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RESUMO:

A investigacao teorico-pratica de conclusdo deste mestrado orbita em torno do tema
“relacbes do ator com o boneco” e desenvolve uma experimentacido teatral que
envolve cenicamente as performances do ator e do ator-manipulador. A pesquisa parte
de uma investigacdo sobre as inumeras possibilidades de relagédo entre o intérprete e
0 animado, abarcando eventos historicos, publicacdes, processos, espetaculos e
profissionais que se envolvem com o tema, culminando com o relato da
experimentacdo cénica desenvolvida e consequentes reflexdes sobre o ator que €&
também manipulador. A pesquisa engloba uma etapa de pesquisa no Instituto
Internacional da Marionete em Charleville-Mézieres e um intercdmbio com o Teatro de

Ferro em Porto.

Palavras-chave: Teatro de Bonecos; Teatro de Objetos; Ator; Manipulador; Animagao

a vista.

THE ACTOR THAT IS ALSO PUPPETEER: possibilities of the relationship

between actor and puppet

ABSTRACT: The theoretical-practical research for the conclusion of this master's
degree orbits around the "actor's relations with the puppet" theme. It develops a
theatrical experimentation that involves the performances of the actor and of the actor-
manipulator. The research is based on an investigation into the relationship possibilities
between the interpreter and the animated, covering historical events, articles and
publications, creative processes, spectacles and professionals that are involved in the
theme. It culminates with a report about a developed scenic experimentation and
consequent reflections about the actor who is also a manipulator. The research
includes a stage at the Institut International de la Marionnette on Charleville-Méziéeres

and an exchange with the Teatro de Ferro group from Porto.

Keywords: Puppets Theater; Object Theater; Actor; Manipulation
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Introducéo

Caracteristica propria, debato-me por horas dentro de minha cabeca
sobre o porqué de pensar e escrever sobre a arte. Na continua busca por um
entendimento sobre o fazer artistico e o0 meu lugar nele, ndo consigo ainda
pensar em desenvolver um trabalho académico sem que tenha a espreita
algum processo pratico.

Entendendo que a pesquisa se direciona ao coletivo, confesso que este
trabalho se iniciou como um desafio individual de encontrar o meu proprio
discurso cénico. Espero que a escrita sobre todos estes obstaculos pessoais
encontrados seja de valia para aqueles que também se defrontam com a
incerteza, a inconstancia, a graca e a desgraca da criacao artistica.

Héa quinze anos me entendo como atriz. H4 dez anos entrei por acaso na
linguagem do teatro de formas animadas. Ndo foi uma busca, apenas uma
serendipidade que se colocou no meu caminho e pelo qual dediquei os ultimos
anos. Neste trajeto, pude perceber a grande ferramenta que esta area se
configura no trabalho do ator. Ndo tenho a intencdo de substituir minha
condicdo de atriz pela de manipuladora. Tenho como objetivo de trabalho
encontrar as possibilidades que o objeto me atribui como parceiro de cena ou
como linguagem de encenacéo.

Convenhamos: o teatro de formas animadas encanta porque materializa
em cena possibilidades apenas sugeridas pela palavra. Aqui a palavra se torna
guase obsoleta: o material do objeto; as suas possibilidades de multiplicacao,
divisdo, ilusdo, duplicacdo, proliferacdo, dissimulacdo; a fisicalizacdo do
inconsciente; os diversos jogos possiveis entre o0 vivo e o morto; sdo sé alguns
fatores que acabam por alar a imaginacao do publico.

Um ator que resolva usar dessa ferramenta em seu trabalho prepara um
terreno para cultivar diversas outras possibilidades expressivas para suas
encenagfes. Sao elementos da poesia visual que jogam com metaforas e
simbolismos para atribuir quase que “efeitos especiais” para suas

performances.
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Jodo Paulo Seara Cardoso, grande mestre e fundador do grupo Teatro
de Marionetas do Porto, traz em seu texto “A Falta de Vida” (s.d.) um
importante ponto de reflexdo: o grande paradoxo do teatro esta na
inevitabilidade de representar o homem através dele mesmo, ou seja, na sua
dupla condicdo de material de representacdo e ser representado. Desse
paradoxo surgem 0s Varios treinamentos em busca de um corpo extracotidiano
e também na busca de outros corpos que possam tornam, nas palavras de
Peter Brook, a vida mais legivel, mais visivel. O boneco entra justamente ai, na
sua capacidade de representar o homem e de servir-se de mediador entre ator
e publico, onde o primeiro deposita as suas palavras e seu espirito sem perder
a sua individualidade. O ator torna-se, entdo, espectador de si mesmo. O
objeto imprime o distanciamento necesséario para que o publico se afaste do
real e abra uma porta para seus sonhos e ilusdes.

Neste trabalho me proponho a tracar um caminho de experimentacéo e
criagcdo cénica na “bonecaria”, nome carinhoso que dou a linguagem de
animacao dos objetos. Para tanto, comec¢o por uma rapida exploracao teorica
que me permite entender um pouco mais a historia e os paradigmas do teatro
de formas animadas. Como e por que o boneco surgiu na vida do homem?
Quais suas utilidades e suas primeiras manifestacdes? Quais 0s encontros e
desencontros do teatro de bonecos e objetos com o teatro de atores? Aqui
encontro momentos de ascenséo e decadéncia, de evolucédo e revolugédo na
histéria da humanidade e do teatro. Entro as vezes em algumas ramificacdes
filosoficas, religiosas, misticas e antropolégicas que envolvem 0s objetos.
Chego ao aparecimento da animacao a vista do publico e dos questionamentos
sobre a ilusdo consciente. Quais sao as principais referéncias e ferramentas
para o trabalho do ator-manipulador? Mesmo usando da liberdade no uso das
inlmeras expressdes e termos (bonecos, marionetes, objetos, formas
animadas, manipuladores, bonequeiros) que designam a linguagem e seus
elementos no decorrer do trabalho, dedico uma dultima parte a situar as

multiplas terminologias e especializa¢des da area.
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No segundo capitulo, comec¢o a adentrar no terreno prético e fago uma
analise pessoal de alguns trabalhos que abordam diferentes formas de
confrontar o animado e o inanimado. Sao grupos que admiro e que acredito
trazerem outros tratamentos no assunto, como o0 portugués Teatro de
Marionetas do Porto, o francés Théatre du Mouvement, o0 belga Mossoux-
Bonté, o argentino El Periférico de Objetos e o franco-brasileiro Dos a Deux.
Dedico uma parte também a dissertar sobre minha experiéncia como atriz no
grupo Pigmalido Escultura que Mexe. Vou até o Instituto Interacional da
Marionete, em Charleville-Méziéres na Franca, a procura de autores que
navegam pelos mesmos rios.

Por fim me aventuro na cena. Enriquecida de principios teoricos e
inspiragbes praticas, construo meu proprio processo de criagdo cénica
utiizando como base as possibilidades que tem o ator que é também
manipulador. O terceiro capitulo se dedica a dissertar sobre as etapas
vivenciadas, que vao desde a construcdo dos objetos até o processo de
costura dramaturgica de uma encenagio e sua estreia. E quase a narracéo de
uma jornada sem receitas e métodos, apenas sugestdes de possiveis
caminhos na tentativa de encontrar o fim do arco-iris, elucidando questdes
sobre um trabalho criativo que encontra nos objetos uma nova possibilidade

para a performance de uma sé atriz.
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1. Exploragéo tedrica

A historia do teatro de formas animadas encontra diversas bibliografias e
é de fato ja muito conhecida pelos profissionais da area. Este capitulo pretende
fazer uma breve abordagem sobre a evolugdo da linguagem desde os
primordios até a contemporaneidade, no intuito de destacar pontos de reflexao
para as analises e préticas posteriores. Para tanto, dedica-se principalmente a
encontrar pelo caminho intersecg8es historicas entre o teatro de bonecos e o
teatro de atores.

Pensar sobre a histéria do teatro sem relaciona-lo com a evolucdo da
humanidade se torna superficial. A forma como o teatro € visto e apresentado
esta intimamente alinhavada as relacdes sociais e a concep¢ao de mundo das
pessoas que vivem naquele espaco-tempo. Em se tratando de bonecos,
percebemos ainda mais confluéncias que muitas vezes fogem da pratica
artistica e enveredam para outras questdes, principalmente religiosas,
simbodlicas, filosoéficas e psicanaliticas, adquirindo, inclusive, outras funcbes que

nao a de obra de arte.

1.1 Os primordios

E sabido que os bonecos, objetos e méascaras nasceram junto do teatro
e sado presentes em todas as culturas milenares. Foram usados desde o
principio para a representacdo de divindades e para o homem explicar a sua
existéncia. Com o0 passar do tempo, pegaram outros caminhos e se
caracterizaram como outra linguagem, as vezes se cruzando em esquinas, as
vezes na contramao.

Ao longo da histéria, o teatro de bonecos e o teatro de atores travam
uma relacdo de quase amor e 6dio. Apesar de passarem a maior parte dos
séculos separados, tiveram décadas de verdadeiros encontros, cooperacoes e

cruzamentos.
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A necessidade de se representar é inata a espécie humana. Com medo
da morte, o homem tenta entender a vida, estabelecer ligacées com o divino e
preservar a sua imagem. Com desenhos e esculturas de si proprio, 0 homem
conseguiu se eternizar e se comunicar com seus descendentes por muitos
séculos. Seja com argila, com pedacos de madeira, com barro e outros
recursos que tinha disponiveis, os duplos humanos estdo espalhados pelo
tempo e pelo espaco.

Paulo Balardim (2004) cita alguns exemplos do que seriam 0s primeiros
bonecos da humanidade, esculturas méveis usadas pelas culturas primitivas.
Séo elas: as figuras com falos movidos a fio que eram transportadas pelos
povoados durante os cultos a Osiris no Egito Antigo; as estatuas de Dédalo da
Grécia Antiga que continham mercurio em seu interior para provocar
movimento através da dilatacdo; e as estatuetas movidas por fio na Roma
Imperial.

Maryse Badiou (2002), em seu artigo “A Marioneta ou o Vinculo
Existencial entre a Vida e o Sentido”, reflete sobre as relacbes do homem e
seus duplos no teatro e outras representacdes artisticas através de um
comparativo com a evolucdo histérica do homem e o sagrado. Um sagrado
entendido por ela como anterior ao religioso e experimentado pelo homem em
suas origens. Para a apreensdo do sagrado, o homem recorre a atividade
simbdlica criando mitos, ritos e objetos que Ihe permitem explicar sobre a sua
existéncia. Por ndo haver uma explicagdo concreta e aparente, precisa transpor
0 natural e adentrar no estranho, no desconhecido, encontrando ai forcas
atraentes e repelentes.

Badiou estabelece trés esquemas. O primeiro diz respeito ao “Objeto
Inanimado em Presenca de um Sagrado Dado como Atraente”. Nele coloca em
dois pontos opostos de uma linha vertical o Homem (H) e o Sagrado (S). H é a
base e S o topo. Nesta fase em que o Sagrado se da como atraente, 0 Homem
ndo tem nenhum medo e se move em sentido ascendente. E quando surge o

ator grego que se despe de sua personalidade para fazer “nascer a miragem

10
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da presenca dos deuses e dos heréis”. E o ator que surge para representar as
divindades através de seu corpo e sua voz.

No segundo esquema, “O Objeto Animado em Presenga de um Sagrado
dado como Repelente”, o Homem (H) tem medo do Sagrado (S) e seu
movimento na linha vertical € descendente. Ao temer se comparar a um deus,
o homem nao coloca mais seu corpo como instrumento. Acha um mediador, e
€ entdo que o objeto carregado de forca sagrada se torna item de adoracédo e
manipulacdo. Com a evolucdo humana, passamos dos objetos naturais aos
objetos fabricados pelo homem. E é entdo que o mesmo fabrica a
representacdo de seus deuses a sua imagem, permitindo assim se comparar
ao sagrado. Para insuflar a vida em suas efigies e tornar crivel a presenca do
sagrado, o homem Ihe atribui movimento através da manipulagéo.

Maryse intitula o terceiro e ultimo esquema como “O Individuo
Substituido ao Sagrado”, onde o Homem ja nao teme a deus e ja descobriu
como traduzir movimento a matéria, passando entdao a controlar o universo que
o rodeia. O Homem adquire o poder dos deuses, separa-se do corpo e se
dirige para a criacdo do super-homem. O H se encontra na base da linha
vertical, em dire¢cdo ascendente ao seu topo ocupado pelo Super-Homem (SH)
e Supermarionete (SM). E o individuo sem medos de entrar em relacéo estreita
com o divino. No nivel teatral, podemos trazer a passagem livre do Homem
para o Sagrado e o Sagrado para o Homem. E o ator se marionetizando para
encarnar o divino, como os bailarinos Kathakali, ou os objetos se humanizando
para representar o humano nas diversas manifestacbes do teatro de formas

animadas.

11
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1.2 Aldade Média, a Commedia dell’Arte e os bonecos de luva

Avancando na histéria, chegamos a um periodo em que o teatro de
bonecos ganhou grande popularidade e desenvolveu tradicbes mantidas até
hoje. Também foi um periodo em que atores e bonecos tiveram bons
encontros. Por outro lado, foi aqui que comecou a se difundir a ideia de que o
teatro de bonecos era uma arte inferior, j& que demonstrou uma grande
afinidade com a cultura popular.

Na Igreja, as marionetes foram usadas por muito tempo pelos clérigos
italianos como um meio de ensinar suas escrituras. Quando foi expulso de 1a, o
boneco continuou tendo uma finalidade religiosa nas pecas de artistas
populares que encenavam passagens da Biblia, fazendo o povo compreender
pela primeira vez algumas histérias cristds que na Igreja eram contadas apenas
em latim. No século XVI, as marionetes comecaram a aparecer também na
atividade dos charlatdes, como conta John McCormick (2006), com uma funcao
nao muito diferente da empregada na Igreja: atrair a multiddo para fazer as
pessoas comprarem seus produtos.

A técnica mais difundida do teatro de animacéo ocidental se encontra
nos bonecos de luva, que se popularizaram nas apresentacfes de festas e
feiras da Idade Média e adquiriram nomes diferentes em varios paises da
Europa. Essa contaminagdo partiu da Commedia dell’Arte, género teatral
caracterizado por atores com mascaras que se difundiu no século XV. Nestes
espetaculos, atores vestiam mascaras que ja carregavam em Si as
caracteristicas dos seus personagens e encenavam enredos fixos como forma
de facilitar a compreensdo do publico em suas apresentacées na rua. Em
alguns desses espetaculos, surgiram bonecos de luva caracterizados com as
mesmas mascaras e interpretando os mesmos personagens feitos pelos
atores. Apés um tempo, alguns bonequeiros reproduziram 0s personagens e
enredos da Commedia dell’Arte em espetaculos sem atores, apenas com
bonecos de Iluva mascarados como Pulcinella, Arlecchino, Brighella,

Colombina. Nesta época, o teatro de bonecos atingiu enorme popularidade,

12
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sendo encontrado por toda a Italia, com um relativo destaque na regido da
Sicilia.

Com os tempos de crise na Italia, muitos artistas emigraram para regides
como Rdussia, Alemanha, Inglaterra e levaram consigo seus bonecos. Glyn
Edwards (2006) conta que em 1662 o Rei Charles Il da Inglaterra iria se casar.
Para conseguir algum dinheiro, muitos artistas se dirigiram a sua festa de
casamento. Um desses artistas era Pietro Gimonde, que trouxe um espetaculo
de bonecos de luva acerca do personagem Pulcinella. O boneco tornou-se
assunto na cidade e rapidamente foi copiado por outros artistas ingleses.
Talvez por um “telefone sem fio” linguistico, o nome inglés passou de
Pulcinella, para Punchinella e por fim para Punch. Com sua evolucao, tornou-
se Punch e Judy e hoje é considerado um dos dez icones da Inglaterra. De
outras formas, o tradicional boneco de luva também chegou a outros locais,
tendo recebido o nome de Guignol na Franca, Petroushka na RuUssia, Roberto
em Portugal e influenciado os Mamulengos e suas variacées no Brasil.

Na Alemanha, os bonecos de luva ganharam o nome de Kasper, que por
sua popularidade hoje designa todo o teatro de bonecos aleméao. Ao dissertar
sobre sua evolucdo, Conceicdo Rosiere (2006) traz algumas intersec¢des com
0 teatro de atores. Um dos antecessores de Kasper, o personagem Hans
Wrust, era interpretado por atores. Porém suas piadas inadequadas e seu jeito
obsceno lhe fez ser expulso e assim ganhou popularidade no teatro de
bonecos. Um tempo depois, o ator Johann Joseph Laroche cria no final do
século XVIII a figura do Kasper, um contraponto ao personagem de Hans
Wrust, e se torna a figura principal do teatro de atores de Viena. Mais uma vez
0 personagem migra para o teatro de bonecos no século XIX, e & permanece
até os dias de hoje.

Apos um grande momento de popularidade, os bonecos de luva viram
suas plateias se esvaziarem e foram relegados ao plano de uma arte marginal
e por vezes até criminosa. Isso porque em grande parte dos espetaculos se
desenvolveu uma estreita ligacdo entre o divertimento e os questionamentos

morais, usando da ironia para refletir sobre o comportamento da sociedade e

13
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das autoridades. Tomamos como exemplo o inglés Punch e Judy. Tendo sido
adorado por muito tempo, e odiado por outro tanto, reflete muito as mudancas
da sociedade inglesa. Em determinado periodo, assistir um espetaculo que
retratava figuras publicas como pop stars, artistas de novela, e politicos desde
Adolf Hitler a Margaret Thatcher e Tony Blair, provocava deleite e catarse aos
espectadores. Também ai, atos de violéncia, enforcamento publico e traicdo
viravam a sociedade de cabeca pra baixo e faziam o publico rir, refletir e sentir
sobre aquilo que eles mesmos ndo se permitiam fazer. Quando em 1970 se vé
chegar a onda do politicamente correto, o teatro de Punch e Judy foi rejeitado
por muitos, banido de escolas e festas. Parecia moralmente inconcebivel
permitir que uma crianca assistisse um homem bater em sua mulher e fazer
linguica de um policial.

O mesmo aconteceu na Alemanha. Rosiere (2006, p.107) diz que
chegou a época em que havia espides para delatarem guem estivesse
presente nas apresentacbes do Kasper: “Dessa forma, nobres, padres,
comerciantes e autoridades de vilarejos, para zelar a reputagcédo, tomavam o
devido cuidado para ndo estarem em nenhum local onde os bonecos agissem”.

Na Segunda Guerra Mundial, os bonecos foram usados como
instrumentos de acdo pelos dominadores e de reacdo pelos dominados. As
autoridades alemas se apropriaram do teatro de bonecos como instrumento de
propaganda nazista, promovendo agitacbes racistas e antissemitas, e
utilizando bonecos para servir de representantes de estereétipos negros,
judeus e ciganos. Os dominados, por sua vez, aproveitaram da fama de arte
marginal e inofensiva para encenarem suas pec¢as longe da punicdo. As
famosas marionetes tchecas, por exemplo, foram uma das grandes
responsaveis pela preservacao da lingua tcheca em uma época de dominacao
nazista. No teatro de atores tcheco s6 era permitido falar em aleméao. O teatro
de bonecos, ora, o teatro de bonecos! Era considerado tdo sem importancia
que nem havia fiscalizacdo sobre o mesmo. Assim suas pecas eram

encenadas na lingua nativa, preservando o idioma.
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Analisando essa parte da historia, principalmente os altos e baixos das
tradicdes do boneco de luva, percebemos a tendéncia que a linguagem tem em
preservar suas tradicoes e eternizar seus personagens. O teatro de atores ndo
compartilha da mesma caracteristica. Ao contrario: por muitas vezes o teatro
de bonecos se tornou reflgio para personagens exilados do teatro tradicional
ou para géneros como a Commedia dell’Arte, que ha anos caiu em desuso no
teatro de atores mas permanece viva no teatro de bonecos. Caracteristicas
tradicionais como a forma, a pintura, as vestimentas, ficam eternizadas em
pedacos de madeira e outros materiais durante séculos, podendo preservar e
registrar a memoria de um povo. E o caso dos Bonecos de Santo Aleixo.

Assim como na maioria dos paises, 0s bonecos portugueses também
tiveram em principio uma funcao religiosa, recebendo as suas encenacdes 0
nome de presépios. Mais tarde, criaram o seu boneco de luva e o Teatro Dom
Roberto, “nos quais o fantoche sempre se assumiu como veiculo do sentir
popular’ (Cardoso, 2005, para.8). Na regido alentejana, surge entdo outro
modelo, com titeres de vardo de pequena dimensdo. Sdo os hoje famosos
Bonecos de Santo Aleixo, que através de suas pecas curtas de conteldo
religioso, contribuiram para conservar os costumes, habitos rurais e o modo
particular de falar da regido. Através de um projeto do CENDREV (Centro
Dramaético de Evora), e da aquisi¢cdo dos bonecos do ultimo bonequeiro Mestre
Talhinhas, os Bonecos de Santo Aleixo foram reproduzidos e sua tradicdo €
encenada até hoje pela companhia profissional em Portugal e varios paises do
mundo.

