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mantra

Quando ela era muito pequena e o mundo doia dificil
Inventou sem saber um exercicio de protecdo

Que a noite repetia como brincadeira-mantra

Deitada no chdo do quintal:

“Olhava-se” de uma estrela

A menor que com nitidez sua vista alcangasse

E entéo

Dessa estrela ela se via do tamanho de uma formiga
A sua dor de desentendimento do mundo ficava assim tdo pequena
Que desaparecia

Quando exagerava na lente ela mesma desaparecia

Ficava mudo mundo vazio instantaneo infinito

Era bom e dificil: um Unico botéo produzia foco reduzia ampli-ficava
Na repeticdo de novo se recapturava: gente menina formiga

Depois dessa bincadeira-mantra era mais facil dormir

Na sua logica dava para inverter de lugar até enquanto ela visse a estrela

A estrela também a veria

Lembra ser este um dos seus treinamentos mais antigos para poesia.

Sonia Rangel, 2009

Poema de abertura do espetaculo Protocolo Lunar.



LYRA, Yarasarrath A. P. do C. Protocolo Lunar: processos criativos para a cena
do teatro de animacgdo na perspectiva de quem constroi e anima. Dissertacdo
(Mestrado em Artes Cénicas) Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro.
Programa de POs-Graduagdo em Artes Cénicas, Salvador, 2014.

RESUMO

Esta pesquisa se refere a um estudo pratico-tedrico, na linha de Poéticas e
Processos de Encenacdo em Artes Cénicas e foi conduzida pelo desejo da
pesquisadora de ampliar os conhecimentos de sua formacdo como artista e
professora de teatro. Trata-se da producdo de um contexto poético-reflexivo, no
qual se cruzam trés grandes campos: Processos Criativos, Imaginario e Teatro de
Animacdo. Teve como objeto disparador a pratica da atriz que construiu e animou
seu préprio personagem-boneco no espetdculo Protocolo Lunar. Neste
considerou-se as interfaces do Teatro de Animacdo como encenacdo
contempordnea com estratégias metodoldgicas colaborativas. No referido
contexto, foram compreendidos, interpretados e tornados visiveis Principios e
Procedimentos criativos de concepcdo, construcdo e atuacdo do personagem-
boneco para cena a partir do ponto de vista de quem constroi e anima. Trata-se de
metodologia adequada a processos de criacdo artistica, que opera com a
Abordagem Compreensiva apresentada por Sonia Rangel, a qual, entre outros
autores, se apoia na Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson. Igualmente,
foram considerados os pensamentos de outros autores para fundamentar a
pesquisa, tais como Ana Maria Amaral, Valmor Beltrame, Henryk Jurkowski,
Gaston Bachelard, Cecilia Almeida Salles, italo Calvino, Klauss Vianna, Marco
Souza. A pesquisa de campo foi desenvolvida a partir de Laboratorios Criativos
com o Grupo Os Imaginarios, além de incluir o didlogo com trés outros artistas,
Gil Teixeira, de Salvador, Bahia; Anibal Pacha, de Belém do Pard e Marcelo
Lafontana, de Vila do Conde, Portugal, por meio de entrevistas. Eles foram
selecionados pelo critério de também partilharem prética cénica semelhante. A
perspectiva, além de registrar a memdria de processos criativos em Teatro de
Animacdo, é poder articular com outras pesquisas realizadas, colaborar com a
discussdo, o aprofundamento, os desdobramentos e a ampliacdo das reflexdes que
ja existem neste campo.

Palavras-chave: Teatro de Animacgdo. Processos Criativos. Imaginario.
Personagem-boneco. Ator que constrdi e anima.
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LYRA, Yarasarrath A. P. do C. Lunar Protocol: creative scene for animation
theater in perspective of who builds and animates processes. Dissertation
(Master of Performing Arts) Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro.
Programa de P6s-Graduacgdo em Artes Cénicas, Salvador, 2014.

ABSTRACT

This research refers to a practical-theoretical study, in the Poetics and Processes
Staging Performing Arts in line and was driven by the desire of the researcher to
broaden the knowledge of his training as an artist and teacher of theater. It is the
production of a poetic-reflexive context in which intersect three major fields:
Creative Processes, Imaginary and Animation Theater. Object was to trigger the
practice of the actress who has built his own character and animated puppet-
show in Lunar Protocol. This was considered the interfaces of the Animation
Theater as contemporary staging with collaborative methodological strategies. In
that context, were understood, interpreted and made visible Principles and
Procedures of creative design, construction and performance character-puppet to
the scene from the point of view of who builds and animates. It is suitable for
artistic creation processes, which operates the Comprehensive Approach by
Sonia Rangel, which, among others, rests on the theory formativeness Luigi
Pareyson methodology. Also, we considered the thoughts of other authors to
support research, such as Ana Maria Amaral, Valmor Beltrame, Henryk
Jurkowski, Gaston Bachelard, Cecilia Almeida Salles, Italo Calvino, Klauss
Vianna, Marco Souza. The field research was developed from Creative Labs
with Imaginary Group and includes dialogue with three other artists, Gil
Teixeira, Salvador, Bahia; Anibal Pacha, of Belém do Par4d and Marcelo
Lafontana, Vila do Conde, Portugal, through interviews. They were selected by
the criterion also share similar stagecraft. The prospect, and to record the
memory of creative processes in Animation Theater is able to articulate with
other surveys conducted, supporting the discussion, deepening, the unfolding
and expansion of reflections that already exist in this field.

Keywords: Animation Theater. Creative Processes. Imaginary. Character-puppet.
Actor who builds and animates.
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INTRODUCAO

Figura 1: Dona Domingas sobre a bola Lua ainda com roupas de ensaio.
Foto de divulgacdo: Isabel Gouvéa.




H4&, nos mais graves acontecimentos, muitos pormenores
que se perdem, outros que a imaginagao inventa para
suprir os perdidos, e nem por isso a histéria morre.

(Machado de Assis, 2011).

O empenho por cumprir este estudo surge da vontade de ampliar os
conhecimentos, qualificar e aperfeicoar minha formacdo como professora e
artista de teatro. Motivada por esse interesse particular, este trabalho teve como
objeto disparador a minha pratica enquanto atriz que construiu e animou seu
proprio boneco no espetaculo Protocolo Lunar. Para dar continuidade a este
estudo, foram compreendidos e interpretados os processos criativos do referido
espetaculo, que operou com estratégias colaborativas e com o Teatro de
Animacdo. Desse foco inicial, muitos temas e questbes se abriram, por isso
inclui como parte da pesquisa de campo o dialogo com trés artistas, via
entrevistas, sobre seus processos criativos: Gil Teixeira, de Salvador-Bahia;
Anibal Pacha, de Belém-Para, e Marcelo Lafontana, de Vila do Conde, Portugal;
0s quais foram convidados pelo critério de também se dedicarem a confeccdo e
animacéo do personagem?®-boneco, campo de onde surge a principal questdo que
orientou as etapas deste estudo: como ocorrem 0s processos criativos do ator que
constroi e anima seu boneco para cena? Logo, ao me confrontar com esta
questdo norteadora, muitas outras surgiram durante o percurso. Posso citar
alguns aspectos imersos no problema desencadeador que me ajudaram a
estruturar o pensamento desta dissertacdo, tais como: as etapas indispensaveis
para ter-se um personagem-boneco criado; quando se inicia a ‘“vida” do
personagem-boneco; 0s processos de atuagdo do ator que anima com a presenca
visivel na cena, situando na histdria do teatro a presenca do boneco, levando-se

em consideracdo sua tradi¢cdo e a p6s-modernidade.

! Neste trabalho, o conceito de personagem é tomado a partir de uma definicdo que o
entenda como elemento de comunicacdo teatral. Assim, reconheco desde personagens
altamente esquematicos até os mais complexos do ponto de vista psicoldgico e
historico.
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Duas questbes antecederam a propria escrita deste trabalho e logo no inicio precisei
verifica-las. A primeira, qual seria a maneira mais adequada para nomear o artista do
Teatro de Animacdo que anima um objeto. A segunda, como compreender as
recorrentes questdes de tradicdo, de modernidade e de pds-modernidade implicadas no
campo do Teatro de Animacédo. A fim de explicitar esse processo de elaboragéo, essas

perguntas foram trazidas para esta parte introdutoria. Passo a tratar da primeira questéo.

Percebo que a expressdao Teatro de Animacdo acolhe e refere-se a um grande
namero de préaticas e percepcdes artisticas. Este campo fértil em possibilidades
expressivas pode agrupar diversas modalidades como teatro de sombras, teatro de
mascaras, teatro de bonecos, teatro de objetos, incluindo os trabalhos que animam
agua, terra, som, luz, pintura e tudo o que possa abarcar a cria¢do e a imaginacao
artistica. Assim, dado o foco da pesquisa, 0 campo aqui selecionado foi animagéo
de bonecos, concebendo que o boneco é um artefato confeccionado para a cena.

As inumeras pesquisas e alguns programas de espetaculos sobre o Teatro de
Animacéo qualificam e nomeiam o artista que sugere a imaginac¢ao de vida ao boneco,
como: marionetista, bonequeiro, brincante, ator-animador, ator-manipulador, ator-

bonequeiro, porém estas proposicdes, como afirma Felisberto Costa (2008, p. 14 e 15),

[...] ndo dao conta do fendmeno do ator que se expressa com um
objeto dado que, a atuacdo ndo reside apenas na animacdo ou
manipulacdo de um boneco, mas no exercicio cénico
intermediado ou co-participado com um objeto. Este néo
constitui um fim em si, mas uma “ponte” — Um espaco entre — 0
atuante e o espectador.

Ainda, diante dessa lista de termos, pontuo que o bindmio mais usado pelos
praticantes é ator-animador. Conforme o dicionario Aurélio, animar significa “dar
alma ou energia vital a. Dar vivacidade a. Dar movimento, dinamismo, a. Adquirir
vida, animac¢ao, movimento.” (FERREIRA, 2009, p. 123). Nota-se que 0 termo se
refere a concessdo de vida e ao movimento de algo, o que estaria, a priori, ainda
que numa leitura simplificada, de acordo com a proposi¢ao do Teatro de Animacao.

No entanto, penso que esse termo apresenta um sendo, pois uma vez quando
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pronunciado, ator-animador, para pessoas ndo envolvidas com as nomenclaturas
dessa arte, ou, até mesmo, quando na conversa ndo existe nenhuma referéncia sobre
essa modalidade teatral, observo que ocorre um entendimento distorcido do termo.
Na maioria das vezes, a primeira interpretacdo é de um ator que faz animacéo de

festas em geral, a outra relacdo é com animador de programa de tevé.

No que tange ao trabalho do ator, configura-se pelo processo de criacdo do personagem
a partir do seu proprio corpo, determinado por um laco ativo entre o texto/roteiro, as
indicacdes do encenador/diretor/criador (por vezes o proprio ator) relativas a atuacao e a
sensibilidade do espectador. No Teatro de Animacdo, o dialogo do ator com essa triade
permanece, agregando mais um elemento — o boneco. Este artefato utilizado como
mediador, solicita do ator, aléem dos préprios atributos concernentes ao seu exercicio, 0
desempenho de caracteristicas especificas, ja que o processo de criacdo do personagem
ocorre em funcdo da danca, do enlace entre o corpo do ator com o objeto, identificando

a imagem do personagem no boneco e em alguns casos também no ator.

Neste estudo, ndo tenho a intencdo de me aprofundar em explicagcfes detalhadas sobre
cada termo usado para nomear a figura do artista que atua com boneco, pois essa
discussdo ja foi abordada por outros pesquisadores?. Igualmente, ndo busco criar uma
nova nomenclatura para esse artista, apenas desejo utilizar, como parte desta pesquisa,
outra possibilidade de expressdo que se aproxime da arte de interpretar em situacoes
cénicas, sem perder de vista a caracteristica especifica do intérprete como forca motriz
do objeto. Assim, adoto para este estudo a expressdo ator que anima, compreendendo
que se trata do intérprete de teatro com a particularidade de promover em cena, junto

ao espectador, a impressao de vida imaginada ao inanimado.

Quanto a segunda questdo citada, apenas sinalizo que as interfaces vistas no tempo
acerca do fendémeno artistico Teatro de Animacdo serdo examinadas e abordadas
ponderando os aspectos de tradicdo, modernidade e pos-modernidade, apoiados nas
discussOes apresentadas por Teixeira Coelho (2001) e Marcos Souza (2006). Logo, as

2 Pesquisadores como: Ana Maria Amaral (2004), Felisberto S. Costa (2008), Marek Waszkiel
(2009) e Maério Piragibe (2011).
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continuas metamorfoses do pensamento moderno e a urgéncia de uma alusdo
permanente a palavra tradicdo permitem que modernidade e tradicdo sejam
compreendidas como duas faces de uma mesma moeda, por instaurar conjuntamente
uma ligagéo oponente e, a0 mesmo tempo, valer-se de suas posi¢oes do que “foi” e do
que “¢”. Considerando por tradi¢ao tudo aquilo que se fundamenta em oposi¢do ao que
se mostra como modernidade, na mesma linha de raciocinio, modernidade se define em

oposicao ao que permanece como tradicional.

Desta forma, conforme Souza (2006), a distin¢cdo entre tradicdo e modernidade
ndo ¢ um resultado intrinseco da natureza, “ela ndo existiu sempre como um
dado natural” (p. 16), trata-se de um produto direto da elaboragdo e alteracdo
historica, na qual tradi¢do estd associada e contextualizada como algo solido na
repeticdo da memoéria e do passado, enquanto o moderno como um liquido em
movimento — a diferenca, a subjetividade, a singularidade, a autonomia, o futuro,

ou seja, o que “sempre foi” e o que “ha de vir”.

A modernidade superou sua fase historica, que estava reservada a ocupar o lugar
da tradicdo e conquista, gradualmente, a sua poténcia de experiéncia e também a
sua poténcia tradicional. Em uma apreciacdo minuciosa do conjunto de atos do
pensamento moderno, tanto a vivéncia tradicional como a moderna passaram a
ser vistas como modalidades diferentes da experiéncia que existe
simultaneamente no tempo e no espaco (SOUZA, 2006). Apesar desse aspecto
de coexisténcia ser um traco da modernidade, segundo Coelho (2001, p. 27),
“uma visdo de mundo ndo supera outra: convive com ela”, s6 na pés-modernidade

é que essa marca de convivéncia simultdnea comeca a ser praticada.

Assim, quando falamos de teatro de boneco “tradicional” no ocidente, ficam implicitas
duas ideias: uma referente ao antigo, algo que se faz desde sempre, que tem a ver com
antiguidade, trazendo consigo um valor positivo, e a outra, a associagdo ao popular.
Ao falar de teatro de bonecos tradicional, consideram-se, sobretudo, os bonecos do

século X1X e frequentemente a cole¢do de melodrama imitado do teatro de atores, que
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estava muito em uso naquele momento. J& a palavra “moderno” — modernus — vem do
latim como também a palavra “tradi¢ao” traditio, e implica em uma ideia de tempos

atuais ou mais préximos ao nosso, recente. (McCORMICK, 2002).

Sendo assim, ao pensar no trajeto do boneco como prética de carater multidisciplinar,
nota-se que seu percurso foi longo, como afirma Henryk Jurkowski (2000), e serviu a
diversas formas como circo, espetaculo de variedades, Opera e balés. Considerado, em
muitas situacGes, como uma pratica de baixo prestigio e admitido socialmente como
divertimento mais popular do que elitista, o boneco foi direcionado gradativamente as
criangas, recebendo o rétulo de teatro para criangas. Isso ndo lhe impossibilitou de
ascender, na idade moderna, a luz do interesse de artistas. Vale ressaltar que o teatro de
bonecos, apenas no final do século XIX e inicio do século XX, tornou-se mais artistico

que popular. Nas palavras de Jurkowski (2000, p. 10):

No final do século XIX, o boneco entra em moda pelo teatro de
Maurice Maeterlinck, os delirios burlescos de Alfred Jarry e as
experiéncias teatrais de Paul Fort e Lugné-Poe. A “super-
marionete” de Craig, as diversas experiéncias dos futuristas,
dadaistas ou surrealistas elevam sua imagem ao patamar de
género artistico. Esta homenagem ndo se deve somente a
imaginacdo poética de Maeterlinck, nem a idéia excéntrica de
Craig ou & provocacdo das vanguardas, mas a razGes mais
profundas. A nova percepcéo da realidade, a redefinigdo da arte,
assim como o subjetivismo filos6fico, — que confere ao sujeito
um papel maior nos processos cognitivos e sublinha sua
importéncia capital no ato de criacdo — sdo essenciais para quem
quer compreender as metamorfoses do boneco.

Para Jurkowski, depois do movimento inicial de mudancas a procura de um ator
antinaturalista, conduzido por Adophe Appia (1862-1928), Gordon Craig (1873-
1966), Antonin Artaud (1896-1948) e Bertold Brecht (1898-1956), um novo
movimento, nos anos 1950, influenciado por Julian Beck (1925-1985), Judith
Malina (1926), Jerzy Grotowski (1933-1999) e outros, deu-se acesso ao caminho
da subjetividade na representacdo teatral. Um acesso intensificado pela arte

moderna e que se completa, atualmente, com a arte na p6s-modernidade.
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Portanto, considerando essas fontes de referéncia, passei a adotar, entdo, a
expressdo ator que anima no decorrer de todo o texto e também Teatro de
Animacdo, como referéncia a uma forma multidisciplinar da poés-modernidade.
Aos capitulos foram incorporadas algumas imagens de trabalhos artisticos, de
Laboratdrios Criativos do espetaculo Protocolo Lunar e dos entrevistados, com 0
objetivo de mostrar evidéncias, pistas dos documentos de processo, além de dispor

informacdes visuais ao leitor, contribuindo para uma leitura mais dilatada.

Para a realizagdo desta dissertacéo, fiz uso de uma metodologia adequada a processo
criativo, na Abordagem Compreensiva apresentada por Sonia Rangel (2006), a qual,
entre outros autores, se apoia na Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson (1993).
Nessa abordagem, o pesquisador se preocupa com a compreensdo da trajetoria criativa,
na qual o sujeito, imerso no processo de sua obra, coloca-se em contato com as

mudancas ou variagGes da sua criagdo. Nas palavras de Rangel (2006, p. 311),

[...] significa colocar-se dentro, em processo, em contacto, sem
um pré-modelo a ser comprovado, sem um pré-conceito, numa
atitude de reconhecer o que emerge ou se configura como fluxos
do pensamento encarnado nas agfes, principios da criacdo, ou
seja, compreender, na medida do possivel, a invencdo e a
recepcdo para o artista da sua propria obra; e, no campo das
ideias, compreender como o préprio pensamento opera com suas
recorréncias e originalidades.

