teatro de bonecos também coincidiu de o Nini e do
Nazareno irem a Rio do Sul pra ministrar uma oficina através da UDESC, acredito que era através da
UDESC.

A: Nazareno Pereira?

W: E o Nazareno do Teatro Sim, Por Que N&o?! Uma oficina de teatro, e a gente fez uma opgéo da
montagem de um boi de mamao la em Rio do Sul. Entdo essa oficina era em 4 etapas e aconteceram
a duas primeiras e depois o projeto acabou ndo indo adiante. Entdo nés ficamos muito nas duas
primeiras etapas que eram voltadas exclusivamente pra confec¢do de bonecos. Mas esse contato
com o Nini, naquela ocasido ja, e com o Nazareno que traziam consigo uma relacdo do teatro de
animacdo, esse contato foi pra mim ainda mais motivador, nesse sentido de estar cada vez mais

inserido nesse universo do teatro de bonecos

A: Lembras o ano mais ou menos?

W: Isso deve ter sido em 88, 89, por ai... 90 talvez. Eu lembro que foi um pouco antes do Collor ser
eleito, entdo ai da pra ter uma base. Acho que foi no periodo que estava rolando a campanha
eleitoral. Lembro de uma discussao que a gente teve ali naquela época de escolher em quem votar,

no Collor ou...
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A: Deve ter sido por 89

W: Deve ter sido por ai.

A: Esse outro espetaculo que comentaste "O Duelo da Sabedoria" foi teu primeiro espetaculo solo?
W: Sim, meu primeiro solo.

A: De bonecos?

W: Sim de bonecos.

A: Isso também saberia 0 ano?

W: Ele estreou em 91.

A: E esses espetaculos anteriores que fazias com o...

W: Luciano.

A: Com o Luciano. Ja era com esse grupo chamado Trip?

W: N&o, a gente chamava primeiro pelo nome de Cia. dos Bonecos. A Companhia teve esse nome
por um tempo e depois que a gente separou ainda continuou um tempo com esse nome e depois eu
mudei por questdo de... Enfim, ndo gostava do nome. N&o funcionava. Eu fiz umas viagens pra
Espanha e chegava la Cia dos Bonecos ai olhavam pra mim e "cadé o outro"? "Dos" é dois em

espanhol e esperavam sempre que tinham dois.

A: E quando falas desse carater didatico no teatro de bonecos, exatamente como tu entendes esse

didatismo no teatro de bonecos? Refere-se a que?

W: Pra mim é quando ele tem como objetivo principal querer ensinar alguma coisa, querer passar
alguma moral, sobretudo alguma moral de uma maneira explicita e ndo nas entrelinhas como pode
estar em qualquer espetaculo que tenha preocupagéo artistica em primeiro lugar, entéo eu vejo dessa
maneira. Eu acho que o teatro didatico ele € muito interessante quando ele é feito dentro da escola
pelos alunos ou motivado pelos professores onde os préprios alunos se tornam agentes dessa
informacao didatica através do teatro. Isso pra mim € extremamente interessante. Mas como artista
profissional eu acho que realmente o artista acaba cumprindo uma funcdo que nédo € dele deixando a
funcéo dele que é tdo importante de lado.
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A: A partir desse espetaculo de 91, “O Duelo da Saberia”, comegaste a trabalhar como solista em

cena, mas tu que confeccionavas os bonecos, que montava a empanada?

W: N&o...

A: Dependias de outras pessoas também?

W: Eu nunca confeccionei bonecos na minha vida. Nunca fiz um Unico boneco na minha vida que
tenha sido usado em cena. Tive umas experiéncias de oficinas aqui e ali, mas eu ndo tenho essas
habilidades, reconheco isso. Entdo no inicio, nesses primeiros espetaculos, minha mée que sempre
fez os bonecos, até “O Duelo da Sabedoria” minha mae era a bonequeira que fazia tudo. Todos os
bonecos, todos os figurinos, que me ajudava a confeccionar os panos pra empanada, cenario, entao
era tudo com ela. E ai também tinham muitos problemas esses bonecos, porque eles eram figuras...
0 rosto desses bonecos era pintado, ndo eram tridimensionais, perdiam muito quando o boneco
ficava de lado e tal. Ai também nesses contatos com o Nini, haquela época, foi quando comecei a...
Deixei um pouco essa coisa intuitiva e comecei a ir um pouco mais adiante na pesquisa. Disse: "tem
que ser tridimensional, mas por que tem que ser tridimensional...” Comecei a entender isso melhor. A
partir disso entdo nas outras montagens que veio pra frente comecei a chamar outras pessoas e essa
equipe de producdo comecou a aumentar. Entdo o que minha mae fazia sozinha em termos de
producéo, O Incrivel Ladrdo de Calcinhas, por exemplo, chegou a uma equipe de quase 20 pessoas
envolvidas na producéo deste espetaculo. Entdo eu tenho como lema, ou como pensamento de que o
importante é o resultado final, aquilo que chega ao publico e ndo o processo. Tem muito disso do
bonequeiro que se vangloria porque foi ele que fez tudo sozinho — “eu que construi o boneco, eu que
fiz a trilha sonora” - isso tem o seu valor por um lado, mas para o publico isso ndo conta, o que conta
€ resultado final, € o nivel de acabamento, € a estética, toda a producao e acredito e tem gente que
faca... Acredito ndo, tenho certeza que tem gente que faz isso melhor do que eu, entdo que venham

participar desse processo pra que o resultado final seja o melhor possivel.

A: Além dessas primeiras influéncias que tiveste com o teatro de bonecos la em Rio do Sul mesmo,

depois que comecaste a levar adiante teu préprio trabalho, que outras influéncias tu tiveste?

W: A minha primeira grande influencia foi ainda na época que eu apresentava “O Duelo da
Sabedoria”, isso foi no comego de 93, eu fui pra Canela, fui para o Festival de Canela. Eu era
bastante metido, entdo uns dois meses antes do Festival de Canela em 93 e fui me apresentar em
Porto Alegre e fui fazer uma visita ao Antbnio Senna que era entdo o presidente da AGTB,
responséavel pelo festival de canela. Bati na porta dele, levei meus bonecos - "sou bonequeiro, assim,
assim, assim... gostaria muito de ir ao festival" - e ele gentiimente conseguiu um espago pra eu me
apresentar dentro do festival numa mostra paralela, dentro de uma escola, mas de poder estar 13,

ganhar hospedagem, poder estar junto, e aquilo pra mim foi fascinante, poder ir ja como o primeiro
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festival, como o festival de Canela, naquela época com tantos grupos, com tantos grupos
internacionais, com aquela unido, aquela festa, aquele clima que havia antigamente no Festival de
Canela, hoje em dia ja € um pouco diferenciado. Mas aquilo também me tocou muito de uma maneira
positiva. Entdo a partir dali eu estabeleci outros contatos com outras pessoas, eu consegui adquirir
algum tipo de material, ja conseguia ver um pouco mais 0s horizontes enquanto possibilidades de
técnicas. Voltei no ano seguinte ai jA ndo mais na programacdo, mas fui pra uma pousada e
acompanhei o festival e comecei a conhecer outros bonequeiros e foi-se criando uma rede de
relacionamento em que muitos desses contatos la de 93, mantenho até hoje. Se tornaram grandes
amigos como é a grande familia dos bonequeiros aqui no brasil. Ai em 94 eu dei uma passo ainda
mais ousado que foi ir pra Charleville, para o festival na Franca. Ai la entdo foi mais um choque, téo
grande quanto o de Canela, porque o festival é realmente muito grande e foi uma experiéncia pessoal
e profissional maravilhosa, porque eu tinha 20 anos, foi minha primeira viagem pra fora do pais e logo

pra um festival como esse, entao foi fantastico.

A: Levou espetaculo também?

W: Nao, fui s6... Levei o duelo da sabedoria, mas como era um espetaculo com muito texto... Depois
do festival eu fui pra Portugal e consegui fazer algumas apresentagdes em Portugal. E ai eu vi que
realmente é possivel viver desta arte, que é uma arte que parece viavel. Tradicionalmente sempre foi
dificil viver de arte no pais, naquela época, 18 anos atras, era infinitamente mais dificil do que é hoje.

Se hoje é dificil, naquela época era mais dificil ainda, mas é possivel.

A: Antes tinhas comentado de algumas facilidades de se trabalhar como solista: facilidade
econdmica, facilidade em precisar marcar ensaios, de ndo chocar agendas, tudo isso. Tem
dificuldades também de trabalhar sozinho?

W: Tem dificuldades no ponto de vista de que as producdes ficam um pouco limitadas, tem uma hora
gue sO dois bracos, ndo conseguem ir além daquilo. Porém esse limite de até onde eu consigo ir
sozinho, eu aprendi por experiéncia prépria, que isso vai muito além do que a gente pensa
normalmente: "ah, eu sozinho ndo vou conseguir fazer isso, ndo vou conseguir trabalhar com trés,
quatro bonecos num espetaculo". Entdo a gente acaba descobrindo se for a fundo, ver que como
solista da pra ir muito longe. E um espetaculo pode ser sim tdo marcante e impressionante para o
publico feito por um solista ou por uma companhia de dez pessoas. Entdo eu acho que as vantagens

ainda sdo muito mais significativas que as desvantagens.

A: Pelas tuas andancas, pelo teu conhecimento dos espetaculos brasileiros e internacionais, como
vés atualmente o uso desse recurso ou dessa opc¢ao pelo trabalho solo, é bastante usado? Ja foi

mais, foi menos?
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W: E bastante usado, vou te citar um exemplo... no Ultimo ano... na Ultima edicdo do festival de
Charleville, em 2009, eu estive |a participando e os espetaculos que eu escolhi, que eu disse: “tais
companhias eu ndo posso perder, porque ja vi anteriormente e sei que € bom que é sucesso
garantido”, independente de conhecer ou ndo o espetaculo que estava indo assistir, de cinco
companhias, pelo menos trés eram solistas. E eu vi que eram espetaculos muito concorridos no
proprio festival da Cia. Stuffed Puppet, que € uma companhia holandesa, tem um brasileiro que ja
teve aqui, o Dudu Paiva, que ja esteve aqui no Brasil, que é um trabalho solista também interessante.
Enfim, tiveram outros que eu disse “eu vou porque sdo bons”, outros espetdculos que eu tive
interesse em assistir e pra minha surpresa também eram de solistas, sem falar nos espetaculos de
teatro de bonecos tradicionais, os Pulcinella da vida, os Guignol, que tem sempre muitos grupos ou
muitos artistas que apresentam esses teatros de bonecos populares e que na grande maioria é feito
por solistas também: Salvatore Gatto, sei |4, outros italianos, franceses... Enfim, eu percebi que ainda
é uma tendéncia muito contemporanea o trabalho de solistas. Companhias inglesas, holandesas,
italianas, enfim de véarios paises eu tive a oportunidade de ver espetaculos de solistas e belissimos

espetaculos.

A: E isso no Brasil, como esta?

W: Olha, no Brasil, de novos grupos, ndo saberia dizer, ndo. Sei que tem companhias que trabalham
com solistas, pelo menos em cena, como a Cia. Gente Falante, de Porto Alegre, o Chico Simdes, 0s
mestres mamulengueiros que grande maioria trabalha sozinha, mas sédo poucos. “O Menino do Dedo
Verde”... mas ndo sdo muitos, ndo... O Morpheus, por exemplo, que tem “O Principio do Espanto”, ele
agora esta com dois novos espetaculos que ndo sdo mais de solistas. A Trip também, depois com o

Gltimo espetaculo ja ndo é mais de solista... Entdo ndo é uma tendéncia, uma caracteristica, nao.

A: E sobre O Incrivel Ladréo de Calcinhas, qual foi tua principal motivacdo pra trabalhar como solista

nesse espetaculo?

W: N&o foi nem uma motivagao que me fez trabalhar como solista. Que eu ja vinha trabalhando numa
trajetéria como solista, entdo eu ja trabalhava sozinho, precisava montar um novo espetaculo e eu
ndo pensei... SO pensei que precisava montar um novo espetaculo. Ndo pensei que precisava ter
mais uma pessoa para montar o espetaculo. Porque ja era minha trajetéria como solista. E eu
imaginava inclusive que eu teria a possibilidade de operar o som e luz do espetaculo também. Eu
gueria realmente ser um solista. Mas ai eu via que isso realmente complicaria a minha atuacéo se eu
tivesse que cuidar dessa parte técnica. Entdo a Tati que j4 era uma pessoa proxima, de teatro,

acabou assumindo essa funcéo de operar som e luz.

A: Em O Incrivel Ladrao de Calcinhas, séo 9 personagens?
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W: Sao 7 personagens e desses 7, 6 falam, 6 tem texto, entdo eu faco 6 vozes ao vivo e diferentes

no espetaculo.

A: E isso incluindo também os ratinhos?

W: Nao, eu digo personagens humanas, ai tem outros figurantes...

A: Que também s&do manipulaveis, que tem um trabalho de animacéo.

W: Sim...

A: E prati como foi... que eu s6 conheco O Velho Lobo do Mar, os anteriores eu ndo conheci, mas no

Velho Lobo do Mar trabalhas com um boneco que € o velho e a baleia ou tubaréo...?

W: E uma baleia, tem um tubardo que vem com a barbatana e varios pequenos seres.

A: Mas a maior parte do tempo a manipulacdo é do velho, entdo é um personagem e sempre outro
elemento. E como foi essa mudanca de trabalhar com poucos bonecos pra O Incrivel Ladrdo de

Calcinhas que vai trabalhar com 7, com vozes...

W: Foi tudo muito radical assim, foi uma... Na verdade eu acabei sendo muito ousado, ndo sei se
essa era a minha intencdo, mas durante o processo eu até me questionei em alguns momentos, se
eu ndo estava indo além da conta nessa pretensdo, digamos assim, de montar um espetaculo
daquele porte. A mudanca foi tdo radical que um espeticulo eu levo numa mochila e o outro sdo
400kg de equipamento que tem que viajar de caminhdo. Um é um espetaculo de luva, com
empanada onde eu ficava completamente isolado, visivelmente isolado do publico e o outro eu ficava
a vista. Entdo teve uma coisa de eu perder esses vicios de ficar rebolando, falando, fazendo caretas,
isso foi um processo complicado. Entdo foi uma mudanca extremamente radical de um espetaculo de
pequeno porte com uma técnica pra outro espetidculo de grande porte com outra técnica de
construgdo, de manipulagdo, de envolvimento de producao, pra outro tipo de publico, pra outro tipo de
ambiente, entdo foi realmente da agua para o vinho. E foi um processo bastante longo também, por
conta de todas essas dificuldades o espetaculo teve um processo de montagem de 3 anos. Foi um
ano e meio s6 de produgdo, claro que com algumas atividades paralelas, mas um ano e meio
trabalhando na producdo e depois mais um ano e meio de ensaio. Entdo durante esses 3 anos
guando virava de um ano pro outro que entrava nas férias, ficava me perguntando: "virou o ano e eu
ndo consegui estrear o espetaculo”. Ai no outro ano: "virou de novo o0 ano e eu ndo consegui estrear
0 espetaculo”. Na terceira virada eu ja estava desesperado: "meu deus do céu serd que nunca vou
conseguir?". Era um sonho tdo grande que parecia estar tdo préximo, mas ao mesmo tempo por uma
questdo de ser uma técnica que eu ndao dominava, de ser um espetaculo extremamente técnico de

movimentacdo, de tudo muito preciso, muito equilibrio, muito... Ndo era um espetaculo que eu
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poderia estrea-lo sem alcancar uma condi¢do técnica minima de manipulagdo, isso sem falar na
interpretacao depois, de todo o resto da energia, mas enfim, ao longo desse tempo acabou sendo

possivel.