Outro atributo inerente a linguagem gque destacamos na sua histéria é a
permissividade maior que o teatro de bonecos tem em relacdo ao teatro de
atores, o que |Ihe permite atravessar por situacées e momentos de censura sem
ser punido. E o que chamamos de efeito “bobo da corte”. O nome vem da
época da monarqguia, onde apenas ao bobo da corte Ihe era permitido satirizar
o rei. Este ria das criticas que o “palhaco” fazia de suas préprias agdes e
autoridade. Da mesma forma, h& certas coisas que sdo menos censuradas

guando ditas por uma marionete, o que fez dela um importante veiculo
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ideologico e expressivo em muitos contextos historicos. 1sso vem desde suas
origens, quando o homem temia ao sagrado e apenas 0s objetos poderiam

representar suas divindades.

1.3 As vanguardas artisticas e o teatro de bonecos

O final do século XIX e o decorrer do século XX chegaram trazendo
grandes transformacfes para a humanidade, marcados pela Revolucdo
Industrial, os avancos tecnoldgicos, descobertas cientificas e com o
acontecimento das grandes guerras mundiais. Tais fatos se refletiram na
sociedade mundial e consequentemente na forma de ver e fazer arte. Neste
momento, hd um maior intercambio entre as sociedades e a cultura ocidental &
influenciada pela cultura oriental. Também surgem as vanguardas artisticas,
modificando de forma decisiva 0s processos artisticos. Com isso € o periodo
onde acontece 0 encontro mais significativo entre bonecos e atores no contexto
ocidental.

Os grandes movimentos vanguardistas se encontram no anseio por uma
renovacdo da arte. Seus manifestos clamavam por novos caminhos que
dialogassem mais proximamente com o contexto de suas épocas. As guerras,
a mecanizacdo, o dinamismo, 0 pessimismo sdo sO alguns dos fatores
inspiradores para estes movimentos. As vanguardas propdem-se a realizar um
choque com a representacao linear e representativa e para isso trazem uma
nova concepc¢ao plastica para suas obras.

Fortunado Depero € um dos primeiros vanguardistas a aplicar a
tecnologia na criagcdo de imagens artisticas. Pioneiro do futurismo italiano,
estreou em 1918 o Ballet Plastico: gigantescas marionetes de madeira em
execucdes ritmicas crométicas, luminosas e plasticas, com uma completa
auséncia de uma narrativa linear tradicional. Suas investigacdes beberam em
outras linguagens, como a do circo e do cinema, e exploraram ferramentas

recorrentes no teatro de bonecos contemporaneo como o uso de diversas
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perspectivas, variadas propor¢cdes na mesma cena, utilizacdo fantastica de luz
e cores, uso de formas geométricas e metalinguagem. Assim como Depero,
outros artistas como Paladini, Pannagi, Balla, Prampolini e Marasco criaram
diversos ballets e solos de danca que buscavam na marionetizacdo da cena
uma estetizacdo da maquina. Também o0s excéntricos vestidos plasticos
utilizados pelos atuantes a fim de buscar gestos marionetizados trazem consigo
a ideia de uma reestruturacao da forma humana. Em linhas gerais, o futurismo
traca uma reconstru¢do do universo a partir de uma busca por equivalentes
abstratos para todas as formas e elementos de seu entorno, criando elementos
plasticos e os colocando em movimento.

Também no construtivismo da Bauhaus encontramos estes confrontos e
intensificagdes entre o homem natural e a figura abstrata. Tal como no Teatro
Plastico de Depero, Oscar Schlemmer em seu Ballet Triadico utiliza
indumentarias geométricas para conferir novas partituras cinéticas para 0s
atores. E a primeira fase na tentativa de metamorfosear o homem, que acaba
se deparando com uma realidade que apenas o figurino ndo consegue
transformar: o fator gravidade. Realidade essa ja reconhecida um século antes
por Kleist. E entdo que comegcam a trabalhar com figuras artificiais, como
marionetes e autdbmatos, que desejam libertar o homem de sua escravidao
fisica para a execucdo de uma infinidade de movimentos. Essas formas
plasticas criadas dialogam proximamente com o elemento espaco, que passa a
ser elemento atuante na encenacao.

Nessas experimentacdes de Depero, Schlemmer e dos outros futuristas
e construtivistas, percebemos que a tendéncia atual em brincar com o
hibridismo entre o humano e o artificial, 0 animado e o inanimado, o0 organico e
0 mecanico, encontra fundamentos na busca pela estetizagdo da maquina e
reestruturacdo do corpo humano, resultantes na marionete e na marionetizacao
da cena. Didier Plassard (1992), porém, diz que o movimento contemporaneo
vai para o lado contrario do futurismo: o homem néo se aproxima da maquina,

mas é a maquina que é empurrada para a simulacéo do vivente.
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O dadaismo e o surrealismo vém como uma resposta a guerra, como
uma ironia ao ser humano. Como um ser que se considera racional pode
causar tanta destruicdo? A falta de esperanca e a vontade de fugir da realidade
ou recria-la leva a arte ao irracional, ao inconsciente e ao sem sentido. O
dadaismo vaga pelo non-sense, desconstruindo as palavras e brincando com
sons e onomatopeias. Entre seus ready-mades e seus poemas feitos com
colagens aleatérias, os dadaistas promovem noites tumultuadas onde “os trajes
mais extravagantes deformavam os corpos dos artistas que, enclausurados em
tubos de papeléo, faziam dancas ou vociferacdes de onomatopeias ou frases
sem sentido...”(Erulli, 2008, p.24). E a proposicdo de uma linguagem através da
danca, do corpo e da formacdo de imagens, fugindo de certos aprisionamentos
humanos para se encontrar com novas formas, artificiais, desconstruidas,
marionetizadas.

O surrealismo vé em Antonin Artaud um de seus expoentes na area
teatral. Artaud idealizava um teatro ritualistico, que nao trouxesse sentidos
prévios, mas que provocasse um acontecimento teatral catartico ao publico.
Usava palavras, mas desprovidas de algum sentido: buscava o espirito delas e
nao o deslocamento de ar que elas causavam. Assim, toda a producdo de
sentido deve se desenvolver a partir do que o0 acontecimento teatral desperta
no espectador. Artaud vé o teatro em um contexto ritualistico, onde a natureza,
as imagens, forcas e simbolos do inconsciente devem ser explorados na
representacdo dramética. Ele ndo acredita na representacdo do real, mas sim
na criagdo de outra instancia, poética, que substitui a vida ordinéria. Acredita
nos mitos e tem uma profunda admiragédo pelo teatro oriental. Mesmo nao
tendo experimentado encenacdes no teatro de formas animadas, suas crencas
caminham junto e foram inspiradoras para artistas como Tadeusz Kantor e llka
Schonbein, de quem falaremos mais adiante.

Anterior a estes movimentos, o0 simbolismo é o primeiro a propor uma
renovacdo da arte. Em resposta ao naturalismo, chega para condenar a
imitacdo da realidade e clama por uma arte que vem da alma, das ideias, dos

sonhos. O lema do Manifesto Simbolista “é a construcdo de um edificio de
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perversdo subjetiva”. O coletivo vai para o individual, a realidade para o
imagético, o consciente para o subconsciente.

Originario da Franca, o movimento € situado entre 1881 e 1915, e tem
como precursores oficiais os nomes de Mallarmé, Baudelaire e Rimbaud. Sua
proposta era o mergulho em viagens interiores, para exteriorizar o que la
encontrava de forma concreta e consciente. Tinha, portanto, um controle das
escolhas metaforicas que se utilizava. Seus elementos eram escolhidos com
cuidado, adquirindo uma forma poética e repleta de significados e produzindo
um efeito programado. Suas caracteristicas perpassam pelo misticismo e
espiritualismo, pelo uso da sinestesia e da musicalidade, em uma busca
intencional em provocar efeitos subjetivos no receptor.

O simbolismo teve também grande expressdo na RUssia, onde se trava
um dialogo intenso entre a arte e as revolugcbes politicas e sociais de seu
contexto. E é no teatro que o movimento consegue unir todas as suas
aspiracdes estéticas, artisticas e filosoficas. Dentre os seus desejos, 0 de
encontrar uma arte sintética, que ultrapasse as fronteiras do invisivel e do
presente, estabelecendo um dialogo com o inconsciente e com o passado. E
talvez nos pilares do simbolismo que a linguagem do teatro de bonecos
encontre sua principal justificacdo. A marionete € por si s6 um simbolo do ser
humano. Ela representa o coletivo e oferece um passaporte privilegiado a
figura do duplo, tendo facil acesso ao subconsciente de seus espectadores.

Estes grandes movimentos artisticos de vanguarda despertaram no
teatro um desejo de renovagdo e a perspectiva de uma nova plasticidade. O
boneco saiu da escuriddo para se tornar a principal ferramenta do teatro
tradicional na busca por uma nova concepc¢éo cénica, aparecendo no trabalho

de diversos encenadores ocidentais.
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1.4 A vez do boneco: arenovacgado do teatro europeu do século XIX
e XX

Insatisfeitos com o sentimentalismo e falta de controle na atuacdo de
seus atores, influenciados pelas vanguardas artisticas e pelo trabalho
codificado do teatro oriental, encenadores passaram a defender uma nova
forma de interpretagéo teatral. Ao utilizar a marionete como referéncia para o
trabalho do ator, fazem do boneco um dos personagens principais nha
renovacdo do teatro no final do século XIX e inicio do século XX. Neste
contexto, Valmor Beltrame (2005) destaca os nomes de Meyerhold, Jarry,
Craig, Kleist, Maeterlinck e Kantor.

O russo Meyerhold, discipulo de Stanislawski, foi um dos primeiros a
pensar numa técnica de aprimoramento com exercicios para o oficio do ator.
Ele estava em busca de uma teatralidade nao cotidiana, icénica, que fugia do
ideal naturalista e realista, proposto pelo seu mestre. A Biomecanica
Meyerholdiana revalida a teatralidade que Stanislavski havia negado e traz um
ator que nunca esquece que esta diante do publico, representando para ele.
Sua intencdo era de que a interpretacdo psicologica fosse superada pela
simplicidade e precisdo dos movimentos e gestos. Meyerhold adotava, para
isso, 0 boneco como referéncia para demonstrar a sintese de movimentos
corporais e sua colaboragdo para a polifonia cénica, utilizando-se muitas vezes
de um boneco de luva ao propor exercicios ao seu elenco. Sua pesquisa
explorava conceitos como a auséncia de movimentos inuteis, 0 jogo com 0
ritmo, a busca por uma consciéncia exata do centro de gravidade, a auséncia
de hesitacao.

Nado enquadrado exclusivamente no movimento simbolista, mas
transeunte pelas diversas vanguardas estéticas da mesma época, Meyerhold
propds uma nova gestualidade e movimentacdo com a invencdo da
Biomecéanica. E € mesmo na montagem de uma das pecas do dramaturgo
simbolista Maurice Maeterlinck, “A Morte de Tintagiles”, que encontramos um

marco de sua busca radical por um teatro diferente e antinaturalista. Contudo &
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com a montagem de “A Barraquinha de Feira” em 1906, do simbolista
Aleksandr Block, que Meyerhold tem sua fase mais popular, o que Ihe permite
anunciar novos rumos ao teatro russo. Amparado pela estética simbolista, mas
também a transgredindo, Meyerhold se joga na critica a verossimilhanca.
Resgata convencbes como a Commedia dell’Arte; utiliza-se de metéaforas,
simbolos, méascaras, figurinos, bonecos; envereda pelo grotesco e debochado;
e com tudo isso escandaliza o teatro da época. Meyerhold foi grande
responsavel pela abertura do teatro para novas formas plasticas, redefinindo
caminhos da representacdo cénica através de cenarios plastico/mecéanicos
inovadores, desenho sonoro grafico e o uso da marionete em espetaculos e
como referéncia para uma nova corporeidade de seus atores.

Alfred Jarry utiliza-se do boneco ndo sO6 como referéncia para a
interpretacdo teatral, mas também para a construcdo de personagens em seus
textos dramaticos. Ele foi um dos precursores do retorno ao uso da mascara
pelos seus atores, que deveriam reproduzir uma gesticulacdo propria das
marionetes. O maior destaque do seu trabalho esta na encenacdo da obra
“‘Ubu Rei”, que tornou seu personagem principal o “homem-marionete” mais
conhecido da Franca.

Da mesma forma, Edward Gordon Craig elege a marionete como modelo
para a despersonalizacdo do ator. Escritor, pintor, cenégrafo, encenador e
bonequeiro inglés, publica em 1908 o ensaio “O Ator e a Supermarionete”,
onde escreve todo o seu repudio pelo teatro realista produzido na época. Para
ele, o ator se trai a todo 0 momento com sua voz, seus gestos e seu corpo
dotados sempre de uma carga emocional que o induz ao acidental. Ele cria o
conceito da Supermarionete, que seria um humano liberto da psicologia, nédo
buscando viver o personagem, mas representa-lo, simboliza-lo. Craig nao
acreditava na verdade cénica e na expressdao de sentimentos. Para ele, o
realismo € sO exposicdo e a arte deve buscar revelacdo. E isso se da pela
criacao de simbolos. Cenario, figurinos, luz, texto, tudo deve simbolizar alguma
coisa. E nisso, a marionete é exemplo claro. Simboliza o ser humano. E uma

representacdo de algo, transmite uma ideia pela sua imagem e seus
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movimentos. Ele destacava também a importdncia de o ator saber animar
objetos e manipular marionetes, antecipando uma concepcao de formacao de
ator que ressuscitaria muito tempo depois.

A Supermarionete de Craig traz incertezas sobre a verdadeira intencéo
do autor, j& que o mesmo circundava o termo com um segredo absoluto. Exigia
também dos seus colaboradores que ndo deixassem passar nada a respeito. A
partir de uma suposta “traicdo” de um deles, um jornalista anénimo publicou a
seguinte nota: “A Supermarionete é definida como um ator fechado dentro de
uma armadura, de maneira que passa a fazer gestos graciosos, lentos e
amplos”. Em seu exemplar do “Paradoxo do Comediante”, de Diderot, Craig
registra a frase: “O grande ator se limita a ser um manequim do qual ele é a
alma”. Dentre as suposigdes feitas acerca do artigo, como a total exclusédo do
ator das pecas teatrais, 0 que mais se acredita € que a intencdo de Craig era a
de sugerir um novo modelo de interpretacdo para o ator, embasado em um
trabalho fisico e ndo emocional. E a teatralizacdo do teatro. Desbancando
qualquer tipo de interpretacdo realista, o trabalho expressivo do ator exigia a
busca por um corpo desprovido de emocgdes. E por isso a Supermarionete veio
como simbolo de uma renovacao teatral do século XIX.

Em suas pesquisas, Craig sempre atribuiu uma significacdo mitica e
filoséfica as marionetes. Diz que sao de esséncia divina e dedica uma longa
pesquisa a sua ancestralidade, “um idolo fechado em um palacio no fundo do
Rio Ganges, com o olhar fixo no céu”. Craig afirma que o crucifixo e estatuas
de Buda sdo bonecos. Ao lado de uma fotografia de um anjo da catedral de
Reims, ele escreve “a perfeita marionete”. Craig fabricava suas marionetes em
detalhes, incluindo os 6rgédos sexuais. Referia-se a elas por “he” e “she”, nao
utilizando o sujeito “it” aplicado a objetos na lingua inglesa.

Na mesma época que Craig publicava o conceito de Supermarionete, o
psiquiatra alem&o Ernst Jentsch introduziu pela primeira vez o conceito de
“estranho”. Ele refletia sobre a nossa duvida a respeito de figuras inanimadas
terem ou n&o vida, se referindo a fantoches, autbmatos e bonecos de cera.

Mais tarde, em 1919, Freud retoma o0 tema na sua publicacdo "Das

22



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

Unheimliche", traduzida para o portugués como “O Estranho” e mais tarde
como “O Inquietante”. Nela o autor austriaco faz uma analise psicanalitica
sobre 0s nossos temores com o estranho, o diferente, porém encontra suas
principais reflexdes no ponto em que o estranho s6 é estranho quando carrega
em si algo de familiar. Nessa reflexdo, analisa as obras de E.T.A. Hoffmann,
entre elas o conto “O Homem de Areia”. A partir de uma paixao do
personagem principal Nathaniel pela personagem Olimpia, Hoffmann induz o
leitor ao “inquietante” quando revela no decorrer da obra que Olimpia era uma
boneca, um autdmato. Na mesma obra, Freud analisa também a figura do
“‘Homem de Areia”, uma lenda alema que se constitui como o principal medo da
infancia de Nathaniel e se apresenta na histéria como uma dudvida de sua
existéncia real ou imaginaria. Nas diversas camadas que adentra sobre o
estranho, Freud traz a fase da crianca que nao consegue dissociar ainda o vivo
do nédo vivo, colocando as pessoas e 0s brinquedos no mesmo lugar. Traz
também a estranheza causada por nds quando identificamos os mesmos
tracos de alguém em outra pessoa, ou as mesmas situacdes repetidas. Freud
vai mais longe ao colocar o nosso inconsciente como “o estranho”, como um
duplo de nés mesmos e partindo dai diversos caminhos de tratamento da
psicanalise.

Um século antes de Craig, o alem&o Henrich Von Kleist havia publicado
0 ensaio “Sobre o Teatro de Marionetes”, onde estabelece um dialogo
imaginario com um bailarino que encontra na praga e levanta questdes que
muito se assemelham aos conceitos da Supermarionete. Ele traz que qualquer
afetacdo pode deslocar o centro do ator, ao passo que 0s seres inanimados
mantém sua constancia em seus gestos e movimentos. O alemao diz que a
marionete € o duplo perfeito porque se orienta sempre pela gravidade, sem
afetacBes racionalizadas. E como se o movimento da marionete fosse mais
verdadeiro que o préprio movimento humano, deixando emanar a sua alma a
revelia da realidade projetada pelo nosso consciente racional. Neste contexto,
poderiamos diz que a marionete nada mais € que n6s mesmos desconstituidos

de racionalidade e que a relacdo entre um ator e um boneco trava um dialogo
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de si consigo mesmo, um confrontar do consciente com o0 proprio
subconsciente, tema de estudo de Freud.

Kleist serviu de inspiracdo para muitos encenadores quando sugere 0
manequim na cena, pregando o abandono da emocdo e o autocontrole.

Beltrame (2005) resume o pensamento de Kleist:

O comportamento natural e humano é negado, evidenciando que o
autbmato é a referéncia para a obra de arte perfeita. E a marionete é o
espelho para a sua realizagéo. O interesse pelo boneco reside na auséncia
da psicologia, dando lugar a acdes precisas, calculos mateméaticos regidos
por uma maquina que a partir de seu centro-motor é a causa do
movimento (Beltrame, 2005, p.60-61).

O belga Maurice Maeterlinck também negava a interpretacéo realista no
teatro de sua época e por isso propde uma nova gestualidade dos atores tendo
na marionete uma referéncia de interpretacdo. Expoente do simbolismo,
encontramos em sua obra a evolugdo do teatro simbolista. Influenciado
inicialmente por Mallarmé, e por isso atribuindo grande poder a palavra, suas
obras foram uma a uma silenciando-se. Na busca pelo drama do indizivel,
Maeterlinck estabelece uma dissolucdo dos personagens, transformando-os
em fantasmas sem contornos definidos, destituidos de nhomes e marcados pela
sua fungcéo. Em uma longa espera sem acao, aproveita o tempo para jogar com
ideias e metaforas, procurado associacdes e sentidos invisiveis. Ainda ha
didlogos, mas eles se reduzem a falar sobre coisas triviais e imagéticas.
Criando uma nova dimens&o em cena, o dramaturgo busca uma sensibilizacéo
e uma transmissao Unica e pessoal com 0 seu receptor. Escreveu textos para
serem encenados por marionetes, como “Interior” e “A morte de Tintagiles”.

Reflexos de Craig e Maeterlinck sdo encontrados e concretizados no
trabalho do polonés Tadeusz Kantor. O encenador néo se identificava com o
teatro de formas animadas, mas se utilizava de manequins, figuras de cera e

outros objetos para despertar em seus atores outros valores na construcao dos
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seus personagens. Tais formas apareciam tanto nos ensaios como nas cenas,
buscando uma ruptura do cotidiano, um desequilibrio para seus atores.