A partir do entendimento dessa abordagem, evidencio que a minha participacao
em Protocolo Lunar instaurou e ampliou a problemaética desta pesquisa e, ao
confrontar meu préprio trabalho com o processo criativo dos outros trés artistas,
seguindo a pergunta norteadora, fui estimulada a sondar outros campos. Neste
didlogo, compreendi aspectos da minha pratica que se aproximam ou se afastam
dos mesmos. Dessa forma, ap6s o trabalho realizado em Protocolo Lunar, a
concluséo das entrevistas, o contato com as disciplinas do mestrado e diante das
provocacdes da orientadora, surgiram outros questionamentos acerca do contexto
do Teatro de Animacéo, sobre o lugar ocupado na cena pelo ator que anima e a

respeito da imaginagdo de vida do boneco. Por isso, esta pesquisa foi ordenada
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pelas questbes que emergiram na pratica, convocando a teoria para melhor

compreender e interpretar campos e cruzamentos com os protocolos criativos.

Dessa forma, para espelhar o processo de construgdo do modo de pensar préatico-teorico,
a dissertagdo estd composta de trés partes incluindo esta Introducéo. Na segunda parte,
Protocolos criativos de um espetaculo lunar, sdo interpretados documentos de artista,
aproximando-se dos pensamentos da critica genética de Cecilia Salles (2011), nos quais
aparecem 0s processos de concepcdo, construgdo e atuacdo em Protocolo Lunar,
espetaculo do qual participei como atriz que constrdi e anima seu proprio boneco. Aqui,
tornou-se visivel, do ponto de vista da interpretacdo cénica, a ideia de que o

personagem-boneco comeca a ser criado no momento em que o boneco € construido.

Na terceira parte, Possiveis cruzamentos entre experiéncias, teco
consideragOes a partir das entrevistas, que se encontram completas no Apéndice
A, por meio das quais convido os trés artistas do Teatro de Animacdo ja citados
(Gil Teixeira, Anibal Pacha e Marcelo Lafontana) a compartilharem suas
experiéncias de concepcdo, construcao e atuacdo. Neste lugar, faco interseccoes,
identificando principios e procedimentos recorrentes entre a minha prética e a
desses trés atores. A perspectiva é poder articular este estudo com as outras
pesquisas realizadas, colaborando com a discussdo, o aprofundamento, os

desdobramentos e a ampliacdo das reflexdes que ja existem neste campo.

Na quarta parte, O Boneco: uma vida imaginada, examino 0s conceitos acerca
do boneco e exponho argumentos relativos a impressdo de vida imaginada do
mesmo, elaboradas por Steve Tills (2011)°. Para expandir essa discussdo, além
deste autor, trago as ideias desenvolvidas e defendidas por Gaston Bachelard, a

partir da fenomenologia da imaginacdo, na Poética do Espaco (2008). Nesse

* Titulo original Towards an aesthetics of the puppet: puppetry as a theatrical art. New York:
Greenwood Press, 1992. Este livro foi totalmente traduzido por Mario Ferreira Piragibe
(2011) e encontra-se nos anexos de sua tese de doutorado — Manipulagdes: entendimentos e
uso da presenca e da subjetividade do ator em préaticas contemporaneas de teatro de animacao
no Brasil. Dessa forma, farei referéncia direta ao autor Steve Tillis, usando apenas ano de
publicacdo e nimero de pagina da tese de Piragibe (ver em Referéncias).
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sentido, apresento essa ideia de vida imaginada no contexto das transformagoes
ocorridas com o teatro de bonecos no final do século XIX e presentes no século
XX, sondando dimensdes, limites e abrangéncias alcancados por esse campo
artistico. Para isso, minhas ponderacGes amparam-se nos estudos de Henryk
Jurkowski (2000), que elucida as metamorfoses ocorridas no teatro de bonecos
europeu e apresenta os conceitos de homogeneidade e heterogeneidade. De tais
concepcbes de Jurkowski acerca de homogéneo e heterogéneo, faco
aproximacdes relacionando o primeiro termo ao teatro de bonecos tradicional e o
segundo ao Teatro de Animacdo. Além disso, nesta parte, para subsidiar o
desenvolvimento da pesquisa, abordo a manipulagdo direta, técnica utilizada em
Protocolo Lunar, e levanto o questionamento se esse modo de animacdo pode
ser considerado uma estética ou poética. Conduzo a discussdo a partir dos
pensamentos e definicdes apontadas por Luigi Pareyson, em Os problemas da
estética (2001).

Compbem ainda este texto dissertativo, Apéndices e Anexos, nos quais
encontram-se alguns documentos tais como: entrevistas transcritas e termo de
autorizagdo dos trés artistas entrevistados, fotos e descricdo de objetos cénicos,
lista das cenas criadas com a presenca dos personagens-bonecos, modelo da
ficha de cena, entre outros; com o objetivo de esclarecer conteldos deste tipo de
pesquisa e colaborar, principalmente, com artistas pesquisadores de processos
criativos, na instrumentalizacdo acerca de procedimentos e formulacdo de

documentos para a realizacdo de um trabalho criativo e académico.

Esta pesquisa foi realizada dentro do grupo Os Imaginéarios, cuja formacdo
apresenta uma parte estavel e institucional, vinculada a Universidade Federal da
Bahia (UFBA), da qual participa a Profa. Sonia Rangel. A outra parte se
caracteriza pela atuagdo de alunos e ex-alunos da graduacdo, da p6s-graduacgdo
da Escola de Teatro e da Escola de Belas Artes da UFBA e do Nucleo de
Plastica e Cena, atividade de extensdo. O grupo estd ligado ao projeto de

pesquisa Imaginario e Processos de Criagdo, que desenvolve projetos artisticos
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sob a coordenacdo e orientacdo da Profa. Sonia Rangel. Os Imaginarios surgiu
em 2007, a partir do processo criativo, bem-sucedido, realizado no ambito da
graduacdo de Licenciatura em Teatro (2004 a 2007) no subcomponente Teatro de
Formas Animadas. Esse processo artistico em sala de aula gerou o espetéaculo
Ciranda de Historias em 2007, musical infantojuvenil, que também teve sua
dramaturgia (RANGEL, 2009.2) publicada nos cadernos do GIPE-CIT — Grupo
Interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade, Imaginario e

Teatralidade, revista do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas.

Ainda em 2007, o grupo produziu o seu segundo espetaculo, Fragmentos,
animacdo com Beckett, o qual ficou em cartaz até 2009, com participacGes em
festivais locais, nacionais e internacionais, sendo premiado pela pesquisa em
grupo no 22° Festival Internacional de Teatro Universitario de Blumenau (SC) e
como Profissional Revelacdo e Iluminacédo, no IV Festival Nacional Ipitanga de

Teatro, em Lauro de Freitas (BA).

O terceiro espetaculo Protocolo Lunar trata-se de um revir de historias que
encontram a imaginacdo como principal fonte para a criagdo. Pelo fato de o
espetaculo trabalhar com Teatro de Animacdo, 0 senso comum associa, numa
primeira vista, que Protocolo Lunar € dedicado apenas ao publico
infantojuvenil, apesar desse aspecto nédo ter sido o objetivo do grupo. Com base
na expectativa da encenadora e depois de algumas apresentacdes, notamos que a
narrativa atingia qualquer idade tanto pela linguagem, a qual ndo subestima a
capacidade de compreensdo da crianga, quanto pela perspectiva visual e
tematica, quando o espaco poético se realizava com a combinacdo sensivel de
quem “faz” e de quem o “assiste”. Logo, apresento os protocolos criativos de um

espetaculo lunar sob o olhar da atriz que constréi e anima seus proprios bonecos.

22



PROTOCOLOS CRIATIVOS
DE UM ESPETACULO LUNAR
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Figura 2: Senhora Veredé na moldura sobre a Lua bola. Imagem utilizada no plano de cena
projetada. Foto: Isabel Gouvéa.



A arte é entdo uma reduplicacdo da vida, uma espécie de
emulacado nas surpresas que excitam a nossa consciéncia e
a impedem de cair no sono.

(Gaston Bachelard, 2008).

Protocolo Lunar é o terceiro espetaculo teatral do grupo de pesquisa Os
Imaginarios e, para sua montagem, foi realizada pesquisa préatico-tedrica no
periodo de dois anos, agosto de 2009 a agosto 2011, na UFBA. Tal acdo envolveu
trés etapas criativas, concepcdo, construcdo e encenacdo. O espetaculo inclui
atores, atores que animam bonecos, objetos cénicos, projecdo de cenas filmadas,
musica ao vivo com violdo, acordeom e outros instrumentos que compdem a trilha
sonora. A cenografia (Fig. 3, p. 24) ganha forma como um “cosmos”, um “quintal
do mundo”, e incorpora ao cendrio uma moldura que mostra cenas filmadas e

editadas projetadas em imagens como se fossem histérias em quadrinhos.

Figura 3: Cenario de Protocolo Lunar, inicio do espetaculo, pouco antes das atrizes
entrarem em cena. Teatro Martim Gongalves, Salvador, temporada 2011. Foto de cena:
Isabel Gouvéa.
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O espetaculo em questdo, com dramaturgia, encenacdo, atuacao e cenografia de
Sonia Rangel, estreou em 20 de agosto de 2011, no Teatro Martim Gongalves,
Salvador, Bahia. Retornou como espetadculo convidado, em 2012, com
apresentacfes em mostra universitaria — MUST (Mostra Universitaria Salvador de
Teatro) — em Salvador, e festivais — Festival de Teatro para Criancas de

Pernambuco e XIX Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga-CE.

Ainda em 2012, a encenacdo recebeu duas indicacbes ao Prémio Braskem de
Teatro, como melhor espetaculo infantojuvenil e categoria especial pela iluminagéo,
sendo premiado nesta ultima modalidade. Também foi contemplado com o Prémio
Funarte de Teatro Miriam Muniz — Circulagdo com o projeto Trajeto Criativo
Protocolo Lunar, o qual compreendeu apresentacbes em quatro cidades, quatro
oficinas de Teatro de Formas Animadas e quatro palestras sobre o processo criativo
de Protocolo Lunar. A circulagdo ocorreu nas cidades e nos respectivos teatros:
Recife-PE, Teatro Luiz Mendonga, no ambito de um dos festivais supracitados;
Belém-PA, Teatro Universitario Claudio Barradas; Salvador-BA, Teatro Martim

Gongalves; Vitoria da Conquista-BA, Centro de Cultura Camillo de Jesus Lima.

Em 2013, o grupo foi convidado a participar do Projeto Escola Vai ao Teatro,
realizacdo Sales Maia ProducOes, apresentando Protocolo Lunar no Teatro Jorge
Amado para o publico de criancas de escolas particulares, ONG’s e instituicdes
publicas. Assim, alcancamos, com esse espetaculo, o total de cinguenta e quatro

apresentaces, perfazendo um total de oito mil trezentos e dezesseis espectadores.

A narrativa é revelada por dez personagens, destes, oito sdo personagens-
bonecos (Fig. 4, p. 26) e dois vividos por duas atrizes, menina Lucia (temporada
2011 — Juliana de S&; temporadas 2012 e 2013 — Camila Guimarées) e Dona
Domingas (Sonia Rangel). Dos oito personagens-bonecos, dois sdo seres
fantasticos Pérola, a Sereia, e Voador, o Peixe, e 0s outros seis tém forma
humana, Capitdo Veredé, Senhora Veredé, Surdo, Velho Quintas, Menina Gisele

e Dona Domingas. Este ultimo representa um duplo do personagem da atriz.
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Figura 4: Na parte superior, sentados no barco, da esquerda para direita seguem 0s
personagens: Menina Gisele, Dona Domingas, Velho Quintas, Surdo, Senhora Veredé e
Capitdo Veredé. Na parte inferior, os personagens Voador, o Peixe, e Pérola, a Sereia.
Escola de Teatro-UFBA, Sala 5, 2011. Foto de divulgacéao: Isabel Gouvéa.

Todos 0s bonecos sdo animados com a técnica de manipulacdo direta de
extensores curtos. No que diz repeito a categoria, espaco cénico dos bonecos,
utilizamos algumas modalidades como: balcdo (Fig. 5 e 6, p. 27), anteparo que,
segundo Alex Souza (2011), se caracteriza por ser um suporte alto para o
personagem-boneco diferente do chdo do palco; aéreo (Fig. 7, p. 27), uma vez
que alguns personagens-bonecos flutuavam pelo espaco da cena (lista das cenas
APENDICE F); chio do palco (Fig. 8, p. 27), momento em que a cena dos
personagens-bonecos acontece no proprio palco do teatro; tablado (Fig. 9, p.
28), o qual, na defini¢do de Souza, se configura por um suporte “criado para que
o animador ¢ ndo o boneco tivesse uma base distinta do chao do palco” (p. 125).
Este anteparo era utilizado pelos atores que animam quando 0S personagens-
bonecos precisavam descer da Lua bola pela escada portatil. Ainda, existiam

combinagbes e mudancas de categoria numa mesma cena, por exemplo: a menina

26



Gisele sobre a Terra bola (balcdo) recebe o presente de Pérola, a Sereia, que
vinha até a flor da agua (aéreo) (Fig. 10, p. 28). Os personagens Sra. Veredé e

Seu Quintas iniciam a cena sobre a Terra e Lua bola (balcdo) e no meio da cena

comecam a dancgar no espago, no Céu (aéreo).

5 6
Figura 5: Capitdo sobre o barco se prepara para pescar.

Figura 6: Seu Quintas sobre a Lua bola admira Sra. Veredé. Teatro Luiz Mendonga,
Recife, 2012. Foto: Fabio Pascoal.

7 8

Figura 7: Peixe na flor da dgua se aproxima do barco.

Figura 8: Momento final do espetaculo, quando Dona Domingas, a atriz, se encontra com seu
irmao Seu Quintas, o boneco. Teatro Martim Gongcalves, 2011. Foto de divulgacdo: Isabel
Gouveéa.
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Figura 9: Surdo desce da Lua bola pendurada e Sra. Veredé canta para ele. Teatro
Universitéario Claudio Barradas, 2012. Acervo do grupo Os Imagindrios.

Figura 10: Menina Gisele recebe o presente de Pérola, a Sereia. Teatro Martim
Gongalves, 2011. Foto de divulgacdo: Isabel Gouvéa.

A historia ocorre em trés planos paralelos e simultaneos, o plano das atrizes, o plano
dos bonecos e o plano das cenas projetadas, que se realizam, se cruzam e se
complementam no tempo-espaco da cena. A fabula se inicia com o reencontro da
menina Llcia e Dona Domingas. A menina em sua inquietude de crianca quer
entender o que € poesia, a velha por sua vez ndo responde diretamente, mas tece ao
longo da histéria caminhos que a ajudam a compreender. Nesse encontro, Dona
Domingas traz uma novidade em sua bagagem, duas malas-biblioteca com livros
inusitados. Entre eles, a senhora mostra o livro pergaminho Protocolo Lunar, que
contém a historia da origem da Lua e das peripécias dos amores desencontrados entre
a Senhora Veredé, o Surdo e o Velho Quintas. Esses desencontros ocorreram no

tempo em que a Lua ficava muito perto da Terra, ao alcance de uma escada portatil.

Protocolo Lunar, antes de ter esse nome, era apenas uma pequena constelacdo de
desejos de quatro alunas iniciantes na pesquisa (além de mim, Juliana de Sa, Jeane
de Jesus e Rita Rocha) e de uma professora artista-pesquisadora (Sonia Rangel).
Alunas que ainda ndo sabiam o que pesquisar, contudo queriam ir além dos limites
da sala de aula da graduacdo e uma professora que sabia orientar e coordenar 0s
desejos de cada uma. Foi assim que se iniciaram 0s devaneios protocolares, 0s

quais deram origem a um espetaculo lunar.
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2.1 CONCEPCAO

De madeira esculpida e fios de seda esticados, este velho
homem é feito,/ De pele envelhecida, qual uma galinha, e
cabelos como os de uma garca, ele é como se fosse um
homem verdadeiro;/ Em um momento, a manipulacéo
termina, ele se queda imdvel em repouso;

Qual vida humana em meio ao mundo dos sonhos.

(Xuan-zong, um imperador Chinés do século XVIII).

O Teatro de Animacdo é um jogo complexo, que se articula com a presenca
visivel ou invisivel do ator em cena. A modalidade do fazer artistico em questao
suscita a fantasia, favorece o encontro onirico e a poesia das imagens como seu
espaco de construcdo teatral, sendo possivel a projecdo de personagens criados a
partir de objetos animados por atores, aos quais sdo emprestados imaginacéo,
voz, emocOes e alma. A pesquisa deste universo onirico e poético enquanto
produtor de conhecimento aproxima-se da visdo de Gaston Bachelard (2008),
quando afirma na Poética do Espaco:

[...] a vida da imagem esta toda em sua fulgurancia, no fato de
que a imagem é uma superagdo de todos os dados da
sensibilidade. A imagem é [..] um produto direto da
imaginacdo, [...] a imaginagdo aparece como uma poténcia
maior da natureza humana. (BACHELARD, 2008, p. 16-18).

Corrobora com esse pensamento Sonia Rangel (2009.1, p. 96), para quem “a
imagem ¢ material direto para o poeta: artista visual ou cénico”. Rangel debruga-
se em Barchelard para compreender que o conceito de imagem ultrapassa o
entendimento de imagem-reproducdo ou a imagem como ilustracdo e considera
de modo indiscutivel imagem como produtora de conhecimento. Sendo assim,
destaca-se que o0 processo criativo de Protocolo Lunar enveredou pelos
caminhos imaginativos, que ora partiam do texto para chegar a imagem visiva e

ora saiam da imagem visiva para chegar a construcao textual (CALVINO, 1999).
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O desafio criativo desse género contemporaneo pode aproximar-se do universo
de italo Calvino (1999), para quem a imaginacdo é largamente antropomorfa,
extensdo da existéncia humana em lugares impossiveis no real. Grande parte da
criacdo literdria desse autor nasce de imagens visuais articuladas a reflex&o
filosofica; sua escrita de inclinacdo surrealista, fantastica, muitas vezes absurda,
plena de comicidade vale-se do discurso por imagens, caracteristico da poesia,
da fabula e do mito. Nessa mesma perspectiva, que se afasta do realismo e
aproxima-se da poesia e pode fascinar o espectador pela magia, o Teatro de

Animacao encontra terreno fértil para operar.

Protocolo Lunar, um espetaculo que utiliza estratégias do Teatro de Animacao,
emergiu de uma chuva de imagens, nascidas do encontro de temas do universo
da obra de italo Calvino, em especial o primeiro conto de Todas as
Cosmicdmicas® A distancia da Lua, também inspirado em poemas de Manoel de
Barros (1999), de Sonia Rangel (2009.1), além de enunciados de ciéncia da obra
do fisico Marcelo Gleiser (2006). A decisdo por pesquisar a partir da tematica
dos mitos de criacdo ndo foi aleatéria ou repentina. A escolha por esse tema
nasceu do interesse de Jeane de Jesus de dedicar-se, em seu plano de iniciagcdo
cientifica, a narrativas miticas e a contacdo de historias e, por sugestdo da
orientadora, o recorte indicado foi pesquisar mitos de criagdo. Assim, ocorreu a
eleicdo por essa lista de autores. Decerto que ja havia um interesse da
orientadora pelo tema da criacdo, uma vez que sua pesquisa tanto artistica

quanto tedrica se desenvolve neste campo.