A: Como surgiu O Incrivel Ladrdo de Calcinhas?

W: O ponto de partida foi o titulo, por incrivel que pareca. Eu tinha esse titulo na cabeca "O Incrivel
Ladrdo de Calcinhas" e nossa, isso da um espetaculo de teatro de bonecos. Eu tinha esse titulo e
esse foi 0o ponto de partida, ai eu comecei a partir desse titulo, eu comecei a criar um roteiro,
pensando: "O Incrivel Ladrao de Calcinhas... esse é um titulo que ia fazer sucesso... mas incrivel
ladréo, isso quer dizer € uma historia de um roubo... O roubo de uma calcinha... Entdo tem que ter um
varal, tem que ter uma calcinha, essa calcinha tem que ter uma dona, mas quem é a dona dessa
calcinha, porque alguém rouba a calcinha dela? Ah, porque ela é a mulher mais gostosona daquela
vila, eu imaginava uma vila. Ah, mas alguém vai ter que desvendar esse mistério, ela chama o
delegado. Mas quem roubou a calcinha? Sera que pode ter sido o delegado?”. Ai eu entrei nessa que
todo mundo poderia ser 0 suspeito do crime. Entdo eu pensava que a partir dai j& tem um delegado
tem que ter mais suspeitos entdo nesse crime. “Que tal entdo uma cozinheira nessa historia? Super
gorda, enorme, ela pendura a calcinha dela, aquela coisa gigantesca que ninguém rouba. Quem sabe
se néo foi ela, por inveja e foi la e roubou a calcinha dela? Pode ser, pode ndo ser... Mas quem mais?
Uma alguma pessoa improvavel... Um padre, né? Um padre jamais... Entdo vamos botar um padre na
historia. Mas o padre, ninguém ia desconfiar do padre, a ndo ser que ele seja sonambulo e ai de
repente até ele passa a desconfiar dele mesmo”. Ai eu fui criando um roteiro que era de personagens
e situacBes. Essa ideia, o titulo, isso talvez tenha surgido... O tempo de producdo, ou seja, agora eu
vou montar o espetaculo, talvez essa ideia ja vinha matutando 5 anos antes disso, antes de
realmente... Ai teve uma ocasido que eu estava na Espanha, em contato com o grupo Los Titiriteros
de Binéfar, eu estava passando uma temporada com eles, inclusive ajudando eles, foi outra
experiéncia muito rica nessa minha trajetéria e eu contei essa histéria pra eles: “olha tenho uma
historia, o titulo é tal e o que eu criei até agora é isso”. E ele disse: “a tua historia é interessante, mas
0 que falta é criares uma estética desse espetaculo, dar uma estética porque parece que t4 pegando
elementos aqui, ali e ali, mas nem sempre esses elementos tem uma unidade. E ai o espetaculo fica
confuso, ou a ideia fica confusa”. Entdo ele me sugeriu, o Paco, diretor desta companhia, me sugeriu
gue eu desse uma pesquisada sobre o "Cine Negro", Cine Noir, historias de detetive da década de 40
a 60, porque se eu utilizasse essa estética, talvez isso me auxiliaria nesse espetaculo. Ai depois de
um tempo eu disse: “vou montar esse espetaculo e vou comecgar do zero entido, eu tenho titulo, do
zero ndo, vou comecar do ponto de partida que é o titulo. Tenho o titulo, entdo vou pesquisar agora o
Cine Noir pra ver se eu consigo o quero”. E comecei a pesquisar o Cine Noir, fiz uma pesquisa muito
rica pra mim e para o trabalho e me interessei muito por essa estética, li varios livros, vi muitos filmes,
pesquisei muita coisa na internet e descobri 0 que era a estética que ele imaginava e descobri que ai
dentro dessa estética do Cine Noir eu tinha todas as minhas respostas, eu tinha todos os

personagens tipicos do Cine Noir, eu tinha todas as ambienta¢des do Cine Noir, eu tinha o figurino do



141

Cine Noir, eu tinha trilha sonora do Cine Noir, eu tinha a ideia, o0 ambiente, a atmosfera do Cine Noir...
entdo eu comecei a fazer uma adaptacdo dos personagens. Entdo tem uma calcinha, tem que ter
uma gostosona. A gostosona é a loira fatal que € uma personagem dos mais caracteristicos do Cine
Noir, a mulher gostosona, normalmente loira, que usa da sua sensualidade pra conseguir o que quer,
ponto. Tem o delegado, mas o Cine Noir tem sempre o delegado, s6 que o delegado nunca se sabe
se ele é realmente do bem, se ele é do mal, se ele é corrupto, ele € um cara geralmente corrupto.
Entdo tem o delegado. Mas o padre, o padre ndo cabe na historia Noir, mas o padre é o cara que a
gente vai , a gente se abre, a gente se confessa. Ai entrou a figura do barman, que é tipico e o
barman também é o cara que fica la ouvindo, escutando, entdo ele € um padre também nessas
caracteristicas. Mas no Cine Noir a figura central é o detetive. Entdo vamos botar um detetive. Mas ai
eu pensei, eu ja tenho.... Tem que ter um gangster também, que é o namorado da gostosona, ou...
enfim, geralmente o gangster € que namora com a gostosona e geralmente ela t& com ele por
interesse também. Mas o detetive... jA tem um cara supostamente do bem que é o delegado e outro
supostamente do mal que é o gangster. Ai eu fui pesquisar sobre o detetive no Cine Noir e ele é
aquela figura que se relaciona com os bandidos, mas os bandidos ndo ddo tanto crédito por achar
que ele é do lado da policia e se relaciona com a policia, mas a policia ndo d& tanto crédito por achar
que ele t4 do lado... Entdo é um cara que t4 sempre no meio do caminho, que se relaciona com o0s
dois lados, mas... Enfim, ai a cozinheira virou a secretaria do detetive e por ai foi. Entdo eu consegui
através dessa estética que foi uma coisa que deu todo o norte, que norteou toda a produgdo do
espetaculo e foi uma licdo muito importante pros outros espetaculos também, a importancia da
estética do espetaculo que a estética é o que da, que mantém a unidade entre todos os elementos.
Ent&o eu néo corro o risco de fazer um figurino a partir de uma ideia tal e quando vai ver € um figurino

barroco de uma época que nem havia existido ainda, ou enfim... A estética foi a grande sacada.

A: Entdo no O Incrivel Ladrdo de Calcinhas tu assinas como criacdo, dire¢cdo e manipulacdo. E como
é que foi pra conseguir organizar todo esse universo, porque acabou se tornando um espetaculo
totalmente diferente dos anteriores com muito mais gente envolvida, com muito mais elementos

envolvidos e tu mesmo coordenaste toda essa gente, todos esses elementos?

W: Exato. Minha funcdo, como diretor geral, foi manter a unidade de pensamento com toda essa
turma, essa galera, esse pessoal envolvido no espetaculo, toda essa equipe. Porque a pessoa que
fez o figurino ndo conheceu a pessoa que fez a trilha sonora, que ndo conheceu quem construiu o
mecanismo dos bonecos, que ndo conheceu... Entdo no meu trabalho como diretor geral era manter
essa unidade. Eu achava que como diretor geral eu também dirigiria 0 espetaculo, dirigiria a cena.
Comecei acreditando que eu poderia fazer isso normalmente, vi que ndo tinha como. Pensei entdo
em usar o video como recurso pra me autodirigir, filma, vai 14 analisa, e tal. E eu vi que isso era um
ritmo que eu levaria mais de dez anos pra dirigir o espetaculo assim. Porque o tempo de arrumar a
camera, de posicionar, de fazer a cena e ai para, vai la, rebobina a fita, leva pra assistir na TV, vé que
esse movimento deu errado e tem que voltar todo esse processo pra corrigir uma virada de um

boneco. Entdo era um processo muito lento e custoso e muito cansativo também. Entdo decidi fazer
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isso na frente do espelho, pra ver até que ponto entdo eu poderia... Mas ai era uma coisa de ou eu
faco uma coisa ou eu fago outra porque o olhar... E ai teve um momento entdo que eu me rendi, vou
precisar de uma pessoa que enxergue de fora e que possa fazer essa direcao de cena. O que eu me
acostumei a chamar de direcdo de cena, que é: ja ta tudo pronto, tudo definido, o roteiro de acdes,
partitura de ac¢@es, tudo isso ta definido, alguém vem pra dar aquela lapidada final e propor cortes
naquilo que nao ta dizendo nada. Entao eu convidei o Marcelo de Souza, que € aluno aqui na UDESC
também, com quem eu ja tinha uma boa relacéo e que eu sabia que tinha um conhecimento muito
interessante sobre o filme Noir e ele matou a charada. Em alguns ensaios ele conseguiu dar aquela
lapidada final, ele promoveu muitos cortes, o que foi muito bom e consegui fazer. Mas o processo de
montagem foi muito interessante também, porque eu montei um projeto a partir da pesquisa, ou antes
até de iniciar a pesquisa eu montei um projeto onde eu defini todas as etapas de montagem. Entéo a
primeira etapa era a pesquisa, e eu nao tinha como pular etapas, entdo a partir da pesquisa a
segunda etapa era criar um roteiro com todas aquelas informacgfes. Entdo era um roteiro do
espetaculo, a partir daquelas acdes, definir as cenas. Estando o roteiro definido s6 entdo é que eu fui
definir que tipo de boneco eu construiria. Ai que eu fui definir com que tipo de boneco, com que tipo
de construcdo de boneco eu vou conseguir sozinho apresentar esse espetaculo que tem sete
personagens, que tem tantos ambientes, que tem tantos cenarios, e tal e tal e tal. E ai eu cheguei
nessa técnica de construcdo que eu ja tinha conhecimento, acabei conhecendo |4 na Europa, havia
comprado um livro que ensinava a desenvolver essa técnica de construcdo de bonecos que se
sustentam por conta propria na mesa e com esse boneco eu posso sim sozinho trabalhar com quatro
bonecos em cena, porque enquanto o boneco ta parado, ele pode estar parado desenvolvendo
alguma acédo. Ele ndo precisa simplesmente estar parado esperando o manipulador. Ele pode estar
parado olhando pela janela, ele t& olhando pela janela e desenvolvendo uma ac¢éo. Ele pode estar
olhando pros outros personagens em cena e estar desenvolvendo ainda uma a¢éo. Entdo, opa, isso é
possivel, entdo construi os bonecos. Agora partindo desse tipo de manipulagdo, que seria de
manipulagdo de mesa com o manipulador a vista, eu tinha que fazer o cenério, a cenografia,
desenvolver a cenografia. Mas a cenografia tem que respeitar essa técnica de manipulagcdo e as
minhas possibilidades de entrar em cena, de sair de cena, entdo como é que isso se da? Entao
comecei a pesquisar as varias possibilidades e ai o Paulo Nazareno que foi o cenégrafo, na verdade
foi o construtor da cenografia, que entendia muito bem da coisa... também tive a sorte de ter uma
equipe de pessoas extremamente talentosas, sabe, umas com nem tanta experiéncia mas
extremamente talentosas que felizmente muitas vezes até numa prépria descoberta ocasional

resolvia problemas que pareciam sem solucgéo.

A: E com relagdo a animacéo a vista, entdo essa tua presenca em cena veio por conta do tipo de

boneco...

W: Veio de uma necessidade que... Eu ndo disse: “ah eu quero agora montar um espetaculo de
bonecos de mesa”’. Quero agora montar um espetaculo, cujo titulo sera “O Incrivel Ladrdo de

Calcinhas”. Eu sempre tenho em mente a seguinte ideia que ndo importa o ponto de partida de um
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espetaculo, o que importa é respeitar os passos seguintes. Entdo vocé pode partir de um texto, vocé
pode partir de um boneco, vocé pode partir de uma técnica, pode partir de um titulo, o importante é
que o ponto de partida, ele comeca a te limitar as possibilidades, entdo dali pra frente, ja ndo tenho
todas as possibilidades, eu tenho um caminho que me da ainda 3 opcdes, entdo cada um desse séo

outros, e a gente tem que respeitar isso pra manter a unidade, que € a coeréncia.

A: Tinhas falado antes desse desafio que foi passar do Velho Lobo do Mar que é um tipo de
espetaculo para O Incrivel Ladrao de Calcinhas que virou quase tudo de cabeca pra baixo. Com
relacdo a, por exemplo, essa questdo de ter um treinamento pra esse novo espetaculo, teve a
necessidade disso? Como se desenvolveu?

W: Teve, primeiro foi um treinamento estabelecido por mim mesmo que era o de tentar me
neutralizar, porque com O Velho Lobo do Mar que era um espetaculo que eu apresentava muito,
ainda hoje eu dia eu apresento muito, eu realmente... eu me solto muito atras da empanada, entéo eu
realmente rebolo demais, fagco mil e uma caretas, fico fazendo um texto que ndo existe porque o
espetaculo é sem texto, fico falando... Porque eu tinha essa liberdade e assim era mais gostoso fazer,
me divertindo realmente, eu ja ndo poderia me conter. E eu também tinha a ideia de que eu vou estar
visivel em cena, mas eu ndo vou me vestir com uma roupa preta e tampar 0 meu rosto pra me
neutralizar. Eu ndo gostava dessa ideia e ndo acreditava que isso me neutralizaria. Entdo eu pensei:
eu vou facilitar essa neutralizagdo a partir de um figurino escuro, trabalhar um fundo que seja escuro
também, trabalhar uma iluminagdo que ndo ilumine o meu rosto que é a Unica parte visivel, trabalhar
uma luz que ja corte um pouco... Vou trabalhar de chapéu. Porque isso tudo, o figurino, a estética, ja
estava dentro da estética do espetaculo o figurino preto, suspensério, camisa, cal¢a social, sapato,
isso tudo estava muito conectado com a estética do espetaculo. Entdo estava autorizado a fazer isso,
inclusive o chapéu, trabalhando com a cabega um pouco mais baixa e tentando trabalhar com a
questdo da neutralidade do corpo, entdo eu tinha essa consciéncia de que eu precisava. Entdo o
préprio nivel de consciéncia jA me fazia buscar isso nos exercicios durante todo o processo de
ensaios. E eu desenvolvi uma consciéncia muito forte nisso, de saber que se eu estou com 2 bonecos
na méo e um fala e outro fala, ndo deveria nem movimentar a cabega pra direcionar o olhar. Deveria
até manter a cabeca parada e trabalhar s6 de canto de olho se eu precisasse realmente olhar, de
modo que eliminasse mesmo ao maximo 0os meus movimentos. E eu tive uma... enfim, acho que
todos esses aspectos contribuiram pra que eu tivesse um resultado positivo nessa neutralidade e tive
uma prova disso, muito real que foi uma apresentagédo feita aqui no SESC Prainha em Floriandpolis,
h& muito anos atrds, onde na pendltima cena do espetaculo, quase no final do espetaculo, uma
crianca no colo da mée na primeira fila fala em voz alta e leva um susto no final do espetaculo e diz
assim: “mae, tem um homem atras do boneco, olha la méae!”. E ela se assustou com isso, tem um

homem de preto atras do boneco...

A: Eu estava nessa apresentacao
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W: Tu estavas nessa apresentacao? E foi assim, aquilo causou um riso na hora, e depois eu fiquei:
"que pena que ela percebeu, mas por outro lado que legal que foi até aquele momento sem se dar
conta de que tinha outra pessoa”. Ou seja ndo sei também qual foi... Talvez tenha sido até num
momento onde eu interajo com o boneco, que tem um ou dois momentos pontuais que eu interajo
com o boneco, ndo lembro exatamente, talvez tenha sido num momento desses que ela se deu conta
e isso ali pra mim valeu todo o esforgo.