Em principio, o grande empenho de Tadeusz Kantor era de quebrar
qualquer forma ilusionista que pudesse ter na cena. O que ele buscava era o
real, atores reais em um espago real que construissem uma encenagdo em
frente aos olhos do publico. Na obra “O Casamento”, por exemplo, os atores
acabavam de se transformar em personagens durante a cena. A partir de uma
cruz, construiam um ambiente reconhecido como uma igreja. Utilizam-se de
objetos reais em suas propriedades para criar uma realidade que nao tenta se
passar por outra, apenas acessa algumas convencdes através de simbolos.
Nesta etapa, muito influenciada pelo construtivismo, “os atores deveriam se
imobilizar por um instante, como se eles ndo soubessem o que deveriam fazer
em seguida. Evidentemente, este € mais um recurso para melhor destruir a
ilusdo que eventualmente viesse a se erguer...” (Cintra, 2012, p.100). Em um
segundo momento de seu trabalho, ap6s 1973, Kantor retoma a ilusdo como
um caminho para levar o publico para outra realidade. A “Classe Morta” é a
principal referéncia desse novo olhar, onde o encenador faz um mergulho em si
mesmo e traz a morte e a memoria como aliados em suas encenacgdes. A
necessidade de ter espacos reais para as suas pecas é banida, podendo ser
feita em salas teatrais. Agora o publico estd separado do que se passa no
palco, reestabelecendo o espaco de ilusdo. Colocando em cena as memarias e
o real, o passado e o presente, 0 vivo e 0 morto, Kantor constr6i uma realidade
diferenciada se usando de atores e objetos.

Kantor procurava equilibrar o trabalho do ator com a presenca dos
objetos, onde ambos deveriam ocupar as mesmas condi¢des. Isso estabelece
uma dicotomia de vida e morte que permeia todo o seu trabalho. Ndo € mais a
busca pela recriacdo de um novo corpo humano, mas mantendo sua forma em
contato com outro corpo sem vida o homem € colocado numa area de atuacéo
das coisas. Ao equalizar atores e objetos, 0 polonés traz sua esséncia pictorica

criando paisagens homogéneas de simbolos e signos.
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A busca pela interiorizacdo, explorada pelos dadaistas e aprofundada
com os surrealistas, € o mote para Kantor trafegar pelas curvas do
inconsciente, imergindo em suas perpendiculares como o sonho, 0s mitos, as
alucinacbes, as memorias. Este alvo no subjetivo busca atingir o espectador
em sua individualidade, mas também era usado por Kantor para estimular o
potencial criativo de seus performers através da libertacdo do seu inconsciente.
A partir deste processo que surgem as imagens abstratas e simbodlicas,
metaforas inerentes a imaginagdo humana.

Kantor se utiliza dos ready-made surrealistas para estabelecer jogos
metaforicos em suas encenacdes, utilizando objetos fora de seus fins utilitarios
e os colocando resignificados em cena. Porém a escolha destas metaforas
nem sempre sdo inconscientes. E por serem programadas intencionalmente
para transmitirem conteudos criticos e filoséficos, que extravasam sua forma
plastica, Kantor também se aproxima ai do simbolismo. Tudo em seu palco &
simbdlico. Os atores nem sempre precisavam agir. Kantor os escolhia pelo
simples impacto que poderia conseguir com sua imagem. E isso também
configura uma nova forma de representacdo do ator, tanto na sua preparacéo
pré-expressiva quanto no seu comportamento no palco. De um modelo
sentimental e histribnico, o ator passa a ser um corpo preciso, focado no ser e
ndo no fazer. Nao € mais o ator stanislavskiano que imita outro ser, mas um
ator que joga com si mesmo e suas potencialidades. Partindo desse
pressuposto, no periodo do chamado Teatro da Morte, Kantor comega a
trabalhar também com nao-atores. Na condicdo de “objetos”, ndo era
necessario que os atuantes tivessem qualquer profissionalizagdo, e talvez
assim fosse até melhor para evitar qualquer tentativa de representacdo. Da
mesma forma, os bonecos na cena de Kantor eram utilizados de outra maneira.
Na maioria das vezes 0s mesmos nhao se mexiam. Estavam ali puramente pelo
simbolo que poderiam representar. E estes simbolos humanos e inanimados
conviviam lado a lado com a imaginacdo e o subconsciente, em um teatro
realmente inovador que influencia grande parte da producdo do teatro

contemporaneo e traz uma nova concepg¢ao sobre a figura do ator.

26



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

Kantor estd alocado nas novas vanguardas dos anos 60 e 70, junto ao
teatro de Robert Wilson, Peter Schumman, Pina Bausch, Peter Brook, entre
outros. Estes nomes marcam o surgimento do que seria o teatro pés-dramatico,
e em uma ramificacdo chamada de Teatro Visual.

O teatro poOs-dramatico traz em seu cerne um conjunto de elementos
cénicos que dialogam sem nenhuma hierarquia, onde o texto, o espaco, O
cenario, os atores, as luzes tem uma mesma importancia dentro do seu
conjunto. O Teatro Visual na sua concepgao contemporanea tem a mesma
caracteristica, poréem todos 0s seus elementos cénicos se configuram para a
criacao de imagens visuais idiossincraticas.

Wagner Cintra (2012) define o Teatro Visual como uma linguagem teatral
marcada pelo hibridismo, atuando na interface do teatro com as artes visuais e
colocando em cena diversos elementos conjugados no mesmo nivel de
existéncia poética: bonecos, objetos, atores, imagens, etc. Joan Abellan (2006,
p.7) escreve como “dramaturgias que se plantean la elaboracion de un
discurso expresable exclusiva o primordialmente en iméagenes y que utilizan
para su traduccion escénica los lenguajes mas visuales de las artes de la
representacion”.

A idiossincrasia no teatro € definida por Wagner Cintra como a
subjetividade da interpretacdo por parte do publico que promove uma leitura
individual e ndo coletiva do espetaculo, a partir de suas proprias experiéncias.
Tal caracteristica é inerente ao abstracionismo, que se distancia da
configuracdo de sentidos reconheciveis por um grupo para se aproximar de
associac0Oes particulares assimiladas pelo individuo.

Uma das caracteristicas mais importantes do Teatro Visual, e que talvez
constitua como um dos fundamentos mais basicos de sua estética, € a relacao
entre 0 humano e o inanimado. O interesse do homem em se replicar e em
enxergar a sua imagem em todas as coisas que |lhe cercam € intrinseco a sua
existéncia e carga motivadora de inUmeras transformacdes da figura humana
durante toda a evolucao da arte. A poténcia mistica, sagrada, divina, metaforica

de dar vida a objetos, e de se colocar na fronteira do humano e ndo-humano, é
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alimento para uma necessidade do homem de refletir sobre a sua existéncia na
relacdo com o mundo.

Outras caracteristicas do Teatro Visual trazidas por Cintra poderiam ser
desenvolvidas como a predominancia da relagao frontal de observacéo, e sua
consequente conversa com a pintura; a musica como poténcia geradora de
espacos e imagens; o trabalho aprofundado nas ferramentas técnicas de
iluminacéo e projecdo multimidia. Grande parte da producéo cénica no ambito
do Teatro Visual adota a caixa preta como recurso fundamental.

Um dos grandes nomes do Teatro Visual é o trabalho desenvolvido pelo
Scena Plastyczna, de Leszek Madzik. Criado nos anos 70 na Polbnia, suas
obras transformam luz, som, objetos, bonecos e atores em uma linguagem
icbnica que atua no inconsciente. Repleto de correspondéncias com o estilo de
Kantor, o trabalho de Madzik traz ligacbes com os pensamentos freudianos
acerca do sonho: uma linguagem que através da condensacéo de informacdes
diversas, renomeia e redefine as coisas. Seus espetaculos ndo possuem
palavras. O espaco e a luz sdo agentes provocadores de sensacoes, e €
através de enquadramentos, jogo de proporcdes, texturas que Leszek cria uma
atmosfera emocional para ser vivenciada. O encenador também se utiliza da
escuriddo para atingir mais objetivamente o individuo espectador, ja trazendo
desde ai a crenca idiossincratica da leitura de uma obra do Teatro Visual por
uma livre associacéo pessoal de ideias.

O ator do Teatro Visual é uma ferramenta para animar figuras
inanimadas e provocar dicotomias entre vida e morte. Ele se despersonaliza,
perde seu destaque na encenacgdo, vira “coisa” como todos os outros
elementos da cena e nédo lhe cabe mais grandes talentos e performances
interpretativas. Apesar disso, outras linhas de trabalho adotam uma busca por
um ator fisicamente extraordinario, caracterizando o periodo também pelo
desenvolvimento dos treinamentos pré-expressivos do ator. Bonecos, objetos e
mascaras passam a ser utilizados cada vez mais como recursos para a

formacéao e preparacao do ator.
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Amaral (2002, p.21) afirma que “ao manipular um objeto estranho, mas a
ele ligado (como mascaras) ou distanciado (como bonecos e objetos), o ator
desloca o foco de si para algo fora dele mesmo, e isso o0 ajuda a se perceber
melhor”. Caracteristicas do Teatro de Formas Animadas como a economia de
movimentos, a precisdo dos gestos, o olhar como indicador da ac¢éo, o foco, a
triangulacdo, a partitura de acdes, o subtexto, a neutralidade, a decupagem do
corpo, a escuta dos manipuladores, foram sendo assimiladas nos treinamentos
através de jogos e sensibilizacbes com o0s objetos.

Enquanto o teatro de atores se deixou ser influenciado pelo teatro de
bonecos ja no século XIX para a construcdo de novas linguagens e
possibilidades na arte da cena, o teatro de bonecos continuou impermeavel, se
abrindo aos cruzamentos apenas na segunda metade do século XX. E quando
surgem as experimentacdes que cruzam o Teatro de Formas Animadas com a
danca, o cinema, as artes plasticas, permitindo uma grande variedade de
possibilidades e desdobramentos. Enquanto o teatro de atuacao foi
marionetizando seus atores, o teatro de bonecos foi humanizando seus
manipuladores. Neste contexto, 0s bonequeiros abandonam quase
completamente a famosa “empanada”, estrutura comum no teatro de bonecos
para esconder seus manipuladores e criam novos cenarios, novas

composicoes e desenvolvem a chamada “animacéo a vista do publico”.

1.5 Animacdao a vista do publico e seus grandes nomes

Esta pratica tomou destaque no ocidente do século XX, porém foi no
Oriente que podemos atribuir 0 seu nascimento, mais especificamente no
contexto do Bunraku. Bunraku é o mais famoso teatro de bonecos do Japéo.
Com mais de 400 anos de existéncia, é dele que surge a técnica de
manipulacéo direta, ou de balcdo, onde trés atores-manipuladores manipulam
um so6 boneco. Em principio, os trés tinham seus rostos cobertos por capuzes.

Segundo Beltrame e Souza (2008), foi em 1705 que o primeiro manipulador do
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Bunraku decidiu se revelar ao publico. Atendendo aos desejos dos
espectadores, que desejavam ver os habilidosos artistas que manipulavam os
bonecos, os chamados manipuladores-chefe retiraram o capuz e colocaram
seu rosto em cena. Em um teatro hierarquico como o Bunraku, o manipulador-
chefe é o “faixa preta” dos manipuladores, tendo alcangado o mais avangado
estagio de treinamento e tendo portanto a competéncia para a manipulacdo da
cabeca e do braco direito do boneco.

Roman Paska (2010), bonequeiro, diretor e académico, divide os
bonequeiros em dois grandes grupos: os hidden puppeteers e o0s acting
puppeteers. Os manipuladores “escondidos” se enquadrariam no tradicional
ilusionismo do teatro de bonecos, enquanto os manipuladores “atuantes”
entrariam no chamado “primitivismo” onde os mecanismos sao revelados. Em
ambos o0s casos, a busca pela realidade € uma grande motivacdo. No
ilusionismo, através do mimetismo da realidade; no segundo, através da
revelacdo dos mecanismos reais que inserem movimentos aos bonecos.

Nesta divisao de Paska, poderiamos entao inserir a “animacgao a vista do
publico” na categoria “primitiva”. Aqui ha pouco interesse na perfeicdo
mecanica. Sua abordagem € mais humanistica e seu cerne esta no confronto
ou interacdo entre o performer e o objeto. O boneco parece atuar porque o
bonequeiro atua, e é dessa cumplicidade que a linguagem encontra o seu
maior potencial. O ilusionismo espera produzir uma série de momentos que
parecem que o boneco esta constantemente vivo, enquanto o alvo do teatro de
bonecos primitivo € uma série de momentos em que a ilusdo de estar vivo é
quebrada pela intrus@o consciente dos mecanismos da manipulacdo. Ha quem
diga também que a animacdo as escondidas condiciona o publico a passar
todo o espetaculo pensando em como 0s seres estdo sendo manipulados.
Mostrando logo 0os mecanismos na animacdo a vista, faz-se que o publico
entenda logo de inicio e se concentre mais no boneco ao longo do espetaculo.

A discussdo acerca do conceito de ilusdo é um ponto fundamental e
recorrente no teatro de bonecos, e se torna por vezes controverso. Ao lidar

com formas em processo de animacédo, expressar o termo ilusdo como uma
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ferramenta para “dar vida” e representar a realidade é algo muito concreto.
Porém, considerando estas formas como detentoras de uma esséncia e de
uma dinamica interna propria, ha muitos defensores da utilizacdo da palavra
‘imaginacédo” ao invés de “ilus&o”. Nessa linha, quem manipula trabalha com a
criagdo e nao imitagdo de uma realidade. Quem manipula um objeto néo ilude
0 seu publico, mas o estimula a imaginar. Gombrich em seu livro “Art and
lllusion” (1961), coloca a ilusdo e a imaginagdao como parceiras de trabalho.
Ele diz que nossos conhecimentos e expectativas alteram a forma como
percebemos as coisas. Assim, para praticarmos o efeito da ilusdo, € preciso
induzir algum tipo de caminho ao espectador, sugerindo indicacdes empaticas
e entdo depois estabelecer areas vazias para serem preenchidas pela
imaginacdo. llusdo ou imaginacédo, o fato é que € um elemento indispensavel
na linguagem do teatro de bonecos.

Na animacao a vista do pubico, os mecanismos produtores de ilusédo
ficam evidentes, e o foco do espectador oscila entre momentos em que o
boneco parece vivo e momentos em que se evidencia sua natureza de objeto
inanimado. Para Paska (2010), aqui o boneco parece ter vida sem pretender
ser vivo. Jodao Paulo Seara Cardoso fala sobre o seu interesse nessa “ilusdo

consciente”:

Quando o “manipulador”’ passa a estar a vista do publico, rompendo uma
concepcao de séculos, o mistério da vida das marionetes é revelado ao
espectador... aparentemente. Porque, quanto a mim, a ilusdo que se
pretende criar de vida prépria da marionete passa a ser, com a presenca
do ator, um mistério muito maior. Porque ja ndo vemos s0 a vida. Estamos
perante a vida em confronto com a morte. A tal existéncia efémera da

marionete, uma metéfora de nés proprios (Cardoso, 2005, para.38).

Aos poucos o teatro de bonecos vai colocando de lado as suas formas
tradicionais de animacao e envereda pela manipulacdo horizontal, na busca por
diferentes maneiras de representacdo da figura humana e na exploracdo da
heterogeneidade de sua identidade. E uma pesquisa contemporanea que
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caminha lado a lado com o mundo, onde as crencas religiosas caem, 0 homem
€ seu proprio deus e as diferencas do ser se sobrepdem a homogeneizacdo. O
corpo do ator se torna a “empanada” do boneco, explorando as forgas
antagoOnicas que habitam o homem internamente.

Surgem inumeras variacbes e estilos de manipulagdo, para quem

Valmor Beltrame e Alex de Souza (2008) estabelecem uma classificacéo:

- O animador visivel, porém neutro na cena: O intérprete ndo se
esconde atras de uma estrutura para que apareca s6 o boneco. Porém, € como

uma sombra do boneco, permanecendo neutro durante a sua atuacao.

- O animador a vista do publico como parte integrante do
cenario: O intérprete mantém as caracteristicas do animador visivel, porém

sua caracterizacao sugere 0 espaco em que o boneco esta inserido.

- O animador assume seu cOorpo em cena sem representar um
personagem: O intérprete contracena com o0 boneco, porém como
manipulador e ndo configurando algum personagem do enredo. Os conflitos

serdo oriundos da relacdo de manipulador e manipulado.

- O animador é o duplo do personagem-objeto: O intérprete e o boneco
sdao o mesmo personagem. Dessa relacdo podem sair situacbes em que
apareca apenas um, depois o outro, depois ambos, construindo uma
dramaturgia sobre duplicidade e se aproveitando de relagcdes como diferentes

proporcdes e espelhamentos.

- O animador representa simultaneamente dois personagens: O

intérprete e o boneco representam personagens distintos que contracenam.

Com todos estes desdobramentos, surgem espetaculos que se intitulam

teatro de bonecos. Outros que se enquadram no “teatro de atores”, mas que se
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utilizam hora ou outra de bonecos e objetos. Ha ainda o termo “teatro com
bonecos”, forma como o fundador do Teatro de Marionetes do Porto classifica o
trabalho da companhia, onde atores se usam de bonecos para encenarem
suas histérias. A figura do ator-manipulador se destaca e aparecem artistas de
referéncia que passam a influenciar toda uma geracéo de bonequeiros.

A alema llka Schonbein € uma das maiores referéncias contemporaneas
neste assunto. Ela tem seu trabalho comparado ao de Kantor por usar o
confronto de seu corpo com o do boneco para questionar a morte, a memoéria e
as passagens. Com uma plastica muito caracteristica, Ilka inova com uma
enorme variedade de técnicas de manipulacdo, experimentando formas
hibridas, duplas, destorcidas, destruidas e fragmentadas. A alemd usa a
monstruosidade como rito de passagem, de metamorfose, de perpétua
transformacéao.

A artista intitula seus bonecos como “mascaras do corpo”, e ha quem
diga que ela é a materializacdo do que teorizava Antonin Artaud. Apés um
periodo de trabalho com marionetes de fio, llka passa a criar marionetes a
partir de moldes de si prépria. “Algo acontece quando me separo de mim
mesma”. Ela trabalha com mutagdes de seu corpo, que perpassam por
divisbes, multiplicacbes, proliferacbes. Trafega pela bestialidade e pelos corpos
anfibios. Sua ferramenta cénica € o estranhamento: como provoca-lo e como
criar a partir dele o seu discurso.

Outro nome de grande popularidade é o do australiano Neville Tranter,
gue através de sua pratica acabou por desenvolver inlmeras técnicas para o
desdobramento do ator. Sua magica ocorre as vistas do publico, em uma
partitura tdo bem desenhada que faz seu publico aceitar de imediato o codigo
do jogo estabelecido. Tranter trava uma relacdo muito proxima ao boneco.
Lado a lado, o ator se desdobra em outros personagens em uma coreografia
de movimento e voz. Sua principal ferramenta € o confronto entre o dominante
e 0 dominado, usando como recurso a alternancia de foco entre o manipulador

e 0 boneco. Tranter conta que seu processo se inicia pela construcdo dos
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personagens e ritmo dos bonecos, ficando por fim a preparacdo do seu
personagem como ator.

Aprendiz de Neville, o brasileiro Duda Paiva construiu uma carreira
sélida na Holanda onde cria espetaculos com sua companhia de mesmo nome.
Dancarino, contrasta a precisdo de seus movimentos com a flexibilidade de
seus bonecos de espuma elastica, material que segundo ele traz inUmeras
capacidades expressivas. Paiva chama sua técnica de “A Pontualidade do
Objeto”, usando de propriedades da danga para inspirar seus dancarinos e
alunos no didlogo do homem com a coisa.

Outro nome de grande destaque é a companhia francesa dirigida por
Philippe Genty, mundialmente conhecida por seus espetaculos potentes e
imagéticos, como o famoso “Voyageurs Immobiles”. Genty elabora no palco um
espaco de ilusionismo, em que atores e bonecos se alternam o tempo todo em
uma conducdo imagética que beira ao sonho. Os atores nunca entram das
coxias: é principio do encenador ndo estabelecer este espaco de entradas e
saida para ndo quebrar o estado onirico do espectador. E como se tudo
estivesse |4 o tempo todo.

E justamente o espaco o ponto de partida de suas criacbes, em uma
dramaturgia embasada nas relacbes de aparecimento e desaparecimento,
metamorfose, duplicagédo, substituicdo entre o vivo e o inanimado. O segundo
ponto vem da descoberta e apropriacdo das caracteristicas dos materiais no
jogo com os atores. Para isso, a companhia se usa de variadas formas de
manipulacdo, incluindo kokoschka (cabeca do ator em corpo de boneco
proporcionalmente menor), mascaras e manipulacdo direta. Assistir um
espetaculo de Genty é ficar continuamente impressionado com a magica que
ele constroi no palco, onde tudo se transforma continuadamente sem que 0s
mecanismos fiquem perceptiveis aos olhos do publico.

Outros nomes também vém se destacando neste cenario, como o da
russa Natacha Belova que vem difundindo a técnica siamesa pelo mundo
através de oficinas de confec¢cdo e manipulacdo de bonecos. Belova fez as

marionetes do espetaculo “Escola de Ventriloquos”, escrito por Alexander
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Judorowski especialmente para a encenacdo da companhia belga Point Zéro.
O espetaculo teve grande sucesso mundial, trazendo como destaque a forte
presenca do manipulador. Outros artistas também tém se destacado no estudo
de técnicas para estimular as potencialidades do ator na relacdo com as
coisas, € o caso de Claire Heggen e seu Théatre du Mouvement e de Nicolle
Mossoux e sua Cie. Moussou-Bonté, de quem falaremos mais nos proximos

capitulos.