Nesse momento, inicia-se uma trajetéria de imaginacdo pelo processo de
concepcédo de Protocolo Lunar. Trata-se de uma pesquisa intensa, pela tentativa
de organizar dentro do ambito académico modos que, muitas vezes, ndo sdo
ordenados. Deve-se ter a clara no¢do que, na criacao artistica, as praticas podem

até mesmo ocorrer em meio a um caos visivel, em que ideias, laboratérios e

* O método dos processos criativos em Calvino (1999) tem muitas vezes origem numa
imagem, mas em Todas as Cosmic6micas (2007), seu ponto de partida foi um extrato de
discurso cientifico que provocou um jogo imprevisivel de imagens.
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etapas se urdem. Dessa forma, a intencdo ndo deve ser aqui, soberanamente, de
sistematizar a pesquisa deste espetaculo, mas compreender, a partir do olhar

contaminado pela minha pratica, como sucedeu 0 movimento criador desta poética.

Para isso, seguirei 0s rastros deixados por n6s em nosso percurso em direcdo ao
espetaculo. Na busca por essas pegadas da criacdo, numa perspectiva ainda
criativa de ir e vir, foram recuperados e colocados em movimento os documentos
de processo como: esbocos, rascunhos, desenhos, diarios de bordo, registros
fotograficos, reativando o potencial fértil e imaginativo neles conservado. Vale
lembrar que os documentos de processo exercem também outra funcdo “a de
registro de experimentacdo, deixando transparecer a natureza indutiva da
criacdo. Nesse momento de concretizacdo da obra, hipdteses de naturezas
diversas sdo levantadas e vao sendo testadas” (SALLES, 2011, p. 27). Em varios
instantes do nosso percurso criativo, esses documentos foram reconvocados e

nutriram novamente nossa imaginacao.

Ao considerar que o grupo Os Imaginarios esta inserido no &mbito académico, a
pesquisa de concepc¢ao do espetaculo Protocolo Lunar também se caracteriza por
um estudo tedrico. Este se iniciou com a pesquisa bibliografica, que contou com
analise de textos de livros especializados, artigos cientificos e revistas tematicas.
Também foram usadas referéncias ndo sistematicas, a partir da internet, leituras
de rotina e consultas a biblioteca particular da orientadora e da Escola de Teatro
da UFBA. A estratégia metodoldgica deste estudo foi viabilizada pela promocéo
do encontro. Num espaco aberto e igual a todos, no qual ideias, experiéncias e
conhecimento sé@o socializados. Assim, desejo e competéncia foram associados e

otimizados nesta partilha de conhecimentos.

Na fase de concepgdo do espetidculo foram desenvolvidos cinco laboratérios
criativos: Laboratorio Criativo de Concepcdo I, leitura e repercussido de
contos, poesias, enunciados de ciéncia, imagens e artigos referentes a obra de

Calvino. Estas leituras foram fundamentais para que se desenrolassem aos nossos
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olhos possibilidades cénicas. Em seguida, ainda debrucadas sobre o conto A
distancia da Lua, fizemos um trabalho de divisdo do conto em quadros cénicos e
nomeamos cada um de acordo com a situacdo proposta pelo quadro. Depois,
selecionamos do conto imagens, objetos, situagdes, sentimentos e sensacoes, acoes,
personagens, adjetivos e caracteristicas fisicas dos personagens, localidades e
adjetivos dos lugares. A partir dessa compreensdo e repercussao acerca do universo
do conto, que exigiu um longo periodo de encontros e discussdes, surgiam
desdobramentos em imagens, ideias, novos personagens, objetos cénicos que
contribuiram tanto para a escrita do texto draméatico como do texto cénico, o qual
foi sendo construido, experimentado, debatido em grupo, em idas e vindas, embora

realizado integralmente pela dramaturga e encenadora do grupo.

Apds o primeiro laboratério de leitura e repercussdo, fizemos o Laboratério
Criativo de Concepcéao |1, coleta e arquivo de imagens. Recolhemos imagens que
pudessem caracterizar 0s personagens, imagens para o cenario, imagens da Lua,
do Sol e de planetas. Assistimos a diversos videos de espetaculos de Teatro de
Animacdo e, ainda neste laboratério, lancamos possiveis ideias sobre o espaco
cénico. Esse foi o momento de nutrir nossa imaginagdo com imagens sobre a

tematica e, nos aproximarmos do universo poético da dramaturga e encenadora.

Depois desse laboratdrio de coleta, o qual ndo se encerrou com o inicio do outro,
fizemos o Laboratério Criativo de Concepcao |11, pesquisa com luz e sombra
(Fig. 11 a 16, p. 33), utilizando um retroprojetor e materiais de diversas formas,
texturas, transparéncias e fluidez, com a intencdo de agregar ao espetaculo mais
uma técnica do Teatro de Animacdo. Esse laboratdrio fazia parte do plano de
iniciacdo cientifica de Juliana de S&, o qual consistia em criar um dispositivo
para projecdo de sombras. Deste laboratorio e da leitura de outro conto de

Calvino, As Aves, surgiu a ideia do plano das cenas projetadas.
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Figuras 11 a 16: Laboratdrio Criativo de Concepcéao 111, pesquisa com luz e sombra.
Escola de Teatro-UFBA, Sala 10, 2009. Acervo do grupo Os Imaginarios.

Partirmos para o Laboratério Criativo de Concepcédo 1V, esboco e criacdo dos
objetos cénicos (Fig. 17, p. 34). Pensamos em forma e estrutura, as desenhamos
e propomos uma serie de possiveis livros. Destas ideias surgiram sete livros
(Tabela 1, p. 34), de diferentes formatos que fazem parte do universo da

personagem-atriz Dona Domingas.
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Figura 17: Laboratério Criativo de Concepc¢do IV; esbogo e criacdo dos objetos
cénicos. Escola de Teatro-UFBA, Sala 104, 2009. Acervo do grupo Os Imaginarios.

TITULO DOS SETE LIVROS DE PROTOCOLO LUNAR
A Criatura sem o Criador, ou Todas as Lic6es desde que 0

Volume | mundo é mundo (Fig. 18 e 19, p. 35)
Volume Il Retrato de artista quando coisa (Fig. 20 e 21, p. 35)

29 Escritos para o conhecimento do chéo através de Sdo
Volume I

Francisco de Assis

Volume IV |Protocolo Lunar
Volume V | Labirinto das palavras invisiveis
Volume VI |Dicionério-Orelha

Livro da Lata, este contém mais trés volumes: 1°) Vocé é um
Volume VII |homem, uma mulher ou um abridor de lata? 2°) Para todas as
vezes que dissermos adeus. 3°) Saudade

Quadro 1: Titulo dos sete livros de Protocolo Lunar. As imagens dos outros livros se
encontram no APENDICE B.
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Figura 18: Objeto mostrado no plano das cenas projetadas.

Figura 19: Objeto no plano das atrizes, momento em que Dona Domingas (Sonia
Rangel) explica para a menina Lucia (Juliana de S&) o contetdo do livro. Imagens do
Volume | — A Criatura sem o Criador, ou Todas as Li¢6es desde que o mundo é mundo.
Teatro Martim Gongalves, Salvador, temporada 2011. Fotos de cena: Isabel Gouvéa.

Figura 20: Objeto mostrado no plano das cenas projetadas.

Figura 21: Objeto no plano das atrizes, Dona Domingas abre o livro, momento em que a
menina Lucia tenta pegé-lo. Imagens do Volume Il — Retrato de artista quando coisa.
Teatro Martim Gongalves, Salvador, temporada 2011. Fotos de cena: Isabel Gouvéa.

Por fim, o Laboratoério Criativo de Concepcao V, eshoco dos bonecos. Alguns
dos laboratérios que o antecederam estdo indiretamente ligados ao recorte da
pesquisa, construcdo e animacdo de bonecos e contribuiram por tornar claro o
universo poético da encenadora. Nesse laboratério, reunimos as informacdes
coletadas no primeiro e segundo laboratério, definimos a técnica a ser utilizada —

manipulacdo direta —, o tamanho maximo e minimo dos bonecos, as
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caracteristicas fisicas de cada personagem e, de posse destes elementos,

realizamos o mapa corporal dos bonecos (Fig. 22, p. 36).

22

Figura 22: Laboratério Criativo de Concepcdo V; esboco dos bonecos (Senhora
Veredé e da Menina Gisele). Este foi feito em tamanho real. Atelié de Sonia Rangel,
2010. Acervo do grupo Os Imaginarios.

Assim, o percurso de concepcdo de Protocolo Lunar refletiu um processo
colaborativo, o qual consistiu no dialogo entre atrizes, codiretora e encenadora
acerca de aspectos referentes a concepcdo do espetaculo, considerando desde a
criacdo de cenas até questbes sobre relacdo dos personagens-bonecos, modo de
atuacao do ator que anima, defini¢cdes sobre aparéncia dos bonecos, relagdo espacial

cénica, construcdo de objetos cénicos, ou mesmo sobre técnica de animacéao.
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2.2 CONSTRUCAO

A marionete é velha como o mundo. Renasce de suas
préprias cinzas. E entdo um ser novo que é preciso
aprender a conhecer para ama-lo, amando-o para aceitar
e perdoar seus defeitos [...]. Ela € uma filha natural da
poesia [...] E imortal, embora habitado na terra e tendo
sido criada para fazer os homens esquecerem suas
preocupacdes. Diverte as criangas, encanta as pessoas
grandes, toca o simples, oferece um prazer delicado ao
enfastiado e ao cético. E um jogo dos deuses, posto por
eles na terra para nos lembrar a realidade do seu duro
oficio e da sua modéstia.

(Jacques Chesnais, 1947).

De forma geral, associa-se 0 termo bonequeiro ao artista que constréi e anima
bonecos. Ana Maria Amaral (2004, p. 22) define como atribuigbes do
bonequeiro “aquele que ndo sO da vida aos personagens, mas também os
concebe, constroi, dirige, quando ndo é também o dramaturgo, o iluminador, o

produtor, numa polivaléncia de responsabilidades [...]”.

Esse termo é muito usado pelos mestres mamulengeiros, os quais ao longo de
uma vida desenvolvem e aprimoram o dominio da técnica de confeccdo e se
intitulam como artesGes e brincantes. Seu aprendizado é passado por geracdes e
talvez por isso esses mestres assumam a singela autoridade para se classificar
como brincante e o seu teatro como brinquedo. Entretanto, saber construir
bonecos ndo faz um bonequeiro e ndo € preciso construir bonecos para fazer
teatro de bonecos. Existem artistas que constroem bonecos e ndo atuam, como

também existem artistas que atuam e ndo 0s constroem.

No entanto, o que se pretende compreender no ambito desta pesquisa é justamente o
trabalho do artista que constroi e anima bonecos, em uma acgdo conjunta, 0 que

levanta questdes proprias desta combinacdo. Vale destacar que, apesar existir

37



poucas pesquisas acerca da discussdo do ator que constréi e anima, Alfred Jarry
(1980) ja defendia a combinacdo dessas duas praticas na conferéncia realizada em

Bruxelas em 1902. Nas palavras de Jarry (1980, p. 160, nossa traducéo),

SO as marionetes, das quais somos donos, soberanos e Criadores
(parece-nos essencial que nés mesmos sejamos seus fabricantes),
traduzem, passiva e rudimentarmente, intimas formas de ser da
exatiddo, nossos pensamentos. Pode se estar na frente, o melhor
dito, acima de seu mecanismo de controle, como frente a um
teclado de uma maquina de escrever. E as atitudes que se
transmitem também ndo tém limite®.

Neste sentido, compreendo que o ator que constroi seu boneco se ocupa por
demandas diferentes das do artista que ndo vai para cena. Suas energias sdo
canalizadas para encontrar nos materiais possibilidades cénicas, seus esforcos
estdo direcionados a retirar do material caracteristicas plasticas do personagem
que lhes interessam cenicamente. Desta forma, a construcdo do boneco esta
diretamente ligada a criacdo do personagem, uma vez que a decisdo pelas
particularidades fisicas fica a cargo do artista que constroi. Para além da
fisionomia e caracterizacdo, aspectos como ritmo, movimentagdo, pulsacdo
podem ser melhor aproveitados quando o ator previamente pensa na estrutura,
nos materiais e nas articulacdes do boneco. Nas palavras de Maria do Carmo
Vivacqua (1977, p. 61):

[...] a manipulacdo estd intimamente ligada a construgdo do
personagem. E frequente observarmos em espetaculos
movimentos involuntarios, indesejaveis, movimentos ndo
atribuidos pelo manipulador, mas que foram agregados ao
boneco em sua construcdo defeituosa. Qualquer gesto deve ser
desejado e obtido por um ato de vontade, deixando para 0 acaso
uma margem minima de atuagdo [...] Um bom boneco nem
sempre € aquele totalmente articulado. O bom boneco é muitas
vezes um pedaco de pau rijo, que sabe olhar o publico [...]

® Texto original: S6lo las marionetas, de las que se es amo, soberano y Creador (pues nos parece
esencial haberlas fabricado uno mismo), traducen, pasiva y rudimentariamente, intimas formas
de ser de la exactitud, nuestros pensamientos. Se puede estar ante, 0 mejor dicho, encima de su
clavijero, como ante el teclado de una maquina de escribir. Y las actitudes que se les transmiten
no tienen tampoco limite.

38



Por isso, quando o ator constréi seu boneco, beneficia-se de um momento anterior,
um instante em que ele pode se permitir experimentar alternativas de estrutura,
forma, caracterizacéo e dispor de materiais que melhor se ajustem na realizacdo dos

movimentos, aperfeicoando o fazer no préprio andamento da confecc¢éo.

Em Protocolo Lunar, observamos que a dramaturgia exigia leveza e liberdade de
movimentacao, por esse motivo a orientadora sugeriu experimentarmos a espuma
como matéria-prima na constru¢do dos bonecos humanos e ndo humanos.
Sabemos que a expressividade, a exemplo da leveza, ndo depende de um material
mais leve, e sim da habilidade do ator em expressar essa qualidade por meio do
objeto. Contudo, a orientadora sabia que a formacdo atual do grupo tinha pouca
experiéncia com animacao, talvez esse tenha sido o motivo pelo qual se deu a
escolha da espuma, que pelo seu pouco peso material facilitaria a sustentagdo no
manuseio. Igualmente, existia a vontade de construir os bonecos com materiais
diferentes aos do ultimo espetaculo, Fragmentos, no qual os dois bonecos foram

construidos com papier maché e articulac6es de tecido, metal e madeira.

A longa experimentacdo em grupo e a verificacdo das qualidades deste material, que
deu certo, geraram a confeccdo dos oito personagens. Nesta fase de construcao, foi
desenvolvido um grande Laboratério Criativo de Construcdo dos Bonecos,

periodo de margo de 2010 a janeiro de 2011, com encontros diarios de duas horas.

Os personagens-bonecos humanos e ndo humanos medem aproximadamente
entre 60 e 70 cm, com excecdo da Menina Gisele, que mede 40 cm. A estrutura
base para todo o corpo foi de papeldo de sapateiro. Para espelhar uma sequéncia
de fotos que descrevem os processos e procedimentos de construgdo, seleciono a
Senhora Veredé (Fig. 23, p. 40), personagem-boneco animado e construido em
grande parte por mim — cabega, cabelos, tronco, bracos e pernas; pés e maos
foram feitos pelas outras integrantes do grupo. Deve-se destacar que 0
detalhamento de construcao se aplica para todos os personagens.
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Figura 23: Senhora Veredé repousando sobre a Lua bola. Imagem utilizada no plano de
cena projetada e em material publicitario. Escola de Teatro-UFBA, Sala 5, 2011. Foto
de divulgacdo: Isabel Gouvéa.

Iniciamos a confeccdo dos bonecos pela cabeca, segundo esboco (Fig. 22, p. 36).
Nesse momento, ndo tinhamos uma regra pré-estabelecida de como iriamos
realizar nosso projeto de constru¢do. Diante da matéria encontramos um “modo
de fazer”, o qual, como afirma Luigi Pareyson (1993, p. 59), “trata-se de fazer,
sem que o modo de fazer esteja de antemao determinado e imposto, de sorte que
bastaria aplica-lo para fazer bem: é mister encontra-lo fazendo, e s6 fazendo se
pode chegar a descobri-lo”. Assim, todos os nossos experimentos foram bem-
sucedidos, ndo descartamos nenhuma de nossas tentativas, apenas no decorrer da
construcdo aperfeicoamos a estrutura de modo que garantisse uma utilizacdo

segura em cena e que pudesse prolongar o tempo de vida dos bonecos.

Consequentemente, a cabega recebeu como estrutura interna outra cabeca
plastica, de boneca industrial, menor, com um furo no centro e a haste metalica,
fixada para o uso do ator que anima (Fig. 24 a 27, p. 41). Revestimos de espuma,
moldamos as expressdes dos personagens e afinamos, esculpindo com tesoura.
Uma vez a contento, costuramos a meia fina para fazer a pele, neste momento
algumas partes como nariz, rugas, desenho da orelha e volume das sobrancelhas

foram definidos com pontos de costura. Este procedimento foi adotado para todo
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0 corpo. Para o acabamento dos olhos, boca, unha e outros retoques, aplicamos
massa de papier maché e fizemos a maquiagem com tinta acrilica. Os cabelos
receberam estrutura de arme revestido de espuma, 0 que proporcionou a criacao
de formas e volume; a malha branca costurada viabilizou a mudanca de cor dos
cabelos além de produzir outra qualidade visual a espuma. Empregamos um
pequeno olho movel de plastico permitindo uma leve movimentacdo do globo
ocular. Esse recurso foi utilizado em todos os bonecos, menos na Senhora
Veredé, pois o texto dramatico indica que ela tem olhos de diamante, sendo

assim colocamos uma pedrinha de strass em cada olho.

26 27

Figuras 24 a 27: Laboratorio Criativo de Construcdo dos Bonecos. Cabeca da
Senhora Veredé em construgdo. Materiais: malha branca para articulagdo do pesco¢o —
ligacdo entre cabeca e tronco; papeldo de sapateiro ajuda a dar certa resisténcia nesta
articulacdo; espuma de 2 cm na cor clara, possibilitando mudangas no tom da pele;
cabeca de boneca industrial com furo e haste metalica — aproveitamento do metal de
guarda-chuva e utilizacdo de cola de sapateiro. Atelié de Sonia Rangel, 2010 a 2011.
Acervo do grupo Os Imaginérios.
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Figuras 28 e 29: Laboratorio Criativo de Construcdo dos Bonecos. Tronco da
Senhora Veredé em construcdo. Materiais: malha branca para articulagdo de ombro e
coxofemoral; espuma de 4 cm dobrada na cor clara. Para os seios e nadegas, dobramos
a espuma mais uma vez, visto que queriamos essa personagem mais volumosa; papeldo
de sapateiro para dar sustentacdo a espuma e ajudar na fixagdo da malha; conduite de
plastico localizado na parte inferior do tronco, possibilitando, por meio de um pino no
assento, manter o boneco sentado sem o auxilio do ator. O artificio do conduite também
foi utilizado como apoio para movimentagdo do corpo do personagem-boneco.