A: Se eu ndo me engano foi naquele momento final mesmo, que a Srta. Velda ja foi descoberta...

W: Eu acho que foi... Enfim, foi aqui em Floripa, que bom que tu estavas la, porque eu nao estava
mentindo...

A: E fisicamente, teve uma diferen¢ca muito grande também entre trabalhar atrds de uma empanada e
trabalhar com um balcdo com bonecos de manipulacéo direta?

W: Teve porque essa neutralidade, essa pouca movimentagdo me exigiu uma postura fisica muito
especifica, a qual eu ndo estava habituado. Foi feito também um trabalho especifico de manipulagéo
gue foi um profissional de danca e de educagdo fisica acompanhar um ensaio pra ver as
necessidades que eu tinha de movimentacéo ali e de fazer as corre¢fes posturais e estabelecer uma
série de exercicios pra que essa postura ficasse cédmoda e fortalecesse a musculatura exigida
durante o espetaculo. Entédo foi feito um trabalho fisico especifico por um profissional que foi
fundamental também, porque, sobretudo porque € muito comum relaxar e trabalhar com a coluna
arqueada e isso em 15 minutos ndo estava mais aguentando de dor e ensaios que duravam horas
diarias, entéo realmente sem esse trabalho... Poderia até ser possivel, mas isso poderia inclusive
trazer consequéncias sérias alguns anos depois. Mas foi feito esse trabalho especifico, assim como
foi feito outro trabalho especifico também pela questdo das vozes, porque eu também vinha de um
espetaculo onde eu nao trabalhava com vozes, apesar de ter outras experiéncias como “O Duelo da
Sabedoria” que eu fazia varias vozes diferentes, entdo também teve um trabalho para descobrir as
vozes dos personagens e de como fazer esse registro fisico no meu corpo pra poder emitir esse tipo
de voz. Entdo de que maneira essa voz € produzida, qual é a postura da caixa toracica ou da cabeca
ou se a boca, sabe... Um personagem por exemplo, ele é raivoso, entdo ele fala como um céo
raivoso, entdo ele fala com os dentes cerrados - entdo esse € o registro fisico. Outro ja fala com a
boca bem aberta pra dar outro tipo de... Entdo como... A questdo é essa, € descobrir a voz, fazer o
registro fisico, treinar, além de exercicios de respiracao porque... E de técnicas também, tipo... Se
tiver 2 personagens dialogando, cada um com sua voz, técnicas de, por exemplo, nunca respirar
entre a troca de uma voz e outra, entdo deixar pra respirar depois, porque sendo tu evidencias que ta
puxando a voz pra comecar... Entdo umas pequenas técnicas que me foram passadas também, mas
foram feitos esses dois trabalhos especificos, sim, nesta mudanca de trabalhos, questdo postural e

vocal.
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A: Tudo isso imagino que tenha sido bastante determinante na hora também de encontrar esse ponto

de interpretacdo de cada personagem, nao?

W: Sim, fundamental também, porque a medida que... Vocé tem que primeiro cumprir bem esse
trabalho pra poder relaxar e se entregar. Primeiro, como te falei no inicio, como esse espetaculo é
muito técnico, tem essa coisa de eu vou pegar um boneco, tem que ir exatamente ali porque se eu
der uma batidinha no boneco ele ja treme, ja mata a cena, entdo o primeiro passo era resolver
tecnicamente. Eu sabia que o boneco tinha que vir daqui até ali entdo como vou resolver isso
tecnicamente, como € que eu vou soltar, pra onde vai a minha mao, onde vai a outra como é que vai
estar meu corpo, vou ter que dar um passo para o lado, ndo vou ter... Entdo depois de resolver isso
tecnicamente ai é que eu pude trabalhar a emoc¢do desses personagens. Entdo por isso que esse
espetaculo levou tanto tempo pra ficar pronto, porque como era uma técnica que eu ndo dominava,
eu tive que primeiro dominar a técnica pra depois botar emog¢éo e depois poder... Ai é claro que um
pouco das emocdes ja ia sendo construida junto, mas tecnicamente tu ndo consegues relaxar pra

deixar fluir outras energias.

A: E outra coisa que também da pra perceber bem claramente no espetaculo é que os personagens
sdo bastante diferentes entre si. Eles tém diferengas de intensidades, de ritmos principalmente. Por
exemplo, uma fala entre a Srta. Velda e a Srta. Type, elas tem ritmos completamente diferentes, uma
€ mais hieratica, ela domina o lugar onde ela esta... A outra fala rapidinho... Como é esse trabalho de
interpretacdo também, um treinamento técnico, mas de conseguir dissociar a relagdo entre 0s

personagens?

W: Eu acho que isso vem com o treino, ndo tem como ser diferente. Isso vem com o treino, vem com
um bom trabalho de leitura de texto, de mesa mesmo, de vocé ir embarcando no texto depois do texto
estar 100% definido, isso € um trabalho também muito legal feito com o Marcelo de Souza que foi
sentar e definir. Porque as vezes a pausa ou a respiragdo mal colocada na frase, perdia toda a
energia da frase, entdo foi assim que eu aprendi que marcar no texto onde vai ser a respira¢gdo, onde
vai ser a énfase, entdo a dissociacdo vem muito disso, sabe. E de treino, de saber quando mexe,
onde é que ta o foco e... Sei |4, acho que esse processo sé vindo do treino e da consciéncia de
conhecer esse principio e de como coloca-lo em prética, e pratica-lo. Depois disso vem um processo

que é natural, depois de um tempo, nhdo tem mais mistério, € assim e pronto.

A: Tinhas falado antes também que nessas etapas do processo, em uma das etapas teve a

construcéo das ac¢fes, da partitura das a¢gbes. Como foi criado isso?

W: Isso foi criado a partir daquela ideia original que eu tinha e a partir de todas as informacgfes que
eu tinha da pesquisa. Foi ai que eu criei primeiro um roteiro de cena, entdo, o que era o roteiro
central. Uma mulher fatal tem sua peca intima roubada e vai contratar o escritério do detetive pra

descobrir quem foi. Isso acaba dando origem a outros crimes, porque isso € um crime muito banal.
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Mas isso na verdade era o ponto de partida pra outros crimes que envolviam mortes e tal, e ai ia
agregando os personagens necessarios pra completar essa trama. E um dado interessante nesse
processo é que o texto mesmo foi a penultima etapa do projeto que foi dividido em 8 ou 9 etapas e 0
texto foi a penultima etapa. Ou seja, fiz a pesquisa, defini o roteiro e as cenas, construi os bonecos,
construi os cenarios, construi os figurinos, fiz a iluminacéo, teve mais alguma coisa no meio, foi feita a
direcdo do espetaculo, ndo aquela de dire¢do de cena a ultima, mas foi feito um processo de dire¢édo
e s6 entdo é que eu escrevi o texto. Por dois motivos, primeiro pra ndo correr o risco de escrever
coisas que ndo precisavam e depois porque eu acreditava, assim, numa visdo as vezes um pouco
"viagem", eu acreditava que la no final do processo, ja habituado com os personagens, com suas
caracteristicas ja bem definidas, os personagens ja tinham voz, entdo ja tinham situacdes de texto
que iam surgindo naturalmente e é nisso que eu realmente acreditava, acreditava que os bonecos me
dariam, que os personagens €& que me dariam o texto, quase naturalmente. E a hora que eu
realmente sentei pra escrever o texto final foi muito facil, foi muito facil porque ja estava quase tudo
definido, todas as acdes ja estavam definidas, entdo eu precisava realmente botar no texto pra
desenvolver determinadas ideias e passar adiante determinados conceitos e situacdes que as cenas
por si s6 ndo resolviam. Mas como eu tentei montar o espetadculo ao médximo sem texto, eu consegui
também desenvolver... Tanto é que tem algumas cenas no espetaculo que n&do tem texto nenhum e
eu gueria manter isso por achar que o teatro de bonecos, e sempre acreditei nisso, que o visual era
mais forte que o literal. A acdo pra mim sempre foi mais importante que o texto e tentei manter isso
mesmo consciente que eu nao conseguiria escapar de ter texto no espetaculo, mas a ideia de ter
texto também me motivava porque acho que um texto bem colocado, bem pontuado, ele s6

acrescenta, ndo vai prejudicar.

A: Entdo nesse caso a escolha propriamente das acdes e dos gestos desses bonecos veio por esse
caminho mesmo, ja tinha um roteiro bem estruturado, tinha um caminho, ja sabia mais ou menos o

que iria acontecer...

W: Exato, entdo eu sabia... Engracado, porque depois do roteiro pronto, eu definia as cenas. Entédo
eu sabia que na primeira cena o detetive estaria no escritério que chegaria a mulher fatal e que ia
contrata-lo para descobrir quem que roubou a calcinha, que ia tentar envolve-lo num drama, porque
eu ja sabia que ela era namorada de um gangster que tinha um contrabando, que também era outra
coisa muito caracteristica no Cine Noir, que tinha um galpdo 14 no porto onde ele guardava o
contrabando todo dele e que no fundo o que ela queria era inventar um crime ficticio pra que o
detetive, indo atrds do ladrdo da calcinha chegasse no namorado dela, no contrabando, prendesse
ele e ela acabaria ficando com toda a grana, com todo o patriménio do namorado pra ela, entdo a

grande trama era essa.

A: E outra coisa também, que na verdade eu quero até tirar essa duvida contigo. Porque na minha
leitura do espetaculo, naquele inicio ali, que tem sé a luz da lanterna passando pelo cenario, ai

mostra o roubo da calcinha, a sombra da méo, todo aquele inicio mais contextualizando aquele
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ambiente sombrio, bucdlico... E ai tu entras em cena, ndo aparece visivelmente bem pra plateia, mas
da pra perceber que € um ator que ta ali com um figurino, com um chapéu, com um figurino que é
condizente com aquele ambiente ali e tu falas em primeira pessoa... jA ndo lembro o trechinho do

texto, mas diz que é o detetive...

W: “... quando era jovem, ndo sabia bem qual o caminho a seguir, o do bem ou do mal...”. Ai eu ja
deixo bem clara essa caracteristica do detetive, que néo sabia qual caminho escolher se o caminho
do bem ou o caminho do mal, entéo resolveu ser detetive. Ja que ndo sei pra onde vou, entdo vou ser
detetive que vai pelo caminho do meio, transitando entre um e outro. Mas é, ali eu falo em primeira
pessoa, me coloco no papel de detetive e € meio como se eu tivesse contando a historia. Isso ai

acaba sendo quase como uma desculpa pra eu estar em cena, para o publico me aceitar em cena...

A: Entdo foi essa a inten¢gdo mesmo, de encontrar uma justificativa?

W: Seria na verdade, assim mais tecnicamente falando, de estabelecer um cédigo, isso também é
uma coisa que eu aprendi também |4 com os Titiriteros de Binéfar. Eu estabelego um cédigo ali no
inicio do espetaculo de que: o manipulador ele na verdade t4 contando uma histéria, que pelo que
parece é a histdria dele mesmo, entao é por isso que ele esta ali. E eu me apresentando ja no inicio
do espetaculo, eu demonstro, eu estabelegco um cédigo de que eu vou estar presente na cena o
tempo todo e se o0 boneco precisar de mim, eu estou ali, 0 publico sabe também que eu estou ali. Que
é diferente de eu estar ali tentando fazer de conta que eu ndo estou ali desde o inicio do espetaculo,
ai eu estabeleco outro tipo de cédigo, de que eu ndo estou ali, e ai esse lado meio de espetaculo...
Eu me intrometo na cena, eu vou causar um estranhamento, “mas o que esse cara ta fazendo ai?”.
Ele ndo era s6 um manipulador, ndo era s6 um mal necessario que a gente acaba aceitando e
respeitando? Entdo também tem um pouco disso de... Pode ser encarado como uma justificativa,
uma desculpa, mas na verdade estou estabelecendo um cédigo de que na verdade o codigo é a
justificativa de que esse cara ta ali porque ta contando uma histéria. Que as vezes eu me pergunto se
eu ndo deveria voltar no final também pra fazer um desfecho, sabe? Mas o final termina de contar a
historia que eu estava contando e ai esté.

A: A leitura que eu tenho do espetaculo € bem essa mesmo, que o ator que esta ali se apresentando
enquanto personagem vai contar uma historia de algo que ja aconteceu, porque ele diz: era uma

manha chuvosa... Com as péaginas quentes do jornal...

W: “Era uma noite fria e chuvosa de outono, enquanto as folhas caiam la fora eu procurava algo

quente nas paginas policiais”... ali estava o quente da vida dele...

A: Ai no meio dessa fala tu vais para a parte de tras do cenario e comecas a manipular o boneco...
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W: E outra é que eu também ndo apareco para o publico nessa hora, eu dou esse texto atras do
jornal por outra caracteristica do Cine Noir que é a narrativa em off. Entdo eu ndo queria mostrar...
N&ao sou eu que estou narrando, € uma narrativa em off, sou eu mas estou em off, isso também me
permite depois de continuar em alguns momentos do espetaculo fazendo essa narrativa. Tanto é que
eu saio desse personagem e vou para o boneco e a narrativa em off é que faz a ligagdo entre uma

coisa e outra, entre um universo com o outro.

A: E também é interessante que toda essa historia, estd sendo contada pelo ponto de vista do
detetive... Que se fosse o barman contando essa historia talvez essa histéria fosse diferente. Mas

como € o préprio detetive que ja estabeleceu antes, que conta esse ponto de vista ali.

W: Que também é outra caracteristica do Cine Noir, que tem esse personagem em off, geralmente &

o detetive, nem sempre, mas geralmente é ele.

A: Isso eu também percebo que te ajuda em alguns momentos que tem essa necessidade técnica
que o boneco ndo consegue suprir, como por exemplo, acender um fosforo, tem a cena que ele esti
fumando no quarto dele que se ndo me engano ele procura um fésforo, ndo encontra e ele pede para

0 manipulador.

W: E, eu dou o cigarro e tem um momento no bar também que sempre acontece e que eu acabei
incorporando porque quando ele vai acender o fésforo pra acender o cigarro ele vai apagar e teve um
dia ja |4 no inicio das apresentacdes que o fdsforo comecgou a queimar muito rapido e a chama ficou
grande e ele ndo conseguia apagar com o movimento. Eu vi a chama chegando perto da méo do
boneco e nada... E foi muito natural, o boneco olhou pra mim e ai eu soprei e aquilo causou uma
reacdo muito interessante na plateia. E eu como buscava alguns momentos muito pontuais pra fazer
essa intromissdo que ndo so6 la no final e acabei incorporando. Digo: "opa, aqui pode ser um bom

momento pra ter isso", acho que sdo 3 ou 4 momentos no espetaculo.

A: Se ndo me engano sao 3: um dele fumando no quarto, esse outro momento no bar e o momento

final em que ele diz: "s6 tem uma pessoa que pode te salvar".

W: N&o, tem mais um momento que € a hora que ele vai descer do elevador... Desce de escada
rolante e depois ela desce de elevador no mesmo lugar. E tem uma frase que a Srta. Type diz antes,
que coisas estranhas andam acontecendo, entdo ele olha, olha pra baixo e diz: “n&o se pode confiar

em ninguém - ai ele olha pra mim - e nem mesmo em si préprio.” E cai no buraco.