1.6 O ator que é manipulador e suas ferramentas para a presenca

simultanea

Na maior parte da histdria do teatro de bonecos nunca se prestou muita
atencdo naquele que estava por detras das figuras animadas. O destaque para
o ator-manipulador e seus desdobramentos é um fator relativamente novo, que
tem aparecido em diferentes formas no cruzamento com o teatro fisico, a
mimica, o circo, a danca.

Se é ator o manipulador ou ndo, € uma reflexdo que pode trazer
inumeras divergéncias. De fato se expressar através de um boneco se trata de
uma atuagdo, porém 0s inumeros significados do que € ser um ator e 0s
diferentes tipos de performances e desempenho de um manipulador trazem
incertezas sobre igualar o manipulador ao trabalho de um ator convencional.

O fato é que desde a “queda” da empanada, se ampliaram as
possibilidades e hibridizagbes no teatro de bonecos. Balardim (2005, p.172)
traz que a mudanca mais perceptivel no teatro de bonecos contemporaneo
esta na nova dinamica de ocupacdo do espaco cénico pelo ator-manipulador:
“‘Nesse contexto, o trabalho do ator de animacdo expandiu-se e se tornou
multiplo dentro das novas proposi¢cdes advindas de pesquisa de linguagem,
pois o ator, ao modificar sua relacdo com o espaco, sentiu necessidade de
elaborar outro modo de interpretar”. Como consequéncia, uma das tendéncias

contemporéneas é a aplicacdo de técnicas de manipulacdo no jogo com
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objetos ou até mesmo na forma de atuacdo do ator, sem necessariamente se
usar da figura do boneco. Ficando mais claro na lingua inglesa, o puppetry sem
puppet é citado por John Bell (2014) ao refletir sobre as multiplicidades da cena
atual e sobre a suposta “morte” metaférica dos bonecos. E como se “puppetry”
virasse uma estética, uma forma plastica de relacdes, e ndo se concentrasse
necessariamente na presenca de figuras inanimadas. A tendéncia pos-
dramatica de retirar a supremacia do homem sobre a natureza faz também com
que o teatro de bonecos supere esta obcessao pela figura antropomorfica. Nas
palavras de Balardim:

Constata-se que, progressivamente, a partir dos anos 1950 e 1960,
segundo os estudos de Jurkowsky, no teatro de bonecos, a manifestagéo
de um personagem jA ndo se encontrava somente sintetizada em um
“boneco”, enquanto forma escultérica antropomaérfica, mas também poderia
estar contida tanto em um objeto de uso cotidiano quanto em um material
dactil ou efémero e até mesmo o préprio corpo humano, ou parte deste
(Balardim, 2015, p. 168).

Esta entrada no mundo ficcional dos bonecos como forma de trabalho
vem cada vez mais se multiplicado e diversificando a partir de suas
hibridizacdes também com outras linguagens. Nestas condi¢bes, surgem
atores e dancarinos que se aventuram ou se aprofundam na linguagem do
teatro de bonecos, desbancando a supremacia da figura tradicional do
bonequeiro com formacédo na area das artes plasticas.

Para transformar um objeto em suijeito, diversas caracteristicas devem
ser consideradas pelo intérprete. A primeira delas é entender as diferencas
entre um ser vivo e um objeto e o potencial que ambos juntos ou separados
promovem aos olhos do espectador. Desde 0 momento que entra em cena, 0
boneco ou objeto animado instaura um novo espac¢o. Um espaco ficcional que
transforma a percepcdo de quem assiste. Ele pertence a uma realidade
sintética, onde sua condicdo de objeto é real, mas sua humanizacdo €
imaginada, o que provoca sempre um efeito de distanciamento. Enquanto
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publico, sabemos que ali se trata de objetos. O ator é uma pessoa com vida.
Tanto ele quanto a plateia ndo tem qualquer duvida sobre isso. O ator néo
corre o risco de parecer ndo vivo. Ja o primeiro do trabalho do boneco € o de
parecer ter vida. Esta “caca pela vida” dos bonecos € o que parece atrair tanto
0 publico para animagdo. Reconhecer situacdes que vivenciamos acaba por
ganhar outras proporcdes quando executadas por seres inanimados.

Neste tipo de trabalho, € comum o uso do termo “copresenga”. A
copresenca se localiza no “espaco” entre o ator-manipulador e o objeto
manipulado. O ator é um sujeito e seu trabalho é transformar um objeto
também em sujeito através da manipulacdo. Assim se consegue estabelecer
um espaco relacional entre estes dois focos, surgindo o termo split focus, que
seria o foco da cena dividido entre o ator e o boneco. E entdo se comega um
trabalho de equalizacdo, orquestrando momentos em que se torna importante
contrastar as diferencas e momentos em que se precisa aproximar e reforgar
as semelhancas.

Paul Pires (2014, p. 34) traz o trabalho “Twin Houses” de Nicole
Mossoux para refletir sobre estes artificios no estabelecimento da copresenca.
Ele cita algumas estratégias utilizadas pela atriz para alcancar a realidade nos
olhos do espectador. Uma delas é um trabalho minucioso para encontrar
gestos, ritmos e movimentos diferentes no seu corpo e no corpo do boneco.
Mossoux se utiliza para isso de uma técnica de danca que trabalha no
isolamento do movimento em diferentes partes do corpo. E um esforco para a
diferenciacdo desses dois sujeitos em cena. Outra estratégia vai no caminho
contrario: para a plateia ver vida no olhar do boneco, a atriz construiu um olhar
desfocado para si mesma, aproximando-se das condi¢cdes de vida oferecidas
pelo boneco. E uma abdicacdo de alguns pontos de humanidade, uma
marionetizacdo do movimento do ator que suscita principios sugeridos por
Kleist e Craig. Outra estratégia para que o boneco pareca estar olhando, e nao
s6 sendo olhado, é encontrar pontos no espaco em que tanto a atriz quanto o
boneco possam olhar. E como se podendo olhar para 0 mesmo lugar que uma

pessoa 0 boneco ganhasse vitalidade.
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Sartre € evocado por Pires para colocar a importancia de também alguns
contrastes. O filosofo traz que 0 nosso corpo € o0 sujeito da consciéncia
humana. Para se estabelecer uma consciéncia aparente no boneco, é
importante mostrar que ele tem um corpo diferente do corpo do ator. Além
disso, o ator deve reagir ao corpo do boneco como uma presenga humana e
nao como uma coisa. O filosofo também acredita que o boneco é como um
mediador do manipulador com ele mesmo. E como se assim o ator pudesse
dialogar consigo mesmo e com 0s seus sentimentos através de uma presenca
que na verdade é ficcional.

Neste jogo de contrastes, bonecos mais realistas acionam mais
rapidamente as referéncias que o publico tem de seus correspondentes reais,
ativando as afetividades e provocando sentido. De qualquer maneira, o publico
demora um tempo a mais a apreender a cena de um boneco do que de um
ator, justamente por ser um objeto que faz referéncia a um sujeito e ndo o
préprio sujeito. Isso faz com que sua movimentacdo exija um tempo diferente
para facilitar a comunicacé&o com a plateia.

A simples presenca de um ser inanimado modifica totalmente a
percepcdo da presenca do ator em cena. Apesar de boneco e ator serem dois
corpos teatralizados, o peso da realidade e vida do ultimo se amplifica. O ator
em cena sempre traz em si sua individualidade. Estamos vendo fulano de tal
interpretar tal personagem. Ja o boneco poderia ser qualquer um. E a
representacdo de um coletivo, de um heterogéneo. Ele ndo representa s6 um
personagem, ele consegue carregar todo um universo consigo.

Além de uma diferenca ontoldgica destas duas presencas, ha também o
aparecimento de um novo idioma. Um idioma visual, de movimentos, que deve
ser estudado e codificado pelo manipulador para conseguir-se comunicar com
e pelo boneco. E uma materializagdo de pensamentos e intencbes de um
objeto, transmitidos através de seus movimentos, e com isso derrubando a
barreira que separa a mente e o corpo. No boneco temos um pensamento
corporificado e no ator uma experiéncia extracorporea ao ver de fora algo que

parte de si para outro corpo.
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Manipular um boneco ndo é apenas um ato a nivel fisico, €
principalmente psicolégico, e por isso equiparado ao trabalho do magico e
também do mimico. E a abertura de um espaco ilusional, recheado de truques
e técnicas para que o publico veja uma realidade que na verdade néo existe. E
um trabalho de criacdo de presencas, que pode ser mediada por um objeto, um
material, um boneco ou pode ser um som, uma luz ou a parte do corpo de um

ator. Nas palavras de Balardim:

De um modo mais amplo, em contraposicao a ideia de que a interpretacao
do ator animador é projetada no objeto e mediada por ele, como ocorre
mais frequentemente no entendimento do tradicional teatro de bonecos,
temos a ideia de que a interpretacdo do ator animador € elaborada a partir
de uma relagdo intima com o objeto e seu entorno, envolvendo a
compreensao de aspectos fisicos e psicoldgicos para a estruturacdo de um
novo corpo ficcional, dotado de especificos e préprios significantes,
amalgamado pela simbiose do corpo do ator em relacdo com os demais

elementos através da agéo (Balardim, 2015, p.174).

Balardim (2004, p.86) também traz alguns pontos necessarios para o
trabalho do ator-manipulador. Ao tratar de partitura corporal, cita trés fases
descritas por Laban. A preparacdo, o contato efetivo e a cessacdo do
movimento. No primeiro, destaca a importancia do ator enderecar seu olhar
para o objeto como se fosse um espectador, fazendo assim que o publico siga
a mesma linha. Também coloca aqui que o0 movimento atrai o olhar, portanto o
objeto deve ser o primeiro a se mover. No contato efetivo, trata da primeira vez
que ator e objeto entram em relag&o e, portanto, fase em que a credibilidade &
instaurada. Sugere para isso que o manipulador se comporte como um felino
em estado de bote, sendo que o "bote" deve surpreendentemente vir do objeto.
Por fim, na cessacdo de movimento, enaltece a permanéncia da atencdo do
ator no objeto mesmo apos a separacéo fisica dos corpos.

Também fala do efeito retérico que se é preciso dominar, que € a

capacidade de convencer o publico. Jogando com a palavra, ao manipular o
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objeto o intérprete também manipula o publico. Sobre a neutralidade, destaca
que o ator é o corpo mais proximo da identificacdo do publico e por isso suas
expressdes atrairdo de imediato o olhar da plateia que passa a se projetar
nesse corpo que reconhece. Para que o codigo seja transmitido para o objeto,
€ necessario antes a abdicacao de expressfes do ator. Balardim traz mais uma
vez que o reconhecimento de um corpo objeto sempre despende de mais
tempo para a identificacdo do olhar humano e, portanto, o ator-manipulador

deve imprimir em sua manipulagdo um tempo diferente do natural humano.

"Estar neutro é esvaziar-se de qualquer coisa que possa Ser ao mesmo
tempo em que o objeto é. [...] Ndo é nenhuma alusdo esotérica sobre uma
"forca do além" que ir4 apossar-se do corpo humano. Nada disso. Ao
contrario, € um ato consciente de inducdo psiquica. Uma espécie de auto-
hipnose, um momento em que nosso racional permite que nos levemos
pela abstracéo do real, incorporando o jogo, a brincadeira e vivenciando,
assim, um momento onde renas¢a em nos a sublime inocéncia infante”
(Balardim, 2004, p.89).

Saber evocar sua neutralidade é uma poderosa arma para a atuacao,
mesmo sem bonecos, habilidade que pode ser estimulada na pratica de
manipulacdo e mascaramento. Para se entregar ao estado neutro, Balardim
sugere o esforco minimo nos seus movimentos e a concentracdo da mente no
jogo.

A dissociacdo de movimentos, como uma "utilizacdo independizada de
diferentes enderecos do corpo e ao mesmo tempo" € uma das principais
ferramentas para a neutralizacéo, através do processo de dissimulac¢do. Aqui o
ator-manipulador deve ser capaz de organizar seus movimentos em dois
grupos: os perceptiveis e os imperceptiveis ao publico. Os perceptiveis 0 serdo
de propoésito no corpo do ator ou do objeto para provocar uma leitura do
publico. Os imperceptiveis sdo 0s movimentos necessarios para simular vida
ou preparar algum artificio que dé a sensacédo de autonomia ao objeto. Neste

jogo, o relaxamento do ator, o controle de seus grupos musculares e a partitura
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do seu foco/olhar é essencial para que ndo denuncie suas dificuldades em
executar os movimentos. Duda Paiva se usa do “counter-movement”, um leve
impulso oposto a direcdo do movimento, para simular intencdo no boneco e
diferenciar as acdes que se intenta partir do personagem-ator.

Compartilhando as mesmas técnicas do ilusionismo, da mimica e até
dos ladrbes profissionais, o trabalho do ator-manipulador é o de fazer com que
um movimento pareca outro ou, por vezes, o de fazer o publico prestar atencao
em outra coisa enquanto precisa executar algo. Isso pode ser conseguido com
um contraste de movimentos, por exemplo, que acaba por atrair a atencdo do
publico para onde queremos que ele olhe. E um verdadeiro estado hipnético
conduzido pelo ator-manipulador que se usa de truques e poesia para tal.
Balardim nomeia de técnica indutiva o ato de levar o publico a seguir uma
informacdo que nem sempre é importante, podendo ser apenas uma pista falsa
para que a surpresa seja preparada.

Para finalizar, Balardim ainda destaca a existéncia do eixo interno e do
eixo externo imaginério do objeto e finaliza com "O movimento do objeto deve
ser portador de uma intengéo (desejo, acdo), consciéncia (um olhar que segue
um movimento) ou um minimo de vida bioldgica (respiracéo)". Cabe saber
desde o principio que, a partir do momento que se opta pela animacao a vista
do publico, a existéncia do boneco estard sempre associada a si, fazendo-se
necessario o uso de novas técnicas e ferramentas para a producédo destas

presencas simultaneas.

1.7 Terminologias e especializacdes

Teatro de bonecos, teatro de animacédo, teatro de figura, teatro de
formas animadas, teatro visual, teatro de objetos. O que consiste cada termo?
O ator, o manipulador, o ator-manipulador, o ator-animador, 0 marionetista, o
bonequeiro. O que caracterizou o surgimento e a segregacao dessas variadas

formas de definir essa area teatral e seus agentes?
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Para comecar, qual o termo ideal para designar a linguagem teatral que
se especializa na manipulacao de corpos outros, ou seja, corpos ndo humanos,
imagens, figuras, objetos, matérias diversas ao ser vivo homem? A cada
momento, a cada novo trabalho criativo, os termos se tornam ultrapassados e
ndo suficientes para designar as hibridizagcbes e mdultiplos cruzamentos que
surgem, tendéncia inerente a arte contemporanea. Neste trabalho, desenvolve-
se como opcao um uso livre dos diversos termos da linguagem, porém é
interessante o conhecimento e localizacdo de suas particularidades.

O termo “Teatro de Bonecos” permaneceu apropriado até o periodo pos
22 Guerra Mundial, jA que a linguagem mantinha a sua forma tradicional de
construcdo e representacdo. Quando surgiram as primeiras inovacoes na area,
ja ndo era mais adequado para abranger suas multiplas formas. E quando
aparecem outras nomeagoes.

Em paises europeus como Alemanha, Holanda, Italia e Suica surge nos
principios dos anos de 1960 a expressao “Teatro de Figuras”. Logo depois, em
1980, alguns marionetistas insatisfeitos com os termos que definiam a sua arte,
por ndo englobarem a totalidade de variacdes nela existente, optam pelo nome

“Teatro Visual™

gue trazia assim um conceito abrangente para a sua esséncia
imagética. O novo termo evidencia sua interseccdo com as artes visuais e
acaba caminhando para uma estética muito especifica.

Assim como o “Teatro Visual’, o termo “Teatro de Objetos” também
acabou por nomear uma ramificacdo da linguagem. Teria surgido na mesma

época, durante um curso ministrado por Philippe Genty no Peru.

Para Genty, o teatro de objetos € uma vertente do Teatro de Animacao que
se vale de objetos prontos, no lugar de bonecos, deslocando-os da sua
funcédo e conferindo-lhes novos significados, sem transformar, porém, a
sua natureza, explorando uma dramaturgia que se vale de figuras de
linguagem, em detrimento da importancia da manipulacdo propriamente
dita (Vargas, 2010, p. 36).

' Proposta atribuida a Hadas Opraht, fundadora do The Train Theatre (Jerusalém).
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Herdeiro de um periodo pds-guerra, o “Teatro de Objetos” provém de um
encontro entre as artes plasticas e o teatro e traz caracteristicas de seus
antecessores dadaistas e surrealistas. Sao artistas que viram em objetos
prontos, marginalizados e carregados de sentidos, potenciais de expressao e
comunicacdo. Direta ou indiretamente, o teatro de objetos critica a relacdo
hedonista que a sociedade de consumo prega entre individuo e mercadoria,
muitas vezes fazendo os préprios individuos confundirem-se com as coisas.

No Brasil, por influéncia de Ana Maria Amaral e suas pesquisas
documentadas no livro “O Ator e seus Duplos” (2002), pensa-se nas
terminologias “Teatro de Formas Animadas” e “Teatro de Animacdo” como

opcao para englobar as suas variadas faces. Sobre o nome, Balardim disserta:

Ao longo dessas andlises, concluimos entdo que a terminologia
Teatro de Animacdo revela uma maior aptiddo para destacar uma
presenca desdobrada do ator, a qual pode reverberar em distintas funcdes
exercidas simultaneamente; ocupando espacos imaginarios sobrepostos;
comportando-se ao mesmo tempo como dois corpos diferentes que
coexistem, simulando duas autonomias alternadamente; ou, ainda
constituindo um sujeito multiplo a partir da associagéo de elementos. Isto
revela uma acepcado distinta sobre trabalho do ator contemporéneo em
relagdo a concepcao do trabalho do ator no Teatro de Bonecos tradicional
(Balardim, 2015, p. 174).

Em alguns paises, como Frangca e Portugal, a terminologia “Teatro de
Marionetes” também é utilizada, ja que “marionete” & sinbnimo de “boneco”,
termo que no Brasil refere-se geralmente a técnica de fios.

Com as hibridizacdes e expansdo do teatro de bonecos para novas
formas de representacéo, o atuante também muda suas formas de expresséo e
da mesma forma os termos “bonequeiro” ou “manipulador’” ndo se torna mais
suficiente para as variadas performances desenvolvidas no cenario teatral.

Em sua conceituacéao tradicional, “bonequeiro” seria aquele que além de

dar vida a um personagem inanimado concentra em si uma polivaléncia de
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funcdes dentro de sua arte como a construcao, a dire¢ao, a dramaturgia, a luz,
a trilha sonora e tantos outros processos que envolvem o teatro de bonecos. Ja
o “manipulador” seria aquele que por hora da vida a um personagem. Com a
participacédo cada vez maior do atuante, considera-se mais adequado adicionar
a palavra “ator” a sua funcdo, sendo entdo utilizadas as expressdes ator-
manipulador ou ator-animador.

Para a diretora e dramaturga Ana Maria Amaral, o ator-manipulador,
quando visto, deve manter-se neutro para ndo distrair o publico do boneco.
Porém para outros tedricos, o termo engloba também os intérpretes que atuam
mais ativamente com seus bonecos. Gouarné (2009) traz o conceito “Théatre
de Marionnettistes” para diferenciar o teatro em que o manipulador esta
aparente daquele que anima as escondidas do publico, enquanto Jodo Paulo
Seara Cardoso chama de “Teatro com Marionetas”. Duda Paiva se empresta o
termo “cross-over” para designar seu trabalho com o confronto do universo
humano e dos bonecos.

Ha também alguns termos dados ao ator-manipulador que condizem
com o nome escolhido pra linguagem, como ator-marionetista e ator-animador.
Também sao utilizadas as expressdes titeriteiro, intérprete e brincante e outras
que se referem a manipulacdo de um tipo especifico de boneco, como
mamulengueiro. Em cada pais, regido, grupo e época uma forma diferente de

taxar esta pluralidade de possibilidades de relacdo com os objetos.

2. Andlise Prética

Com um primeiro embasamento historico sobre a marionete, suas primeiras
relagbes com o homem e o ator, suas terminologias e possibilidades, o trabalho
adentra agora no terreno pratico para analisar no processo criativo de alguns
artistas e grupos a forma como se engendra essas relacdes e em que elas se
fundamentam. A partir da analise pessoal de videos, escritos e outros materiais

disponibilizados na internet, toma-se como primeiro objeto de analise o trabalho
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do Teatro de Marionetas do Porto, de Portugal. A seguir, dedica-se a Cia Dos a
Deux, a Cie Mossoux-Bonté e a Cie Théatre Du Mouvement, fazendo uma
reflexdo sobre o teatro fisico e a marionete. O argentino El Periférico de
Objetos vem depois com uma pequena descricdo de seu trabalho visceral na
estética da degradacao. Por fim, ha um relato de experiéncia sobre o trabalho

do grupo brasileiro Pigmalido Escultura que Mexe.