30 31

Figuras 30 e 31: pernas e bracos, estrutura de papeldo e malha branca para as
articulacdes. No que se refere as articulagbes, foram todas feitas de malha branca
oportunizando a tintura conforme o tom de pele do boneco.
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Figura 32: estrutura dos pés. Foi feito um corte no peito do pé mais proximo ao
tornozelo para poder colocar a malha que faz a articulacdo entre perna e pé.

Figura 33: pés e maos. Os dedos das mdos receberam arame para sustentar e articular.
Atelié de Sonia Rangel, 2010 a 2011. Acervo do grupo Os Imaginérios.

Figura 34: Todas as partes da Senhora Veredé faltando colar as articulaces. Atelié de
Sonia Rangel, 2010 a 2011. Acervo do grupo Os Imaginarios.

Voador, o peixe, e Pérola, a Sereia, seguiram 0 mesmo principio de construcdo e
materiais, a diferenca consiste na forma ndo humana, apesar de essas criaturas terem
elementos humanos, o Peixe com bragos e a Sereia parte superior do seu corpo (Fig. 35
a 38, p. 44). Contudo, esses dois personagens-bonecos nao foram concebidos como o0s
outros personagens humanos. Primeiro, o Peixe nasceu da tentativa de fazer uma cabeca
humana, mas para nossa surpresa surgiu da espuma a inesperavel forma ndo humana.
Com isso, percebemos que a dramaturgia além de incluir o Peixe poderia incorporar

igualmente a personagem da Sereia.
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Figuras 35 e 36: Pérola, a Sereia, em construcgéo e finalizada.

PR

Figuras 37 e 38: Voador, o Peixe, em construcdo e finalizado. Atelié Sonia Rangel e
Escola de Teatro-UFBA, 2010 e 2011. Acervo do grupo Os Imaginarios e foto de
divulgacéao: Isabel Gouvéa.
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A realizacdo do processo de construcdo dos bonecos contribuiu
significativamente no modo como criei 0 personagem-boneco. Foi no contato
com a matéria, esculpindo, costurando, pintando, retocando que encontrei,
mesmo que timidamente, sugestdes de voz, movimentacdo e ritmo. Em uma
simples brincadeira de interagir com o outro boneco, ainda em construgdo, as
vezes sO a cabeca, surgiam situacBes que depois se tornaram possiveis na cena. E
para além desses elementos, descobri na construcdo, o quanto estava intima e
afeicoada por aquelas pequenas criaturas. Nos instantes de extravagancia,
pegava-me conversando com a forma que desabrochava da matéria, a espuma.
Esta ganhava espago na nossa imaginacdo, uma vida imaginada, pelo menos por

mim. Isso me inspirava a todo momento para a cena futura.

2.3 ATUACAO

[...] o devaneio esta sob o signo da anima. Quando o
devaneio é realmente profundo, o ente que vem sonhar em
nos é a nossa anima.

(Gaston Bachelard, 2009).

Precisamos considerar como ideia inicial que o Teatro de Animacdo, antes de
qualquer outro sentido, é teatro. Portanto, as investigacdes que o alimentam
devem ser concebidas e admitidas a partir das praticas e teorias que governam a
linguagem teatral, sem perder de vista suas especificidades. Logo, percebe-se
que o Teatro de Animacdo revela que sua particularidade esta relacionada como
algo proprio de sua forma como: o discurso visual, a plasticidade e o
movimento. Por efeito, o objeto ocupa um lugar privilegiado nesta cena e tem

como aliado o ator, principal for¢ca motriz do seu movimento.
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Assim, aqui descrevo meu processo em Protocolo Lunar como atriz que anima,
lembrando que se trata de um processo colaborativo, no qual a participacdo do
outro completa e enriquece o meu trabalho como intérprete na criacdo do
personagem-boneco. Logo, no momento pos-construcdo dos bonecos, quando
beneficiada previamente pelas experimentagdes de movimento, ritmo, pulsacéo,
aléem de afeto e intimidade construida com o boneco, trouxe para a cena uma
familiaridade instrumental e sensivel que permitiu maior liberdade para
descobrir e criar no jogo da contracena. Em Protocolo Lunar, antes de
iniciarmos efetivamente os ensaios, fizemos trés Laboratérios Criativos para
Cena, os quais tiveram duracdo de cinco semanas com cinco encontros semanais

de quatro horas cada, na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA.

No Laboratério Criativo para Cena | — corpo do ator, fizemos um longo
trabalho de consciéncia corporal no qual buscdvamos atingir um estado de
presenca, sensibilizacdo, desbloqueio, conscientizacdo dos movimentos,
aumento da percepcao e concentracdo, sem perder o lado “ludico do movimento”
(VIANNA, 1990, p. 126). Os exercicios incluiam um trabalho focado nas
articulacbes e principios como apoio, peso, equilibrio e impulso.
Concomitantemente, éramos encorajados a descobrir o corpo em movimento
conectado ao ambiente, encontrando possiveis deslocamentos e interac6es com o
espaco nas improvisacdes. A principio esse procedimento acontecia sem a

presenca do boneco.

Ainda, nas duas primeiras semanas de laboratérios, a codiretora Rita Rocha em
colaboracdo com a Profa. Sonia Rangel, também participante do laboratério,
promoveu uma série de estimulos referentes ao universo temético do espetéculo,
convidando cada integrante a voltar-se a si mesmo, a reconhecer o corpo que tem,
e tornar o seu corpo inteligente, capaz de criar imagens corporais e possibilidades
cénicas. Como afirma Klauss Viana (1990, p. 113), o corpo inteligente “é um corpo

que consegue adaptar-se aos mais diversos estimulos e necessidades, ao mesmo tempo
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que ndo se prende a nenhuma receita ou formula pré-estabelecida, orientando-se pelas

mais diferentes emocgdes e pela percepgao consciente dessas sensacgoes.”

A prética de Vianna, tanto em sala de aula como na preparacdo corporal do
ator/dancarino para a cena, revela a conscientizacdo do intérprete pelo seu
arcabouco corporal, a particularidade dos seus movimentos e a conexao interna e
externa com o ambiente. Nessa combinacdo, o0 intérprete torna-se capaz de
perceber que conquistou, involuntariamente durante uma vida, limitacGes
criativas para expandir seus movimentos e evidencia suas fragilidades corporais.
Para Vianna, a consciéncia dessas limitagGes pode favorecer o sucesso criativo pela

reinvencdo do corpo, despertando suas potencialidades ainda ndo exploradas.

A abordagem corporal praticada por Vianna dispensa exigéncias preévias,
capacidades especiais e ndo segue modelos pré-fabricados. Esse autor e
preparador corporal parte da individualidade de cada sujeito, encorajando suas
préprias inventividades em um processo de autoconhecimento, no qual
corpo/mente, pensamento/acdo sdo faces da mesma moeda. A Profa. Sonia
Rangel, por ter sido sua aluna, reconhece e compartilha do sucesso dessa
abordagem e, junto a codirecdo do espetdculo, conduziu os laboratérios
respeitando esses principios. Dessa forma, ap0s cada laboratério tinhamos um
repertério individual de imagens que eram partilhadas e em seguida registradas.
Essas imagens, que nutriam nossa imaginagédo, posteriormente foram convocadas

e experimentadas com os bonecos.

Como exposto anteriormente, no laboratorio inicial, atudvamos investigando nosso
préprio corpo, procedimento que o ator atravessa independente da modalidade
teatral. No entanto, para o ator do Teatro de Animacdo essa investigacdo conserva
uma especificidade, a de atuar por meio dos objetos. Nesse sentido, os documentos

de processo podem preservar também a memdaria experimental de tal relacéo.
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O Laboratério Criativo para Cena Il — personagem-boneco, — se inicia apés o
treinamento feito com o proprio corpo do ator. A sugestdo era que
experimentassemos uma trajetoria basica de movimentos com o boneco, ou seja,
respirar, caminhar, deitar, levantar, parar, transferir peso, dar impulso, mover
apenas uma parte do corpo do boneco e manter fixa a outra, verificar diferentes
qualidades de ritmo, perceber as possibilidades articulatérias e de movimento
oferecidas pelo boneco, em um primeiro momento sozinho e depois na
contracena. Neste processo ainda ndo existia uma preocupagdo com O excesso
gestual, apenas experimentavamos e reconheciamos as variadas possibilidades

ofertadas pelo boneco tanto de contracena como na movimentagéo individual.

Esse também foi o momento de descobrir as qualidades vocais e sonoras que
podiam pertencer aos bonecos. Tinhamos a referéncia de que eles ndo teriam voz
articulada. Entdo, precisavamos testar um “idioma” proprio para Protocolo
Lunar, no qual fosse possivel identificar intencdo, subtexto e sentimento. A
estratégia usada para encontrar uma possivel voz das duas personagens que
animei, Senhora Veredé e Menina Gisele, foi de identificar na personalidade
sugerida na dramaturgia e nas relacdes com 0s outros personagens, aspectos que
pudessem colaborar para a formacdo de um conjunto de fonemas, timbre e altura
proprios para cada uma. Fizemos uma série de tentativas muito timidas. No entanto,
foi no Laboratério Criativo para Cena Ill — criacdo de cenas, — que as imagens
das cenas comecaram a surgir, e, assim, aspectos como intencdo, subtexto e
sentimento aparecem nas cenas, embora estivéssemos ainda inseguros. Isso tudo

ocorreu ja na quarta semana de trabalho.

Nesse laboratério, realizamos dez encontros de quatro horas cada e fizemos uma
série de experimentacdes direcionadas pela dramaturgia. Recolhemos do texto
todas as apari¢bes dos bonecos, improvisamos varias vezes até conseguirmos
firmar uma sequéncia de acGes, mesmo que ainda em estado bruto, sem nenhum
tipo de controle e nem refinamento dos movimentos. Ao final de cada dia,

faziamos uma listagem das cenas criadas e registrdvamos. Esse laboratério
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rendeu o total de 22 fichas de cenas (APENDICE C). Nomeamos e
estabelecemos 0s seguintes critérios para registro: nome da cena, espaco,
quantidade e nome dos personagens-bonecos, numero de atores que animam,
acOes, conexdes com as cenas das atrizes, objetos cénicos e um campo destinado
para observacbes (APENDICE D).

Depois desse laboratério, os atores que animam tiveram um més de “recesso’.
Neste periodo, retornamos ao atelié para fazer ajustes e reparos nos bonecos e
construir os objetos cénicos identificados nas cenas criadas no Laboratério Il1.
Enguanto isso, as duas atrizes (Juliana de Sa e Sonia Rangel) e a codiretora (Rita
Rocha) comecaram o0s ensaios da parte inicial do espetaculo, trecho em que os

bonecos ainda ndo estdo em cena.

Apo6s esse periodo, iniciamos o processo de ensaio, cruzando as cenas dos
personagens-bonecos e das atrizes. A Profa. Sonia Rangel e Rita Rocha ja
haviam decidido, no més anterior, quais das cenas criadas no Laboratorio Il
integrariam o espetaculo, tanto como video (APENDICE E), no plano das cenas
projetadas, quanto ao vivo (APENDICE F). O registro das cenas nas fichas foi
um documento de processo importantissimo para recuperar e aprimorar as cenas

criadas anteriormente.

Principiamos o0s ensaios e a primeira dificuldade encontrada com os
personagens-bonecos foi em relacdo ao espaco. ldentificamos imediatamente a
necessidade de ensaiarmos com o cenario, “palco”, adequado para O0S
personagens-bonecos. Muitas cenas criadas no laboratério exigiam anteparo para
uma série de partituras dos bonecos. Ndo era possivel aprimorar as cenas sem a
dimensdo espacial correta. Este anteparo, o barco (Fig. 39 a 42, p. 50), ja havia
sido projetado pela Profa. Sonia Rangel, a partir do estudo no Laboratério
Criativo de Concepcdo II; ele faltava apenas ser construido, o que levou
aproximadamente duas semanas de acompanhamento e dedicagdo na carpintaria

e outro tempo no atelié.
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Figura 39: Esbogo do barco. Sonia Rangel. 2011. Acervo do grupo Os Imaginarios.

Figura 40: Maquete do barco. Wilson Junior, artista plastico. 2011. Acervo do grupo Os
Imaginarios.

Figura 35: Barco, servigo de carpintaria pronto restando apenas papietagem e pintura.
Escola de Teatro-UFBA, Sala 104, 2011. Acervo do grupo Os Imaginérios.

Figura 36: Barco finalizado. Escola de Teatro-UFBA, Sala 5, 2011. Foto de divulgacédo:
Isabel Gouvéa.

Durante os ensaios, descobrimos que havia um descompasso de entendimento
entre corpo neutro e um corpo expressivo do ator que anima. Como a proposta
era manter os atores a vista para o publico, entdo, na concepcdo da codirecao
esse corpo deveria apresentar alguma expressividade sem comprometer o foco

do personagem-boneco. Nao tinhamos a compreensdo da medida ideal. Falava-se

50



de contencdo da expressdo do ator, movimentos sutis e delicados, foco no
boneco, mas, a0 mesmo tempo, queria-se um corpo Vivo, cénico, presente e
visivel, ndo um corpo robotizado, mecénico. Para mim, iniciante no universo das
formas animadas, existia uma incompreensao absoluta e até mesmo ddvida como
criar esse corpo. Logo, inquieta com as proposi¢cdes, comecei a me questionar
sobre quais eram 0s possiveis modos de atuacdo. Como seria esse corpo em
cena? Deveria adotar em meu corpo caracteristicas do personagem-boneco? Que
modo de atuacdo era possivel colocar em cena sem tirar o foco do boneco?
Questbes como essas circulavam por meus pensamentos ainda sem respostas.
Para contribuir com a minha pesquisa corporal, fiz um breve levantamento de
video de formas animadas (APENDICE G), na tentativa de melhor perceber as

possibilidades de atuacéo.

Quando, ja no periodo de ensaios, fizemos o Laboratério Criativo para Cena —
modo de atuacdo, depois de muito trabalho e dedicagdo, encontramos por meio
de improvisos modalidades de atuacdo que pudessem contemplar a proposta
poética da encenadora juntamente com a codirecdo. Trata-se de uma poética que
admite a presenca visivel do ator que anima, ndo como um desvio do foco do
personagem-boneco, mas como uma complementacdo dos sinais emitidos do
personagem-boneco pelo personagem vivido pelo ator. Nesse sentido, a partir
deste contexto e diante das pesquisas realizadas com a atuacdo dos entrevistados,

considero ser possivel apontar alguns modos de atuacdo de quem anima.

Na atuacdo disfarcada, o ator que anima compartilha com o boneco o mesmo
espaco cénico visivel, empregando um grupo de técnicas e sutilezas, as quais
tornam a presenca de quem anima mais escondida para o espectador. O ator ndo
apresenta em seu corpo nenhum personagem, apenas coordena 0s movimentos e
a interpretacdo mediada pelo personagem-boneco. Isto de forma alguma garante
que o0 publico ndo perceba a presenca do ator, antes suscita um sentido de

interacdo harmoniosa, institui uma convencdo, uma espécie de unidade conjunta.
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Ja na atuacdo duplicada, o ator compde em seu proprio corpo e no boneco 0 mesmo
personagem, criando um duplo. Nesta atuacdo, ocorre também uma diversificacdo que
suplementa os sinais emitidos pelo personagem vivido pelo ator e o personagem-
boneco. E possivel que em um espetaculo existam sinais do personagem emitidos pelo

ator num determinado momento, agregando a outros sinais emitidos pelo boneco.

Em relacdo a atuacdo distinta, o ator que anima interpreta um personagem diferente
do encenado com a mediacdo do boneco. Essa modalidade requer da atuacdo uma
clareza e precisdo na composi¢do dos personagens tanto do objeto quanto do ator.
Muitas vezes, ocorre com bonecos ventriloquos (Fig. 43, p. 52), pois 0 personagem-
boneco é diferente do personagem-ator. Isto se torna evidente na cena quando 0s
didlogos entre atores e bonecos sdo estabelecidos pela mudanca da voz, de humor,

de ritmo e, em alguns casos, também é solicitada a participacdo da plateia.

43
Figura 43: Personagem Walter, Jeff Dunham.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=BWY p4adOV0g >. Acesso: 03 ago. 2013.

Figura 44: Pierrd, Philippe Genty.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=SphHaiW7fzg>. Acesso: 03 ago. 2013.

A respeito da atuagdo como ator que anima, pode-se afirmar que esse modo de
interpretar confere ao ator a sua qualidade de forca motriz do boneco,
autenticando ao espectador sua condicdo de sujeito que concede a impressao de
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vida do objeto. Nessa particularidade, o ator pode resolver um problema na cena
sem a mediacdo direta do boneco. Igualmente, é possivel identificar o contrario,
quando o personagem-boneco pode ter uma suposta autonomia como, por
exemplo, o pierrd (Fig. 44, p. 52) do artista francés Philippe Genty, cujo boneco
percebe a presencga do ator que anima e que seus movimentos sdo manipulados
por esse personagem. A dramaturgia segue e o boneco em um movimento de
cabeca indica descontentamento com a sua submissdo ao personagem-ator.
Consciente de seu destino, retira, uma a uma, as cordas que o sustenta, perdendo
continuamente 0os movimentos que sugerem a imaginacdo de vida. Por fim, o

boneco retira o ultimo fio e sua méo tomba sobre o tablado, revelando sua morte.

Assim, nesse laboratorio de atuacdo, buscavamos espelhar em nosso corpo, de
forma sutil e habil, o corpo do personagem-boneco, destacando 0 modo de atuagédo
duplicada. Este permite ao ator criar um duplo do personagem-boneco em seu
proprio corpo. A interpretacdo do ator que anima articulada aos signos da fala, do
movimento e da forma do personagem-boneco poderiam oferecer ao espectador a
clareza de estar em frente de um Unico corpo. A intencdo era criar um
prolongamento do corpo do boneco no corpo do ator. Por exemplo, quando Senhora
Veredé (boneco) sobre a Terra bola olha para o personagem Seu Quintas (boneco),
acontece de forma delicada uma troca de olhares entre os personagens vividos pelos
atores que animam, complementando a acdo dos personagens-bonecos (Fig. 45 e 46,
p. 54); outro exemplo é o momento em que a Menina Gisele olha para a dire¢do do
peixe quando ele vai embora, instante em que a atriz faz 0 mesmo movimento de
foco do personagem-boneco. A sutileza, a precisdo e a prontiddo do movimento e
do gesto nesse modo de atuacdo sdo fundamentais para que ndo ocorra um duplo
foco, desviando e confundindo a atencdo do espectador. Esse laboratério foi

realizado por todos os atores que animam.
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45 46

Figuras 45 e 46: plano dos bonecos, momento que Senhora Veredé acena para Seu
Quintas, instantes antes deles dancarem no intersticio entre a Terra e a Lua. Teatro
Martim Gongcalves, Salvador, temporada 2011. Fotos de cena: Isabel Gouvéa.