A: E ai fica interessante isso porque ndo € s6 aquele momento inicial, mas tém esses pequenos

momentos durante o espetaculo...
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W: Isso sempre foi uma preocupacdo minha que eu tinha no inicio, de qual a medida certa dessas
intromiss@es ai que o ator, que o manipulador... Ndo o manipulador, mas o personagem que esta
manipulando, porque nédo era eu que estava manipulando, mas sim aquele personagem que faz a
leitura no inicio... pra ndo perder a oportunidade de colocar em cena, que eu achava muito
interessante fazer esse metateatro ai, mas pra que isso nao fique também uma coisa forcada. Outra
preocupacdo também nesse sentido é, fiz os bonecos, a cenografia ndo, os bonecos eram e séo
bastante realistas, entdo minha preocupagédo... Uma vez eu fui questionar o Nini: eu sinto as vezes
que o espetaculo é todo muito realista e eu sinto falta de que acontegam mais coisas que explorem
esse lado fantastico do boneco. E o Nini me disse que ndo, ta bom assim, o importante ndo é ter o
tempo todo esse tipo de situacdo, o legal é agir realisticamente ou naturalmente, fazer o publico crer
que isso ali € uma coisa real, natural e de repente tu quebras com isso, que é o boneco levitando, que
€ o boneco perdendo a cabeca, ou caindo no buraco, nesse tipo... Entdo ele disse que mais
interessante do que ter muito disso é ter poucas vezes, mas muito bem colocado pra quebrar essa
ilusdo da realidade, porque ai esse movimento ganha uma for¢ca especial e ai o espetaculo tem esse
ganho. Entdo eu tive essas duas preocupactes, a minha intromissdo e essas situacdes fantasticas
que eu poderia utilizar. E sem davida nenhuma, dentro do espetaculo, os momentos mais fortes do
espetaculo, ndo digo nem os mais engracados ou 0s mais surpreendentes ou emocionantes, mas 0s
mais fortes sdo exatamente 0os momentos em que o boneco perde a cabeca, que o boneco flutua, que
é nessa hora que o publico delira porque quebra aquela realidade que a gente estava se

acostumando.

A: Estavas falando dessa caracteristica desses bonecos serem mais realistas e dentro de uma
cenografia que é inspirada no expressionismo. Como tu vés essa rela¢do entre esse ambiente que é

totalmente assimétrico e os bonecos que tendem mais a um realismo?

W: Dentro da pesquisa que foi feita sobre o Cine Noir, a gente acabou chegando numa informacao de
que o movimento artistico “expressionismo aleméo” tinha sido fundamental no surgimento do Cine
Noir, porque eram pessoas que estavam ligadas a esse movimento artistico que desse movimento
comecaram a surgir filmes também, entdo a partir desse movimento artistico, desses filmes... eu
comecei a pesquisar também os filmes do expressionismo alemé&o, ai cheguei a filmes como "O
Gabinete do Dr. Caligari" por exemplo, que séo atores, de pele e 0sso, talvez com uma maquiagem
mais fugindo do realismo, mas a cenografia completamente desconstruida. O cara senta no
banquinho, o banquinho tem 2 metros de altura. Ai eu vi que funciona dessa maneira. Os bonecos
nos tragos faciais, ndo sao... de alguns nado sao tao realistas. Eu queria que eles tivessem saido um
pouco mais forgados, assim, sobretudo facial, mas foi uma coisa de que eles foram sendo assim,
pareciam que ndo... Entdo depois de prontos eu disse: eles poderiam ter sido um pouco mais
forcados ainda, mas néo, foi assim, agora vai ser assim. Entdo acabou dando certo dessa maneira,
nao sei se eles fossem de outra maneira, talvez pudesse ter sido ainda melhor, talvez ainda tivesse
reforcado algumas caracteristicas que deveriam sim ser reforcadas no espetaculo, mas ai talvez eu

nunca tenha resposta pra essa pergunta. Mas eu acho que n&o entraram em choque, ndo chegou a
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criar um choque ali entre cenografia e bonecos. Tu como publico pode talvez me responder melhor

isso.

A: Particularmente eu também acho que ndo criou choque. Quando estavas comentando dessa
caracteristica mais realista dos bonecos é que fui me dar conta que parece que se fosse seguir uma
tendéncia, ou faria cenografia e bonecos mais expressionistas ou o contrario, faria cenografia
também realista como os bonecos. Mas € interessante também colocar coisas um pouco mais em
contraste e acho que dentro dessa caracteristica que ficou no geral do espetaculo, fechou muito bem,

porque realmente nao ficou conflitante.

W: E, talvez ficasse mais conflitante se tivesse parte da cenografia realista e parte desconstruida,
entdo... Sempre tem um elemento assim da sorte, as vezes as coisas acabam dando certo, se nao
por acaso, mas talvez pela forga da mentalizacdo e do desejo que dé certo, um pouquinho de sorte

também sempre vai bem.

A: Bom, do que eu realmente precisava saber mais...

W: Ah, tem outra caracteristica, me deixa s6 citar mais uma coisa, que também me ajuda nessa
neutralidade é o conceito de iluminacdo do espetaculo, porque tinha outra informacdo... outra
caracteristica forte do Cine Noir, que a iluminacao cria as vezes areas iluminadas e escuras dentro da
mesma cena. Entdo no cinema a gente via isso, que o cara ta iluminado aqui, mas la atras ta tudo
escuro que as vezes tu vias um vulto passar, entdo tinha... Ai eu pensei que poderia ser interessante
um conceito de que a iluminagéo partisse de dentro da prépria cenografia, que ndo fossem utilizados
refletores, que ndo tivesse essa necessidade explicita. Ai a gente trabalhou com esse principio,
entdo, por exemplo, no beco, ao invés de ter um refletor, ndo, tem um postezinho do beco, tem a luz
que sai da janela, tem o abajur no quarto, entdo a gente tentou partir desse principio. E essa
iluminacao saindo de dentro da cena ela também ajuda a nado iluminar quem esta fora da mesa, no
caso o manipulador. Entdo depois eu acabei achando que foi um conceito assim, muito feliz, que
funcionou muito bem, porque esse tipo de iluminacdo também criava pontos de luz, j& que nédo era
uma luz de longe, que ai ia ficar feio, que ia marcar muito. Entdo essa luz aqui pertinho nao, ela vai
iluminar aqui assim, ndo vai vazar e aqui assim ja ndo ilumina que chega... E ai assim, passamos a
usar a luz também de fora quando tem disponivel por dois motivos: um para reforcar a iluminagdo em
salas grandes, porque as vezes sO a nossa luz ela fica um pouco aguém do necessaria. E outra por
uma questao de seguranca, porque como é uma iluminagéo muito complexa, cheia de fiozinhos aqui
e ali, eventualmente pode queimar uma lampada, ou soltar um fio, desconectar alguma coisa, entéo a

gente tem essa luz externa que pode garantir o espetéaculo ate o final sem comprometer a qualidade.

A: Entdo é possivel apresentar o espetaculo sem iluminag&o externa?
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W: E possivel e na maioria das vezes a gente faz isso. Na verdade a gente leva s6 um refletor que é
pra aquele pino ou contraluz na hora da leitura do jornal. O resto tem toda a iluminacdo dentro da
prépria cenografia. Ah, e tem um giroflex que a gente coloca no chéo, para o carro da policia. E ai
durante esse processo de 3 anos que eu assumi a coisa da estética Noir, ai teve um momento que eu
voltei pra Espanha e ai fui mostrar o resultado em fotos e videos pro Paco, o espetaculo ainda nao
tinha estreado, ele olhou as fotos, disse: “que legal, t& maravilhoso, eu vejo unidade e tal... Mas eu
sinto falta de uma coisa aqui, esse espetaculo tem que ir mais para o submundo... Porque tu nédo
usas a parte de baixo de uma mesa dessas? Tem um prédio aqui na cidade, vai la pra baixo nesse
prédio, vai para o esgoto dessa cidade, la pro submundo mesmo, aproveita que ja tem a mesa...”.
Bom quem sabe, ndo me custa nada abrir um cenario, abrir uma mesa e quem sabe botar algum
elemento ali em baixo e criar mais um ambiente que seja pra usar rapidinho, pra uma transicéo de
cenario pra outro e ganhamos mais um cenario, mais um "oh" do publico, que agente ganha, e mais
um ponto a favor pra manter o publico acordado. Porque um espetaculo de 1 hora ele tem que manter
surpresas pra que o pablico se mantenha atento, pra que n&o caia... E uma quest&o de... E acabou
dando um efeito super bacana, e acaba dando uma das caracteristicas do espetaculo que quando o
publico entra, como os estrados estdo todos montados no palco a gente quer manter a surpresa,
entdo por isso que se ndo tem cortina, 0 publico entra no escuro, que deve ser o que tu deves ter
passado no SESC Prainha... Tem varias vantagens, porque ja entra no clima, que é outro ambiente,
outra atmosfera, uma coisa meio de submundo, outra que tem a historia do detetive com a lanterna
procurando alguma coisa, que ja entra no contexto, mas principalmente ndo vao ver os cenarios
todos. Entdo quando comeca o espetaculo acende a luz s6 aqui, mesmo que vaze um pouquinho de
luz, mas o foco de atencdo ta ali, entdo a pessoa até pode olhar, mas vai olhar o que esta iluminado,
e assim por diante mantendo a surpresa. Mesmo quando todo mundo acha que ja viu tudo abre la

embaixo, daqui a pouco gira o0 cendrio e por tras tem mais um...

A: No lado direito ao fundo...

W: Um quarto |4 no alto, que cria uma surpresa agradavel... “Opa, t4 |4 em cima agora, agora ta la

embaixo, agora eu ja vi tudo, ndo, agora tem um atras”...

A: E como é a tua dinamica pra transitar entre esses espacos do cenario?

W: Isso era uma preocupacdo de como ndo criar um buraco ali, entdo eu tenho que ser muito agil,
com poucos passos marcados e suficientes. Tu deves ter visto que tem um trilho la atras, que
comentaste de uma foto que te mandei, entdo naquele trilho tem um carrinho que ele circula por tras
das mesas ai ele vai , tem as 3 mesas na frente entéo ele circula atras dessas 3 mesas. O trilho é pra
que ele ande no caminho que tem que andar, pra ndo fazer barulho, no caso de chdao de madeira ele
desliza sem barulho, e porque eu tenho 7 bonecos que eu preciso uma hora aqui, outra hora Ia, as
vezes eu termino a cena aqui com um boneco, descarto esse boneco e sé vou voltar a usar la na

outra mesa. Entdo eu descartei e ja tenho um lugar préprio pra guardar o boneco, uma hora que vou
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pra mesa, s6 dou um empurrdozinho no carrinho e o carinho chega la antes que eu. Entédo eu ja
tenho todos eles atras de mim pra onde eu sei que é sé me virar pra pegar. Entdo isso me facilitou
muito na dindmica, ai é questédo de direcdo, de como preencher esses espacos, com um texto, ou
com uma musica, ou ja iluminando o préximo cenario, porque ali enquanto o publico vai se

deslumbrando com o cendrio é o tempo de eu chegar até a mesa e preparar tudo pra comecar.

A: Tem alguém que te ajuda ali atras?

W: N&o, ndo tem ninguém que me ajuda. E sou eu ali e a Tati la na frente e nés dois nos viramos.
Quando a gente vai fazer uma turné de muitas apresentacdes, a gente leva uma terceira pessoa que
nos ajuda na montagem e na desmontagem, que € um processo mais trabalhoso, pelo menos 3 horas
de montagem puxada e 2 horas de desmontagem. Com todo o acondicionamento do material, ndo é
que seja um material fragil, mas sempre penso em como vou usar daqui a 10 anos, daqui a 20 anos...
Os bonecos passam por uma manutencao, sendo anual, mas a cada dois anos pelo menos sao todos
eles abertos, sdo trocados os elasticos internos, que isso com o tempo ele vai perdendo... Entdo
existe também uma manutenc¢&o pra que ndo aconte¢ca nenhuma tragédia em cena, que até hoje nao

aconteceu, nada que ndo pudesse ser superado.

A: Entdo de minha parte por hoje é isso, se tiveres mais alguma coisa...

W: Entdo beleza, depois avaliando isso ai, se tiveres mais alguma outra divida que venha a surgir,

me escreva.
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Apéndice 04 — Transcricao de Entrevista com Jodo Araujo
(O Principio do Espanto — Morpheus Teatro) *

Alex: Joao, tu poderias falar rapidamente como tem sido a tua trajetéria no teatro? Como comecaste
e como chegaste ao teatro de bonecos? Ou se ja comegou no teatro de bonecos e chegou no “O

Principio do Espanto”... Como foi esse caminho?

Jodo: Eu comecei acho que foi quando estava na escola, no ginasio ainda e encontrei um professor
de lingua portuguesa, que adorava teatro, vivia dando teatro nas aulas dele. Dai ele me levou pra um
grupo amador no colégio S&o Luis, eu tinha 15 anos, todos eram adultos, s6 tinham eu e uma amiga
com essa idade de 15 anos. Entao foi la que comegamos, com teatro, sem bonecos, com atores. Ai
comegou 0 meu encanto com teatro. Isso durou uns dois anos, quase dois anos. Depois eu tive um
afastamento, acho que pela adolescéncia, larguei completamente, e fui redescobrir o teatro depois
aos 23, 24... la fazer cursinho pra tentar entrar numa faculdade, ndo sabia o que ia fazer... Tinha que
fazer o cursinho pra tentar fazer alguma coisa. No primeiro dia de cursinho, encontrei duas garotas
que estavam precisando... Elas eram de um grupo de teatro de bonecos e estavam precisando de
uma pessoa pra trabalhar. E a gente, na conversa do grupo, a gente falou - no cursinho ainda: "ah,
acho artes cénicas ou historia...". Acho que por ter dito isso elas me convidaram pra ver um ensaio
deles, uma das pessoas ia sair do grupo, ia pra Unicamp, e ai eu fui assistir o ensaio e era esse tipo

de boneco ja, boneco de balcao.
A: E qual era o grupo?

J: O grupo a gente chamava de Cia. Daisy Nery, que era de uma artista plastica la de Curitiba, a
Daisy Nery. Ja era esse tipo de boneco, entdo foi o primeiro grupo que eu entrei e puxa, fiquei
completamente apaixonado quando eu vi. O tipo de boneco, com trés pessoas manipulando um
boneco... Os bhonecos lindos, adorei. E fui entrando cada vez mais para o grupo. Entrei, fui
trabalhando com eles e fui deixando todos os outros planos de cursinho, de faculdade, tudo isso fugiu
da minha cabeca, ficou s6 esse plano do teatro de bonecos. Comecei aos poucos vendo iSso como
uma profissdo. Fui, acho, que desenvolvendo certa inteligéncia pra transformar isso no meu trabalho,
esse convivio de grupo. Depois entrei na Cia. Truks, quando entrei na Cia. Truks, puxa, foi como que
a entrada no teatro de animacdo mesmo, porque € um grupo super sério, um grupo disciplinado,
grupo g tem metodologia de trabalho, de criagdo. Eu fiquei 4 anos trabalhando na Cia. Truks, entao la

eu aprendi muito disso que hoje eu desenvolvo sozinho com bonecos no meu grupo, Morpheus.

A: Em que ano foi esse trabalho com o grupo... [...] Cia. Daisy Nery?