2.1 Possibilidades no trabalho do grupo Teatro de Marionetas do

Porto

O trabalho do grupo Teatro de Marionetas do Porto (TMP)? traz um vasto
repertério de espetaculos que jogam com as relacdes entre o boneco e o ator.
Iniciado em 1988 com uma abordagem popular através dos fantoches D.
Roberto de tradicdo portuguesa, o grupo passa a desenvolver um trabalho mais
experimental a partir do espetaculo “3? Estagao”, onde com a coproducédo do
Balleteatro Companhia experimenta cruzamentos entre a marionete e a danca.
A partir dai, muitos outros cruzamentos sao explorados, com a musica, o video
e as artes plasticas.

O TMP disponibiliza online videos com grande parte dos seus trabalhos,
onde se percebe espetaculos muito dindmicos, com variadas técnicas e
relacbes exploradas em uma mesma obra. Percebe-se que os atuantes sdo
antes de tudo atores, com grande expressividade fisica e vocal e que sua
presenca simultdnea e assumida em cena com o0 boneco é uma constante. O
fundador do grupo Jodo Paulo de Seara Cardoso (in memoriam) traz como
proposital as lutas tenras ou violentas dos atores e marionetes pela supremacia
cénica. O que ele buscava era justamente esta dialética, este confronto entre o

ator que vive e a marionete de vida intermitente que apenas tem existéncia

% Website do grupo Teatro de Marionetas do Porto. Acedido em Jun 10, 2017, em

http://marionetasdoporto.pt/
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cénica. Em outro artigo, destaca que os bonecos sdo agentes de interpretacao,
um instrumento teatral para o ator.

Em “Maquina Hamlet’, de 1996, a movimentagdo dos atores € quase
COmMO uma maguina, em que inclusive as vozes se parecem partes mecanicas
de uma grande engrenagem. O boneco ndo € o protagonista, aparece sempre
como um refém desses personagens que habitam a cena. Esse grande
controle do atuador em relacdo ao boneco tem seu apice na cena em que um
atuante bate constantemente com dois bonecos em uma estrutura metalica. Ao
assistir, esperamos a hora em que um dos bonecos ir4 se partir e suas partes
cairdo pelo cenario. Apesar de os atores dominarem a cena, suas a¢fes sao
mecanizadas, marionetizadas por vezes, 0 que torna todos um pouco bonecos.

Em “Nada ou o Siléncio de Beckett”, de 1999, o atuante assume
diferentes posicdes em relacdo ao boneco. Em determinadas cenas, esta
completamente apagado, principalmente pelo uso de recursos técnicos da luz.
As vezes aparece, porém neutro. J4 em outras situa¢des, o atuante manipula o
boneco e assume as expressdes deste, assim como também algumas de suas
reacfes. Quando o personagem boneco estd em conflito com uma caixa, por
exemplo, os manipuladores também olham para a caixa e se abaixam quando
a mesma vem se chocar com o boneco. Em outro momento, o atuante serve de
cenario, segurando alguns galhos que o boneco ira pisar. Sobre a escolha de
montar Beckett, Seara Cardoso diz que as pecas |he pareciam adequadas a
montagem de um teatro de marionetes com atores. Citando a férmula de
Rimbaud “Je est un autre”, traz os personagens becktianos como seres
errantes, intermitentes como as marionetes, metaforas de existéncia, onde os
corpos ndo combinam com as vozes. Nesta relacdo de duplos, o jogo entre ator
e boneco se torna rico e cabivel. “O ponto, aqui, ndo € mais do que o autor
travestido de personagem, que sopra as palavras ao ator, ou, tomando a minha
perspectiva, o ator que ouve as palavras do personagem e as sopra ao seu
agente em cena, a marionete” (2006, para.6).

No espetaculo “Os 3 porquinhos” (2000), uma das muitas releituras de

conto de fadas criado pelo grupo, ha o uso de proje¢Bes, mascaras e de
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objetos prontos como porquinhos de plastico de diferentes propor¢des, um
porco de pellcia, etc. O lobo traz uma nova experimentacdo de manipulacao
hibrida, com um rosto de lobo caricaturado e as maos e pernas humanas (de
seus atuantes). A cena termina com o lobo ‘copulando’ com um porquinho de
pellcia. Aos poucos se revela um manipulador, depois seu outro manipulador,
e entdo o boneco € desconstruido em cena e percebe-se que quem estava
fazendo a voz do porquinho de pellcia era quem formava o corpo do lobo. Os
manipuladores brincam com isso no texto, quando o lobo fala: “Esta € a
verdadeira magica do teatro de bonecos. Todo este tempo, nao fui eu. Foi ele!”
E direciona a cabeca a quem fazia a voz do porquinho.

Em 2001, com “Paisagem Azul com Automodveis”, ha também uma
grande exploracdo de possibilidades cénicas. Em certo momento, os atuantes
entram com cabecas de bonecos em seus ombros. A partir dai se estabelece
um jogo imagético entre um corpo humano e uma cabeca de boneco, que no
Seu conjunto se torna uma coisa S0, intensa em sua hibridizacdo. Em outro
momento, um casal de bonecos € manipulado em cena quase de forma
espelhada, e os atuantes entram na coreografia de forma que a movimentacao
dos seus corpos € tdo bonita quanto a dos animados. Em outro ponto muito
interessante, o mesmo casal de bonecos é colocado frente a frente. Quem
segura cada um dos bonecos é um atuante de roupa correspondente. Os
atuantes se aproximam, se olham. O manipulador da personagem mulher toca
0 rosto do boneco homem, e o manipulador do personagem homem toca o
rosto da boneca mulher. Uma cena, quatro corpos e apenas dois personagens.
Em outro momento, hd um corpo humano no chéo interagindo com um boneco
de propor¢cbes menores onde se utiliza a manipulagcdo as escuras e nao €
possivel ver seus manipuladores. A cena € de uma grande rigueza poética, ao
confrontar dois corpos de materialidade distinta, com pesos e comportamentos
distintos, e com uma grande ilusdo de realidade. Sobre este espetaculo, Jodo
Paulo Seara Cardoso (2001, para.34) diz que se fartou de utilizar o chdo do
cenario como se fosse a “mesa de manipulacido” e por isso optou aqui por tirar

0 chédo dos bonecos, deixando-os livres para voar ou pousar nos corpos
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daqueles que os manipulam: “E mais ou menos este o principio técnico desta
criacao: uma pesquisa das relacdes do nosso corpo com o corpo da marioneta,
sem mais nada, no vazio absoluto”.

Em “Macbeth”, do mesmo ano, percebe-se a existéncia de bonecos
rudes, grandes e manipulados de uma forma quase bruta. Seara Cardoso
conta que esta opcdo foi consequéncia de uma tentativa frustrada com
bonecos leves e manipulados delicadamente por varas. Diz que as palavras e o
peso do enredo eram incompativeis com 0s corpos e seus mecanismos. Entao
as estruturas foram mudadas e os atuantes passaram a segurar 0s bonecos,

agora mais pesados, com as proprias maos.

O corpo dos atores passou a estar diretamente em contacto com a
marioneta. As maos dos atores agarravam as marionetas pela nuca com
firmeza, como se agarra um animal selvagem que nos pode escapar, ou
mesmo atacar. Esta questdo da proximidade fisica, por vezes um pouco
brutal, foi determinante para a interpretacdo. Porque, se por um lado nos
dava um envolvimento fisico fortissimo com o personagem por outro, e
nesse aspecto o teatro de marionetas permite esse milagre, nao
deixavamos de ser, exatamente como o publico, espectadores da
representacdo que se desenrolava diante dos nossos olhos, permitindo o
absoluto controlo de uma questéo fulcral: a do envolvimento emocional

com o personagem (Cardoso, 2005, para.25).

Na cena classica da obra em que Lady Macbeth tenta limpar suas méaos
sujas de sangue, a atuante é a voz do personagem, mas se torna por hora o
seu pensamento. Pela mudanca de entonacdo e intencdo de sua voz, e
também o posicionamento do rosto da manipuladora em relagdo ao boneco e
ao publico, é como se pudéssemos ver o pensamento da Lady materializado na
atriz. Assim também ocorre no remorso de Macheth, em que a voz do ator
parece transmitir uma alucinacéo interna do personagem.

Em “O Mundo de Alex’, de 2004, na maioria das cenas os

manipuladores estdo escondidos pelos recursos de iluminagcdo quando ha
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algum boneco em cena. Em outros momentos, ha apenas atores em suas
acOes. Porém ha uma cena em que ambos estéo juntos, um s6 manipulador do
boneco esta propositalmente visivel e trava com o boneco um jogo de forcas.
Pela forma que manipula, ora parece que esta agindo sobre o boneco e ora
parece que o boneco esta agindo sobre ele. E perceptivel que a alternancia de
cenas s6 com bonecos e outras s6 com atores, potencializa as cenas onde
ambos se encontram.

Em “Cinderela”, de 2009, os manipuladores tem uma expressividade
maior que a dos bonecos que eles manipulam. A movimentacao dos bonecos,
até pela estrutura que os mesmos possuem, é de uma grande simplicidade
técnica, sem preocupacdo realista. Os movimentos sdo poucos e amplos,
quase como uma ilustragdo da historia. A forma como manipulam e falam pelos
personagens € histribnica e mostra certa ironia da parte do atuador sobre as
decisBes que 0s personagens bonecos estdo tomando. Apesar de ndo serem
personagens na cena, esta forma como os atuantes se comportam e falam pelo
personagem traz a cena uma outra presenca, a de um manipulador que
também atua e esta conceitualmente deslocado do boneco.

Em “Wonderland”, também de 2009, uma releitura de “Alice no Pais das
Maravilhas”, os atores estdo de novo la muito presentes e expressivos. Nesta
obra, a relacdo é quase de uma brincadeira, onde os bonecos sédo brinquedos
que os atores se utilizam para contar aquela historia. Alice aparece em varias
proporcdes e isso gera uma construgdo e quebra de ilusdo ciclica. Os nossos
olhos demoram a reconfigurar a nova dimensao da histéria a cada mudanca, o
gue contribui para que os bonecos ndo sejam vistos como seres reais e sim
pecas de uma grande brincadeira dos atuantes. A lagarta sdo as mangas de
um dos intérpretes, que se utiliza do movimento dos seus bracos pra dar
movimento a ela. O gato € uma cabeca e seu atuante ora a usa como uma
guase mascara ora como um objeto que faz carinho ou joga como uma bola. O
gue mantém o personagem em cena é o som que o atuante faz em todas as
formas que o gato se manifesta. O rato aparece em cena como um boneco nas

propor¢cdes de um rato real e quando vai iniciar um didlogo com Alice se
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transforma imediatamente em um ator com préotese dentaria e patas de rato.
Em certo momento, Alice aparece como boneca nas méos da rainha atriz e no
outro lado outra atriz aparece também como Alice dando o texto do dialogo
entre as personagens.

Em “Kitsune”, de 2016, a relagcdo estabelecida com os atuantes é
diferente. Eles estdo quase sempre neutros, SA0 corpos visiveis, mas enquanto
manipuladores, ou formando imagens com seus corpos. As suas maos sao
muito expressivas e em determinados momentos o0 atuante empresta a sua
mao para o boneco, porém com muita sutileza e neutralidade e ndo deixando
perder a constancia do personagem boneco. A tematica poética da obra é
explorada na forma plastica das marionetes. O boneco principal ndo é s6 um
personagem, mas uma metafora da morte. E a marionete representando um
estado de espirito. Em seu rosto ha uma portinha de onde sai uma pequena
raposa que materializa um acontecimento a nivel espiritual.

Percebo no conjunto de videos que o TMP explora muitas técnicas de
construcdo e manipulacdo de bonecos. Mas antes que ter uma preocupacéo
com uma representacdo realista desses seres, o0 grupo se utliza da
multiplicidade de possibilidades cénicas dessa linguagem para dinamizar suas
obras. E mais: a busca por novas alternativas de relacdo viram a principal
ferramenta para a construcao da encenacdo. A técnica determina a estética, e
a cada novo espetaculo encontramos uma nova descoberta de atuacdo e
manipulagdo. Os bonecos trabalham a servico dos atuantes e, em geral, as
maos, rostos e expressdes dos manipuladores estdo sempre assumidas, assim

como os bonecos sdo assumidos como bonecos.

Diria que n&o somos um teatro de marionetas ortodoxo, que nédo fazemos
um teatro de marionetas, mas com marionetas. O ator € um elemento
fundamental. Nesta concecéo teatral que temos considero fundamental
que o ator seja visto pelo publico a manipular a marioneta, criando uma
dialéctica que cabe ao publico descodificar, entender. Ha um dualismo, um

ser que age, uma relacdo entre o ator e a marioneta que € muito teatral.
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Para mim néo faz sentido o teatro de marionetas em que se tenta criar a

iluséo teatral escondendo o ator (Cardoso, 2003, para.35).

No trabalho do Teatro de Marionetas do Porto encontro um grande
exemplo de atores que sdo também manipuladores. Os bonecos sédo
elementos que acrescentam as narrativas, ora como personagens, ora como
acessorios que contribuem para a expressividade cénica. Suas historias,
muitas vezes lineares, se dinamizam pelas variadas possibilidades advindas do
ator e o boneco, seja no jogo de propor¢cbes variadas, a superacdo da
gravidade, as composicdes, hibridizacdes dos corpos e vozes. Indmeros

recursos que permitem contar algo comum de uma forma diferente.

2.2 O Teatro Fisico e o teatro de bonecos: Dos a Deux, Mossoux-
Bonté e Théatre Du Mouvement

Companhia Dos a Deux®, Théatre Du Mouvement!, Cie. Mossoux-
Bonté®, cada um a seu estilo e com sua estética, trazem o teatro de bonecos
muito ligado aos principios do teatro fisico, da danca, do gesto. O movimento
de atores sao partiturados assim como 0s bonecos, ambos com grande
precisao, e por muitas vezes enxergamos uma danga em seu conjunto.

A companhia franco-brasileira Dos a Deux, fundada por André Curti e
Artur Ribeiro, se identifica artisticamente com uma pesquisa de teatro gestual.
Em suas proprias palavras, o boneco entrou por acaso em suas encenagoes,

sem nenhum propdésito de pesquisa mais apurada. A primeira incursao foi na

3 Website da Cie Dos a Deux. Acedido em Jun 10, 2017, em

http://www.dosadeux.com/spip.php?rubrique57&lang=pt_br

4 Website da Cie Théatre du Mouvement. Acedido em Jun 30, 2017, em

http://theatredumouvement.fr

®  Website da Cie Mossoux-Bonté. Acedido em Jun 10, 2017, em http://mossoux-bonte.be
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obra “Saudade em Terras d’Agua”, uma peca gestual com trés atores e uma
marionete.

Ao contrario de seus primeiros trabalhos com bonecos, o Ultimo
espetaculo da Companhia intitulado “Gritos” teve dois corpos-bonecos como

ponto de partida do trabalho.

No comeco dois corpos adultos, aparentemente humanos, lado a lado,
sentados cada um em sua cadeira, permaneceram ali, no palco vazio, por
varias semanas. Dia apo6s dia ficavamos em nossa sala de ensaio, em
siléncio, frente a esses dois personagens. Era como se estivéssemos
diante de dois atores que, ali sentados, exerciam o mais dificil do nosso
oficio: a imobilidade. Nao sabiamos o que nos intrigava. Nao chegavamos
perto, ndo mudavamos a posicdo deles. Ficavamos simplesmente
observando seus corpos iméveis e seus olhares enigmaticos. Algo
invisivel, misterioso e poético estava escondido ali. Depois de semanas
contemplando as duas marionetes, entramos palco adentro, sem nenhuma
indicacdo precisa do que iriamos fazer. Nesse primeiro contato, nesse
primeiro toque, cada um de nés se debrugou e mergulhou no abismo
desses dois seres. Foi como se houvéssemos escorregado e penetrado no
outro lado de um espelho. Uma vez dentro desse novo universo, nédo havia

mais saida (Cie Dos a Deux, 2017, para.l).

Ao assistir o espetaculo, podemos perceber que esses dois corpos
foram separados em seus membros e se multiplicaram em outros personagens.
Para os atores, ndo lhes interessava mais trabalhar sobre bonecos inteiros,
agora almejavam pela fragmentacdo. Esse fato desencadeou uma pesquisa
nova para o grupo, a unificagdo das partes do corpo de bonecos com 0 corpo
dos atores.

Desse jogo de fragmentacdes e unificagbes, surgiram 0 que O grupo
chama de trés poemas gestuais sobre o amor, ou a falta dele. No primeiro dele,
fala-se claramente de transfobia ao trazer em cena a relagdo de uma travesti

com a sua mée. Nao h4 palavras, apenas gestos. A mae € uma cabeca, um par
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de maos e pés dispostos em uma cadeira que emoldura sua estrutura. A filha é
uma prétese de pernas, membro sexual e peitos acoplados ao ator que
empresta seu tronco e bracos ao personagem. Ha também a cabeca dela,
manipulada pela boca do intérprete. As pernas, cabeca e outras partes do ator
sdo assumidas em cena, gerando imagens incriveis em sua estranheza quando
vimos 0 personagem com quatro pernas, duas cabecas, e outras composi¢coes
exploradas e assumidas pelos diretores.

No segundo poema, a companhia traz uma imagem bem metaférica: um
muro, uma cabeca de um lado e o corpo do outro. De um lado um ator
manipula a cabeca, do lado oposto outro ator manipula o corpo. E uma danca
sobre a tristeza de ndo poder se juntar ao seu verdadeiro corpo, apenas aos
corpos dos seus manipuladores.

O terceiro poema conta a histéria de uma mulher no Oriente Médio que
vive um caso de amor e tem um filho. A cena de amor é entre um boneco
mulher interagindo com o ator que a manipula. No momento em que ela esta
gravida desvela-se os dois atores-manipuladores que compdem a figura da
nova mae.

O que vemos no trabalho “Gritos” é que a Dos a Deux trabalha aqui com
a relacdo do ator e o boneco em um nivel mais fisico e imagético do que
propriamente conceitual. O seu jogo cénico esta na composi¢cdo das imagens.
O que Ihes interessa ndo é um jogo de texto e de presencas coexistindo, mas a
imagem final que esses corpos formam. No poder que pode ter um gesto feito
por uma mao separada do seu corpo, ou na personificagdo de um corpo
separado de sua cabeca e na movimentacao que ele pode ter sem ela, ou na
imagem de uma personagem que de alguns angulos revela ter quatro pernas.

Em “Irmaos de Sangue”, trabalho anterior a “Gritos”, a utilizacdo dos
bonecos tem completamente outra motivagcdo e estrutura. Os bonecos séo
secundérios e entram na cena quase como objetos para colorir a dramaturgia
com alguns recursos que esta linguagem pode dar. O pai morto € na cena um
boneco. E um boneco por ja ser morto talvez impacte enquanto imagem muito

mais que um ator fingindo-se de morto. Em outro momento, surge a mae em
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forma de boneco, pois assim pode ser colocada em cena junto com a atriz que
a estava interpretando em sua versao mais jovem.

O processo criativo do grupo possui um método de trabalho que parte de
uma histéria e o desenvolvimento de um roteiro. A segunda etapa € a
improvisacdo em cima deste roteiro, construindo partituras coreograficas. Apos
redigir e formalizar estas partituras improvisadas, os atores voltam a improvisar
em cima das coreografias ja criadas em busca das a¢fes dramaticas. E como
se o teatro viesse da danga. Verifica-se com mais este exemplo, uma grande
semelhanca no processo criativo do teatro de bonecos com 0S processos
coreograficos. Ao se criar e ensaiar uma cena com bonecos, os intérpretes
constroem partituras que prezam pela constituicdo de uma sequéncia de
movimentos e gestos claros e bem executados. Para além de sua significacéo,
€ preciso se debrucar sobre a forma de cada movimentacdo, permitindo assim
uma boa manipulacao e escuta entre os manipuladores.

Mossoux-Bonté € uma companhia belga fundada em 1985 da parceria
entre Nicole Mossoux e Patrick Bonté. Trabalhando com as interseccdes entre
o teatro e a danca, a companhia inova a cada performance, jogando com a luz,
o som, desenvolvendo trabalhos solos e outros repletos de atores, ora com
texto, ora s6 imagem, em locais abertos, alternativos, fechados, em teatros.
Mesmo com sua linha de pesquisa localizada entre o teatro e a dancga,
Mossoux-Bonté encontra suas maiores referéncias nas artes visuais, mais
especificamente em Hans Bellmer. Isso porque trabalha com o corpo em seu
nivel formal, nos seus prolongamentos, fusdes, sobreposi¢des, transferéncias.
Enfim, artistas multiplos e sedentos de experiéncias com varias linguagens.
Nessa multiplicidade, e inerente a uma pesquisa que trabalha com o gesto, as
formas e os prolongamentos do corpo, a marionete surge como mais um objeto
de experimentacgao para os trabalhos da companhia.