O modo de atuacdo duplicada contribuiu também para tornar mais suaves e fluidas as
entradas e saidas de cena dos atores. Havia uma preocupacao da codirecdo no sentido
de ndo deixar que 0os movimentos dos atores ficassem robotizados, duros, mecénicos,
trazendo uma compreensdo equivocada do corpo neutralizado. Segundo Beltrame

(2008, p. 36), acerca da neutralidade do ator que anima:

Este principio tem gerado muitas controvérsias, porque é dificil
conceber a ideia de presenga neutra na cena, uma vez que tudo o
que estd no palco adquire significado. A “neutralidade” ¢ aqui
concebida como predisposi¢cdo do ator-animador para estar a
servico da forma animada, tornar-se “invisivel” em cena,
atenuar sua presenca para valorizar a do boneco. [...] Trata-se de
trabalhar com a nocdo de consciéncia de estar em cena, 0 que
exige movimentos comedidos, discretos, elegantes, suficientes
para que se remeta o foco das atencBes ao boneco presente na
cena e ndo ao seu animador. Quando os gestos do ator-titeriteiro
e sua presenca sdo mais eloquentes que a presenca do boneco,
cria-se um duplo foco que desvaloriza a cena.
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O autor mostra um conceito que esclarece a questédo da neutralidade, associando
este principio com a percepcdo da presenca cénica. Para o trabalho do ator,
quanto maior for o estado de consciéncia do seu corpo e da relacdo com o
espaco, melhor sera o desempenho da presenca cénica, estabelecendo uma
condi¢do equilibrada com o boneco. Assim, neutralidade ndo deve ser
confundida com néo presenca cénica. Entendo e compartilho que, conforme
Beltrame, a neutralidade é um recurso utilizado pelo ator que anima para
canalizar o direcionamento do olhar do espectador nos justos instantes em que se

determina o foco da cena, o qual é o personagem-boneco.

Dessa forma, foi possivel perceber na poética de Protocolo Lunar a plena
necessidade desta “nocdo de consciéncia de estar em cena”, uma vez que O jogo
complexo do movimento entre o ator que anima e 0 personagem-boneco solicita uma
qualidade continua de expressividade presente em ambos. Essa expressividade requer
do ator precisdo em apurar a neutralidade, quando escolhe 0s movimentos oportunos
na modalidade de atuacdo duplicada, de maneira que se torna conveniente subtrair as

“sobras” que levariam o espectador a destinar o olhar somente para si.

No modo de atuacdo duplicada, o ator torna possivel que o personagem seja
percebido pelo espectador por diversos pontos de vista, ampliando o plano de sentido
e percepcdo, logo que sé@o dilatadas as possibilidades de emitir sinais derivados de
constelacbes imaginativas e criativas. No entanto, essa profusdo circunstancial de
signos convoca habilidades técnicas na efetivacdo dos codigos e passagens de foco,

demandando precisao na edicdo da partitura e concisdo nos sinais expressos.

Igualmente, existe uma cena em Protocolo Lunar cuja exigéncia é por um modo
de atuacdo disfarcada, na qual o ator com a ajuda da iluminag¢do encontra uma
forma do seu corpo ser mascarado. Por exemplo, quando a Menina Gisele,
montada sobre o peixe, atravessa de um lado ao outro do palco. A atriz que
anima a Menina Gisele se coloca atras do ator que anima o Peixe e, em

movimentos simultaneos, os dois atores aparentam um sé corpo (Fig. 47, p. 56),

55



localizando os personagens-bonecos na altura do rosto do ator. Nesta cena néo
existe fala no plano dos bonecos. Na outra cena da Menina Gisele, agora sobre a
Terra bola, é solicitada pela atriz que anima a mao esquerda, um modo de
atuacdo distinta. Conforme figura 48 (p. 56), a propria atriz que anima contracena
com o0 personagem-boneco, o0 Peixe Voador, provocando a reacdo de ciime no
personagem-boneco, Menina Gisele. O modo de atuacéo distinta requer do ator que

anima uma interpretacdo diferente da mostrada pelo personagem-boneco.

Figura 47: planos concomitantes, atrizes, bonecos e cenas projetadas. Teatro Martim
Gongcalves, Salvador, temporada 2011. Fotos de cena: Isabel Gouvéa.

Figura 48: encontro da Menina Gisele, Peixe Voador e Pérola a Sereia. Centro de
Cultura Camillo de Jesus Lima, Vitéria da Conquista, temporada 2012. Acervo do
grupo Os Imaginarios.

Também, vale lembrar que a neutralidade/foco do ator que anima esta
intimamente relacionada a escuta do objeto ao qual se articula 0 movimento.

Como afirma Claire Heggen (2009, p. 55 e 56), trata-se de um:

[...] didlogo incessante, sensivel, sensorial, perceptivo (entre
objeto e sujeito) que produzira matéria teatral, alimento
dramético para o ator manipulador: desempenho em que o corpo
do ator objetivado pelo objeto se pbe as ordens do préprio
objeto. Informacdes, pressdes, resisténcias, o corpo é obrigado a
transigir. [...] O objeto des-loca o ator, ele o de-porta da sua
centralidade, o des-trona, o obriga a ficar ao lado de si mesmao.
Al, nessa fragilizacdo, é que tudo ocorre e que <isso>> atua. E
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na escuta atenta do objeto pelo ator, pela sua maneira de dar
< atencdo simples para o simples> através do toque, pelo olhar
ou pelo ndo-olhar, pela relacdo de duas gravidades, que o
espectador orientara o0s seus olhos para o objeto,
prioritariamente ou nao.

Nesse sentido, escutar os cédigos que o dirigem permite descobrir um jeito
proprio do boneco de oferecer dispositivos corporais, “matéria teatral”, para que
ndo haja perdas desnecessarias de energia, conferindo-lhes movimentos mais
precisos e econdémicos. A ativacdo do sentido da escuta autoriza o ator a dilatar
sua percepc¢ao cénica, o obriga a sair da sua regido de conforto, fragilizar-se, e
encontrar no objeto subsidios para a criagdo do personagem. Como afirma
Amaral diante da disposi¢ao do ator em escutar seu objeto: “[...] a capacidade de
0 ator se expressar através de um boneco € ndo sé relativa as suas caracteristicas
e possibilidades técnicas, mas também a capacidade em observa-lo, respeita-lo e

perceber o ‘nervo vital que vem do seu interior’” (AMARAL, 2004, p. 81).

Assim, de nada vale um boneco bem articulado, bonito e bem construido se o
ator ndo colocar a seu servico suas habilidades perceptivas, sensoriais, desejando
encontrar por meio do contato, do toque, na acdo, as possibilidades criativas de
seu funcionamento. Nessa relagcdo intima e sensivel de escuta entre ator e objeto,
0 espectador se permitird acreditar no acordo ficcional do espetaculo. Nesse
contexto, ndo existe boneco teatral sem ator. O objeto inanimado ganha
movimento, porque o ator é a sua principal forca motriz. Conforme Marcos
Souza (2005, p. 37), “[...] torna-se fundamental chamar atencdo para o aspecto
animado do Teatro de Animacdo, ou seja, para 0 corpo humano que é o que
instaura, recebe e troca possibilidades de relacédo e de significagcdo com o objeto
manipulado”. O boneco se move, porque o ator deseja, e é na resposta do boneco
a esse mover que o ator se depara com outras informacdes, capacidades de
composi¢cdo, as quais emergem na poténcia transformadora do ator, um
movimento de ir e vir, estabelecendo uma permanente relacéo de troca entre ator
e objeto, “[...] é nas modulacdes da relacdo entre objeto e sujeito que se

constituem ao mesmo tempo a ligacdo e o fundo de uma textura [...]”
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(HEGGEN, 2009, p. 56) e ainda como defende Claire Heggen “é do
relacionamento  sensivel, constantemente reativado e renovado pela
materialidade do objeto, que nasce uma narragdo portadora de sentido e que se
dirige aos nossos sentidos” (IDEM, ibidem). Igualmente, reforco que o boneco
ainda em construcdo j& desperta no ator que constroi e anima tais
potencialidades de ligacdo, relacdo sensivel e troca, pois, no justo momento de
encontro com a matéria-prima, sdo deflagradas as contingéncias criativas,
permitindo a esse artista um maior contato para a criacdo do personagem-boneco.
Essas evidéncias foram verificadas e tornaram-se mais fortes ao interpretar os

processos criativos dos outros trés artistas entrevistados nesta pesquisa.
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POSSIVEIS CRUZAMENTOS
ENTRE EXPERIENCIAS

Figura 49: Seu Quintas sobre a Lua bola. Foto de divulgagdo: Isabel Gouvéa.




Quando era crianca eu deveria pular o muro do vizinho
para catar goiaba. Mas ndo havia vizinho. Em vez de
peraltagem eu fazia soliddo. Brincava de fingir que pedra
era lagarto. Que lata era navio. Que sabugo era um
serzinho mal resolvido e igual a um filhote de gafanhoto.
Cresci brincando no chéo, entre formigas. De uma infancia
livre e sem comparamentos. Eu tinha mais comunh&o com
as coisas que comparacao.

(Manoel de Barros, 2010).

Nesta terceira parte, serdo compreendidos e interpretados os trabalhos de trés
artistas Gil Teixeira — Salvador-Bahia, Anibal Pacha — Belém-Para, e Marcelo
Lafontana — Vila do Conde-Portugal, os quais conservam pontos em comum:
construcdo e animacdo do proprio objeto e presenca visivel em cena. Nesse
sentido, no que diz respeito a criacdo do personagem-boneco, tenho como
objetivo perceber e pontuar as possiveis recorréncias do processo criativo do
artista que constréi e anima seu préprio objeto em um espetaculo. Logo, considero
que essas particularidades criativas dos artistas colaboradores da pesquisa e a sua

presenca visivel em cena levantam questdes inerentes a essas praticas.

Dessa forma, para a interpretacdo dessas recorréncias, foram selecionados das
entrevistas o0s espetdculos Pinoquio (Gil Teixeira/BA), Sirénios (Anibal
Pacha/PA) e Cordel - histérias de uma escrita falante (Marcelo Lafontana/PT).
Os trés se aproximam por serem espetaculos com animacédo de bonecos, do tipo
antropomorfo, de manipulacdo direta, com atores que constroem e animam seu
proprio objeto e se mostram visiveis ao publico. No entanto, esses criadores
apresentam resultados poéticos diferentes entre si e, em virtude do recorte da
pesquisa, atentei-me com maior evidéncia ao trabalho do ator que constroi e
anima. Para isso, inicio uma trajetéria de comunhdo com esses colaboradores e

colegas de arte.
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3.1 UMA EXPERIENCIA LOCAL COM GIL TEIXEIRA

Era uma vez um pedaco de madeira. Ndo era uma madeira
cara ou especial, nada disso, era apenas um pedaco
comum de madeira. [...] — Pensei em fazer uma bela

marionete de madeira. Ela deve ser maravilhosa, capaz de

dancar, lutar esgrima e dar cambalhotas.

(Carlo Collodi, 2012).

Gil Teixeira, nascido em Juazeiro da
Bahia, teve seu primeiro contato com
as artes por meio da danca, depois
pelo teatro e, por fim, através do
circo. Sua atuacdo em Juazeiro e
Petrolina permitiu que se aproximasse
de mestres populares do teatro de

bonecos. Iniciou sua carreira no

Servi¢co Social do Comércio (SESC) Figura 50: Gil Teixeira. Foto do acervo
como aluno em 1980; em seguida, do artista.

passa a ser técnico dessa instituicdo social e j& hd quase 20 anos de atuacéo,
responde como professor de Teatro de Animacdo. Em 1995, conclui sua

graduacgdo em Interpretacdo Teatral pela Escola de Teatro da UFBA.

Para ele — professor, diretor, ator e ator-animador que constréi bonecos,
construir bonecos é uma consequéncia de quem trabalha com essa modalidade
teatral. Assim, compreende que bonequeiro é o ator que trabalha com teatro de
bonecos, considerado também um carpinteiro da cena. Em seu trajeto, construiu
bonecos de diversos tipos como: de luva, manipulacdo direta, vara, bastdo e

bonecos de fio, apesar de nunca ter animado este ultimo.
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Gil Teixeira admite que o tipo de técnica de animacéo influencia na construcéo
do personagem-boneco, uma vez que cada uma exige pontos de apoio proprios,
proporcionando finalizacbes diferenciadas. Observo as evidéncias dessa
afirmacdo em Protocolo Lunar, por exemplo, quando a manipulacdo direta
permite uma conexao direta do ator com as articulagdes, com os membros e com
a propria cabeca do objeto. Enquanto a marionete, boneco de fios, exige um
controle mais apurado e delicado dos movimentos, a medida que 0os comandos
sao acionados através de fios, determinados por uma distancia entre o ator e 0
boneco, ou seja, o limite fisico do controle e descontrole é muito ténue,

literalmente o objeto fica por um fio, melhor, por fios.

Do ponto de vista desse artista, a criacdo do personagem-boneco solicita dos
atores que animam envolvimento com a montagem do espetéculo. Isto significa
conhecer a proposta, as ideias e suas partes constituintes. Entender os meandros
do texto, investigando os personagens que serdo interpretados, as situacdes entre
eles, as relacdes de tempo e espaco, numa experiéncia que atravessa o corpo do
ator e sO depois desse conhecimento incorporado, pode-se passar para a etapa
dos exercicios de animacdo com o boneco em um procedimento de parceria,

cumplicidade e troca entre objeto e ator. Nas palavras de Gil Teixeira,

Preciso que os atores estejam muito bem envolvidos na
proposta, na ideia. Fagam pesquisa de texto, a pesquisa desses
personagens antes de pegar no boneco pra fazer trabalho de
manipulacdo. Ele faca esse trabalho primeiro consigo e depois
dele adquirir esse conhecimento teérico, psicolégico, fisico
desse personagem ou desses personagens ele parta para o
exercicio da manipulacdo que cada situacdo requer, cada
conflito, cada situacdo no espetaculo requer detalhes na
manipulacdo (TEIXEIRA, 2012).

Neste caso, Gil Teixeira se refere ainda a um processo criativo no qual o boneco
foi construido por outra pessoa. No entanto, corrobora que tal procedimento
também contribui como precedente para a constru¢cdo do boneco, como foi no
caso de Pindquio (Fig. 51 e 52, p. 63). Assim, nomeio essa fase anterior a etapa

de construgdo e animagdo como Laboratorio Criativo de Concepcdo, quando o
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artista mergulha no universo tematico do espetaculo compreendendo as especificidades
de cada parte constituinte. Noto que essa etapa inicial antes da constru¢do do boneco se
aproxima do trabalho que fizemos em Protocolo Lunar. ldentifico que para nés do
grupo Os Imaginarios havia uma leitura que escapava das palavras e encontrava abrigo

nas imagens produzidas pelo texto e nas que extrapolavam o texto.
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51 52

Figura 51: Esboc¢o do boneco Pinoquio.

Figura 52: Programa do espetaculo Pindquio. Acervo de Gil Teixeira.

Gil cita o exemplo do espetaculo A cobra morde o rabo, do grupo A Roda de Olga
Gomez, no qual atuou apenas como ator que anima sem construir o boneco. Reconhece
que foi uma prética diferente e desconfortante, pois ndo havia construido o seu objeto de
trabalho e sentia necessidade de saber mais sobre ele. Como foi feito? Quem
confeccionou? Que tipo de material foi utilizado na constru¢cdo? Quais eram os pontos
articulatorios? Seu desejo era conhecer, apropriar-se e se familiarizar com as
possibilidades materiais ofertadas pelo boneco. A partir da descoberta desses detalhes,
foi possivel, para ele, estabelecer lacos afetivos, aspecto que avalia ser fundamental para

um melhor desempenho da sua fungo de ator que anima.
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A prética mais constante do trabalho desse artista sempre foi construir e animar
seu préprio objeto. Desse modo, os caminhos para a construcdo do boneco, o
qual Teixeira nomeia como boneco-ator®, se iniciam com todos os elementos
supracitados; esse percurso designei como Laboratério Criativo de
Concepcao. Como lembra Gil Teixeira, esse momento também solicita, de quem
vai construir o personagem-boneco, um tempo dedicado ao estudo de estrutura e
forma, o que significa rabiscar, esbocar, desenhar caracteristicas que ajudem o
artista a construir o personagem. Tomado pelos dados oferecidos pelo referido
laboratério, Gil Teixeira verifica as possiveis dificuldades de execug¢do na
relacdo entre texto, personagens e técnica de animacdo. A técnica para animar
utilizada em Pindquio foi manipulacdo direta com extensor curto na categoria
espacial balcdo. No seu modo de operar, a eleicdo por um tipo de técnica depende

das leituras que faz desse personagem no dialogo com a concepcdo do espetaculo.

No segundo momento, Gil Teixeira escolhe o tipo de material com o qual sera
construido o objeto, essa etapa denomino Laboratorio Criativo de Construcéo
do Boneco. No caso de Pindquio, o texto indicava que o boneco seria de
madeira. Nesse espetaculo, a construcdo foi individual, embora com pequenas
contribuicdes da carpintaria, ja que se desejou uma precisdo no rosto do boneco,
0 que carecia de alguém que manejasse a maquina de cortar madeira; no mais,

todo o restante foi concebido, confeccionado e montado por Gil.

No processo de constru¢do do boneco Pindquio, Gil Teixeira reconhecia no texto
caracteristicas fisicas do personagem-boneco, como tamanho do nariz, formato
do rosto, ampliacdo das possibilidades articulatérias com cotovelo, joelho e pé,
as quais permitissem a perna uma maior mobilidade do que a mecénica normal,

pois 0 personagem tinha o habito de esconder com o pé coisas de Gepeto.

® O artista adota a expressdo boneco-ator por considerar que este pode atuar em qualquer
espetaculo. No seu conceito, basta trocar o figurino, maquiagem, modificar penteado e o
boneco estd pronto para outro espetaculo. Em Pindquio foi diferente, uma vez que o
boneco exigia caracteristicas fisicas proprias do personagem-boneco Pindquio.
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Na cena, com a presenca visivel e 0 modo de atuacdo disfarcada, na qual o ator
se utiliza de um grupo de técnica para que sua presenca seja a mais escondida
para o0 espectador. Assim, Gil Teixeira encontrava solucdes criativas que
desafiavam o seu lado de ator que anima e de construtor, com isso se deparava
com artificios que pudessem auxiliar a animacgéao, a exemplo da cena de troca do
nariz pequeno pelo grande e 0 modo de esconder com o pé as coisas de Gepeto.
O movimento de ir e vir entre sala de ensaio e atelié era constante, pois na
contracena surgiam situacdes que solicitavam alteracdes na forma do boneco,
qualidades fisicas do boneco que proporcionavam ao ator que anima maior

desenvoltura para a criagdo do personagem-boneco.