% Entrevista realizada no dia 19 de janeiro de 2011, na residéncia do entrevistado — S&o Paulo/SP.
Entrevista gravada em video digital formato mpeg, com 1h45min de durag&o. Transcricdo com cortes
de falas nao relacionadas a entrevista e corre¢fes autorizadas pelo entrevistado. Comentarios entre
colchetes descrevem ac6es relevantes do entrevistado ou demonstracfes com bonecos.
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J: Olha, eu ndo estou bem certo, eu acho que foi em 97, 98... Porque no ano 2000 eu entrei na Cia.
Truks e fiquei la até 2004. Mas ja em 2002 eu fui comegando o “O Principio do Espanto”,

paralelamente com a Truks.

A: No Principio do Espanto, o que te motivou a trabalhar como solista?

J: Eu acho que foi a necessidade de desenvolver esse tipo de... A gente chama hoje de pesquisa,
mas pesquisa € um nome muito abrangente... Essa vontade de experimentar, de ver se era possivel
fazer... Desenvolver essa... Porque eu assistia aos espetaculos de teatro de bonecos e eu via que
boneco expressivo, que legal, mas parece que o boneco nao esta vivo, 0 que acontece? Eu tinha
certa inteligéncia pra aquele tipo de coisa, pra movimentacao, pra pulsacdo do boneco, mas eu nao
sabia fazer também, eu sabia olhar e ver que alguma coisa estava errada, mas eu também néo sabia
fazer. Entdo quando eu pegava 0s bonecos ainda caia nessas mesmas coisas. Dai com esse
boneco, o Robertinho, que é o do “O Principio do Espanto” eu fui aprendendo muitas coisas, fui
treinando. Principalmente porque foi um tipo de jeito de pegar no boneco que era novo pra mim, eu ja
tinha o costume de pegar ele com a méo, de fazer o olhar aqui... Mas quando eu peguei com a boca,
perdeu completamente a referéncia. Entdo o boneco se mexia num bloco s6. Entdo eu fui
aprendendo como movimentar esse boneco, muito com a ajuda da camera. No principio foi eu e a
camera. Eu gostaria de usar o espelho, usava o espelho, mas ndo conseguia usar porque eu estava
com a boca aqui [na cabeca do boneco], entdo se eu olhava, mexia a imagem. Entédo foi s6 com a
camera, bastante a cAmera. Entdo aos poucos vendo... Eu ndo acreditava que poderia fazer assim,
um boneco de balcdo com a boca, eu ja tinha visto o Abel, do Seres de Luz, ele tem um boneco
granddo que ele pega com a boca, meio corpo € o boneco e as pernas sdo as pernas do Abel. Eu
achei fantastico aquilo e fiquei pensando: sera que pode fazer isso no balcdo? Eu comecei a fazer e
puxa vida, foi incrivel, a tentativa e depois quando eu comecei a ver no video: "opa, nossa, parece
gue o boneco fez isso!". E quando eu vi que comecou a dar ilusdo, foi fantastico. As pessoas que
assistiam também, a Roberta, que na época a gente trabalhava um pouco juntos no Morpheus, ela
era minha namorada, ela me falava: “olha, agora mexeu, agora fez isso...”. Isso foi me dando forca,
ver que é possivel fazer. Depois desses primeiros seis meses que eu passei no quarto, pesquisando
sozinho, ai comecei a tentar transformar aquilo em algo que desse pra mostrar pras pessoas.
Primeiro foi uma performance com algumas ceninhas, e as pessoas foram vendo e me falando:
"Nossa, €é incrivel como ele comega a se mexer, vocé assim tdo préximo dele...". E comecaram a me
falar da dramaturgia: "é, mas a dramaturgia, ela... ndo tem, né... a gente acha legal, bonito o efeito,
mas precisa ter uma historia... que relacdo vocés tém?". Aos pouquinhos eu fui ouvindo as pessoas,
guem me falou muito foi o Sergio Mercurio. Ele logo no comego me falou de algumas coisas decisivas
que nao podiam acontecer e depois o Henrique... O Henrique praticamente veio com 0 a dramaturgia
da peca depois pra mim. Ele tinha uns insights: "ja sei, comeca vocé soprando o boneco, vocé da
vida pra ele...". Ele falava empolgadissimo e eu me perguntava "sera?". Eu ia e testava, dai o que

ficava bom junto com a plateia que eu sentia que rolava ai ia ficando.
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A: E nesse processo tens ideia de quantas pessoas te auxiliaram e em quais momentos? Por
exemplo, teve esse momento com o Sergio Mercario e com o Henrique Sitchin com relacdo a

dramaturgia. A construcao do boneco teve mais alguém ajudando também ou construiste sozinho?

J: A construcdo do boneco, ela vem do que eu aprendi na Cia. Truks, ela é uma estrutura muito
parecida. Posso te mostrar aqui com o Robertinho... [exibe o boneco enquanto fala]. A estrutura do
boneco é praticamente igual ao que eu fazia na Cia. Truks, que o Henrique desenvolveu la. Tem
tirinhas de persiana que fazem as articulacdes, que sdo umas tirinhas de tecido de algoddo. Com a
diferenca que o tronco é rigido, o que eu fiz aqui é rigido. Ele ndo dobra como o nosso tronco. Na Cia.
Truks, eles eram de espuma e com tirinhas aqui [no tronco], entdo dobram e sdo bem expressivos,
podem torcer. Como eu sou um solista, pra mim ficaria muito dificil ter mais uma articulagdo aqui [no
tronco], entdo eu fiz rigido pra que eu conseguisse com um toque aqui apenas [parte posterior do
quadril] movimentar o corpo dele. Ou seja, eu tenho o controle de um ponto aqui, eu tenho controle 1a

da cintura até os ombros.
A: Esse controle atras dele fica préximo do que seria a lombar?

J: E, na verdade ele fica no meio das costas, mas pode ser em qualquer lugar. Isso aqui é como um
guadrado de madeira. Fiz s6 com ripinhas de madeira, ele é rigido. De maneira que eu consigo por
um ponto movimentar. As vezes eu pego aqui [mais abaixo - e demonstra movimentos diversos]. Aqui
no pescog¢o uma tira de persiana, e esse pegador aqui [na cabecga], acho que é a maior mudanca, que
faz com que eu consiga ter minhas maos livres. Entdo o local aqui da cabeca foi estudado. Eu ja tinha
feito aqui [mais abaixo], ja tinha feito aqui [mais acima]. Entdo eu tentei encontrar um lugar onde s6
de segurar o boneco conseguisse olhar na linha do horizonte dele, tivesse o olhar reto, pra que eu
pudesse ter controle. Ou seja, s6 de estar com a minha boca [demonstra 0 apoio na boca], sem ter
que mexer pra ele poder olhar na linha desse "neutro”. Os pés, como vocé sozinho, vocé precisa que
as partes estejam mais fixas. Por exemplo, o pé ele tem peso, ele tem parafusos e chumbinhos nas
pontas. Entdo quando eu mexo, ele fica um pouco parado. Se fosse um pé s6 de espuma, por
exemplo, seria dificil manter esse peso aqui no chdo, entdo isso também € uma diferenga. La na
Truks, 0s pés que a gente usava eles sdo bem articulados, porque tem sempre uma pessoa la pra dar
um movimento no pé. Entdo eu ndo poderia ficar o tempo inteiro com as minhas maos ali, eu tive que
fazer esses pesos ai. As maos tém peso também. Ela € construida de um jeito que fica naturalmente
nessa posicao [diagonal em relacdo ao corpo], ela nem fica assim [paralela ao corpo] e nem fica
assim [transversal ao corpo]. O que quebraria um pouco a ilusdo dele, ele fica sempre assim nessa
diagonal. Esse é o jeito que essa tirinha de persiana € presa na madeira do braco. Ao invés de se

presa de um lado s6, ou na frente, ela é presa na diagonal, fica assim.
A: De todo jeito, o boneco foi construido para ser manipulado por uma pessoa s6?

J: Isso. Ele ja tinha sido construido antes pra outras coisas. Eu tentei fazer ele com outras pessoas...

J& fiz outra pecinha pequena com ele, de contacdo de histéria... Mas pra esse trabalho que eu fui
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tentando desenvolver com ele, dessa embocadura aqui, teve que se transformar pra poder servir a
iSso que agente estava tentando fazer junto. Por exemplo, de um ponto s6 que eu seguro ele, parece
que ele esta se sustentando. Se eu for soltando ele, o joelho automaticamente dobra, entdo tem um
trabalho no joelho que evita que se trave o joelho. O joelho nunca trava, se eu soltar, ele sempre se
solta, sempre vai pra baixo, nunca trava aqui. Esse buraquinho [atrds da cabeca, abaixo do suporte
para a boca] eu coloquei como um pegador, se tivesse um pegador aqui seria mais uma coisa que
poderia atrapalhar na movimentacdo como eu estou muito proximo, também seria mais um peso pra
cabeca, entdo fiz um buraquinho que faz o servico de pegador. As vezes eu estou aqui e tenho que

trocar com a m&o [demonstra a troca].

A: Quanto pesa o boneco?

J: Olha, posso pesar la depois, eu ndo tenho ideia. Devem ser uns dois quilos... [...]

A: Tu dizias que antes tinhas tentado trabalhar também com mais uma pessoa pra manipulagéo dele?

J: E, eu ja tentei trabalhar assim no formato de trios, com trés pessoas movimentando um boneco,
que é como usualmente a gente vé por ai nesses bonecos de balcdo, com 3 pessoas ou com 2
pessoas. Eu tentei, mas acho que nado tinha maturidade na época de desenvolver um trabalho,
acabou ndo acontecendo. Depois como eu j& estava trabalhando na Cia. Truks e la tem um ritmo de
trabalho muito bom, a gente trabalhava quase todo dia da semana, quase todo dia tinha trabalho.
Entdo eu estava muito quente nesse termo de manipulacdo, estava treinando, mas queria fazer
alguma coisa que fosse uma pesquisa desse meu jeito de ver o boneco. Comecei com ele,
desenvolvendo sozinho, como que paralelamente.

A: E nesse contexto, onde tu trabalhavas num grupo que trabalha com bastante gente em cena,
geralmente. Ao menos nos espetaculos que eu assisti sempre tem bastante gente em cena e também
num outro ritmo, numa outra pesquisa... E depois trabalhando sozinho com esse boneco - e claro até
construir o espetaculo o espetaculo “O Principio do Espanto” que tem outro ritmo, tem outro
ambiente, é pra outro publico, ndo necessariamente 0 mesmo publico que a Truks costuma
trabalhar... Como foi pra ti essa mudanca de estar num contexto e ir para esse outro contexto

trabalhando sozinho?

J: Ah, € uma experiéncia muito boa, porque nesse espetaculo eu sinto muito o encontro com as
pessoas. Porque ele ndo é um espetaculo barulhento, eu nédo falo, entdo como estou em siléncio,
consigo ouvir muito as pessoas, eu ouco a reacdo da plateia, eu ouco os barulhos da sala... Entéo
quando a gente esta naquela sala eu sinto que tem esse encontro, que na verdade ndo é o meu
encontro com as pessoas, € 0 encontro de nds todos com isso que € o teatro. Com esse evento que é
0 teatro, essa cerimdnia, que € tdo antiga... O que eu tentei muito fazer nesse espetaculo é néo
atrapalhar esse encontro, ndo trazer coisas demais como que para encher o siléncio. Ai pra uma
pessoa sozinha ser o condutor desse encontro, € uma experiéncia muito interessante. Pra todo ator é

um presente ter a oportunidade de fazer isso. E um momento de se ver, muito grande, de se ver no
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seu trabalho, o que vocé esta desenvolvendo, porque nédo tem muito como se esconder. E também é
muito bonito, porque vocé se mostra, mas ndo € nada que eu sinta que seja invasivo, que chegue e...
Que eu tenha que ficar completamente nu no sentido depreciativo, de mostrar algo... Nao, as vezes é
muito simples, as vezes é simplesmente chegar la e ouvir aquele momento, ouvir as pessoas como
elas estdo reagindo. Tem certa coisa que eu desenvolvi pra fazer naquele espaco e tentar fazer
aquilo da maneira mais simples possivel, que nao interfira... Porque as pessoas nao foram la pra me
ver, elas foram |4 pra ver esse encontro, ver elas mesmas, ver uma série de coisas e ndo o Jodo. E
eu quando vou me apresentar, torco pra que eu consiga participar bem daquilo, pra que eu consiga
ndo passar as etapas das coisas, ndo passar por cima das reacBes das pessoas. Ele vai cada vez
criando mais corpo durante a peca, deixar isso acontecer, ndo deixar as minhas ideias, as minhas
necessidade de: "ah, eu quero que funcione isso...". As vezes da errado... Ndo deixar essas coisas
que vdo acontecendo atrapalharem. Sinto que € uma experiéncia muito forte enquanto profissional,

de quem esta buscando apresentar esse tipo de trabalho, expressao.

A: E trabalhando sozinho, sentes que tem algum tipo de dificuldade que ndo terias se estivesse
trabalhando com mais gente? E o contrario também... Sentes que tens mais facilidades que nao

terias se estivesses trabalhando com mais gente?

J: Eu sinto uma facilidade enorme, assim, ao mesmo tempo em que o boneco fica limitado - porque
tem menos pessoas, ndo tem mais gente manipulando, tem s6 eu - essa limitacédo vai te conduzindo
pra forma como o boneco se mexe, pra forma como o personagem pode se movimentar naquele
espaco ali. A minha tensdo que vai... Estou ligado no foco aqui, mas tem um pé que esta ali atras,
tem uma mé&o que estd compondo aqui... Tem o tempo do movimento... S&0 varias coisas ao mesmo
tempo, mas dentro dessa pessoa aqui. Com mais pessoas, isso é mais complicado, porque tem todos
esses fatores externos, s6 que... Todas essas pessoas, que as vezes € dificil a comunicagao, precisa
de muito treino. Na Truks a gente ensaiava exaustivamente pra conseguir fazer aqueles bonecos
andarem, fazerem as acfes, porque séo trés pessoas assistindo aquele mesmo boneco, tentando se
comunicar entre elas e o boneco ele acaba virando o canal de comunicagdo entre elas. Todas vao
assistindo a imagem desse boneco, vocé ndo pode sair fora daquela imagem se vocé € uma parte do
boneco. Entéo assim, nesse sentido tem esse lado bom, eu gosto de ter o controle no trabalho, agora
tem bastante dificuldade, porque trabalhar sozinho é dificil vocé, por exemplo, dizer: "ah, eu vou
ensaiar a peca inteira". Cara é um esforgo incrivel! E eu, logo no comeco desse trabalho eu percebi
gue era muito dificil sozinho, ficar 14 trabalhando, trabalhando, trabalhando... Eu sempre fui me
juntando a pessoas que me ajudaram a ter essa energia. A pessoa que mais me ajudou nesse
sentido foi o Luiz Andrade. Ele é ator, diretor, formado pela Unicamp. Ele dirigiu “O Principio Do
Espanto”, acho que entre 0 ano de 2004 e 2007. E ele me deu uma coisa muito importante, € como
se ele fosse o meu bonequeiro, € como se ele me ajudasse a eu me conduzir, conduzindo o boneco.
Entdo pra mim, abriu uma nova etapa. Porque antes era s6 o0 boneco, eu quase que me anulava
mesmo estando ali a vista, mas ele comegou a me movimentar, como eu deveria me aproximar, me

afastar do boneco... Ele continuou aqui o boneco, mas como eu sendo independente dessa vida aqui.
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Porque eu estava ali o tempo inteiro, entdo eu tinha que ter a minha atencédo nédo s6 nele, mas nesse

aqui também, nessa imagem aqui [o manipulador]

A: Poderias falar um pouco também de como foi esse processo de direcdo, que tinhas me dito que no
inicio autodirigia com gravacao da camera e depois com o Luiz Andrade que comegou a dirigir o
todo... Como isso desenrolou?