O principal deles é o “Twin Houses”, de 1994, ja citado anteriormente
neste trabalho. Na peca, varias figuras se revezam habitando o ombro da
artista. E a técnica siamesa, em que o manipulador desenvolve um trabalho de

grande partitura, consciéncia e decupagem corporal para transformar seu corpo

54



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

em mais de um ser. Analisando o video da peca, disponivel em seu site, a atriz
desenvolve um jogo entre ela e uma cabeca que habita seu ombro. Depois, sua
presenca se neutraliza para desenvolver outro jogo entre a cabeca do seu
ombro e outro corpo que aparece manipulado por sua mao esquerda. Em outro
momento, 0 jogo esta com as pernas do boneco. Uma das pernas é uma
prétese manipulada pela atriz e a outra perna € a propria perna da atriz. Sobre
a peca, a intérprete Mossoux diz que o seu esfor¢co na cena € tornar o seu
centro estavel e solido o suficiente para que seja possivel deslocar a intengéo e
o impulso para a base do pesco¢co do manequim, o local de encontro de seu
corpo e do corpo do boneco. Os gestos se concentram na marionete, enquanto
a intérprete trata de manter certa distancia.

Em “Twin Houses”, assim como em “Gritos” da Cie Dos a Deux,
percebemos que grande parte do mote cénico € 0 jogo entre 0 vivo € 0 morto e
0 escancaramento da sua manipulacdo. O publico sabe como funciona, aceita
0 jogo e acaba criando outro nivel de ilusdo ao tornar o ator e o objeto uma s6
coisa. A historia € sé um pano de fundo, e muitas vezes construida pelo proprio
espectador. A composi¢ao formal que se apresenta no palco é o que toma a
linha da encenacéo.

Além de “Twin Houses”, outros espetaculos de Mossoux-Bonté se usam
da linguagem das formas animadas. Em “Light’ ha um jogo com as sombras,
onde a luz se torna um objeto para criar e transformar formas corporais. Em
“Skeleton”, a simples presenca de um esqueleto na cena da outro tom a forma
como vemos o ator e suas acdes. A modelo de Kantor, € como se as duas
imagens se confundissem e as vezes 0 Vivo parecesse morto € o morto
parecesse vivo. Em “Kefar Nahum”, Mossoux manipula o préprio corpo e outros
objetos. Cobertor, corda, regador, hastes e seres amorfos sdo ora 0s agentes
da acdo e ora os detonadores de conflito na sua relagdo com a intérprete.
“Whispers” é outro trabalho solo de Nicole Mossoux que joga com o som e o
animado. Pecas de vestuario se tornam seres e contracenam com a intérprete.
E novamente um trabalho corporal da atriz que decompée seu corpo. Nicole

coloca energias distintas em certas partes do corpo, em sua maioria em uma

55



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

de suas maos e em um braco, atribuindo ao objeto manipulado intencéo e vida
prépria. Em outros trabalhos, mesmo néo tendo a relacéo do intérprete com o
objeto, o préprio corpo do ator se torna um objeto, em partituras
marionetizadas, em corpos manipulados e automanipulados.

Em entrevista sobre o trabalho da companhia com objetos, bonecos e
mascaras, Patrick Bonté diz que a relacdo com esses corpos imateriais ecoam
com sua obcessao pelo duplo, pelos jogos antagdnicos, pelos ritmos distintos e
a busca por uma unidade impossivel. Mossoux destaca o uso de objetos e
bonecos nos trabalhos solos como uma necessidade de estabelecer uma
triangulacdo com o publico. Vé-se ai 0 objeto como algo passivel de despertar
conflito em um trabalho que se tenha s6 um intérprete.

Da mesma forma que Dos a Deux e Mossoux-Bonté, as origens do
Théatre du Mouvement ndo se encontra no teatro de formas animadas. O uso
de objetos nos trabalhos desenvolvidos pelo grupo sempre esteve presente,
mas como elementos a serem explorados em uma pesquisa pelo gesto e
movimento. Fundado na Franca em 1975 por Claire Heggen e Yves Marc, 0
Théatre du Mouvement tem sua referéncia maior nas pesquisas de Etienne
Decroux sobre 0 movimento poético e coloca o corpo do ator como centro da
criacao artistica.

Em artigo publicado pela Revista Méin-Méin, Claire Heggen (2009) lista
0s campos de experimentacdo do grupo e relata a trajetéria de suas pesquisas
ap6s sua entrada no corpo docente da Ecole Nationale Supérieure des Arts de
la Marionnette - ESNAM.

Sobre as experimentacdes do grupo, conta que a partir de exercicios
cénicos em que corpos e objetos jogavam em pé de igualdade, apareceram em
suas pesquisas: bonecos antropomorfos, bonecos de variados tamanhos,
bonecos e objetos abstratos, superdimensionados e manipulados por dentro;
objetos reais; corpos marionetizados, manipulados, automanipulados; corpo-
marionete e corpo-palco; mascaras e deslocamento de mascaras neutras pelo

corpo, etc. Dos temas de exploracio do grupo, Claire destaca:
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identidade/alteridade, duplo/multiplicacgéo, visibilidade/invisibilidade,
velar/revelar, gravidade/elevacao, manipulacdo, metamorfose, etc.

Sobre sua experiéncia como professora, narra o interesse dos alunos
em manipularem & vista do publico. Desse ensejo, surgiu nela questionamentos
como: Qual era o interesse da manipulacdo a vista? Para dizer o qué? Em
proveito de que representacdo do mundo? A partir de tais guestionamentos,
Heggen passa a investigar sobre este “ausentar-se sem desaparecer”,
reencontrando nog¢des fundamentais de articulacdo, ponto fixo, ponto mével,
progressividade e degressividade, motor e intencdo de movimento, apoios,
pontuacao, ataque, etc. Técnicas de manipulacdo que ajudam a alternar o foco
entre o ator e o objeto, formatando seu enunciado através dos diversos pontos
de vista do ator e seu boneco, como: relagdo de fusdo, de identificagdo com o
boneco; uma presenca de acompanhamento paralelo a ele, que possui vida
prépria; uma situacdo de testemunha distanciada (e até de auséncia) ou de
parceiro de didlogo com ele; iconoclasta perfeito, reconduzindo-o ao seu
estado de objeto primeiro, ao deixa-lo cair, ao empurra-lo com o pé, etc.

Na andlise de pequenos videos do Théatre du Mouvement
disponibilizados na internet vemos uma grande semelhanca com o trabalho de
Mossoux-Bonté, porém aqui ha um maior destaque para certa poesia oriunda
dessa relagdo do ator com o boneco. Em “Ombre Claire”, ha apenas uma atriz
em cena, a propria Claire Heggen, que promove com Seu COrpo um jogo com
panos, luzes e projecdes. A atriz trabalha com seu corpo e seus gestos, mas
ora manipula um pedago de pano, ora aparece um boneco na partitura de seus
movimentos. Outro espetaculo encenado so pela atriz é “Les choses étant ce
gu'elles sont, tout va aussi bien que possible” (2009), onde novamente 0s jogos
com sO uma atriz em cena Sdo revezados por momentos em que ha a
manipulagdo de roupas, de um passaro, de um grande tecido que vira uma
cabeca, de um boneco de papel pendurado por um fio. Em quase todos 0s
registros de trabalho do grupo, percebemos a presenca de objetos, bonecos,
mascaras como detonadores da dramaturgia dos espetaculos. Percebe-se

claramente um trabalho que parte da experimentacdo com 0s objetos para a
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constituicdo das cenas. Nao parece que ha uma ideia pré-expressiva, a hdo ser
a escolha de objetos e itens jogados na sala de ensaios para o surgimento de
um enunciado.

Ao comparar estes grupos, percebemos inimeras semelhancas em seus
processos e filosofias. Todos tém uma origem no teatro gestual e na dancga, ou
seja, em um teatro pautado na poesia do movimento. O objeto ou ser
inanimado surge como consequéncia de um trabalho que experimenta o corpo,
suas formas, duplos, prolongamentos e antagonismos. Vé-se que 0 objeto
acaba por ser uma materializacdo de um trabalho que joga com a forma e,
apesar de sua origem, esses grupos acabam se realizando plenamente quando
adentram no terreno das artes visuais. Em nenhum desses trabalhos o objeto e
0 boneco substituem ou abandonam o ator. O corpo vivo e sua presenca sao
elementos determinantes para um trabalho que constréi e desconstréi a ilusdo
através da relacéo do vivo e do animado.

Outra semelhanca se encontra nas tematicas. Com a auséncia do texto,
a imagem discorre mais confortavelmente em arquétipos como o0 nascimento, a
morte, o amor, a familia e tem no espectador o principal construtor da
dramaturgia. E um teatro onirico, idiossincratico, de vivéncia individual e as
vezes inconsciente. E a luz aqui cumpre grande papel, como observado no
trabalho desses trés grupos, estabelecendo um ambiente de sonho que conduz

0 espectador a outros espacos de experiéncia.

2.3 Visceralidade e degradacéo: El Periférico de Objetos

El Periférico de Objetos era um grupo argentino formado por trés
integrantes do Teatro San Martin, que decidiram em 1989 investigar outras
possibilidades na linguagem do boneco. A sua primeira montagem foi “Ubu
Rei”, obra de autoria de Jarry que ficou famosa com a montagem de Lugné-
Poe em 1986. Apesar de trazer ainda muitas referéncias do trabalho que

desenvolvia anteriormente, como a tipica indumentaria dos manipuladores

58



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

neutros e ocultos, a peca comegou a abrir caminhos para atrair um publico
mais acostumado com o teatro de atores. Ja na segunda montagem,
“Variaciones B”, uma homenagem a Samuel Beckett, os manipuladores se
despem de suas vestimentas pretas e se tornam visiveis na cena, construindo
um espaco corporal proprio além do espaco do objeto. Veronese (1999), um
dos fundadores do grupo, fala que com isso se construiu um novo centro
expressivo, ndo encontrado nem no teatro de atores e nem no teatro de
marionetes. Neste processo, o objeto é independente do seu manipulador e
com isso o ator-manipulador ocupa outro lugar, o de cumplice e intermediador
entre o objeto e o objetivo da cena. Colocando outros focos na cena além do
objeto, e assumindo os mecanismos que trazem a “magia’” da animacao,
provocou um efeito contrario: com o manipulador tdo independente do objeto,
tinha-se a sensacao de que o objeto estava agindo sozinho.

El Periférico trabalhou com o conceito de Freud sobre “o estranho”
encenando o conto “O Homem de Areia”, em 1992, onde bonecas antigas se
enterram e desenterram de uma caixa de areia. Em 1993, com "Camara
Gesell", o grupo usa um texto sendo narrado em off que por vezes se encontra
e por vezes se distancia da encenacdo. Nele, o grupo experimenta pela
primeira vez uma atriz que ndo manipula, mas interage com objetos por vezes
manipulados por outros manipuladores. Veronese (1999) conta que o0s
movimentos e expressbes faciais e gestuais da atriz foram reduzidos ao
minimo, em um caminho em que o humano se mimetiza com a estética do
objeto, e ndo o objeto que caminha em direcdo ao humano.

“‘Maquina Hamlet” de 1995 é o espetaculo mais conhecido do grupo. Sua
principal fonte de inspiragdo esta em Tadeusz Kantor, que havia deixado sua
marca na cena argentina com duas apresentacdoes em Buenos Aires nos anos
de 1984 e 1987. Assim, um dos motes cénicos €& estimular os olhares
transversais a objetos conhecidos, em um processo de desvelamento de
imagens ja significantes. E isso ja comeca na escolha de um classico.

O espetaculo coloca em cena bonecos que funcionam como

prolongamentos dos atores. Alguns tém rostos que sao réplicas dos rostos dos
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atuantes. Sem pegas, 0os manipuladores pegam diretamente no boneco. Alguns
sao pegos pela cabeca, trazendo algo de sanguinario e visceral. A manipulacéo
€ quase “violenta”, expondo através do boneco a caracteristica do corpo
humano em degradacdo. “Imposible nuevamente que un actor pudiera
encarnar tamafa degradacion con tanta rapidez y eficacia” (Veronese, 1999,
para.102). Vozes em off comp®e a trilha sonora que acompanha as cenas.

Pedacos de bonecos de porcelana e Barbies também fazem parte da
encenacgdo, que acaba com 0s bonecos expostos ao chdo e o publico atento a
conferir sua real existéncia de objeto inanimado e imdvel. Veronese comenta
essa necessidade de conferéncia, comparando aos espetaculos infantis que
revelam seus mecanismos ao final para tirar o medo das criancas. O que
interessa ao publico é essa “morte viva” dos bonecos.

Em determinando momento de “Maquina Hamlet”, acontece um sorteio e
o ganhador é um boneco que estava sentado em uma poltrona como
espectador desde o inicio do espetaculo. Ele é entdo arrastado ao fundo do
palco e leva um tiro, recebendo ainda outros tipos de violéncia no decorrer da
peca. O boneco poderia ser alguém da plateia. Mas claro que uma pessoa ndo
receberia um tiro em um espetaculo. Ou receberia um tiro cénico, e néo seria
tdo real como em um boneco. A sua ficcdo cria uma realidade paralela que se
iguala mais ao humano do que a verdadeira realidade.

O trabalho seguinte, “Circo Negro” de 1996, trazia um circo decadente e
um questionamento com a dicotomia ator e boneco: “la posibilidad de discernir
publicamente si para representar la muerte era preferible utilizar un actor o un
mufieco” (Veronese, 1999, para.111). A peca mostrava artistas circenses que,
como personagens bonecos, sofriam um acidente em cena e morriam frente ao
publico.

O ultimo trabalho, “Zoopedios” de 1998, o grupo mais uma vez toma um
classico e o reinventa. Partindo do mito de Edipo, com influéncias de Kafka, o
espetaculo lida com insetos e animais vivos em cena. Um inseto € morto frente

ao publico. Uma galinha € solta no palco e um dos atores despende um esfor¢o
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real para captura-la. Em uma narrativa ndo linear, a obra se propde a instaurar
novas imagens e significacées nao racionais a um enredo ja muito conhecido.
Ao contrario da perfeicdo desejada por Craig, El Periférico de Objetos
busca bonecos degradados como forma nao idealizada do modelo humano.
Trabalha com a repeticdo, a imobilidade, a sintese, a filosofia do “menos é
mais”. Cada gesto e palavra s6 é usada se tiver extrema necessidade. A forma
€ a ideia, e a movimentacdo se torna discurso. NoO processo criativo,
experimentam-se diversos objetos e situacdes que nem sempre sdo utilizados,
tornando um estoque passivel de ser usado em outros momentos. Sobre o

porqué de usar objetos em suas encenacdes, Veronese disserta:

Muchas veces nos preguntan sobre un aspecto: ¢por gué usamos objetos
para trabajar? Nosotros intentamos utilizar los objetos en aquellas
circunstancias en las que el teatro de actores no funcionaria con la misma
fuerza. Mostrar aquello que para el teatro de actores en imposible.
Sucesos que tienen mas que ver con un universo plastico, propio de los
elementos, imposible de reproducir por el hombre, que resonaria falso con
un cuerpo humano. Artificio e ilusion expuestos, sin ninguna aspiracion
realista. Una artificialidad que se trabaja y se exhibe sin pudor a los ojos de
un publico que nunca creera que eso sucede realmente, ya que se trata de
objetos, pero emocionalmente sera partidaria de lo que ve. Es ademas una
disciplina con la cual nos movemos con comodidad y conocemos. De la
misma forma puedo responder que sentimos que en algunas
circunstancias un mufieco no puede superar a un actor y alli se utiliza al

actor (Veronese, 1999, para.45).

2.4 O Pigmalido Escultura que Mexe: um relato de experiéncia

Com 21 anos e cheia de expectativas na bagagem, sai de minha cidade
para buscar em Belo Horizonte (Brasil) um lugar com mais movimentacao
cultural e artistica. A capital de Minas Gerais € grande no tamanho e com

grande legado na area teatral, mas em um primeiro momento nédo reconheci
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sua também importancia no teatro de bonecos brasileiro. Na verdade, como
jovem atriz, nem me passava pela cabeca que algum dia poderia trabalhar com
bonecos. Realizar um estagio com o diretor e fundador do grupo de teatro de
bonecos Pigmalido Escultura que Mexe, j& no primeiro ano na cidade, sO se
constituia pra mim um aporte financeiro. Mas isso ndo durou muito tempo. E
pelas imprevisibilidades da vida, estava logo inserida nas intervencdes do
espetaculo “Bira e Bedé” e no processo de montagem de “A Filosofia na
Alcova”.

Fundado em 2007 pelo artista Eduardo Felix, o Pigmalido Escultura que
Mexe ja traz no nome a sua estreita ligacdo com as artes visuais. Felix tem
formacdo em escultura e escolheu o nome do grupo inspirado na lenda grega
do escultor Pigmalido, onde Afrodite da vida a escultura por quem Pigmalido
estava apaixonado. O grupo vé seus bonecos como esculturas a quem dedica
horas para construir e depois outras tantas horas para lhes imprimir vida. Os
seis primeiros trabalhos foram a cena curta “O Presente” (2007), a intervencéao
“O Mendigo Marrom” (em 2008), o espetaculo “Seu Geraldo Voz e Violao”
(2009) e a intervencao “Bira e Bedé (2010).

“A Filosofia na Alcova” vem em 2011 como um renascimento do grupo
em determinado momento de sua histéria e como uma consolidacdo de um
pensamento estético e artistico fomentado por muito tempo pelo diretor
Eduardo Felix. A escolha de uma obra polémica de Marqués de Sade foi feita
para abrir caminho para um grupo que faz espetaculos de bonecos para
adultos, com contetudo provocador e com o objetivo de fomentar reflexdes e
catarses em seu publico.

O Pigmaliado sempre se questiona sobre o porqué de encenar
determinadas obras com bonecos e ndo s6 com atores. Felix comenta, por
exemplo, que Nelson Rodrigues é téo ideal para os humanos que ndo encontra
muito sentido em encenar suas obras com marionetes. A Filosofia na Alcova,
por sua vez, encontra no boneco um recurso para a execucao realista de cenas

sexuais ousadas descritas por Sade. Consegue fazer trés fetos conversarem
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sobre o aborto, com bonecos de espuma de tamanho e caracteristicas
realistas. Cria cenas de grande violéncia na relacdo entre o ator e o boneco.

Na adaptacéo da obra, a filosofia de Sade descrita no livro é falada pelos
atores, que se revezam com as maionetes na interpretagdo dos personagens.
A maior parte das cenas é feita com bonecos, e € por isso que momentos
especificos ganham destaque quando o ator entra no jogo. Como por exemplo,
na cena em gue os personagens Madame de Saint-Ange e Dolmancé entram
como atores e se relacionam com uma marionete de fios de quase a metade de
seus tamanhos. Os olhos do publico, acostumados com o tamanho dos
personagens bonecos, tornam os atores gigantescos e monstruosos perto da
fragil marionete Madame de Mistival. Isso da mais impacto a cena em gque a
boneca tem seus fios embolados (em um jogo de metalinguagem) e
posteriormente é violentada por sua filha também marionete. No decorrer da
peca, os manipuladores vao deixando seus personagens bonecos, alguns tiram
suas capas pretas de manipulacdo em cena, para terminar o espetaculo como
personagens atores no colo de Sade.

Sade € um boneco gigante, que de certa forma estabelece o mesmo
jogo de grandeza que os atores estabeleceram outrora com as pequenas
marionetes. Em muitos momentos do espetaculo, os manipuladores entram na
condicdo deles mesmos e interagem com o0s bonecos, assumindo sua
presenca. Isso se da, por exemplo, quando uma manipuladora entra e troca o
orgao sexual do boneco. O boneco percebe tudo e passa a mao no rosto da
manipuladora. Assim também foi estabelecido com os atores-manipuladores
gue qualquer necessidade de tocar diretamente na marionete para consertar
algo que esteja fora do lugar, deve ser seguida de uma reacdo do boneco,
assumindo a situacéo na cena.

Neste espetaculo, onde desenvolvo o duplo do personagem-objeto
segundo a classificacdo de Beltrame e Souza (2008), o primeiro grande desafio
foi conseguir manipular marionetes complexas com mais de 20 fios. O segundo
foi construir uma cadéncia na fala que combinasse com a dos movimentos da

marionete, permitindo ao publico ligar a voz que ouvia ao boneco que la
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embaixo se movimentava. O mais dificil aqui foi ndo perder a intengéo do texto
guando algum imprevisto no mecanismo do boneco acontecia. Por fim, tive que
aprender a adequar o personagem que construi no meu corpo para o corpo do
boneco, equalizando a energia que colocava na personagem como atriz com a
energia que colocava no boneco como manipuladora, mantendo assim a
coeréncia da personagem.

O trabalho “Bira e Bedé” (2010), um dos primeiros do grupo, trata-se de
uma intervencdo em que duas senhoras gémeas interagem com as pessoas
gue estdo no caminho por onde elas passam. Talvez este mote ndo fosse tao
atraente se estas senhoras ndo fossem duas bonecas gigantes de 2,20 metros
de altura. De técnica hibrida e habitavel, a boneca € como uma mochila que o
ator veste. Da cintura para baixo se destaca o corpo do ator, da cintura pra
cima jA se percebe mais o boneco. Os bracos do ator acabam por ser o
antebraco do boneco. Através de um mecanismo inserido em um capacete, ao
virar a cabeca, o0 ator movimenta para a mesma direcdo a cabeca do
personagem que se encontra um metro acima. A técnica permite grande
realismo, com movimentos de caminhada, de gestualidade e de interagdo com
0 publico.