3.2 UMA EXPERIENCIA NACIONAL COM ANIBAL PACHA

Seus olhos séo feitos da cor de um amor distante.

(Sirénios, 2013).

Anibal Pacha, nascido em Belém-
Para, aos quatro anos de idade,
comeca a frequentar o atelié de seu
pai mestre José Borges Correia. Aos
dezesseis, teve as  atividades
artisticas interrompidas para
trabalhar com propaganda, area na
qual atuou por 35 anos. Em 1982, faz

graduacdo em Engenharia Civil pela

A/
Figura 53: Anibal Pacha. Foto do acervo
UFPA. Em paralelo ao trabalho como do artista.

Universidade Federal do Pard —

publicitario, retorna a atividade

artistica em 1988 e torna-se docente do Instituto de Ciéncias da Arte — Escola de
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Teatro e Danca — UFPA. Em sua trajetdria como artista, ja atuou nas &reas e
funcbes: teatro de animacdo (direcdo, ator-animador e bonequeiro); teatro
(direcdo, cenografia, figurino e aderecos); video e cinema (direcdo, direcdo de
imagem, direcdo de arte e figurino); televisdo (programa infantil Catalendas, da
TV Cultura do Pard, com o Grupo In Bust Teatro com Bonecos, como diretor
artistico, bonequeiro, cendgrafo e ator-animador); e artes plasticas (quatro

exposicoes individuais e duas coletivas).

Artista plastico, professor, diretor, cendgrafo, figurinista e ator-animador que
constréi bonecos, Anibal Pacha afirma que em seu grupo In Bust Teatro com
Bonecos, as condicdes de trabalho variam e, muitas vezes, sdo convidados
artistas plasticos ou artes@es para construir bonecos e objetos. Como em Belém
ndo existe uma tradicdo da fungcdo de quem constréi bonecos, os artistas que
trabalham com teatro de animagdo e constroem o0s objetos e bonecos séo

chamados de bonequeiros como nas regifes Nordeste, Sudeste e Sul do pais.

Anibal declara que ja construiu todos os tipos de bonecos como: luva, vara,
manipulacdo direta, pino, sombra, bonecos de vestir, fio (marionete) e as
misturas e variacfes que essas modalidades possam permitir para a cena, mas, ao
longo da sua carreira, se dedicou aos bonecos de vara e luva. Ressalta que
construiu cerca de mil bonecos em virtude da demanda do programa de televisao
Catalendas, no entanto poucos bonecos foram para espetaculos teatrais. Como
professor da universidade, tem desenvolvido sua pesquisa em animacdo para
classificar os bonecos pelos seus extensores, flexivel e ndo flexivel, o que

significa qualifica-los pela maneira como o ator que anima tem contato com eles.

Para Anibal, os extensores nédo flexiveis sdo os de pino, vara, luva, manipulacéo
direta e bastdo. Quanto aos bonecos de fios, marionetes, o artista classifica como
extensor flexivel. Ao partir dessa ordenacdo, Anibal acredita que o tipo de
extensor influencia diretamente na construcdo do personagem-boneco. No grupo

In Bust Teatro com Bonecos, antes de escolher o tipo de extensor que sera
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utilizado, os participantes primeiro entendem a dinamica do personagem dentro
da narrativa e, de acordo com a concep¢do poética do espetaculo, elegem o
extensor, no caso o tipo de técnica a ser usada. Assim como Gil Teixeira, Anibal
admite que a técnica de animagéo esté relacionada com a cria¢do do personagem,
visto que cada extensor exige pulsacdo, ritmo e tempo diferenciado. Logo,
interpreto que para cada tipo de técnica/extensor torna-se necessario um modo
de treinamento, o que ocasiona, em alguma medida, outro estado sensivel do ator
que anima, por efeito o resultado criativo do personagem sera diferente, pois o
objetivo do artista do Teatro de Animacdo é despertar na plateia a possivel
imaginacdo de vida do boneco.

Na opinido de Anibal Pacha, quem confere a impressdo de vida ao personagem-
boneco é a plateia. Esta vai perceber e acreditar que o boneco esta vivo quando o
ator que anima consegue articular e conectar, por meio da sensibilidade, técnica
e dentro da coeréncia do espetaculo, os elementos de movimentacgédo, pulsacéo e
fala, em uma acdo conjunta de escuta com o boneco. Percebo na fala de Anibal
Pacha a referéncia a um trabalho delicado de reconhecimento dos aspectos

materiais, instrumentais e sensiveis ofertados pelo boneco.

Assim, Anibal vem pesquisando com o grupo a relacdo palco/plateia e encontrou
como metodologia de trabalho o principio técnico dos meridianos, linhas
imaginarias que marcam as distancias relativas entre boneco, plateia e ator. O
primeiro meridiano é a linha do boneco, a mais préxima do publico. O segundo
meridiano € a linha do manipulador e admite como tal apenas a execu¢do da
técnica. Por fim, no terceiro meridiano do ator que anima, encontra-se a carga
sensivel e criativa que possibilita o didlogo entre a triade ator, boneco e plateia.
O conhecimento desses meridianos colabora tecnicamente para o ator direcionar
o foco da plateia para o boneco. Para Anibal, os meridianos sdo flexiveis, desde
que se tenha em mente que a linha meridional do boneco deve ser respeitada,
mesmo quando o ator que anima estabelece a contracena com o boneco. Com a

pesquisa pratica do principio dos meridianos, o ator compreende 0 seu espago e
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o0 do boneco na cena, um exercicio de escuta, generosidade e qualificacdo do

boneco, objeto inanimado.

Anibal Pacha cita o exemplo do espetaculo Sirénios, no qual atuou como ator
que constroi e anima o seu proprio objeto. Nesse espetaculo, as linhas
imaginarias foram conservadas, mantendo o principio dos trés meridianos. Esse
espetaculo tem a particularidade de ter sido feito em duas versdes, uma para o
teatro de rua (Fig. 60, p. 69), com bonecos grandes amarrados no corpo dos
atores. Versdao encomendada pelo grupo de musica Pavulagem, parceiro do In
Bust Teatro com Bonecos. O grupo de musica queria realizar um cortejo musical
que falasse do peixe-boi. A outra versdo teve a mesma tematica, apenas foi
redimensionada para o tamanho de aproximadamente um metro cada boneco e
realizada na técnica de manipulacao direta de extensores curtos sobre um balcéo
(Fig. 54 a 57, p. 68 e 69). Essa variante nasceu do desejo de trazer o espetaculo
para o repertério do In Bust Teatro com Bonecos. Com isso, necessitava encaixar

no padrdo de circulacdo do grupo, ou seja, pratico e de facil transporte, uma vez que

um dos seus objetivos é percorrer 0s cento e trinta e cinco municipios do Para.
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Figuras 54 a 57: Casardo do Boneco — Sede da In Bust Teatro com Bonecos. Neste
espaco, hd um anfiteatro chamado Arena dos Tajés. 2013. Fotos: Luciana Medeiros.

Figuras 58 e 59: In Bust Teatro com Bonecos langa a Circulagdo Sirénios de Bubuia no
Rio Amazonas. Fotos: Anibal Pacha.

Figura 60: Versdo para teatro de rua apresentado dentro do Teatro da Paz. 2006. Fotos:
Anibal Pacha.

69



A primeira versdo do espetaculo Sirénios foi montada em 2006, com o Prémio
Funarte de Teatro Myriam Muniz e o patrocinio da Petrobras. Em 2011, o
espetaculo foi redimensionado, com isso a encenagdo e a dramaturgia sofreram
alteracdes. Sirénios trata de um alerta para a iminéncia de extin¢do do peixe-boi.
Igualmente, a narrativa revela trés situacdes nas quais esse peixe estd presente.
A lenda conta sobre sua origem, uma histéria de amor de um jovem casal de
indios de tribos diferentes, uma exaustiva cagada e a imagem do peixe a mesa
dos ribeirinhos. Como os navegadores portugueses confundiam esse peixe com

as sereias, dai a origem do nome Sirénios.

Tanto em Sirénios como em outros processos criativos, Anibal Pacha percebe que a
etapa indispensavel para construir o personagem-boneco é ter conhecimento do texto.
Esse artista complementa que o texto pode extrapolar a escrita das letras e estender-se
a “escrita das imagens”. Conforme Anibal, a leitura e repercussdo do “texto”
proporciona imaginar tudo que vem depois para construir o personagem-boneco
como: forma, estrutura, pulsacdo, cor (quente, fria, meio quente, meio fria). Em sua
concepcdo, ao definir a cor, descobre-se qual é a temperatura do personagem e, na
sequéncia, pode-se determinar o material que serd utilizado (madeira, metal, pano,
sucata plastica, fibra vegetal). Anibal compreende que a elei¢do da cor € um aspecto
fundamental para materializar o personagem-boneco, pois a escolha da matéria-prima
esta diretamente ligada a temperatura que tem o personagem. Em seguida, ele busca
nas imagens auxilio para espelhar as caracteristicas dos personagens. Com esse
arquivo de imagens, encaminha-se para a fase dos desenhos, quando esboca, rabisca,
faz colagem das referéncias elegidas. Sirénios teve a particularidade dos bonecos
terem nascido grandes e depois serem redimensionados para um formato menor, mas
o0 principio de concepcdo foi 0 mesmo: texto que revela cores, temperatura, matéria-
prima, que solicita a pesquisa de imagens indicando possibilidades de forma e
estrutura. Logo, posso associar essa etapa ao Laboratorio Criativo de Concepcéo,
realizado em Protocolo Lunar e em Pindquio, momento quando o artista experiencia
criativamente a imaginacdo, os procedimentos e documentos de processo para

conceber e criar 0 personagem-boneco.
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Em posse dos documentos de concepcdo gerados nesse laboratorio criativo,
Anibal Pacha conduz, em um processo individual, os trabalhos para construcdo
de sete personagens-bonecos, cinco humanos (trés jovens indios, uma india e um
pajé) e dois peixes-bois, processo que nomeio de Laboratério Criativo de
Construcdo do Boneco. Os procedimentos e materiais aqui descritos séo
aplicados a todos os personagens-bonecos. A eleicdo pela matéria-prima,
materiais alternativos como cestaria, palha, cabaca, semente, fibra vegetal, em
Sirénios ocorreu na concep¢do do espetdculo. Uma vez redimensionado o
espetdculo, era necessario encontrar cestaria no tamanho menor que pudesse
compor o personagem-boneco. Logo, foi feita uma pesquisa nas feiras, nos
mercados, nas lojas de artesanato e comunidades ribeirinhas, nos quais havia varios
formatos e tamanhos de cestarias, paneiros, palha trancada e peneiras de palha. A
estrutura base para todo o corpo foi cordéo, palha trangada e fibra vegetal para fazer
as amarracdes. Na cabeca, foram usadas peneiras de diferentes formatos para
modificar o contorno do rosto e para fazer o nariz (Fig. 61 e 62, p. 71). Para os olhos

e a boca, utilizou-se semente pintada e adotou-se para os cabelos fibra vegetal.

Figuras 61 e 62: Bonecos em construcdo. Casardo do Boneco — Sede da In Bust Teatro
com Bonecos. Fotos: Luciana Medeiros.

O tronco recebeu uma estrutura base de palha trancada e as peneiras ddo forma ao
corpo. Igualmente, pernas e bragos receberam peneiras dispostas de maneira que uma
encaixasse na outra formando partes totalmente articuladas como molas. Para os trés

personagens portugueses, foram usadas mascaras, também do material de cestarias.
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Na compreensdo de Anibal e do grupo, esse espetaculo até hoje é repleto de desafios,

desde a animacéo dos bonecos a concepc¢éo poética. Nas palavras de Anibal Pacha,

[...] € um espetaculo que ja estd pronto. Mas ele tem problemas
dentro dele, que eu ndo sei se eu tenho que resolver ou se é essa
pulsagdo mesmo da &gua, do fluido. Mas a cestaria € muito dura e a
gente tenta fazer com que ele seja sabe ai tu te bates... tu estés
falando de 4gua, mas tem a palha que é dura, que é trancada [...] Por
isso que eu gosto muito dele, que é uma coisa que ainda me
inquieta, me inquieta muito [...] (PACHA, 2012).

O artista revela que era dificil encontrar uma maneira de animar os bonecos de
manipulacdo direta, com articulacbes moles, com apenas um ator por boneco e
presenca visivel, de maneira que a plateia pudesse imaginar vida nos bonecos dentro
da coeréncia do espetaculo. Vale lembrar que, apesar da sutileza de criacdo, o grupo
adotou o modo de atuagédo distinta; nesta maneira de atuar, os atores que animam

interpretam no seu corpo um personagem diferente do personagem-boneco.

Depois dos personagens-bonecos construidos, passaram para a preparacdo corporal.
O grupo toma como ponto de partida laboratorios que envolvem brincadeiras e jogos
infantis, promovendo um estado de aquecimento multiplo na dimensdo fisica e
mental. Neste laboratério, que nomeio de Laboratério Criativo para Cena; 0s
atores que animam encontravam juntos o prazer e a integracdo que necessitavam para
a cena. Anibal admite que foi uma batalha descobrir uma forma para animar 0s
bonecos, visto que, a principio, os bonecos tinham dois metros e estavam amarrados
no corpo do ator e depois passaram a ter um metro de altura, s6 um ator por boneco e
manipulados na técnica de manipulacédo direta. Nessa pesquisa de encontrar um modo
de atuacgéo, o artista sinaliza que foi um trabalho intenso de estudo de pesos e formas
para conseguir hoje ter um resultado de 80% de controle da animacéo, os outros 20%
ficam a cargo do acaso do espac¢o, pois 0 grupo também apresenta o espetadculo em
espacos abertos com todos os desafios que as condi¢bes ambientais oferecem (vento,

chéo, chuva, barulhos e outros elementos do ambiente).
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O Sirénios fala de 4gua e tem a pulsacdo de agua, com bonecos de articulagcdes moles,
apesar de sua composicdo material e de as cestarias trancadas serem duras. Essa
experiéncia se mostra totalmente diferente em comparacdo aos outros espetaculos que
0 grupo costumava fazer. Anibal confessa que, mesmo depois de muitas
apresentacOes, percebe ainda a existéncia de questdes no espetaculo que precisam ser
resolvidas, pois, em seu entendimento, falta um equilibrio entre a matéria-prima e a

animacéo dos bonecos com a poética do espetaculo.

3.3 UMA EXPERIENCIA INTERNACIONAL COM MARCELO LAFONTANA

Leitores mais um trancoso da minha pena tracei, que foi
passado em outrora, no tempo que havia rei/ para que o
leitor saiba /nesses versos cantarei/ o quanto de quatro
irmaos/ um Joaquim, o outro André, o terceiro Severino, o
quarto era Tomé/ nasceram todos da saia de sua mae
Salomé/ nasceram todos dotados de um dom superior/ a
mae nado disse a ninguém de cada um o seu valor/ guardou
consigo o segredo com toda calma e amor [...]

(Cordel Pernambucano, 2012).

Marcelo Gilaberte Lafontana, nascido
em S&o Paulo, Brasil, radicado em
Portugal desde 1990, licenciado em
Artes Cénicas pela Universidade
Carmus Santos-SP, fez Teatro e
Educacdo na Universidade de Coimbra-
Portugal e mestrado na Universidade de

Evora sob a teméatica Tradicdo e

Tecnologia no Teatro de Formas

Animadas, pesquisa orientada pela Dra. Figura 63: Marcelo Lafontana. Foto do
Chistine Zurbach. acervo do artista.
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Desde que chegou em Portugal, trabalhou com diversos criadores da cena
nacional e contribuiu com instituicbes artisticas como o Ballet Teatro
Contemporaneo do Porto, Teatro Bruto, Quinta Parede, Marionetas do Porto,
Teatro Nacional S&o Jodo e Casa da Mdusica. Contratado pela RTP — Radio e

Televisdo de Portugal, participou de séries e concursos televisivos.

A partir de 1998, tornou-se criador e diretor artistico da companhia TFA —
Teatro de Formas Animadas de Vila do Conde. Nesta funcdo e com a
coproducdo do Teatro Nacional S&o Jodo, realizou diversos espetaculos dentre
os quais: o Anfitrido (Fig. 64, p. 74), o Convidado de Pedra (Fig. 65, p. 74), a
producdo multimidia Payassu — o Verbo do Pai Grande (Fig. 66 e 67, p. 75) e 0

Prometeu (Fig. 68 e 69, p. 75), em parceria com a Casa da Musica do Porto.

Figura 64: Espetaculo Anfitrido - Teatro de Papel, 2003. Disponivel em:
<http://omelhoranjo.blogspot.com.br/2005/01/ponti-04-iii-jogos-duplos-espelhos-
e.html>. Acesso em: 03 dez. 2013. Foto: Acervo da Companhia LFA.

Figura 65: Espetdculo Convidado de Pedra — Teatro de Papel a partir de Tirso de
Molina, 2006. Disponivel em: <http://www.lafontana.pt/imprensa.asp?ID=18>. Acesso
em: 03 dez. 2013. Foto: Luis Silva — Teatro de Formas Animadas.
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Figuras 66 e 67: Espetaculo multimidia Payassu — o Verbo do Pai Grande, 2009.
Disponivel em: <http://www.lafontana.pt/imprensa.asp?ID=18>. Acesso em: 03 dez.
2013. Foto: Pedro Martins.

Figuras 68 e 69: Espetaculo atual da companhia Lafontana Formas Animadas.
Fotografia a partir de um detalhe de manipulacdo em Prometeu — Teatro de Sombras,
2012. Foto: Pedro Martins.

Diretor, ator, bonequeiro e professor de teatro, Marcelo Lafontana, atualmente,
ensina a disciplina Teatro de Formas Animadas na Licenciatura em Teatro da
ESAP — Escola Superior Artistica do Porto. Também foi professor-colaborador
de outras instituicdes de ensino superior, tais como: a ESEC — Escola Superior
de Educacdo de Coimbra (Instituto Politécnico de Coimbra), a ESMAE — Escola
Superior de Musica e Artes do Espectaculo (Instituto Politécnico do Porto) e a
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Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacdo (Universidade do Porto).
Igualmente, na funcdo de Diretor Geral das Artes, foi contratado pelo Ministério
da Cultura de Portugal para fazer parte da Comissdo Técnica de

Acompanhamento e Avaliacdo de Projetos Teatrais na Regido Norte.