J: Olha, no comeco foi a camera, entdo improvisava as cenas com o boneco, geralmente era o
boneco com algum objeto. Porque um boneco sozinho eu sentia que ndo encontrava muito pra onde

ir com ele sozinho.

J: ... Entdo se ele interagia com o0 boneco era quase como se eu tivesse outra pessoa ali pra
contracenar, se ele interagia com um objetinho, um pequeno objeto. Comecei a experimentar com
objetos, isso foi me dando muitas relagbes e via na cAmera. Fazia a cena e via na camera... E um
trabalho exaustivo, as vezes vocé ndo consegue... Faz, para, faz para... Entdo a tua energia fica bem
mexida, dificil ter energia de se soltar, fazer coisas com o boneco por causa dessa andlise o tempo
inteiro. Mas isso foi uma época... O que me ajudou também foram essas pessoas de fora, como o
Henrique [Sitchin], que me falou varias coisas, e isso era como um diretor que ndo estava ali presente
0 tempo inteiro, mas estava vendo acompanhando a obra apresentada. Esse olhar dele me deu
muitas coisas, muitas referéncias, saber o que o outro estava achando daquilo que eu via por dentro,
vocé vé outra histéria por dentro. Depois o contato com o Luiz foi bem mais profundo. Eu sentia isso,
gue a peca teria que ser como uma musica, ter uma movimentagdo completamente desenhada, que
eu soubesse a cada momento qual seria o desenho daquela acdo, onde eu teria que ir, saber o
tempo que isso teria que acontecer, todas essas variacdes de tempo. A gente foi tentando fazer isso
em todo o espeticulo, o que a gente costuma chamar de partitura. Fazer essa partitura da
movimentacdo do espetaculo e com o Luiz a gente conseguiu fazer isso, um primeiro esboc¢o disso.
Esse refinamento da partitura eu sinto que vem com 0s anos de trabalho, ndo da pra ter assim sé
com o treinamento, com o ensaio, € um trabalho que vai se desenvolvendo ao longo dos anos.
Construimos esse esbogo que foi super bom pra improviso, porque ai vocé tem a acéo, sabe o que
tem que fazer e de repente acontece alguma coisa na sala que vocé pode interagir com aquilo e
depois voltar pra aquele trilho, aquilo caminho que vocé construiu. Entdo teve um ganho enorme
nesse trabalho de partituracéo da peca. E o Luiz me fazia muito me colocar em cena. Eu estar mais
presente, embora em muitos momentos o foco de atengdo seja o Robertinho. Praticamente acho que
90% do foco da atencdo da peca estdo no boneco, mas mesmo assim eu tinha que estar ali, porque
se eu ndo estivesse ali eu ia chamar mais atencéo ainda. Entdo eu tinha que fazer parte realmente
daquela imagem, me desenvolver como outro personagem. E a gente fez esse trabalho juntos, eu

acho que isso foi pra mim um ganho incrivel, acho que sozinho eu nunca faria uma coisa assim.

A: No caso do “O Principio do Espanto”, a animacgéao a vista veio como uma decorréncia de estares
trabalhando sozinho ou também foi uma opcdo de querer trabalhar a vista e de querer trabalhar

sozinho?
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J: Foi uma consequéncia do tipo de interacdo que eu tinha com o boneco nesse primeiro tempo de
pesquisa com ele, que surgiu essa imagem, que eu controlava ele. E uma coisa que eu ndo podia
deixar de ver era esse cara grandao e esse boneco pequeninho, que tentava olhar o que tinha, mas
como esse grandao estava téo colado nele, ele ndo conseguia ver de tdo proximo que estava. Entédo
ele mexia, se virava... Isso ndo teve como ndo conduzir a linha de dramaturgia da peca, essa
presenca tdo grande que todo mundo esta vendo ali, menos o personagem. Isso pra gente foi muito
forte, ver como isso atraia as pessoas. Esse boneco que as pessoas comecam a se cativar, ele

nunca sabe o que todo mundo esta vendo. Isso pra gente foi... A gente percebeu que era muito forte.

A: E em que momento entrou, por exemplo, o poema de Rainer Rilke?

J: O poema entrou quando a peca comecou a perder a caracteristica... No comeg¢o eram ceninhas,
eu fazia ceninhas com cada objeto, mas elas ndo tinham uma ligacdo. E aos poucos, quando eu fui
tentar dar uma ligacdo pra isso, esse poema que eu estava lendo na época também, ele comecou a
fazer muito sentido. Porque ele fala muito disso, ele fala do principio do espanto - 0 nome da peca
vem do poema - ele fala de se espantar com a beleza, como se fossem anjos. Isso que ele nédo
consegue dar nome, que é tdo grande, que a gente ndo consegue definir, ele chama de anjos, chama
de beleza... Entdo eu sentia que isso tinha muita relagdo com a peca. Ndo o termo "beleza" em si,
que é um termo que o Rilke utiliza, mas esse termo de anjo ja me interessava muito. Como alguém
gue esta acompanhando... Eu via essa relacdo do bonequeiro que estd observando o boneco, mas
como se ele estivesse num outro plano. Entdo é possivel essa relagcdo com o boneco, como também
€ possivel os dois estarem num mesmo plano, que é isso que a gente tenta nessa peca também.
Primeiro tem essa relagdo de planos diferentes, depois aos poucos vai ficando cada vez mais claro
gue esse € um, esse é outro e eles se encontram. E esse encontro é como se fosse 0 encontro com
isso que a gente ndo consegue dar forma, acho que é um pouco a metafora do que a gente pde no
Espanto.

A: O espetéaculo ja circulou por muitos lugares, ndo? Ele ja passou por onde?

J: Nossa, ja passou em muitos lugares... Puxa! Aqui no Brasil a gente ja foi pra muitos estados, eu ja
apresentei bastante em SP, ndo muito, incrivel, mas eu acho que em SP é o lugar que apresento
menos, mas ja apresentei pelo interior através de alguns projetos como o PROAC, o Caravana
FUNARTE e em muitos festivais. Os festivais foram que me lancaram nesse trabalho. Primeiro eu me
apresentei aqui... Esse espetaculo ele nasceu também junto com o Centro de Estudos e Préticas de
Teatro de Animacgdo, vocé ja ouviu falar? Que € um projeto que o Henrique e a Cia. Truks eles
coordenam. Entdo nasceu nessa época também, entdo minhas primeiras apresentacdes foram l4. Era
muito diferente a peca do que é hoje. Ja apresentei muitas vezes la nesse espagco. Também em
festivais... Acho que a minha primeira apresentacdo fora de SP foi em Curitiba e 14 o Nini [Valmor

Beltrame] me assistiu.

A: Isso foi em que ano?
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J: Eu acho que foi em 2003. N&o sei se foi em 2003 ou 2002, agora ndo me lembro de qual o certo...
Mas o Nini me assistiu 1& e o Nini me ajudou muito a dar uma engrenada nesse trabalho. Ele me
indicou pra outros festivais, ele falou sobre o0 meu trabalho, entdo isso impulsiona muito uma pessoa
que esta fazendo um trabalho, uma pessoa desconhecida, que vai fazer um trabalho sozinho de uma
coisa que esta experimentando... Entdo sdo muitas dlvidas e ao mesmo tempo muita vontade... Com
esses aliados assim... Eu sempre tive muitos aliados. Digo assim, muitos benfeitores que me
ajudaram muito. O Henrique foi um deles, o Nini que me ajudou muito nas apresentagdes por ai, a

Sassé [Maria de Fatima de Souza Moretti]...
A: Fora do Brasil também ja foram muitas apresentacées?

J: O Willian [Sieverdt]. O Willian foi convidado pra participar no Vietn&, no festival |14 e me convidou
pra ir junto com ele. Puxa, foi 0 méximo! Foi muito legal ir pro Vietna. A gente ficou la pouco mais de
uma semana, quase duas semanas, apresentando e conhecendo o Vietnad. E uma relagéo incrivel, na
apresentacdo, na montagem com os técnicos, uma coisa louca porque € uma lingua tao distante da
nossa e vocé conseguir se comunicar com essas pessoas. Tinha sempre um tradutor que falava
inglés, mas a nossa tradutora la ndo sabia termos técnicos como foco, corte de luz, corredor... Coisas
gue a gente usa no trabalho de afinacéo de luz. Entdo a comunica¢éo foi incrivel, como que vamos
falar sem poder falar? Foi incrivel, conseguir montar e o pessoal la super querendo que a coisa

acontecesse...

A: E por essas tuas caminhadas e apresenta¢cfes pelo Brasil todo, fora as participacdes em festivais,
gual a tua impresséo tanto sobre a animacao a vista, a recorréncia disso nesses outros espetaculos

que tu assistes também e o trabalho de solista?

J: T4 bom, vamos com calma, se eu esquecer alguma parte vocé me lembra. Primeiro essa parte
sobre a animagdo a vista. Uma vez eu vi uma coisa muito bonita. Uma senhora veio falar comigo
muito emocionada. Ela falou pra mim: "o que eu mais gostei é que vocé olha pra ele como se ele
fosse gente". Nossa, eu gostei muito daquilo, dela ter falado isso. Porque nessa minha pesquisa com
0 boneco eu tentei muito relacionar esse boneco com alguém que eu tivesse uma relacdo afetiva.
Uma época foi o meu cachorro, o Juca, que agora esta morando com meus pais, mas ele morava
agui com a gente. E eu tenho um carinho muito grande com esse cachorro. E eu sentia a mesma
coisa com ele, porque o boneco, eu gosto que ele tenha esse instinto, como se fosse um bicho. E eu
sentia uma relacdo muito parecida, como se estivesse olhando ele fazer as coisas... E depois isso foi
mudando, quando eu tive o Samuel, ai comecou a ser quase como um filho, antes eu nao tinha essa
referéncia, agora é como se fosse uma pessoinha, um filhinho seu. Depois de um tempo também
acho que o que mais ficou forte € como se fosse eu mesmo, como se fosse eu olhando para algumas
partes minhas, mais inocentes, que estejam em perigo, tentando cuidar de uma alminha... Ai assim,
quando a gente se apresenta, as pessoas sempre me veem muito. Na primeira estou praticamente sé
eu, pego o boneco, e é interessante ver como aos poucos eu vou deixando de ser importante e ele

vai ganhando o espaco dele até causar a ilusdo de: "puxa, esqueci que vocé estava l4". Ai as vezes



161

me falam isso "esqueci que vocé estava la". Porque da esse primeiro impacto, vocé vé essa pessoa
mexendo o boneco, pode causar até certa frustracdo de "eu estou vendo uma pessoa la mexendo
ele...", de inicio um pouco de frustracdo. Mas aos poucos a maneira como ele se mexe é tdo... Ndo
digo sensual... Mas envolve tanto a atencdo de quem esta vendo que dai esquece que a pessoa esta

ali. As vezes até no mesmo foco de luz eu estou aparecendo. Bom, isso sobre a animag&o a vista...

A: Mas aproveitando ainda nisso... E nos trabalhos dos outros, o que tu encontras, o que ainda vés

em outros trabalhos com animacéo a vista que te chamam a atencao?

J: Ah, tem muitos trabalhos que eu gosto. O trabalho que me fez fazer teatro de bonecos e gostar
tanto disso, que eu acho que nem falei ali na minha "génese" de quando comecei... Mas eu ndo podia
deixar isso de fora... Foi quando eu vi a pe¢a do Dondoro, sabe, aquele japonés, o Dondoro Theater...
Que faleceu agora... Eu assisti a essa peca acho que em 99 ou 98, uma coisa assim... Ou 97, nesses
anos ai, bem no meu comecinho. Puxa, eu nunca tive um estado daquele num teatro. Eu fiquei como
se estivesse rezando. Como se estivesse num encontro com deus, ndo da pra dar nome. Mas era um
momento muito especial, o siléncio da peca, a forma como ele se mexia, tudo muito intencional e
claro. Embora tenha todo aquele tragco da cultura do espetaculo, que seja oriental, que seja um pouco
distante... Bem distante pra gente, mas mesmo assim, a maneira como ele se mexia, 0s bonecos se
mexiam e ele ali o tempo inteiro. Nossa, aquilo pra mim teve um impacto tremendo e eu via que ele
estava presente o tempo inteiro ali, mas ao mesmo tempo eu conseguia ver o boneco. O boneco me
chamava muito & atencéo, ele ndo roubava do boneco, ele fortalecia mais ainda o boneco. Entéo, ver
aquele espetaculo foi incrivel e eu consegui assistir esse espetaculo 10 anos depois. Continuava
incrivel, do mesmo jeito. Sabe, eu consegui ver mais detalhes ainda, mas a presenca dele continuava
incrivel. Um jeito que ele tinha de mexer a cintura do boneco, que era presa na cintura dele. O tempo,
o ritmo das agfes, era de ficar louco com aquele espetaculo. Isso me motivou muito a procurar esse
tipo... Embora nao seja oriental, por exemplo, o Robertinho é branco, muitos dos nossos bonecos séo
brancos, que eu aprendi isso de ver esses espetaculos, esse espetaculo do Dondoro... Mas pra mim
cai super bem, eu gosto disso aqui do boneco, das cavidades, a luz bate aqui e parece que tem
movimento da expressao conforme vai mudando a sombra. Eu gosto mais disso do que da pintura, do
desenho colorido. Entdo essa manipulacdo & vista do Dondoro me impressionou demais. O Sergio
Mercurio é outro que... E um tipo de manipulacdo que eu fico louco quando eu vejo ele. Até o
momento eu nunca falei tanto, nunca falei num espetaculo. O que ele faz é bem diferente nesse
sentido, ele conversa muito como boneco. E um jogo de vozes e tempo incrivel. Mas ao mesmo
tempo, ele tem essa coisa que eu chamo de "pequenininho do boneco”. O boneco esta aqui com ele
[demonstra com o boneco], e ele faz uma pequena coisinha [faz um movimento muito sutil com a
cabeca do boneco] e vocé nota, vocé consegue ver, o boneco tem pausa, ele fica la parado. Ele ndo
estd se mexendo o tempo inteiro. Ele da realidade pra esse eixo dele. Ele ndo fica saindo o tempo
inteiro desse eixo. Entao ele vai construindo uma coisa forte no boneco que quando vocé vé, vocé
esta pensando que tem mesmo uma pessoa ali, € outra pessoa, tem essa pessoa aqui [0 boneco] e
essa pessoa aqui [0 manipulador]. Embora ele fale, fale, fale, converse muito, os bonecos falem,

falem... Ele ndo perde isso nunca. Tem sempre essa forca. Seres de Luz também, a Lily e o Abel, o
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trabalho deles eu acho fantastico, eles estdo ali, eles sédo até personagens, naquela pega “Cuando Tu

No Estas”. Ele esta la com o figurino dele, com a boneca, ele contracena com ela e ao mesmo tempo
ele que movimenta ela, mas em nenhum momento isso causa um: "eu nao acredito que ela esta se
mexendo". E um movimento tdo sensual, um movimento causa uma ilusdo tdo grande que € incrivel
ver os dois juntos, o manipulador e o boneco. Entdo esse tipo de manipulacdo é que me interessou,
que de cara me encantou. N&o era tanto o que se falava, ndo era tanto o tema da peca, mas essa
relagdo de estar com outro. Eu acho que é muito forte, que até no teatro, com dois atores, se vocé vé
dois atores, tem algumas pecas que vocé vé, que vocé sente que o texto entre os dois atores esta
separando eles. Eu ja vi muito trabalhos também que vocé sente que as duas pessoas estdo ali

juntas uma da outra, uma esta causando reac¢des na outra. Isso me interessa muito.