Nesse trabalho, experimento outro grande desafio como atriz-
manipuladora. Aqui preciso me adequar a um novo corpo, a uma armadura que
possui um tamanho e uma proporcao diferente. Pela estrutura do boneco, os
bracos do ator devem se manter sempre esticados, por exemplo. Os
movimentos de cabeca precisam ser mais amplos para a compreensao do
publico. Além disso, € preciso ao ator entender que qualquer referéncia aos
olhos, boca, ouvido do personagem deve ser feita um metro acima dos seus,
do contrario para o publico o boneco estara apontando para a propria barriga.

‘O Quadro de Todos Juntos” € a montagem do Pigmalido de 2014 e
possui outra linguagem e outra técnica. Os bonecos sdo de manipulacéo direta,
existem personagens atores que usam mascaras e oS manipuladores estao
completamente vestidos de preto. O percurso aqui foi um trabalho dos atores

em direcdo a uma movimentagao parecida com a dos bonecos e o trabalho dos
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manipuladores em direcdo a uma movimentagdo dos bonecos parecida com a
dos atores. Para se chegar a um corpo extracotidiano, os atores imprimiram um
tempo e uma forma de movimentacdo vendo no boneco um modelo. O boneco
ja € extracotidiano, e para ser codificado pelo publico é orientado a buscar
movimentos, tempos e gestos humanizados a partir de estudo anatémico e
cinético do corpo humano. Ao contrario de “A Filosofia na Alcova”, o espetaculo
nao possui texto, tendo toda a sua dramaturgia pautada no som e no
movimento.

Neste trabalho € onde sinto mais claramente a relacdo de estar atuando
e manipulando ao mesmo tempo, 0 que se enguadraria na categoria de
Beltrame e Souza (2008, para.34) “animador representa simultaneamente
dois personagens”. Como interpreto uma mé&e e manipulo em meus bragos um
bebé, sinto cada vez mais definida uma fissura que divide energeticamente o
meu corpo. Consigo colocar no meu tronco e na minha cabeca uma energia e
nos meus bracos outra. 1Isso porque meu personagem € uma mae melancélica
e apatica e em meus bracos tenho um boneco histribnico que se movimenta a
todo tempo. Em outro momento estou ofegante e o boneco esta tranquilo e
soltando pequenos gemidos.

O espetaculo “Alguém” de 2016 colocou em cena marionetes de fio e
atores mascarados. Este trabalho foi onde se fez o maior esfor¢co para que os
manipuladores de fato ndo aparecessem, jogando menos com a relacao ator e
boneco. A roupa de manipulagdo € um colante preto, que junto com capuz,
luvas e meias da mesma cor encobrem o manipulador por completo. A luz
também se esforgou para oculta-los da melhor maneira possivel e o fato de ndo
haver falas completa a auséncia do corpo e da voz do ator na cena. Em alguns
momentos 0s atores entram como personagens, poréem nenhum deles atua e
manipula ao mesmo tempo. Além disso, suas mascaras convergem para uma
estética artificial, pela forma e pintura, inspirados em alguns trabalhos de
Norman Rockwell, reforcando uma referéncia imagética a um universo

imaterial.
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O trabalho mais recente, “Macunaima Gourmet”, de 2017, aproveitou-se
da tematica antropofagica e multifacetada da obra de Mario de Andrade para
colocar em cena diversas técnicas diferentes. Desde marionetes de fio, de
manipulacdo direta, hibridos e habitaveis, como também mascaras. Aqui, a
encenagcdo deixa propositalmente uma duavida sobre o lugar de alguns
manipuladores. Seriam eles personagens, seriam eles duplos, ou sombras? O
personagem principal, Macunaima, € manipulado por um ator que faz a sua voz
e estd assumido em cena o tempo inteiro. Em determinados momentos, o ator
esta em cena sem o boneco, mas continua sendo Macunaima pelo codigo
estabelecido por sua voz. Em outro momento, 0 mesmo que acontece com 0
boneco acontece com o ator. As expressdes do ator-manipulador também sdo
assumidas em cena, sem uma tentativa de oculta-las atras do boneco.

Nos trabalhos do Pigmalido, encontrei diversos desafios e diferentes
caminhos para o0 meu entendimento como atriz na relacdo com o boneco. Em
alguns momentos me sentia mais proximamente a funcdo de manipuladora. Em
outros, me considerava como uma atriz que manipulava. Refletindo sobre o
porqué destes sentimentos, percebo que as caracteristicas que me levam a um
e outro lado estdo muito ligadas a atributos mais humanos ou mais
marionetizados escolhidos para as pecas. Em “A Filosofia na Alcova” é onde
me sinto mais na funcdo de atriz, e penso que é pelo fato de eu ter falas.
Escutando a minha voz, sinto que estou me expressando por outra via que nao
s6 a do boneco. Em “O Quadro de Todos Juntos”, apesar de coexistir em cena
com o boneco, me sinto mais na funcdo de manipuladora. Além de estar com o
rosto coberto em todas as cenas, ou por capuz ou por mascaras, € hdo me
exprimindo vocalmente em nenhum momento, também tenho uma
movimentagdo quase mecénica, pautada numa limpeza e neutralidade
inspirada nos bonecos. Em “Bira e Bedé”, a forma extremamente nao cotidiana
com a qual me comporto em cena me leva para um lugar de manipulacao,
resgatando a minha organicidade e meu sentimento de atuacdo na

improvisacao através do contato com o publico.
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Além dos espetéculos, fazer parte do quadro de professores do grupo foi
o grande motor para a minha pesquisa teorica e pratica sobre o trabalho do
ator-manipulador. Conhecimentos muitas vezes transmitidos de forma informal
e assimilados pela pratica, exigem uma sistematizacdo e verbalizacdo quando
sdo colocados em uma aula e oficina. Ao contrario da quantidade de
bibliografias sobre processos técnicos e criativos no trabalho do ator, o trabalho
do manipulador ndo encontra assim tantas referéncias e nem escolas formais
para a sua formacdo. Novamente o teatro de bonecos traz raizes na tradicéo,
tendo ainda hoje em dia a figura do mestre e do aprendiz dentro dos grupos de
teatro.

Além das oficinas promovidas pelo grupo, de curta e longa duracéo,
somos procurados por companhias de teatro que desejam ter alguma insercéo
de bonecos em seus trabalhos, contratando o nosso trabalho para a direcao de
manipulacdo e de vivéncias dos atores nesta linguagem. Também possuimos
na nossa sede um atelier coordenado por Eduardo Felix que constréi bonecos
para outros grupos. Toda esta procura pela formacado, incentiva a pesquisa
dentro do grupo para a construcao de novas metodologias e técnicas de ensino
para o compartilhamento da linguagem.

A experimentacdo pessoal a que me proponho neste mestrado € o
desaguar de todas estas vivéncias e pesquisas ao longo dos anos. De
vivéncias como professora, atriz e manipuladora, busco agora a funcédo de
encenadora como um novo degrau para o entendimento de processos e

técnicas dentro do teatro de formas animadas.

3. Experimentacao pessoal

Meu trabalho comecgou oficialmente em uma varanda de um
apartamento em Praga em 2015. Estava la em um projeto de intercambio,
trabalhando com um grupo de teatro de bonecos tcheco. Em um caderno

Fqll

promocional do “Divadlo v Dlouhé” rascunhei a vista maravilhosa da Catedral
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de Sao Vito na primeira pagina, e a partir da segunda comecou 0s rascunhos
do que seria 0 meu espetaculo.

Ainda ndo sabia de onde partir, e foi entdo que comecei a partir de
imagens. Imagens que achava interessante, passagens, situagdes, técnicas de
manipulacdo. A cada ideia, uma pagina de caderno. Entravam ai sonhos,
coisas inusitadas que via nas ruas e que me chamavam a atencao.

Voltei ao Brasil e comprei um novo caderno. E ali também continuei com
estes registros. Tratei de ir policiando a minha critica pessoal, ndo punindo as
paginas desconexas para que tudo que estivesse sentindo pudesse aflorar.
Instalei um aplicativo no meu celular para que a cada dia fosse alimentada com
mais imagens que poderiam me inspirar. Cheguei ao limite das referéncias, e
na necessidade de organiza-las para avancar para outra etapa. Deste grande
emaranhado de registros que me apeteciam, consegui formar trés diferentes
universos, agrupados sob o nome de trés mulheres: Nora, Lola e Gina.

Nora foi o primeiro universo a despertar, fruto de uma pesquisa
desenvolvida na disciplina Dramaturgia Aplicada da grade -curricular do
Mestrado. Partia dos contos de fadas, suas origens, significados e variacdes. E
foi enveredando dai para o universo infantil, das princesas, das bonecas, da
menina que se torna mulher. Brinquedos, doces, festa de aniversario. A
descoberta sexual, a geracdo X e Y, o castelo que rui diante de tanta
catastrofe. A soliddo de um unicérnio que quer se especial. O nome Nora faz
alusdo a protagonista do classico “Casa de Bonecas”, de Ibsen. Com Nora
gueria construir a minha casa de bonecas.

Gina e Lola partiram de um grande colaborador do projeto, o renomado
diretor Eid Ribeiro, que me emprestou alguns livros inspiradores. Gina € a
personagem principal do romance de Roberto Freire intitulado “A Mulher que
Devorou Roberto Carlos”. Nesse universo, me interessa a ilusdo romantica. A
paixdo, o fanatismo, a obsessdo. As musicas do Roberto Carlos, as mulheres
gue amam demais, envolvidas por promessas de amor de homens cafajestes.
Mulheres que idolatram, que enlouguecem, que aceitam a violéncia masculina

ou que envelhecem sozinhas segurando um calice de vinho.
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Ja Lola é o nome de uma famosa personagem de Almodoévar, autor do
livro “Pathy Diphusa”. Encantei-me pela personagem, e o universo de Lola
rumou para o abstrato, o vermelho, o corpo, 0s peitos. Uma personagem que
constr6i e se desconstroi em cena, as vezes normal e as vezes
desconfigurada.

Com a construcdo dos trés universos imagéticos, nomeados por Nora,
Gina e Lola, passei a pensar que a dramaturgia poderia ser estruturada em trés
cenas. Elas poderiam ser encenadas individualmente, mas quem visse as trés
em sequéncia poderia estabelecer conexfes entre as mesmas e ter uma nova
leitura no todo. A separacédo nestes trés universos nao foi feita apenas por suas
tematicas, mas principalmente porque assim me daria maior abertura para a
experimentacdo de técnicas, suportes e cédigos diferentes.

Confeccionei cinco cartazes com as colagens das referéncias,
separando elas dentro dos trés universos, Nora, Gina e Lola, e realizando ai
uma primeira triagem.

Os nomes foram inspirados em obras ja conhecidas, porém nao
necessariamente me limitei a reproduzir ou trabalhar em cima de uma
adaptacao das referidas obras. Com 0s universos pré-estabelecidos, passei a
etapa de confeccdo de bonecos, mascaras e objetos que me dessem

elementos de experimentacao para a construcao do trabalho.

3.1 Confeccéo dos Bonecos e Objetos

O processo de um espetaculo com bonecos e objetos traz a
necessidade de haver estes elementos para se comecar a ensaiar, e iISSo exige
gue se tenha uma ideia de como eles serdo para que nédo se perca muito
tempo desenvolvendo itens que por fim ndo serdo utilizados. Diferente de um
trabalho com ator, onde € mais facil o uso de um cenario ou de um figurino
provisorio, é dificil ter algo que possa efetivamente substituir um boneco nos

ensaios. A necessidade de se ter as coisas quase exatamente do jeito que
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serdo no final obriga a se ter um planejamento para racionar o tempo de
processo.

Tendo as referéncias selecionadas e os universos definidos, comecei a
construir os bonecos e os materiais de cena a fim de que a dramaturgia fosse
se delineando na pratica, a partir das experimenta¢gfes. Foi com certeza um
dos momentos mais prazerosos do processo, ja que me permiti a liberdade de
confeccionar elementos a partir de minhas ideias instigadas pela exploracéo
tedrica e analise pratica, sem me prender ainda a uma visao do todo. Por
muitas vezes tentava me concentrar em formalizar uma dramaturgia que me
orientasse, porém ainda tudo se mostrava fragil e indefinido e nédo tive sucesso
em minhas primeiras tentativas.

Comecei fazendo alguns bonecos a partir de modelagem em argila e
posterior acabamento em termoplastico. Optei pela luva, pois se trata de uma
técnica que possibilita uma boa manipulacdo solo e algumas variacdes de
relacdo entre o corpo do boneco e do ator. Além de que com a luva se mostra
possivel a separacdo de dois corpos bem definidos, j& que o boneco acaba
ocultando apenas uma das méaos do manipulador. Trabalhei a figura de um
boneco anjo e um boneco diabo, em uma alusdo metaférica ao pensamento
bom e ruim. Também reproduzi uma caricatura do cantor Roberto Carlos,
embasada no universo de Gina, no intuito de trabalhar contatos fisicos e
amorosos de uma fa com seu idolo.

Influenciada por algumas imagens do trabalho de llka Schonbein,
modelei um dedoche em argila e tirei forma em gesso no intuito de reproduzir
10 personagens semelhantes com espuma expansiva. O plano era fazer uma
experiéncia de uma personagem interagindo com seus préprios dedos,
buscando por novas possibilidades para o ator.

Fiz também uma marionete de fios rudimentar, a partir de uma boneca
de pano. Nao quis colocar cruz, apenas argolas que encaixadas nos meus

dedos pudessem sugerir algum movimento.
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Influenciada pelo trabalho com objetos e bonecos de pequena propor¢ao
do Teatro de Marionetas do Porto, cortei as pernas de pequenas bonecas de
plastico para torna-las bonecas de dedo.

Também produzi duas méscaras, estimulada pelo trabalho de Claire
Heggen e no intuito de dialogar com a marionetizacado do ator. Uma delas foi
projetada para ser um rosto gritando, influenciada por algumas imagens
coletadas e que se dirigiam a uma estética do horror tal qual trabalha o El
Periférico de Objetos. Outra foi a cabeca de um unicérnio, desenvolvida por
influéncia do trabalho antropozoomoérfico caracteristico do grupo Pigmalido
Escultura que Mexe. Também inseri uma pega huma cabeca de manequim
para que ela pudesse ser manipulada mais facilmente, buscando composicées
tais quais as usadas pela Cie Dos a Deux.

Por fim, comprei alguns objetos para a experimentacdo da cena, como
pedacos de manequim, um sapo de pellcia, um baldo de gas e um carrinho de
controle remoto. Também construi um bolo de aniversario em isopor e papel
para remeter ao universo infantil a que me propus no inicio.

Mesmo afoita por confeccionar mais e mais possibilidades, resolvi
guardar as ideias para outro trabalho, me dedicando agora a pratica com 0s

objetos confeccionados para a producédo de uma dramaturgia.

3.2 Sala de ensaio

Uma sala, um espelho, os objetos e materiais construidos e uma ideia
dramaturgica. Estabelecer um jogo cénico sozinha foi de todos o maior desafio.
Quando seus parceiros de trabalho sdo seres inanimados, toda a energia de
conflito da cena parte de vocé. A uma acdo do boneco, uma reacao sua, e vice-
versa. Porém a fonte da agdo e da reacdo parte da mesma origem. E isso se
torna mais desgastante para o atuante.

Para comecar, os bonecos nem sempre vém como o planejado. Eles

tém uma personalidade propria, que nem sempre corresponde com a ideia que
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voceé tinha inicialmente. Além disso, 0 exercicio com 0s mesmos mostrava que
seria melhor se eles fossem maiores, ou de outro material, ou com outras
articulacbes. Porém tais alteracGes levariam ainda mais dias e talvez nesse
caso fosse melhor mudar a proposta cénica do que alterar a proposta plastica
dos materiais. O trabalho pratico com os bonecos prontos acaba trazendo
outras possibilidades cénicas impossiveis de serem previstas quando estdo no
papel. A cada novo boneco ou material de cena, comecava uma rotina de
experimentacdo para encontrar o que funcionava cenicamente na relagdo com
0 meu corpo, minha atuacdo e manipulacdo. Paulo Eduardo Carvalho (2005),

em reflexdo sobre o Teatro de Marionetas do Porto, traz que:

0 que define a existéncia de uma marioneta depende mais do modo como
cada objeto, a partida, inerte € manipulado e utilizado do que do seu
aspeto ou construcdo. Dai que, para la da imaginagdo e competéncia dos
“artesdaos” responsaveis pela criacdo das marionetas, ele exija idéntico
empenho e talento dos intérpretes que as investem com sugestdes de vida
(Carvalho, 2005, para.l).

Fui encontrando as possibilidades que cada boneco e objeto me
ofereciam, e também a potencialidade inerente a determinadas técnicas.
Percebi que o boneco de luva traz uma grande gama de recursos para o ator
solo, além de que carrega uma boa dose de ilusionismo por sua forma de
manipulagdo. O boneco de fio também traz a vantagem de ser manipulado por
uma pessoa so, porém imprime um ritmo mais lento e configura a cena para
uma percepcao mais poetica. Os dedoches possuem um efeito comico, porém
de pouca duracdo, devido a seu tamanho e sua limitacdo de movimentos. A
utilizacdo de objetos prontos como as bonequinhas de plastico carregam um
simbolismo consigo e possibilitam a manipulacdo de novas proporc¢des para a
cena. Com elas, por exemplo, transformei 0 meu corpo em cenario. As
mascaras carregam em si um poder de atracdo enorme, e tornam o movimento

corporal extremamente interessante e ampliado quando usadas.
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Com as experimentagOes, algumas pequenas situacées foram se
formalizando. Um dos bonecos de luva, caricatura do cantor Roberto Carlos,
ajudou a compor uma cena de uma mulher sozinha e obcecada pelo amor.
Experimentei algumas técnicas de foco de Neville Tranter e Nicolle Mossoux e
o counter moviment de Duda Paiva para desenhar uma situacdo de paquera
gue se dissolve quando a personagem volta a si. As letras das musicas de
Roberto Carlos foram estimulos para a acdo, em busca das referéncias
coletadas no universo que chamei no inicio do trabalho de Gina.

O bolo e as bonequinhas de plastico logo entraram na mesma
composicdo de cena, incluindo ai um exercicio com o objeto baldo através de
principios da mimica. A cena seguiu por uma festa de aniversario que ninguém
vem. E entdo que as bonequinhas se tornam convidadas imaginarias,
instaurando o universo da infancia que nomeei de Nora.

Pelo movimento dos dedos e 0 que eles sugerem, a experimentacao
com os dedoches seguiu por um caminho sensual e erético. Fazé-los aparecer
e desaparecer pelo meu corpo e provocar assim reagdes calorosas se tornou o
mote da situacao.

Inspirada pelos corpos fragmentados de llka Schonbein e Cie Dos a
Deux, brinquei com pedacos de manequim na construcao de corpos disformes,
onde os membros, o tronco e a cabeca formam imagens impossiveis na
realidade humana. Deliciei-me com a possibilidade de recriar corpos,
questionando assim a nocdo de fronteiras do corpo e do ideal da
‘normalidade”. Cheguei numa sequéncia sem linearidade, beirando ao
nonsense.

Com as mascaras, desenvolvi sequéncias filmadas de acdo que
pudesse posteriormente analisar. Dotadas de incrivel imprevisibilidade, elas
logo de inicio falaram por si s6. A mascara de grito, por exemplo, mostrou a
sua poténcia na capacidade que tinha de demonstrar alegria e tristeza através
da mesma expressdo. Dependendo de como colocava 0 meu corpo, o estado

da mascara se modificava completamente. A mascara de unicérnio, por sua
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vez, logo imprimiu no meu corpo uma docilidade e um ritmo que ndo consegui
mais me desprender.

Neste processo de entendimento de novas possibilidades, surgiam
cenas que fugiam aos universos previamente construidos. Em outros casos, a
estética pensada pro boneco se inseria melhor em outro contexto que nao o
pensado inicialmente. Neste momento, me senti perdida em uma profusao de
ideias e cenas isoladas, que ndo se relacionavam em um todo congruente e
interessante. Os trés universos construidos me pareciam frageis se vistos
isolados, e juntos ndo traziam o menor sentido. Vi-me por vérias vezes tentada
a recomecar o trabalho, partindo de um texto que me pudesse ser um fio
condutor no escuro que se constituiu 0 meu processo artistico. Com tantas
imagens construidas, como fazer uma ligacdo soélida e inteligente que

conectasse a forma e o conteido em um enunciado consistente?

3.3 A construcao da dramaturgia

A busca por uma ligacdo ndo demorou nem horas, nem semanas. Foram
meses escavando por solucdo. Procurei em varios textos algum suporte
literério que pudesse se encaixar com 0s bonecos que eu havia desenvolvido.
Passei por Woolf, Lispector, Griselda Gambarro, sem conseguir nenhum galho
para me segurar.