Conforme Marcelo Lafontana, em Portugal, o teatro de bonecos se orientava a
partir do modelo francés. A designacdo marioneta atendia todas as técnicas e 0s
tipos de bonecos manipulados, logo os eventos e as companhias teatrais que
envolviam essa modalidade artistica eram nomeados como: Festival Internacional
de Marionetas do Porto, Bienal de Marionetas de Evora; as companhias tinham e
ainda tém nomes como: Marionetas do Porto, Marionetas de Lisboa, SA
Marionetas, entre outros. O trabalho que Lafontana vem fazendo com bonecos,
desde sua chegada em Portugal na década de 1990, tem contribuido na mudanca
do termo Marioneta para Teatro de Formas Animadas. Seu empenho para
introduzir esse termo em Portugal promoveu, no ambito do Festival Internacional
de Marionetas do Porto, o lancamento do livro Teatro de Formas Animadas:
mascaras, bonecos, objetos, da Profa. Ana Maria Amaral, para a Europa com a
presenca da autora. Marcelo Lafontana ainda criou o primeiro curso oficial para
formacédo profissional em Teatro de Formas Animadas e, apds alguns anos, depois
de muito esforco, essa denominagdo em Portugal é forte e tornou-se um nome que
designa uma modalidade artistica. Por conta do sentido abrangente acerca dessa
modalidade, ele decide mudar o nome da sua companhia de TFA — Teatro de

Formas Animadas de Vila do Conde para Lafontana Formas Animadas (LFA).

Em sua trajetoria, Marcelo Lafontana ja experimentou diversas técnicas; comecgou
com o boneco de luva, passou pelo teatro de sombras, varas, teatro de papel,
manipulacdo direta, dentre outras. Referente ao boneco de luva, dedicou-se desde a
faculdade, por uma escolha simplesmente afetiva, ao modelo da tradigdo brasileira,
0 Mamulengo. Além disso, essa expressdo artistica lhe desperta interesse pelos

aspectos que remetem a origem do mamulengo, as referéncias de toda Europa e, em
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especial, as contribuicdes africanas. Ele confessa que até hoje estuda a técnica, por

considera-la bastante exigente e complexa. Quanto a isso Lafontana diz:

Pratico a manipulacdo com luva ha mais de 20 anos, sem
alcancar os resultados que gostaria. Por isso, aceitei o convite
de Danilo Cavalcante para participar deste notavel Encontro de
Mamulengo de S&o Paulo. N&o sei se vocé sabe, mas, aqui onde
nds estamos, estdo também alguns dos maiores mestres vivos de
mamulengo: o mestre Sauba, o mestre Zé de Vina, o mestre Zé
Lopes, o mestre Valdek, o mestre Gilberto do Calumba,
Carlinhos do Babau; Isso sem falar em seus discipulos, novos e
talentosos brincantes. Ui! Gente fenomenal. Eu estou
aproveitando essa oportunidade para observar e aprender com
eles algumas das bases desse fantoche tradicional, os seus
mecanismos de manipulacdo, formas de composi¢do, ritmo,
encenacdo, a sua estética e poética. (LAFONTANA, 2012).

Suas investigacbes e seus aprendizados também se estendem a técnica dos
bonecos de fios. As primeiras tentativas foram em 1989, influenciado pelo
mestre dos fios Harry Vernon Tozer. Mesmo com 0 pouco contato e pratica,
sente que foi suficiente para ficar motivado pela experiéncia. Para Marcelo
Lafontana, esse tipo de animacdo é espantosamente dificil para o ator, pois 0s
bonecos podem facilmente perder a sua forca, ficar sem gravidade e sem
presenca, e 0 ator precisa conseguir resultados que provoquem na plateia a
imaginacdo de vida no boneco. Apesar disso, esse tipo de animagdo é muito

conhecido e praticado.

Depois de um periodo em contato com outras formas animadas, em 2001,
Lafontana voltou a praticar a técnica de fios, sob orientacdo do marionetista
cataldo Jorge Bertran. Estudou também com o destacado Stephen Mottram,
artista que colaborou para dignificar a arte dos fios. Apesar do sucesso das
experiéncias vivenciadas com a técnica, Marcelo Lafontana ndo se sente
confortavel nem capaz de coloca-la em cena. Atualmente, sua companhia LFA
promove oficina experimental com carga horaria de sessenta horas; nessa atividade,
aborda a construgdo e a manipulacdo de bonecos de fios. O artista admite que o

curso tem contribuido para melhor compreender as especificidades do trabalho
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com bonecos de fios e explorar outras possibilidades de materiais,
procedimentos e tecnologias, estimulando-o a cogitar em colocar essa técnica na
cena. Sua preocupacdo, quando se debruca sobre uma técnica, consiste em tocar
0 espectador no seu intimo, na sua base emocional, despertando a percepc¢ao da
plateia para uma possivel imaginacéo de vida do boneco.

Marcelo Lafontana argumenta acerca da imaginacdo de vida que 0s bonecos
provocam na plateia. Para ele a arte do Teatro de Animacao se equilibra entre 0s
aspectos que governam a vida e a morte. Compreende que se trata de uma pratica
que recupera da nossa memoria hereditaria a primeira relacdo com o mundo, a
nossa ligacdo animista com as coisas. O artista acredita que foi a partir das
questdes existenciais entre vida e morte que percebemos o estado transitorio em
que vivemos e assim criamos uma relacdo na qual todas as formas identificaveis
da natureza, animais, pessoas, plantas, fendmenos naturais, possuem alma. Essas
memorias hereditarias sdo involuntariamente convocadas pela plateia na
presenca de um boneco animado, gerando um estado de hesitacdo e prontidao,
que, segundo o artista, € como se 0 cérebro recuperasse 0 NOSSO ser primitivo que

luta pela sobrevivéncia na relagdo presa e predador. O entrevistado aponta que:

Quando nos apercebemos da presenca de alguma coisa que esta
viva, temos que perceber o que ela é. E amigo, é inimigo, é
predador ou presa? E da minha tribo ou ndo? Esse tipo de leitura
vai buscar informagdes na gestualidade, que é uma linguagem
muito antiga e universal. Fizeram muitos filmes sobre isso e
mais recentemente aquele seriado americano, chamado Lie to
Me. [...] A personagem desta série era um individuo que sabia
ler e interpretar os gestos das pessoas, sabendo assim se elas
estdo mentindo ou ndo. (LAFONTANA, 2012).

Esse principio também deve ser aplicado ao boneco, pois, conforme reitera
Lafontana, “o boneco ndao pode mentir ao publico”. Para isso, segundo 0 artista, 0
ator que anima deve ter cuidado e rigor com a movimentagdo dos bonecos, para que a
plateia aceite pela percepcgdo sensivel e emocional a convencdo dos codigos de vida
do boneco. Nesse sentido, Lafontana afirma, de acordo com defini¢cdes defendidas

por Stephen Mottram, que o ponto de partida para que se possa criar junto a plateia
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uma ilusdo de vida do boneco encontra-se com o modo de animar o objeto. O artista
do Teatro de Animacdo, ao animar seu objeto, deve submeté-lo aos codigos que
governam 0s seres Vvivos. Para isso, em conformidade com esse colaborador, faz-se
necessario ter conhecimento de trés principios fundamentais: a gravidade, o foco e o
ponto fixo. Sobre a gravidade, o artista pontua que, da mesma forma que ela atua
sobre os seres vivos, deve atuar sobre objetos. A relacdo coerente com a gravidade
torna o boneco crivel, mesmo quando suas acdes parecam irreais. Neste universo
imaginado, vale mais manter a coeréncia do que a realidade. O principio da gravidade

se aplica a todas as técnicas de animacdo. Nas palavras de Lafontana (2012),

[...] a primeira coisa a ter em conta é a questdo da gravidade:
todos os bonecos, sejam de luva, sejam de fios, sejam de vara,
todos tém que ter uma relagdo coerente com a gravidade. O
boneco de fios que flutua ndo é credivel na generalidade dos
casos, um fantoche que perde a sua verticalidade, que ndo se
senta corretamente, que ndo se relaciona adequadamente com o
seu espaco magico da barraquinha, ndo funciona. [...] NOs
criamos as convengfes com base na criteriosa gestdo das forgas
naturais e o publico aceita: 0 boneco pode até desaparecer para
baixo, caindo em um algapdo, ou pode descer uma escadinha, ou
pode ir embora e sumir no horizonte. [...] Se um boneco nédo tem
respeito pela gravidade, ele ndo é credivel.

O principio gravidade defendido por Lafontana pode-se aproximar a uma
combinacdo de dois principios que Valmor Beltrame (2008) nomeia como eixo e

nivel do boneco. Sobre o eixo Beltrame discorre,

Consiste em respeitar a estrutura corporal e sua coeréncia com a
coluna vertebral do ser humano, ou obedecer a postura animal
quando a personagem é dessa origem. E importante aproximar o
boneco da forma “natural” da personagem que representa. Exige
observar a posi¢do das pernas, coluna vertebral, verticalidade do
corpo do boneco quando se trata de boneco do tipo
antropomorfo. Quando o ator-animador ndo mantém o eixo
corporal do boneco, colabora para a perda da credibilidade da
personagem em cena porque evidencia que estda sendo
manipulada (2008, p. 32).

E sobre o nivel o autor explica:

O chéo estipulado pela empanada é a referéncia que o ator-
animador tem para posicionar seus bonecos estabelecendo assim
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sua verticalidade, dando a impressdo que estes se encontram em
pé. [...] E um recurso importante para a manipulagdo do boneco
e define o tamanho, a altura do boneco e sua manuten¢do na
cena (IDEM, ibidem).

Esses dois principios combinados podem espelhar o principio gravidade.
Lafontana se refere a manutencdo da coeréncia dos cddigos de movimentacao,
assim como a verticalidade dos bonecos. Para Beltrame (2008), a no¢do de eixo
esta relacionada a atencdo que deve destinar a verticalidade, a coluna e toda a
articulacéo corporal que dela deriva, no caso de bonecos antropomorfos. Assim,
quando Marcelo Lafontana cita o exemplo do “boneco de fios que flutua”,
imediatamente conecto com a referéncia de chédo, nivel, defendida por Beltrame.
Esse principio também contribui para demarcar altura do boneco, o qual ndo
permite que afunde na empanada, ou seja, trata-se de um principio que se

relaciona com o0 “espaco magico da barraquinha”.

Em prosseguimento, o segundo principio que qualifica a animacdo esta ligado ao
foco. Quando o personagem direciona a atenc¢édo sobre o outro que fala ou age ou
até mesmo para um objeto, assinala-o como o centro da atencdo naquele instante,
tornando claro o seu interesse sem confundir o espectador. Isto colabora tanto no
que se refere a fala e movimentacdo do boneco, quanto no que diz repeito a
conservacdo da ilusdo de vida. Da mesma forma que ocorre com um ator em cena,
quando seu corpo, portador de signos, orienta a atencdo do publico, acontece
também com toda a estrutura fisica do boneco (fisionomia e postura corporal), a
qual deve ser organizada e disposta para desenhar um foco bem definido. Por fim,
o0 ponto fixo, como declara o artista, é a independéncia das partes corporais, que é
fundamental para a eficacia da animacdo. Este principio funciona na segmentacao
do préprio corpo do boneco e na relacdo com o0s corpos externos ao dele. A
consciéncia da capacidade de controle sobre as partes do corpo gera poténcia na
movimentacdo, elevando a qualidade da expressao corporal. Marcelo Lafontana
acredita que se a animacdo tiver o foco bem gerido, em comunhdo com a

gravidade e o ponto fixo, o boneco torna-se um signo crivel.
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Diante dessa pesquisa de aprimoramento acerca dos trés principios, 0s quais
dignificam e tornam claro, justo e eficaz o movimento, Lafontana identifica no
seu percurso que o espetaculo de manipulacdo direta mais relevante foi o Cordel -
historias de uma escrita falante, quando trabalhou como ator que animou a vista
do puablico e construiu seu préprio boneco. Ele reconhece que a consolidacdo de
sua pesquisa com a manipulacdo direta ocorreu nesse espetaculo, porquanto nao
existe nenhum artificio e anteparo entre o boneco e o ator que anima, ou seja,
conforme Alex Souza (2011), o contato do ator que anima era direto pela parte
externa do boneco e a categoria de espaco cénico era o chdo do palco. Para o
entrevistado, foi nessa experiéncia que teve a oportunidade de explorar o essencial
da técnica de animacdo, o trabalho com os trés principios, em um conhecimento
pratico de contato direto com o boneco. Antes de criar a companhia LFA, recebeu
0 convite da companhia teatral Quinta Parede para participar desse espetaculo.
Ele e mais trés atores foram dirigidos pelo dramaturgo e diretor brasileiro José
Caldas, residente em Portugal ha quase quarenta anos. E uma narrativa baseada na
literatura de cordel Os Quatro Irmaos Parecidos, a qual revela a histéria de quatro
gémeos idénticos na aparéncia Joaquim, André, Severino e Tomé, porém cada um

tem um atributo especial, um superpoder.

A partir do contexto do espetaculo Cordel - histérias de uma escrita falante,
Marcelo Lafontana declara que o ponto de partida para construir 0 personagem-
boneco foi a dramaturgia. O texto sugere cinco personagens, a mde Salomé, que
usava uma saia comprida, e seus quatro filhos, jovens gémeos idénticos. Trata-se de
figuras muito simples, completamente despidas, apenas um chapeuzinho sem
roupas. Bonecos basicos no que se refere a aparéncia, no entanto suas estruturas
eram muito complexas para atender as caracteristicas apontadas pela dramaturgia.
Cada personagem tinha um superpoder: Joaquim tinha a capacidade de com um
sopro secar um braco de mar; André, cujo pescoco esticava e era feito de aco
macio; Severino possuia a habilidade de fazer suas pernas esticarem; e, por ultimo,
Tomé, o poder de entrar no fogo e ndo se queimar. Diante dessas qualidades

sinalizadas pelo texto, Marcelo Lafontana concebeu os bonecos de maneira que
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fossem bastante neutros, minimalistas e que medissem 45 cm. A eleigdo da matéria-
prima foi durante o processo de concep¢do, uma vez que 0 texto revelava as
especialidades fisicas de cada um; assim, foi escolhida uma madeira leve e aluminio.
Este periodo de encontrar possibilidades criativas para o espetaculo e referéncias
sobre o0s personagens-bonecos, tanto na dimenséo fisica quanto na dimensdo sensivel,

nomeio, como em Protocolo Lunar, de Laboratorio Criativo de Concepcao.

Em seguida, Lafontana partiu para a construcdo dos personagens-bonecos, a qual teve
colaboracdo de uma amiga e cendgrafa, a Cristina Lucas. Antes de fazer qualquer
boneco definitivo, o artista faz sempre um protétipo, com materiais menos nobres,
com a intencdo de testar previamente se 0 modelo vai funcionar. Isso se refere a um
processo mais rapido, pois 0s materiais sdo precarios e frageis, tendo como objetivo
por a prova a ideia e ver se 0 boneco estabiliza e funciona para a cena; depois ¢ feita a
versdo definitiva com materiais resistentes e em mais tempo para aperfeicoamento da
construcdo. Os personagens-bonecos em Cordel — histérias de uma escrita falante
eram de manipulacdo direta e o0s irmaos gémeos tinham estruturas diferentes
encobertas como: molas nas pernas para esticar, 0 pesco¢o era um tubo de aluminio,
grosso e rolico, introduzido no corpo e esticava, outro pegava fogo em cena. Este
ualtimo, também de madeira, tinha uma particularidade, o boneco era banhado de um
liquido ignifugo que o protegia do fogo, quando, em uma determinada altura da
narrativa, o ator que anima vestia luvas de bombeiros, derramava querosene e ateava
fogo. O personagem-boneco Tomeé era animado em chamas e, assim que o fogo
apagava, estava ele inteiro novamente. O Unico sendo dessa operacdo eram 0S
parafusos, pois ndo eram antifogo e comecaram a se degradar com o tempo. Os

bonecos possuiam articulagdes ao modo das marionetes inglesas’.

Esse processo inicial de construcdo do personagem-boneco, antes de ele ir para a cena,
nomeio, da mesma forma que em Protocolo Lunar e também como nas préaticas dos
outros entrevistados, como Laboratorio Criativo de Construgdo dos Bonecos.

Nesse momento, como afirma Marcelo Lafontana, surgem elementos para a criagcdo do

" N4o foi encontrada referéncia sobre este tipo de boneco. O entrevistado Marcelo Lafontana
ainda ndo teve tempo habil entre a qualificacdo e a defesa para responder essa divida.
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personagem. O artista declara que procura tirar proveito desse processo para encontrar
na matéria caracteristicas que possam servir ao personagem-boneco. Ainda acrescenta
que esse laboratdrio ndo se encerra nem mesmo quando ele vai para a cena. A propria
cena, muitas vezes, solicita que o boneco retorne para a oficina. Acredito que esse

movimento de ir e vir & cena e ao atelié s cessa quando o espetaculo sai de cartaz.

Em Cordel — historias de uma escrita falante, ap0s a criagdo dos personagens-bonecos
no laboratdrio anterior, inicia-se 0 processo de preparacdo corporal do ator que anima
e o0s exercicios de animacdo, etapa que aproximo do Laboratério Criativo para
Cena em Protocolo Lunar. Logo, conforme Marcelo Lafontana, em razdo da presenca
visivel em cena e do modo de atuacdo disfarcada e, igualmente, por motivo de os
bonecos serem animados diretamente no palco sem nenhum tipo de anteparo, a equipe
necessitava de um bom trabalho corporal e também vocal. Para isso, contaram com a
preparadora corporal Ana D"Andréia e com o0 mdusico, ator e especialista em
movimento Tilike Coelho. Nesse espetaculo, exigia-se tanto um trabalho fisico, do
ponto de vista artistico, como uma preparacdo para manterem a qualidade do
movimento em posicdes absolutamente desconfortaveis. Assim, Lafontana defende
que o corpo cénico deve ser um corpo funcional, o qual estd a servico de uma

execucdo perfeita, harmonica, elegante e coerente com a poética do espetaculo.