A: Pelo que falavas antes, entdo poderias dizer que trabalhar como solista com boneco pode ajudar a

criar essa relacdo intima do ator com o boneco?
J: Isso sim.

A: Seria mais f4cil, talvez néo essa palavra, mas talvez tenha mais forga quando esti sé o ator e 0

boneco, do que se estiverem 3 atores e um boneco pra criar uma relacdo com essa mesma for¢ca?

J: Eu acho que sao experiéncias diferentes e que se ajudam também. Porque a0 mesmo tempo como
€ importante vocé conhecer as vérias partes do boneco... Trabalhando com o Henrique na Truks, eu
ja fiz pés dos bonecos, ja fiz méos, ja fiz cabega, e vocé passando por essas varias partes, vocé vai
tendo entendimentos diferentes do boneco. E quando vocé faz solo, vocé tem que usar isso de outra
maneira, porque vocé ndo tem aquelas forcas ali tocando. Vocé tem que usar muito mais o peso,
muito mais o péndulo, deslocamentos... Uma coisa que me modificou muito o jeito de manipular o
boneco foi quando eu fiz 0 boneco olhar pra mim. Porque era assim, vou fazer com esse carinha aqui
[demonstra com outro boneco]. O boneco, no comeco ele era muito assim, eu ia fazendo coisas com
ele, vendo a movimentacgao, assim, por detras. Ai o diretor te ajuda a entender essa imagem que esta
aparecendo ali na frente. A cAmera também... Essa imagem que eu estou vendo aqui por tras, eu vou
aprendendo como ela é ali pela frente. Mas chegou uma época que eu vi que eu estava distante, eu
estava muito distante. Era como que... Eu ndo estava envolvido... O que é a emocéao dele? Fazer a
emocédo do boneco, eu ndo tinha a menor ideia do que podia ser isso. Quando eu cheguei e comecei
a trazer o boneco pra mim assim [demonstra colocando o boneco sobre sua perna, ficando quase ao
seu lado, de onde ele vé a lateral esquerda e a frente do boneco] ai sim eu comecei a me envolver
muito mais. Porque era como se eu conseguisse realmente observar ele acontecendo aqui agora
[demonstra alguns movimentos]. De repente ele comecava a ter reacbes e eu estava aqui
observando as reacdes deles. E como que... Eu vou dando pra ele e ele vai dando pra mim. Ele vai
dando respostas... E vai tendo mais jogo entre eu e ele. Antigamente o jogo era somente entre ele e a
plateia, entre ele e a situacao. Aqui comecou esse jogo entre eu e ele. Entdo eu j4 ndo estou mais
sozinho em cena, eu tenho 0 meu parceiro. E ele também, ele ganha um mundo de coisas a

pesquisar aqui em mim, vai encontrar curiosidades... Entdo fazer ele me olhar, se sentir olhado...
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Porque é um objeto, mas de um ponto de vista ele estd me vendo. Desse ponto de vista dele aqui ele
estd me observando. Entdo se eu tenho essa sensacéo de que ele estd me observando, muda um
pouco a qualidade da gente, da nossa relacéo aqui. Se eu comeco a me sentir acompanhado aqui, é
diferente de estar fazendo sozinho. Isso me ajudou muito, mudou muito essa relacdo com o boneco,
quando eu comecei a ficar acompanhado com ele, a fazer ele me olhar, a manter esse
pequenininho... Por exemplo, a focalizar. Ai a técnica, vocé vai mantendo... [demonstra mais
movimentos] toca os olhos, a ponta do nariz dele na direcdo do meu olho direito, na diregdo do meu
olho esquerdo, na minha mao... Entdo vocé tem que ir aprendendo onde é esse olhar, vai
desenvolvendo a sua técnica [demonstra diversos pontos de focaliza¢éo do olhar]. [...] Vocé viu como
0 movimento da cabeca foi pequenininho? Esse pequenininho é muito dificil encontrar ele aqui assim
[com o boneco mais distante do corpo do ator]. [...] Esse detalhezinho fino é muito dificil pegar se ndo
€ através de uma relacdo mais préxima. Ele mesmo vai me ensinando, onde ele olha, que tipo de

movimento ele pode ter pra acompanhar, sempre o0 peso, a cabega tem variagdes incriveis...
J: ... [demonstra movimentos diversos com a cabeca do boneco]

A: Nesse sentido, j4 tinhas falado antes do Robertinho, tem essa questdo da prépria confeccdo do
boneco, de ter os pesos nos lugares certos pra possibilitar esse movimento de péndulo, ter as
articulacdes livres... Tem uma série de questdes na confeccdo do préprio boneco que sé&o
determinantes pra chegar nesse efeito, nesse movimento sutil. A posicdo dos olhos desse boneco

mesmo, se estiver mal posicionado pode afetar depois pra focalizar um objeto, algo que ele queira...

J: E, exatamente, é tudo construido em virtude de como a gente vai se relacionar. E claro que eu néo
sei exatamente como a gente vai se relacionar, mas eu preciso ter uma estrutura base pra comecar a
brincar, a encontrar coisas e é exatamente isso. O foco € muito importante, a diregdo do narizinho
dele. Talvez um que esteja a 100 metros de distancia daqui, talvez ndo consiga identificar muito bem
onde o olho esta batendo, mas talvez a ponta do nariz ele entenda melhor. Entdo tudo isso tem que

ser exato.

A: No caso do “Principio do Espanto”, outra divida que eu tenho é com relacéo a visualidade como
um todo da cena. Tem um boneco, mas também tem o balcdo, tem esses objetos, tem a parte inicial
naquela mesa ao lado com o diario e a vela... Como surgiu, como foi montado esse espago cénico do

espetaculo? A iluminagdo também, porque faz bastante diferenca no espetaculo.

J: Tudo tem muito peso... A gente costuma dizer que se alguma esta ali naquele cenario, tem uma
utilizacdo com aquilo, nem que seja pra causar uma atmosfera para aquela situacdo. E o Espanto ele
¢é feito de coisas bem simples. O balcdo dele é bem simples, s6 um balcédo preto e pequeno, em
virtude de eu poder viajar com ele. Talvez eu pudesse ter um balcdo enorme, ndo sei como seria
fazer isso, mas eu ndo conseguiria na época que eu construi, viajar com um balcao enorme. Entéo a
minha necessidade era uma mesinha, pequena, e construir as coisas nagquele pequeno espaco.

Aquela outra mesa, como se fosse um local deste outro personagem, do ator, do criador do boneco,



164

aquele é um lugar que eu queria como se fosse outro lugar, outra estagédo, diferente daquela onde o
boneco vive e mexe na sua realidade, na realidade do boneco. Aquele seria outro lugar onde eu
poderia ser esse criador, essa pessoa independente do boneco estar vivo ou ndo. Eu posso ter esse
cédigo dele estar |4 paradinho, ele € um boneco. Pra mim era importante isso, eu queria experimentar
uma coisa assim, que me colocasse mais na situacdo da cena, ndo s6 como alguém que foi la
movimentar os bonecos, mas como alguém que ta ali construindo aquela dramaturgia junto com o
boneco. Eu acho que da essa separagdo. No final quando eles voltam, é diferente, porque estédo os
dois vivos quando eles voltam pra Ia, é diferente. Ai que pra mim é o verdadeiro encontro, quando ele
aceita... Tanto para o criador, quanto para a criatura, esse encontro... Saber um da existéncia do
outro e continuar juntos, fazerem o que tiverem que fazer juntos, terminar juntos a peca. Eu acho que
0 cenario, ele foi acontecendo na medida da necessidade dessas questdes. Ja teve uma época que
era sO6 o balcdozinho. Ja teve uma época que era aquilo la e flores... Entdo teve época que foi

demais, tirei coisas...

A: E com relacdo ao figurino, o uso desse figurino escuro, o chapéu, isso também veio dessa

necessidade de ndo se expor em demasia no espetaculo? Como veio o uso desse figurino?

J: O figurino é preto, um terno, em virtude também... Como um sinal de status entre esse grande e o
pequeno. Que ndo € uma escolha "ah, é para dizer isso", ndo, é para dar uma diferenca de status. Eu
n&o uso qualquer roupa, ndo é qualquer roupa que eu coloco preta, vou la e faco a peca. E aquele
terno preto, ele é desenhado, ele serve como um fundo pra esse boneco que tem essa cor branca,
calca mais clara, entdo o fundo preto vai deixar ele em destaque, embora vocé continue vendo que
tem alguma coisa ali, aquele desenho preto atrds diferente. Entdo ele é feito pra ser neutro, mas
também pra estar ali. Eu também poderia colocar uma roupa que aparecesse menos ainda, como um
veludo, mas ndo, eu preferi que aparecesse ali. Eu acho importante que a pessoas vejam que tem
uma forca por detras daquele personagem, que ele ndo percebe, que todo mundo vé o tempo inteiro,
mas ele ndo percebe. Entdo eu acho que o terno ajudou nisso. Uma vez a gente apresentou hum... O
Nazareno, la de Caxias do Sul, me levou pra apresentar numa aldeia indigena, numa reserva, ai foi
muito dificil apresentar 4. Porque a leitura g eles tiveram disso foi do homem civilizado controlando o
homem natural... O que fugiu completamente da linha do que eu estava desenvolvendo. Mas eles
tiveram essa leitura porque eles néo tinham a minha cultura. Eu desenvolvi isso a partir dessa cultura
ocidental que eu vivo, que eu estou inserido, eles ndo tinham isso. Entdo a leitura deles foi
completamente diferente, a ponto de eu néo ter controle daquilo que eles... Ou seja, eu fui para um
caminho que eles ndo foram pra 14, foram pra outro caminho completamente diferente. Tudo bem, eu
acho que o trabalho do ator ndo é levar as pessoas pra um caminho, mas pra mim foi um grande
choque, porque eu me senti realmente mal, porque eu ndo levei em consideragdo a cultura deles
levando esse tipo de trabalho pra la. Nem pensei a respeito, simplesmente fui 14, apresentei e vi que
realmente foi uma confusdo de entendimentos. Eu acho também que aquilo que vocé apresenta vocé
tem que levar em consideragdo em que meio estd apresentando também. Porque ndo é
simplesmente levar essa obra pra la. A obra é uma conversa, quando vocé vai conversar com uma

pessoa, vocé tem que entender com que tipo de pessoa vocé estd conversando. [...] Ah, o chapéu



165

também... O chapéu, eu ja tinha visto espetaculos que usam o chapéu pra dar uma neutralidade
maior para o ator, pra tirar um pouco das vistas, do rosto e com esse trabalho foi fantastico, porque
eu fazia sem chapéu e meu olho ficava muito forte. As pessoas viam o que meu olho estava
expressando e em muitos momentos eu ndo estava querendo expressar hada com o olho, sé estava
tentando fazer o movimento ser bom. E isso atrapalhava o entendimento da situacéo dele na cena.
Entdo, o chapéu me ajudou muito a neutralizar os momentos em que eu queria que as pessoas
compreendessem o0 que ele estava executando, a acdo do boneco, eu tento neutralizar o meu olhar,
assim eu também n&o preciso me preocupar tanto em ser 0 meu personagem, aguele outro, eu posso
estar mais envolvido com a execucéo técnica dos movimentos dele e nos momentos que eu quero
que essa presenca atras seja vista, eu mostro o meu olhar. Entdo o chapéu me ajudou muito assim.
Porgue essa peca tem uma caracteristica, no comeco quando eu comec¢o a movimentar ele, que ele
vem la suave, vem deslizando e ele vai encontrar esse cenariozinho, 0 meu corpo € o dele ndo tem
tanta diferenca assim, eu estou bem envolvido com ele, ndo estou muito separado. Mas aos poucos,
no espetaculo, conforme ele vai percebendo as coisas que vdo sumindo, ele vai perdendo esse
controle, ele vé o meu brago e some, e depois encontra o chapéu, ai sim, cada vez o nosso corpo vai
ficando mais diferente. Eu vou ficando com um tipo de movimentagéo e ele outra, fica bem nitida a

separacao dos dois, pra dai no encontro sim, estarem os dois bem unidos.

A: Principalmente naquele momento que ele tenta se separar mesmo, aquela € uma parte do
espetaculo que é fortissima. Isso eu imagino que exija uma técnica muito apurada pra conseguir fazer
essa dissociagdo entre vocés. Pelo que tu me falas, tu crias uma relagdo com o boneco, uma relacéo
afetiva, uma relacao de interacdo entre vocés, por mais que no inicio do espetaculo o boneco ndo se
dé conta da tua presenca, mas tu trabalhas me parece com essa ideia de que estdo so6 dois ali e ndo
tu controlando um boneco. Estdo os dois em cena. E chega nesse momento que o boneco tenta se
separar e tem que existir visivelmente para o publico essa separacdo entre os dois, como funciona

isso pra ti?

J: E uma técnica, esse desenvolvimento dele continuar na estrutura dele. Acho que isso é mais bem
explicado fazendo com ele. [Faz demonstragBes com o0 boneco] Tentar manter ele... O que mantém
ele parecendo que estd aqui nesse lugar? Se ele esta em cima do eixo dele, em cima do apoio...
Agora mais neste pé, agora neste... Entéo ndo posso perder isso de mente, tenho que entender isso.
Se eu fizer isso [coloca o boneco fora do eixo de equilibrio] parece que eu estou segurando ele,
porque ele ndo estd no eixo. O que remete pra quem esta vendo que tem um cara controlando Ia.
Agora assim [recolocando o boneco no eixo de equilibrio] ele comeca a parecer mais, embora vocé
veja minha m&o aqui, mas parece que ele esta com a existéncia dele preservada, ele é independente,
de certa maneira. Se eu me movimento e consigo manter a existéncia dele 14 [ele se movimenta
mantendo o boneco no mesmo lugar] e ndo quebro esse eixo, o foco... Se eu consigo me mexer e ele
me observa, entdo isso vai dando mais separacéo, se ele vé o que se mexe na frente dele, tudo isso
€ um tipo de técnica que a gente esta desenvolvendo, que eu estudo... Isso de fazer esse ponto fixo
dele no espaco, de eu conseguir me aproximar sem mexer na estrutura dele, mantendo ele ali... Isso

vai... Até chegar a manipulagdo, assim como eu manipulo e ele observa que eu estou ajudando esse
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movimento, até ele conseguir tocar e ele manipular... [demonstra os movimentos]. Esse jogo de

relacdo a gente vai desenvolvendo através da técnica, dessa técnica de manipulacao direta.

A: E para o espetaculo tu desenvolveste algum treinamento especifico, tanto para criar esse tipo de
relacdo de dissociagdo e também... Ndo sei se € bem o caminho contrario, mas de criar essa
afetividade, essa aproximacao entre vocés por um lado e esse afastamento dos corpos por outro, ou
se teve também algum tipo de treinamento fisico? Porque o boneco é relativamente pesado, uma boa

parte do tempo tu apoias ele com a boca, entdo teve algum tipo de preparo para essa situacao?