A construcdo de uma dramaturgia permeia questées muito profundas,
essenciais para 0 meu discurso e minha posi¢ao de artista no mundo. O que
afinal eu gostaria de dizer? Serd que isso deveria ser algo claro na minha
mente? Ou é algo que escapa a racionalidade? No artigo “A Linguagem
Sensivel” de Jodo Paulo Seara Cardoso (2008), uma dica preciosa: faga o
espetaculo para vocé mesmo. Entdo qual seria o espetaculo que eu gostaria de
assistir?

O que sabia ja de inicio € que ndo queria um espetaculo apenas de

bonecos. Queria um espetaculo com bonecos, onde meus trabalhos de
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manipuladora e de atriz pudessem dancar lado a lado. Também sabia que o
meu desejo era a de um trabalho que, dentro de minhas convic¢des, pudesse
ser interessante tanto para os meus colegas do teatro quanto para a minha
familia e o publico leigo. Ndo queria algo feito para poucos. Por fim, almejava
um trabalho tecnicamente facil de ser executado, sem a necessidade de
grandes aparatos de cenério, luz e som. Algo gque talvez eu mesma pudesse
manipular e que pudesse ser apresentado em qualquer espaco.

“Ao se perder pelo caminho, volte ao ponto inicial que ficara mais facil de
pegar a diregdo correta”. Mais de uma vez ouvi essa dica de outros artistas.
Resolvi entdo retornar a minha primeira ideia de trabalhar sobre os contos de
fadas. No papel, reordenei todas as situacdes experimentadas na sala de
ensaios em micro quadros liderados pelo nome de uma das princesas
conhecidas no contexto ocidental. Desde Cinderela até Branca de Neve e
Rapunzel. Pensei em usar de perucas e figurinos que remetessem a cada uma
delas. Assim, poderia ter uma ligacdo entre as varias situacfes difusas que
havia criado.

Na escrita das cenas, reparei que o contexto estava ficando ddcil, infantil
e delicado demais. Era necessario jogar algumas pitadas de horror e violéncia
pra chegar ao sabor “agridoce” que tanto estimo quando encontro em outras
obras. Retomando um exercicio proposto por Ana Pais na disciplina de
Dramaturgia Aplicada do primeiro semestre do mestrado, procurei por noticias
jornalisticas de meninas e mulheres envolvidas em crimes. Achei historias de
meninas assassinas e assassinadas. Mas o que mais me chamou atencao
nesta busca, foi a quantidade de meninas que se suicidaram nos ultimos
tempos. A maioria delas com uma beleza padrdo de princesa da Disney. Os
motivos sdo diversos, mas geralmente envolvem a imagem e a frustracdo das
mesmas. A beleza que atrai a tristeza. A beleza que atrai a inveja. A beleza
gue atrai abusadores. Meninas que acabam se tornando frageis na realidade
devido a um estere6tipo que se constroi das mesmas na imaginacao.

Coletei noticias, fotos e depoimentos de suicidios divulgados na internet.

Encontrei dezenas de divas famosas que se suicidaram. Entendi que em torno
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do suicidio rondam fatos ndo divulgados, que nem sempre a realidade vem a
tona e que geralmente estas meninas ditam seu final para se aliviarem da mira
de alguma opresséo.

Confrontei algumas dessas noticias com a encenacdo. Sempre que
acabava uma microcena, alguma transmisséo era feita por audio, permitindo
assim que o publico permanecesse entretido enquanto eu pudesse me
preparar para a proxima situacdo, uma ferramenta necessaria para trabalhos
solos. Neste momento, comecei a sentir que tinha algo mais consistente nas
mMAaos e que estava preparada para ter um olhar externo pela primeira vez. Ou
melhor: eu precisava muito ter um olhar externo. Mesmo sendo um trabalho
solitario, aprendi mais uma vez que teatro se faz no coletivo. Fiz entdo uma
demonstracdo do processo para o encenador Eid Ribeiro e para meus amigos
do grupo Pigmalido Escultura que Mexe. E como se aos olhos de quem vé
ficasse mais rapido identificar amarras e possibilidades dramaturgicas, e assim
0s retornos me direcionaram para uma costura final.

No desenvolver do trabalho, as noticias jornalisticas se concentraram
em apenas um momento da dramaturgia: ficava chato e previsivel té-las a todo
o momento. O tema suicidio se suavizou, se abrindo aos elementos que
rondam o assunto como a soliddo, a violéncia, a tristeza, a beleza, o sexo, o
glamour. Nina, Gina, Lola e todas as princesas se converteram numa soé
personagem que abriga todas estas facetas.

No meio do nada, uma mulher traca com giz sua area de devaneios.
Aquilo é seu quarto ou dentro de sua cabeca? Trata-se de uma jovem
recorrendo a mascaras que possam lhe salvar de sua angustia. Nada mais é
que a preparacao para seu suicidio. Ou ndo. Angustiada com um final feliz
imprevisivel, ela resolve ensaiar seu proéprio final, pontuado por memarias ou
ilusbes. A preparacdo para as pequenas cenas criadas € inclusa na
encenacao, e faz parte da vida-teatro-glamour que a quase diva cria dentro de
seu préprio castelo a ruir.

A mulher coloca uma coroa e se transforma em Branca de Neve. Ao som

de Doris Day, brinca com uma mag¢a pendurada no meio de seu “quarto” e com
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sete andezinhos dedoches que sensualmente encaixa em seus dedos. Por fim
se irrita com 0s mesmos, e joga um por um com for¢a no chao.

Troca de roupa, vestindo-se de preto. Na radio comeca a tocar algumas
noticias de meninas suicidas. Pega entdo uma boneca de pano e muda a
musica. Em tom infantil e melancélico, danca com a boneca que de repente
ganha vida manipulada por fios. No final, enrola o pescoco da boneca com
suas proprias trancas e a pendura enforcada no meio do seu quarto.

Coloca um bolo no meio do quarto e monta uma festa de aniversério.
Veste uma mascara grotesca e adquire de repente movimentos mecanicos.
Brinca com um baldo de gas e com uma pequena boneca de dedos que
aparece repentinamente pra Ihe fazer companhia e passear pelo seu corpo.
Acende a vela do bolo e escuta melancdlica a melodia do seu parabéns.

Experimenta entdo se tornar mais velha. Coloca uma peruca, um oOculos,
passa batom. Liga musicas de Roberto Carlos. Revive a soliddo de outros
tempos. Um boneco de luva de Roberto aparece, danca com ela, a beija. Por
fim bate em sua cara. Ela cai em si, tira o boneco, joga no chdo. Bebe o resto
de sua garrafa de champanhe. Vomita no meio do quarto. Deita ao lado do
vOmito. Suspira sua solidao.

Comeca a tocar um rock n’roll, levanta repentinamente. Prepara a
proxima cena de seu delirio. Monta um carro, coloca uma mascara, revive um
acidente. Uma briga. Um momento de alegria transformado em choro e gritos.

No auge de sua frustracdo, se veste para um striptease. Coloca uma
mascara de unicornio melancdlico, simbolo de um ser especial e encantado.
Tira sua roupa ao som de Moon River cantado pela bonequinha de luxo Andrey
Hepburn. Por fim, aponta um revolver para o publico. Lentamente a mira se vira
para a propria cabeca. Ela dispara. Cai sobre o chdo. Acha o seu fim. L& fica
deitada.

Levanta-se e sai de cena. Teria sido um ensaio de suicidio? Ou
realmente a personagem achou seu final?

Essa foi a proposta que coloquei na mala quando parti para a ultima

etapa do trabalho, que incluia uma investigacdo no Instituto Internacional da
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Marionete, em Charleville-Mézieres; um pequeno intercambio com o grupo
Teatro de Ferro, no Porto; e 0s ensaios que antecediam a prova publica na

Universidade de Evora.

3.4 A Estreia

Charleville-Méziéres € o reduto da marionete. Além de abrigar um dos
maiores festivais do mundo, mantém uma escola de ensino superior na arte da
marionete e um instituto de pesquisa e experimentacédo de grande valor para a
linguagem. Tive o prazer de acessar livros, dissertacdes, revistas e assistir por
video alguns workshops promovidos pelo Instituto. Fui agraciada com uma
chuva de inspiracdes e informacdes que me fizeram querer ter estado 14 no
inicio do meu projeto. Para além de contribuir com os dltimos retoques na
minha escrita, armazenei possibilidades que sem saber acabariam ainda por
entrar na minha encenacgéo.

Da Franca para Portugal, trabalhei durante quinze dias na sede do
Teatro de Ferro no Porto. Fundado em 1999, o grupo mantém uma estrutura de
intensa experimentacdo e criacdo na linguagem da marionete e de suas
relacbes com o corpo-intérprete, promovendo anualmente o Festival
Internacional de Marionetas do Porto (FIMP). Era ai onde encontraria outro
ponto de mudanga pra 0 meu processo.

Apbs mostrar a experimentacdo para o meu orientador Igor Gandra e
sua companheira Carla Veloso, coordenadores do grupo, tive um retorno que
me encaminhou mais uma vez para um processo de desconstrucdo. Gandra
entendeu que a proposta pratica ndo caminhava lado a lado com a tedrica.
Devido a tantas propostas estéticas e cénicas, a exploragdo pelas relacdes
entre ator e boneco ndo se efetivava. Sugeriu uma limpeza de referéncias e
objetos cénicos, me concentrando em explorar mais a fundo alguns poucos
elementos dentre os quais destacou a poténcia do boneco de luva de Roberto

Carlos, a mascara de grito e o par de luvas rosa.

78



_

7

O ATOR QUE E TAMBEM MANIPULADOR: possibilidades da relagio entre ator e boneco

Continuei a caminhada novamente por um terreno incerto. Retomei mais
uma vez para a ideia inicial das cenas curtas dentro do universo de Nora, Gina
e Lola, como uma forma de isolar as referéncias em contextos distintos.
Separei mais ou menos cinco dias de trabalho para cada cena, onde passei
horas na sala de ensaio explorando novas possibilidades.

Para comecar optei pela cena de Gina, com a exploracdo do boneco de
luva Roberto Carlos. Seguindo os conselhos de Gandra, trabalhei dezenas de
possibilidades com o boneco: formas diferentes de pega-lo, de carrega-lo;
posi¢cdes do boneco em relagdo ao meu corpo, variacdo de niveis e de ritmos;
eu manipulando o boneco, o boneco me manipulando; diferentes situacdes de
ataque, defesa, de briga, de amor. Apés um grande catalogo de possibilidades,
organizei as situacdes numa sequéncia que sintetizava em minutos o que eu
queria transmitir: a obcessao de uma mulher por um homem que ela idealizava.

Entdo fui me dedicar a mascara de grito, indo mais além na cena em que
uma mulher sofre um acidente de carro. Inspirada por um video de um
workshop ministrado por Claire Heggen, comecei por colocar a mascara de
grito em outras partes do meu corpo. J& ai me abriram novas possibilidades na
constituicdo de um corpo-outro, me estimulando a ir ainda mais além. Com o
apoio de um par de sapatos, experimentei coloca-los nas méos e entdo novas
formas corporais e estranhas surgiram. Conceitualmente, resolvi que néo
queria que fosse um acidente e sim o retrato de mais um episodio de violéncia
contra a mulher. Foi quando cheguei aos corpos esquartejados, cenas de
crimes relatadas por jornais. 1Isso me deu novas informacdes para a edigdo do
som, e em uma quase coreografia embalada pela trilha gravada contei a
historia de uma mulher brutalmente assassinada.

Dentre os elementos sugeridos por Igor, restavam ainda as luvas rosa.
Depois de algumas horas brincando s6 com elas, decidi por resgatar também a
mascara do unicérnio. Isso porque a tematica das meninas suicidas era com
certeza a que mais eu necessitava falar. E foi experimentando um pouco o

teatro de objetos que achei uma maneira de contar a historia de algumas delas.
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Quando cheguei em Evora ja tinha definido que apresentaria as trés
cenas curtas em sequéncia. Adotei uma maior simplicidade da encenacao,
abandonando um pouco a alegoria e retomando para uma atuacdo mais
realista, com uma manipulagcédo dos objetos, da musica e da luz assumidas e a
vista para o publico. Essa opcao ndo sé me auxiliava com o pouco tempo que
eu tinha, quanto cumpria meu objetivo de ndo precisar de uma grande equipe e
de estrutura para a apresentacao.

Os 14 dias que antecederam a minha apresentacdo foram de mais
descobertas e longos periodos de ensaio na estrutura oferecida pela
Universidade de Evora. O acompanhamento do colega e encenador Paulo
Roque foi essencial para o acabamento das cenas, além da grande valia dos
retornos que recebi em alguns ensaios abertos.

O dia 14 de fevereiro de 2018 foi o dia da estreia, com um publico de
alunos e professores da Universidade que me trouxeram muitos retornos
positivos sobre a encenacao. O que parecia ser o fim de um processo de dois
anos, mostrou-se pra mim como um comec¢o, o desabrochar de um projeto que
intitulei como “Teluricas”. Sindnimo de correntes elétricas que se propagam na
terra ou no mar, relacionadas aos vulcdes, aos terremotos, as rochas; forca
extasiante, extravagante, alegre, “Teluricas” nasceu como um espaco de
intensa investigacao e experimentacéo de linguagens que tem nas formas, nos
objetos, nos corpos um ponto de partida para a criacdo. Os bonecos e
mascaras que ficaram na mala sdo os préximos instrumentos para o
nascimento de novas cenas curtas, para um trabalho continuo de pesquisa e

encenacao.
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Conclusao

Que caminho arduo! Desde os primeiros bonecos até os meus proprios
bonecos! Dois anos de pesquisa e processo nos terrenos incertos da criagao e
da arte, mas que me trazem agora uma sensac¢ao de amadurecimento e alegria
por sua realizagao.

Investigar as possibilidades entre ator e boneco € imergir nas
profundezas e possibilidades da presenca simultanea. Sempre foi este o cerne
da minha curiosidade, colocado agora em palavras por esta dissertacdo. A
exploracdo pelas técnicas, ferramentas e experimentacdes que permitam
ampliar o discurso cénico de um ator munido de algo para ser animado é o
terreno a que me propus neste trabalho e ainda me proponho a continuar
inspecionando.

Com o evoluir de minhas pesquisas tedricas, de meu acompanhamento
sobre o processo pratico de alguns grupos e principalmente pelo exercicio
cénico com o intuito de uma encenacao autoral, constatei que a manipulagcéo
nao esta localizada na marionete ou no objeto, mas na possibilidade de criacao
de outra presenca em cena. Esta outra presenca pode estar no objeto, mas
também na voz, na luz ou no proprio corpo do intérprete.

O ator deve ter consciéncia que s6 de colocar em cena um boneco ou
um objeto ou uma mascara, ja se estabelece um novo espaco teatral e uma
nova linguagem. A animacdo de algo sem vida ja traz consigo o fantasioso,
corroborando para o “teatro teatral” e fugindo assim do realismo conquistado
pela televisdo e pelo cinema. E a “teatralidade” comentada por Meyerhold em
seu “Teatro de Feira”, que vé na marionete uma de suas forgas para sintetizar
os conflitos humanos. E ai que se encontra esta forte ligacio do boneco e das
mascaras com o teatro popular: a sua sintese formal, metaférica e arquetipica
se torna poténcia pela sua simplicidade e alcance.

Esta simplicidade e estreita ligacdo com o popular também contribuiram
para a visao pejorativa de que a linguagem do teatro de animacéo seria inferior.

Até hoje, percebo um oceano que separa o teatro dito de atores para aqueles
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que se utilizam de bonecos em suas encenacbes. Ha ainda um forte
preconceito de ambos os lados: atores que desqualificam o trabalho de
manipuladores e associam o teatro de bonecos ao teatro infantil, e bonequeiros
que ironizam o psicologismo e egocentrismo do teatro de atores. Mas ha
artistas e grupos vagando por essas zonas de contato e descobrindo novas
técnicas, apesar de serem farelos dessa vastiddo de possibilidades. Sinto por
nao ver mais bons atores experimentando didlogos com o teatro de animacao,
assim como sinto ver manipuladores se esquecerem de seus corpos e de suas
possibilidades expressivas em cena.

A proposta de finalizar a pesquisa com uma experimentacdo pratica
intuia justamente agregar o exercicio de manipulacdo ao exercicio de atuacao
em meu préprio corpo, a fim de me colocar em movimento e resgatar estas
possibilidades expressivas que fui abandonando com o tempo. O treinamento e
a pratica de insuflar a energia para outros objetos que ndo sdo seu corpo lhe
condicionam a um modus operandi de atuacdo que podem congelar algumas
capacidades expressivas. Ao fazer os bonecos falarem, por vezes acabei
perdendo a minha propria voz.

E por isso que considero muito delicado o assunto recorrente sobre todo
manipulador ser também um ator. Considerar-se um manipulador ou um ator
pode ser muito facil. Basta ter feito um curso, ou ter participado de um
espetaculo, de uma cena, de uma propaganda. Ha tantos que por ai assim se
consideram! Diferente de um médico, ou de um engenheiro e um arquiteto, ser
artista € uma daquelas profissdes, se é que se pode reduzir este estado a uma
profissdo, que nao se sabe bem onde comeca e onde termina. Conheco atores
incriveis que nunca tiveram qualquer formacéo especializada e outros que
dedicaram anos a graduacdes e especializacbes e nado tém qualquer
consisténcia no palco. Pela definicdo do dicionario Aurélio, ator é o “artista que
representa em teatros”. Sendo um agente de agao sobre o palco em uma peca,
0 artista sera ator estando ele com malabares, mascaras, bonecos, nu,
sozinho, acompanhado, estatico ou nenhuma das opcfes anteriores. O

manipulador neste sentido sera sempre um ator. Mas se formos trafegar pelas
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curvas da experiéncia, € pertinente a utilizacdo do termo ator-manipulador.
Gosto ainda de usar a expressao “o ator que € também manipulador”, como no
titulo deste trabalho, para diferenciar ainda mais este tipo de atuacdo com
objetos. Isso porgue ja vi manipuladores brilhantes que se tornam verdadeiros
flascos ao tentarem se expressarem pelo préprio corpo e O6timos atores
incapazes de passarem sua verdade para os bonecos que manipulam. Agora
gquando Otimos atores se tornam mestres na manipulacdo de bonecos e
objetos, a meu ver atingem estados de completude cénica. Ser ator € um

estado e almejar ser ator € uma busca que se alterna em conquistas e

fracassos constantes.

Conviver com o fracasso foi um dos principais desafios em minha
experimentacdo cénica. Semanas de planejamento se perdiam nos instantes
da cena, onde tudo é imprevisivel. Desapegar-me de propostas e desconstruir
linhas de pensamento sucessivamente promoviam um grande desgaste
pessoal. Avaliar o que eu mesma propunha através do reflexo do espelho trazia
consigo criticas pessoais recorrentes ao meu trabalho e, ao cair, eu mesma
tinha que me levantar. No inicio, o olhar externo era de uma camera que
coloquei a filmar grande parte dos meus ensaios e foi uma das grandes
ferramentas ao meu processo. Sempre que me desestimulava, ou que passava
um tempo estagnada, recorria a filmagens para selecionar pontos interessantes
e perceber que havia sim coisas proveitosas a serem trabalhadas. Tambéem
poderia comparar imagens antigas as mais recentes, coloca-las em
contraponto e reconfigurar uma proposta. Diante de tantas idas e vindas,
aprendi na pratica a planejar menos e me colocar em risco na experimentagao
da cena. Também constatei que o tempo € o melhor amigo dos processos, pois
0 COorpo e a mente precisam dele para se construir criativamente e solucionar
seus desafios. O boneco exige ainda mais tempo para instaurar sua presenca e

conjuga-la ao ritmo do ator.

Outro ponto que gostaria de destacar desse processo € a construcdo de

um enunciado a partir da dramaturgia proposta. Estabelecer o que se quer
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dizer e conseguir factualmente e efetivamente dizé-lo através da cena pode ser
um dos grandes desafios de um artista. Hoje vejo que as pecas desse quebra-
cabeca sempre estiveram em mim. Apesar de sentir, eu ndo conseguia
racionalmente encaixa-las. Assim acho que um discurso cénico pode ir e vir
pelo corpo, ndo sendo de imediato traduzivel por palavras. Nada como uma
sala de ensaio, tempo e a colaboracdo do coletivo para ser possivel a criacdo
artistica de um trabalho.

Por fim, acredito que a presenca simultanea € uma das armas que 0s
novos atores possuem para o desenvolvimento de trabalhos menores e
sustentaveis, além de que se tornam poderosos diferenciais ao realismo do
cinema. Sentir a presenca talvez seja uma das poucas vantagens que
oferecemos ao nosso publico, frente ao glamour e as facilidades das telonas. E
como tantos encenadores ha muito tentam nos avisar, a busca pela
teatralidade é a chave mestra para resgatar o teatro das profundezas e coloca-
lo novamente no seu patamar de interesse e importancia artistica. Os bonecos,

mascaras, objetos estdo ai para nos armar para essa luta.
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