J: Nesse trabalho, ndo sé nesse, mas em todo o meu trabalho com bonecos eu sempre fui invadido
pelas coisas que eu estudei, como danc¢a, como palhaco, ultimamente tenho estudado mimica, estou
ha 2 anos estudando com o Luis Louis, ele € um mimico paulista fantastico. Ele tem um estudio que
ele da aulas, entdo estou com um grupo com ele 14. E muito legal, tem muita relagéo com o trabalho
com o boneco. A mimica, hdo s6 a mimica, como a danca, o palhaco, a musica... Tudo traz muito e
enriquece muito o trabalho que... Se estiver desenvolvendo esse trabalho com o boneco, essas
coisas enriqguecem muito. Por exemplo, com ele aqui eu uso muito o ponto fixo, isso de ndo mexer, de
estar aqui e ndo mexer, ndo sair, vocé conseguir se aproximar e nao mexer o local, isso na mimica se
usa muito e na manipulagdo é muito importante. Apoios, pesos... Isso na dan¢a se vé muito. Foco...
Foco na ponta do nariz, isso no clown € imprescindivel, entdo essas coisas todas eu sinto que
alimentam esse trabalho também. Estudar técnicas de interpretac¢éo... Eu nunca fiz faculdade, como
falei, fui logo pra um grupo. Entdo eu sempre estudei com pessoas, com cursos pequenos,
workshops, coisas assim. Mas sempre gostei muito de fazer cursos assim, até hoje continuo fazendo
muitos. Eu sinto que o nosso trabalho é infinito, de procura, de relacdes e eu acho que é muito
importante continuar estudando. Mesmo que vocé esteja desenvolvendo um trabalho, vocé continuar
estudando porgque eu sinto que o trabalho ele para em determinado momento se vocé... Mesmo que
as vezes ndo esteja satisfeito, mas vocé ja ndo consegue ver diferente daquilo. Entdo acho que se
vocé se juntar com outros profissionais que trabalham, com outros bonequeiros, te da outras
direcdes, outras ideias... Por exemplo, eu fiz esse trabalho, esse trabalho me da muita forca, mas eu
guero pesquisar muito outras coisas. Mascaras, eu adoro mascaras... Vocé ja viu o grupo Familie
Fl6z? Vocé pode ver no youtube... Eles tém um trabalho de mascaras incrivel. Eu vi aquilo e falei:
"ah, eu quero muito experimentar isso". Entdo nessa nossa peca nova tem uma cena de mascaras,
com aquele tipo de méascaras. Eu néo fui la estudar com os caras, os caras dao workshops, mas eu
ndo consegui ainda ir 14, estudei com outras pessoas sobre mascaras... E fomos tentando construir a
cena, tentando ver essas relagdes, € muito parecido com o boneco também. Tem muito jogo, foco,
gualidade fisica, entdo... E eu tentei experimentar isso, acho que vai cada vez aparecendo mais
nuances do trabalho que vocé vai desenvolvendo. Se vocé consegue criar tempo pra isso também,
porque a gente passa muito tempo na producdo das coisas. Entdo eu sinto que esse trabalho de
pesquisar, de treinar, isso acaba ficando pra segundo plano, entdo eu fico muito feliz quando eu

consigo, mesmo fazendo essas outras coisas, criar espaco pra estudar, pra treinar.
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A: E voltando um pouquinho, mais uma curiosidade minha... Nao machuca ficar segurando ele pela
boca? E como trabalhas no balcdo, vejo que tem que abaixar um pouco pra alcancar a altura dele,

isso também nao te faz sair do espetaculo com cansaco, com dor nas costas?

J: Esse trabalho também paralelamente ao desenvolvimento da dramaturgia teve também o
desenvolvimento dessa técnica, que é ficar com a boca nesse boneco no balcdo. Entdo eu ja passei
por diversas fases. Uma fase que doia muito os dentes, porque ele em si é pesadao, mas se o pé
apoia no chéo ja € bem menos peso, ja corta meio que pela metade o peso. Esse pegadorzinho...
Alias essa cabeca toda é a segunda, ndo é a primeira que eu comecei o espetaculo. Eu ja fiz
desenvolvendo um pouco mais a primeira, deixando ela um pouco mais leve e esse pegador tem um
formato que hoje em dia ndo machuca os dentes mais, porque ele encaixa aqui na minha boca
[mostra a parte posterior dos dentes no maxilar inferior]. Ele encaixa e eu ndo fico mordendo.
Antigamente como ele era um pouco diferente eu tinha que morder ai eu ficava com uma dor no
dente tremenda, nossa... Eu saia que ndo aguentava tocar nele. Agora néo, ele fica aqui apoiado no
maxilar [demonstra com o boneco]. Agora a questdo das costas... Eu faco esse espetaculo com o
balcdozinho dele na altura correta, assim pra eu poder abrir um pouco a minha base e dobrar um
pouco os meus joelhos e fico com ele na minha boca. Se eu ficar totalmente esticado, eu ndo consigo
fazer ele olhar pra baixo, porque abaixaria o joelho [do boneco]. Se eu tenho que olhar pra baixo, eu
estico os meus joelhos e as vezes vou até na ponta dos pés e des¢co 0 meu pescoco, assim eu
consigo fazer ele olhar pra baixo e ndo mudo a relacdo das pernas [demonstra com o boneco. Para

manter o eixo do boneco, o corpo do ator sobe e desce, trabalhando o movimento dos joelhos].
A: E um trabalho de manipulacdo que envolve o corpo inteiro.

J: Isso eu acho fantastico, conseguir colocar o seu corpo inteiro. Deu pra entender um pouquinho isso
de levantar a cabeca? Porque muda o nivel, pra ele olhar pra baixo, eu precisaria ir mais alto ainda,
entdo se eu s6 abaixar minha cabeca, ele abaixaria os joelhos junto. Quando eu fico muito tempo, as
vezes fico meio curvado, ai doem muito as costas. Entao eu fui tentando, com o tempo, lembrar cada
vez mais de ter uma posicdo arqueada, com as pernas flexionadas, com a coluna mais reta... Em
alguns momentos eu esqueco, mas ndo tem me dado problemas na coluna. O pescoco, eu envolvo
muito 0 pescogo na cena, mas ele ndo me ddi se fago apenas uma apresentacao por dia, ndo me doi,
nao tenho problemas. Ja fiz duas apresentac6es no mesmo dia, ai comecou a doer. Hoje em dia eu ja

tento néo fazer. E muito esforgo pro meu pescogo.
[momento de conversa informal, em off]

A: Eu gostaria que tu falasses um pouco dessa tua oficina, como tu trabalhas essas questdes da
animacao a vista na tua oficina, essas relagcdes entre ator e boneco... Porque imagino que essa
oficina veio do teu estudo em cima deste trabalho, dos teus outros trabalhos, para chegar a

desenvolver este curso para passar isso adiante.
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J: Essa oficina é a juncdo das coisas que eu fui trazendo de outras linguagens para o teatro de
animacédo e é o que eu utilizo na minha relacdo com o boneco. Eu fui tentando entender o que eu
utilizo, porque no comeco vocé utiliza mesmo sem saber o que vocé utiliza. Eu fui tentando ver alguns
pontos... O que eu trabalho na oficina sdo basicamente rés pontos fundamentais. O primeiro deles é o
foco. Entdo, tanto o boneco quanto o ator precisam ter claro o foco. A gente faz muito em nés
mesmos, eu fago muito com os atores, antes de ir para o boneco. O trabalho de foco, saber pra onde
vocé esta direcionando... [demonstra com um boneco]. Na mimica vocé tem possiveis movimentos de
cabeca, que eu estudo la com o Luis, que vem da gramatica que o Decroux desenvolveu... Tem um

exercicio com a cabec¢a [demonstra em si movimentos de rotacéo, lateralidade e verticalidade]
[conversa informal, em off]

J: E no boneco vocé consegue fazer isso, rotacdes, lateralidade, juntar... [continua demonstrando
com o boneco] Conhecendo esses lugares, essas possiveis movimentacdes, a cintura... Primeiro é o
foco, isso de equalizar o foco. Vejo que as pessoas que pegam o boneco, a maior parte delas que
pegam pela primeira vez, ndo percebem que tem que ver o olhar pra ver onde é o olhar dele.
Qualquer boneco que vocé pegue vocé tem g conhecer como é o olhar dele. Ai eu vou ensinando
elas a olhar [demonstra com o boneco]. Eles veem e vao aprendendo a equalizar esse foco,
aprendem também sob o foco de quem esta assistindo... [ajusta a dire¢cdo do olhar do boneco em
relacdo a camera). E milimétrico, mas é muito importante. Se, por exemplo, tiver um objeto e o
boneco faz assim [boneco olha com impreciséo para o objeto e 0 pega]. As pessoas até entendem
que na hora que ele olhou pra |4, era para ter olhado para o objeto, elas entendem a minha ideia, a
ideia do manipulador, mas o boneco néo fez. E diferente se eu coloco ali e ele olha exatamente pra
coisa, ele vai la e pega [demonstra]. Se o olhar é preciso, vocé comeca a acreditar que o boneco
decidiu pegar, que o boneco viu... Vocé esquece um pouco que eu estou dando essas ideias e
controlando ele, se o olhar esta preciso, se o foco esta claro. Entdo a gente passa um bom tempo
trabalhando isso, exercicios de foco. Outro momento é o eixo. O eixo eu acho importantissimo. O
boneco tem esse peso em cima dos pés dele, como se ele estivesse se sustentando, ndo precisasse
de mim para se sustentar. Entdo se ele vai se deslocar, se vai dar um passo com um peg, entdo ele
transfere 0 peso pro outro pé. Se ele estd com 0 peso nesse pé [0 de sustentacdo do eixo] ele ndo
pode movimentar esse pé, sendo terminaria a ilusdo. Entdo tem que ter um ponto fixo aqui, ele ndo
pode sair desse lugar, ja o outro pode. [demonstra diversos movimentos de deslocamento]. Entdo a
gente trabalha muito isso, ter o entendimento de como se anda, do peso, deslocamento da cintura,
das pernas... E depois trazer isso para os bonecos. Tem um trabalho que a gente faz também s6 com
perninhas de boneco, pra aprender a andar. Esse € o segundo ponto. Foco, eixo... E o terceiro ponto
€ um pouco a juncdo disso, € 0 que vai dar essa qualidade de bichinho para o boneco, essa
qualidade de pessoinha. Isso € um termo que o Luiz Andrade comecou a falar pra mim, ndo sei se
vem do Grotowsky ou Stanislavsky... Nao sei de onde vem, mas entre eu e o Luiz a gente usava
muito isso: l6gica instintiva. Trazer para o boneco uma légica instintiva, que sdo as percepcdes dele.
Por exemplo, a percepg¢do espacial, de que tem alguém préximo. Como ele vai dando essa

percepcao? [Faz demonstracdes enquanto fala] O corpinho dele é que vai dizendo que ele percebeu
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gue tem alguém proximo, perceber o movimento... A gente esta o tempo inteiro percebendo o que
esta em volta, entdo se o boneco comeca a perceber o que estd em volta dele, ele comeca a criar um
pouco dessa vida, desse animal. Respiracdo... As vezes € uma coisinha pequenininha... Uma
pequena vibracdozinha... Como conseguir ficar parado e vivo ao mesmo tempo? As vezes pode ter
um pouquinho de movimento... Perceber o toque... Sensacado, sentir o movimento da articulacéo.
Daqui a pouco isso ja comega a fazer parte dele. J& ndo é tdo mais o fato de eu estar pegando na
mao dele, mas ja comeca a ser um membro dele. O som... Perceber os sons em volta. Por exemplo,
se tem uma plateia te vendo, € muito importante que o boneco perceba se acontece um barulho, ele
olha, ele comenta. Entdo estar sempre ligado ao que esta em volta. Isso causa essa ilusdo de que ele
sente, ele ouve, ele pensa... Entdo nessa oficina a gente trabalha basicamente isso, essas 3 coisas: 0

foco, 0 eixo e essa vida instintiva do boneco, essa ldgica instintiva que a gente vai criando.
A: Entdo no teu trabalho essas 3 coisas € que te ddo a base pra interpretacao com os bonecos?

J: Tem também detalhes, como o ponto fixo, mas que estdo permeando essas coisas. Essas sdo as
3, acho que as 3 coisas fundamentais que eu utilizo bastante, que também eu estudo com outras

pessoas.

A: Por hoje, é s6, muitissimo obrigado.
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Anexo A — Ficha Técnica de O Incrivel Ladrédo de Calcinhas

Concepcao, direcado e manipulacao: Willian Sieverdt

Técnica (som e luz) e edicdo de sonoplastia: Tatiane Mileide Danna

Cenografia (producéao) e bonecos: Paulo Nazareno

Cenografia (concepcdo e pintura) e bonecos (pintura): Eliane Margareth
Roussenq

Bonecos (estrutura interna): Roberto Vasselai e Marcos Pereira

Figurinos (criacdo) e perucas: Carlos Alves

Figurinos (confeccao): Maria Sieverdt

Auxiliar de producéo cenogréfica e auxiliar de direcéo: Méarcio Corréa
Sonoplastia (12 etapa): Guilhermo Santiago, Fabricia Piva e Gabriel Vieira
Sonoplastia (22 etapa): Sérgio Tastaldi

Letra e voz na musica “A secret dream of you”: Marcia Pagani

Direc&o de cena: Marcelo F. de Souza

Género: Teatro de Animacéo

Publico: Adulto

Duracéao: 55 minutos

Equipe: 03 pessoas (01 manipulador, 01 técnico de som e luz, 01 contrarregra)
Necessidades fisicas: 8m de largura (boca de cena), 5m de profundidade, 4m de
altura

Necessidades técnicas: 07 refletores elipsoidais, 04 PCs 1000w, 02 CD player,
ponto de energia elétrica de 220 V no palco.

Tempo de montagem: 04 horas

Tempo de desmontagem: 03 horas
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Anexo B — Ficha Técnica de O Principio do Espanto

Criacdo e atuacao: Jodo Araujo

Assistente de direc&o: Veronica Gerchman

Direcao: Luiz Andrade [n&o indicado na ficha técnica original]

Cenério, aderecos, figurinos e construcéo de bonecos: Jodo Araujo

Operador de som e luz: Yuri Franco

Musicas: Dominio Publico — selecionadas por Jodo Araujo

Fotos: Henrigue Sitchin, Graciela Portela, Irene Roiko, Chan, Luiz Carlos Hille e
Cristiano Prim

Publico: Indicado para publico adulto e jovem (maiores de 14 anos)

Palco: Italiano com fundo negro (melhor se o espaco oferecer black-out total)
Duracéao da peca: 55 minutos

lluminacdo: 5 refletores elipsoidal 1000 w, 6 refletores PC 1000 w e 4 refletores
PAR 64 1000 w.

Som: Amplificadores, equalizadores e alto falantes com poténcia adequada para o
espaco de apresentacgéo.

Material Cenografico: Uma mesa de madeira medindo 44cm de largura X 112cm
de comprimento X 72cm de altura . Uma mesa de 44cm X 44cm X 50cm. O cenério
é transportado em uma caixa com dimensfes de 50cm largura X 120cm
comprimento X 25cm altura, pesando cerca de 30 kg. Pode ser transportado
juntamente com os integrantes do grupo em veiculo comum, énibus ou avido.

Area de cena necessaria: Minimo de 5m de comprimento X 4m de profundidade.
Transporte e hospedagem: Para duas pessoas - um ator e um técnico.
Observacdao 1: O espaco para a performance deve estar disponivel para o ajuste de
luzes, checagem de som e ensaios, pelo menos 5 horas antes do espetaculo. O
tempo de desmontagem € de 2 horas.

Observacao 2: Os técnicos do teatro devem estar presentes durante a montagem

de luz e som sob a orientacdo do grupo Morpheus Teatro.
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Anexo C — DVD 1 (Willian Sieverdt)

Conteudo:

e Espetaculo O Incrivel Ladréo de Calcinhas

e Entrevista com Willian Sieverdt
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Anexo D — DVD 2 (Jodo Araujo)

Conteudo:

e Espetaculo O Principio do Espanto

e Entrevista com Jodo Araujo