O trabalho de cruzar o processo criativo desses trés criadores com a minha prética em
Protocolo Lunar permitiu verificar e identificar as possiveis recorréncias de principios
e procedimentos (Tabela 2) de criacdo do personagem-boneco para cena. Esta
pesquisa evidencia que o ator, ao construir seu proprio objeto, se privilegia de um
instante criativo anterior a cena, momento em que encontra na matéria possibilidades
artisticas de composicao, tanto do ponto de vista fisico e motor — forma, estrutura,
caracterizacdo, movimento, fala, pulsacdo, ritmo, quanto a respeito dos aspectos
imateriais, sensiveis e poéticos que o ator possa incorporar ao personagem. Logo,
apresento uma tabela na qual aponto aproximacgdes e distanciamento entre essas

préaticas pesquisadas.
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Laboratorios

Protocolo

Criativos Lunar Pinoquio Sirénios Cordel
Concepcio | Leitura e ) Leitura e ) Leitura e ) Leitura e )
repercussao repercussao  repercussao  repercussao
Coleta e Eleicdo da Eleicdo da
arquivo de cor do matéria-
« imagens personagem- prima
19): Concepcao II boneco e da
O matéria-
& prima
O Pesquisa com Eleicdo pelo Coletae
% Concepcéo Il luz e sombra tipo de arquivo de
@) técnica imagens
Esboco e Eleicdo pelo
criacédo dos tipo de
Concepcdo IV objetos cénicos técnica e da
matéria-
prima
« Esboco dos Esboco do Esboco dos
Concepgao V bonecos boneco bonecos
Eleicdo pelo Escolhada  Construgdo  Protétipo
tipo de técnica  matéria- de sete dos bonecos.
e da matéria- prima paraa personagens Construcao
19,: prima. confeccgéo -bonecos. de cinco
O Construcdo de  do boneco.  Cinco personagens
a Construgdo dos oito Construgdo  humanos e -bonecos.
c'T) Bonecos personagens- de um dois ndo
z bonecos. personagem humanos.
8 Dois seres -boneco
fantasticos e
seis com forma
humana
Corpo do ator  Exercicios Preparacdo Preparacdo
Para Cena | de animacdo corporal do  corporal do
o ator com o ator
197 boneco
&E)" Para Cena || Personagem- Ensaio Ensaio Exercicios
S boneco de animacéo
2 ParaCena il Cliagiode Ensaio
Modo de

Para Cena IV

atuacdo/Ensaio

Quadro 2: Principios e Procedimentos dos quatros espetaculos citados.
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O BONECO: UMA VIDA IMAGINADA

Figura 70: Menina Gisele sobre a bola Lua. Foto de divulgacdo: Isabel Gouvéa.




Uma infancia potencial habita em nds. Quando vamos
reencontra-la nos nossos devaneios, mais ainda que na sua
realidade, nos a revivemos em suas possibilidades.
Sonhamos tudo o que ela poderia ter sido, sonhamos no
limite da historia e da lenda. [...] Essa infancia, alias,
permanece como uma simpatia de abertura para a vida,
permite-nos compreender e amar as criangas como se
féssemos os seus iguais numa vida primeira.

(Gaston Bachelard, 2008).

O boneco esta entre nds ha tanto tempo que talvez ndo seja possivel mensurar o
quanto. Seus formatos, suas estruturas, sua maneira de ser construido e encenado
sdo tdo diversos que até uma modesta andlise suscita a pergunta se 0 que esta
sendo mostrado ¢ verdadeiramente teatro de bonecos. Falar se ¢ “verdadeiro” ou
ndo, talvez seja uma forma restrita de codificar e identificar o boneco. Apesar
desse gquestionamento, é possivel verificar que se trata de uma arte, como todas
na pés-modernidade, imensamente multipla, cruzada por culturas, linguagens

artisticas, que expressam formas e tematicas plurais.

Sabe-se que o boneco tem uma antiga relacdo com as divindades religiosas, a
exemplo das marionetes indianas — Pavakathakali (Fig. 71, p. 87) e das sombras
javanesas — Wayang (Fig. 72, p. 87), e que ele também pode se associar as
apresentacdes de zombaria como o Brighella (Fig. 73, p. 87), da Itélia,
Pulchinella (Fig. 74, p. 87), de Néapoles, o Punch & Judy (Fig. 75, p. 88), da
Inglaterra, e o0 Mamulengo (Fig. 76, p. 88), do Brasil. Existem outras rela¢des
que remetem a uma figura pequena que simboliza um ser humano ou animal; um
brinquedo de crianca, uma boneca inanimada; uma imagem de homem que se

move por meio de fios ou cabos articulados.
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Figura 71: Marionetes de Ravi e V. Gopal fazem parte da exposi¢cdo de marionetes
indianas de Sangeet Natak Akademi. Foto: Sujai Kumar.

Figura 72: A Rainha das bruxas, sombra Wayang. Colecdo particular, Rotterdam. Foto:
©Scala Archives, Florence.

73

Figuras 73 e 74: Bonecos esculpidos em madeira, pintados em témpera, vestidos de
algodao, século XX (pertencia a Gualtiero Mandrioli). Os dois bonecos fazem parte da
Colecdo Franco Cristofori. Foto: Parmiggiani/ ©Castello dei Burattini — Museu
Giordano Ferrari, Parme.
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Figura 75: Punch, o bebé, e Judy.
Disponivel em: <http://bopressminiaturebooks.com/>’
Acesso em: 03 ago. 2012.

Figura 76: Mamulengos, bonecos tradicionais do Brasil. Charleville-Méziéres, 1994.
Foto: Brigitte Pougeoise.

Talvez essas explicacdes sejam imprecisas e insustentaveis, pois boneco nédo é
uma boneca de crianca, apesar de esta poder ser utilizada como um boneco
teatral e o inverso também pode ocorrer. Os bonecos ndo necessariamente sdo
pequenos e representam um ser humano ou animal; podem apenas fazer uma
sugestdo a esses seres. Os bonecos podem ter tamanhos variados e ser
construidos por diversos materiais que aludem a formas humanas ou abstratas,
tém caracteristicas de seres movidos por fios e cabos, embora isso ndo abarque
todas as técnicas de animacdo conhecidas, e sdo usados em espetaculos cujas

plateias sdo grandes ou pequenas.
Steve Tillis (2011, p. 284) aponta, em seu livro Rumo a uma Estética do Boneco,

uma definicdo basica, que talvez melhor se aproxime do boneco teatral. Depois

de colecionar alguns argumentos de muitos autores, ele considera que
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[...] o boneco é um elemento teatral, compreendido pela plateia
como sendo um objeto, ao qual se confere forma, movimento e,
frequentemente, fala, de modo a satisfazer o desejo da plateia de
imagina-lo como tendo vida; criando a visdo-dupla de percepgdo
e imaginacédo, o boneco desafia agradavelmente a compreenséo
da audiéncia acerca do relacionamento entre objetos e vida.

Tillis (2011) assinala que é preciso articular uma explicacdo que possa ser a
mais dilatada e legitima possivel frente as numerosas constitui¢cdes dos bonecos.
Estes sdo elementos teatrais que podem ser formados por diversos materiais em
associagbes com outros elementos, como, por exemplo, parte do corpo do artista
agregada a uma forma ou material comparado a um boneco. Este pode ser
construido para representar um personagem por meio da disposicdo de trés
conjuntos de possibilidades, nomeados “sistemas de signos” — forma, movimento
e fala — que, segundo Tillis, estariam em torno do processo de composi¢do do
boneco teatral. Vale explanar que, para o autor, esses sistemas apresentam-se
como qualidades expressivas em todos os bonecos e mostram frente a plateia

forgas de significacdo. Assim, para Tillis (2011, p. 276),

O boneco ndo é mais do que um objeto constituido de signos
abstratos que opera sobre a percepcao da plateia; cabe a plateia
conferir significado a esses signos por meio de um ato de
imaginacao, reconhecendo um sentido de vida ao boneco em
resposta aos seus signos abstratos. De outra forma, o boneco
permanecera apenas um objeto, independente da qualidade e
guantidade desses signos.

Nesse sentido, pode-se afirmar que, apesar das qualidades e quantidades de
signos emitidos pelo boneco, é necessario que a plateia, por meio da sua
capacidade imaginativa, o enxergue como possuidor de vida. Mas, 0 que encoraja
a plateia a investir sua imaginacédo e conferir vida ao boneco, contribuindo para a

manutenc¢do do Teatro de Animacdo como arte independente?
O Teatro de Animacdo abarca uma qualidade que justifica o apelo do boneco

como uma constante para toda a sua apresentagdo. Conforme Tillis, essa

constante que vai além das qualidades imitativas/conceituais e da justaposi¢cao
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entre real/fantasia refere-se a escolha que a plateia faz em imaginar vida no
boneco. Tal escolha possivelmente tem a ver com a conjugacao entre as relagbes
metaforicas do boneco, com as imagens das “divindades”, com a boneca infantil,
conduzindo a plateia ao impacto psicolégico, o qual a faz desejosa em acreditar
na convencéao ficcional de vida do boneco.

Também podemos argumentar baseado na fenomenologia da imaginacao,
meétodo de pesquisa de interpretacdo das imagens poéticas, que estuda o
“fendmeno da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia como
um produto direto do coragdo, da alma, do ser do homem tomado na sua
atualidade” (BACHELARD, 2008, p. 2). Gaston Bachelard elege esse método de
pesquisa, compreendendo que a fenomenologia poética investiga a imagem a
partir da consciéncia do individuo, do sujeito, assim como a repercussdo dessa

imagem no sujeito-leitor-espectador.

Nessa fenomenologia, o devaneio miniaturizante convida a discutir o
maravilhoso e a brincadeira, na qual o espectador sente a confortavel vontade de
travar melhor contato com a imaginacdo. Viajando neste mundo em miniatura,
imaginario, o espectador vé que o “mintsculo ¢ uma morada da grandeza [...]

morada da forga primitiva” (BACHELARD, 2008, p. 172).

Bachelard (2008) traz uma citacdo de Gaston Paris sobre o conto O Pequeno
Polegar que talvez sirva para refletir sobre a vida imaginada do boneco: “a
pequenez ndo é ridicula, mas maravilhosa; o que faz o interesse do conto sdo as
coisas extraordinarias que o Polegar realiza gracas a sua pequenez [...]” (p. 172).
Para Bachelard, a miniatura é uma imagem do espaco que nos desperta a nos
movermos com a nossa imaginacao, em especial, aquela que existe nos contos de
fadas, nos quais um pequeno espaco recolhe em seu interior uma ampla area,
portadora de conforto e beleza sem igual, onde o apreciador se percebe feliz e
bem acolhido. Quando o artista cria um espa¢co em miniatura, recorre para 0S

sentidos de seu fruidor: ele vé, escuta e sente esse espago através de seu devaneio.
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Diante desta perspectiva do devaneio do sonhador, pode-se interpretar que o
potencial poético das forcas miniaturizadas nos revela que no mundo dos
bonecos o grande habita no pequeno e o pequeno habita no grande, extrapolando
0 jogo das dimensdes. Destarte, em frente as ideias e aos questionamentos que se
multiplicaram no percurso pratico-teorico, foi possivel urdir compreensdes e
repercussGes acerca do objeto desta pesquisa. Por isso, desenhei na parte
seguinte consideracdes relacionadas aos limites e abrangéncias, nos quais
podemos reconhecer uma vida imaginada do boneco dentro de cada contexto.
Assim, retomo duas das questdes iniciais: Como, historicamente, se pode situar a
presenca do boneco no teatro em relacdo a tradicdo e a p6s-modernidade? Como

ocorre a atuacdo do ator que anima com a presenca visivel na cena?

4.1 SONDANDO LIMITES E ABRANGENCIAS

[...] o tempo € um tecido invisivel em que se pode bordar
tudo, uma flor, um passaro, uma dama, um castelo, um
timulo. Também se pode bordar nada. Nada em cima de
invisivel é a mais sutil obra deste mundo [...]

(Machado de Assis, 2011).

A medida que se amplia o horizonte da pesquisa, em seu proprio decurso, as
questdes de abrangéncia e de limites me fizeram buscar conexdes no campo
historico, para compreender como ocorreram as transformacdes relacionadas
tanto a presenca do boneco quanto a do ator na cena. Desta forma, é possivel
verificar, de acordo com Henryk Jurkowski (2000), que as expressdes poéticas e
antirrealistas da histéria do teatro de bonecos no século XX somente
demonstraram ser capazes de agir com energia total apdés a Segunda Guerra
Mundial. Essa mudang¢a ocorreu mesmo quando a “cortina de ferro”, proveniente

do rompimento das relacbes cortadas por diversos paises do Leste e Oeste
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europeu, insistia em reforcar o afastamento do resto do mundo. Esse autor ainda
examina que a emergéncia de mudancas partiu principalmente de um desejo dos
artistas, pois surgia um tempo de renovacdo pds-guerra, quando se precisava

superar a miséria, a destruicédo, a extirpacgéo.

Movidos por esse sentimento, as mobiliza¢Ges artisticas incorporam em suas
manifestacbes a desumanizacdo do ser humano, com a utilizacdo de
equipamentos e artefatos para substituir partes do corpo de uma pessoa. Os
movimentos artisticos imersos nessa atmosfera de significativas transformacdes
sociais incorporam em suas poéticas essas novas forcas fragmentarias. Por
conseguinte, o teatro de bonecos tomou a via da singularidade e se fez
inteiramente presente com o status de arte. Nesse processo de transformacao
entre modernidade e po6s-modernidade, o boneco deixa de ser apenas a
representacdo mimeticamente ao humano, e o artista encontra criativamente
possibilidades, coisas, objetos utilitarios que podiam se metamorfosear em um

boneco apto a interpretar seu papel.

Diante do contexto apontado por Jurkowski, pode-se inferir a ocorréncia de uma
efervescéncia artistica, quando as fronteiras do teatro de bonecos se fizeram e se
fazem mais permeaveis e fluidas, das quais a imaginacdo criadora e O
pensamento estético borbulham sem cessar. O teatro de bonecos encontra-se
contaminado por outros meios de expressdo, tornando esse termo insuficiente

para abrigar e qualificar um campo tdo vasto, complexo e abrangente.

Assim, novos conceitos surgem diante de tantas transformacdes e, ao pensar
nessas mudancas, Jurkowski assinala duas definigbes que ajudam a refletir e
compreender as metamorfoses ocorridas no trabalho dos artistas envolvidos com
0 Teatro de Animacdo. Para tanto, o autor apresenta as nogOes de
homogeneidade e heterogeneidade. Por homogéneo, entende-se “[...] um teatro
de bonecos ndo contaminado por outros meios de expressdo” (2000, p. 48) e, por

heterogéneo, considera-se que “[...] o boneco deixa de ser o elemento
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dominante. Ele ndo é mais do que um componente entre outros, com o ator
bonequeiro a vista, o ator mascarado, 0s objetos e o0s acessérios de todos 0s
géneros”. (2000, p. 7).

Conforme Jurkowski (2000), as mudancas histéricas ocorridas com o teatro de
bonecos do homogéneo para o heterogéneo, no final da Segunda Guerra
Mundial, ndo significaram um empobrecimento dessa primeira modalidade de
expressao. Os artistas que praticam o teatro de bonecos homogéneo aprimoram
suas qualidades formais, pdem a prova novos materiais, ampliam a investigacéo
plastica do boneco de imitacdo do homem ao boneco estilizado, tornam-se
respeitados por sua propria maneira de exprimir o pensamento e por promover

na plateia a imaginacdo de vida do boneco.

Portanto, ainda segundo o pensamento de Jurkowski (2000), entende-se como
teatro de bonecos homogéneo um teatro ligado a tradicdo popular, o qual
mantém os principios da cena a italiana, vinculado ao modelo tradicional da arte
dramatica do teatro de atores. O teatro de bonecos homogéneo conserva a ilusdo
teatral e a sustentacdo dos acordos do teatro classico no que se refere ao espago
cénico, jogo e tema dos espetaculos. Mas é, por volta de 1950, na Europa, que o
teatro de bonecos sofreu o primeiro rompimento com o modelo tradicional a
partir da introducdo do ator que anima visivelmente na cena, e a presenca do
boneco passa a ndo ser o elemento preponderante, para o qual se destina toda
atencdo. Como afirma Jurkowski (2000, p. 56),

A partir dos anos 50, a nova geracdo de bonequeiros nédo aprecia
nenhum pouco restringir seu campo de criacdo. Inicia-se a
ruptura do teatro de bonecos com sua poética tradicional. O
primeiro obstaculo a ultrapassar € o das convencdes do teatro de
bonecos homogéneo. [...] Os atores apareciam cada vez com
mais frequéncia ao lado dos bonecos. Ninguém se colocava
entdo qualquer questdo sobre sua presengca cada vez mais
comum no palco, enquanto eles integraram logicamente a
realidade do boneco.
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Nesse periodo, muitos artistas ndo concebiam esse novo conceito do ator visivel
na cena, a exemplo de Hans Richard Purschke (como é citado por Jurkowski),
que anuncia em 1953 a sua contraposi¢cdo de que o ator visivel mostra a plateia a
verdadeira condi¢do do boneco, diluindo a fantasia e a magia de vida que 0s

bonecos suscitam no publico:

Ao surgir em seu mundo, (0 homem) tira de imediato (ao
boneco) sua realidade de boneco; ele perde sua forca de
persuasdo, 0 encantamento se rompe e nao se vé nele nada além
de sua verdadeira natureza de papel maché, de madeira ou de
pano. Porque o aparecimento do homem da ao espectador a
possibilidade de comparar e ele repara entdo na imperfeicdo da
aparéncia e dos movimentos do boneco. (...) O mundo dos
bonecos e o dos homens sdo separados, eles excluem um ao
outro. E flagrante no que diz respeito ao boneco e ao jogo de
sombras irreal. Tem-se vontade de dizer, para parafrasear
Kipling, gue um homem é um homem e um boneco um boneco e
que eles jamais se encontrardo. (apud JURKOWSKI, 2000, p. 56).

Entretanto, ja em 1958, Purschke considera que cometeu um equivoco e
reconhece o erro publicamente. Atesta o bom resultado da combinacdo de
boneco e ator visivel, divulgando na Revista Perlicko-Perlacko um texto de
Tankred Dorst, que advoga e encoraja a animacao visivel de bonecos, deixando
0 espectador consciente de que bonecos sdo animados e atuam dentro de um jogo
cénico. Michael Meschke (1974) na Revista Mamulengo defende ser a arte do
boneco a integracdo de todos 0s recursos artisticos e deseja apenas que o artista

se pergunte o “porqué” de estar fazendo e o “que” quer dizer. Nas palavras de

Meschke (1974, p. 10):

... N80 € crime: misturar bonecos com atores vivos/ usar bonecos
muito grandes ou muito pequenos/ misturar bonecos com
mascaras, danga, Opera, drama, cinema, music-hall, masica pop
etc./ usar bonecos em duas dimensdes, ou em trés dimensdes, ou
ambas juntas/ misturar técnicas titiriteiras diversas numa mesma
producgéo/ reduzir os bonecos a atores de tamanho menor para
efeitos de perspectiva/ gostar de Punch & Judy, de Kasper, de
Guignol ou qualquer nome tenham/ mostrar ou ndo mostrar o
manipulador e sua técnica durante o espetaculo/ trabalhar meses
para atingir a perfeicdo estética de um boneco ou usar um
fosforo como boneco.
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Nessa perspectiva, o teatro de boneco heterogéneo se estabelece como expressao
artistica a partir dos anos de 1950. Suas caracteristicas podem ser identificadas
desde partilhar o espaco cénico com o ator que interpreta sem a intermediacéo de
um boneco, substituindo os tradicionais palquinhos por espacos mais amplos, até
0 ator que anima visivelmente, sem ocultar sua condicdo de intérprete de um
boneco. Por essa via, ndo era suficiente pensar apenas em bonecos bem
construidos e animados, fazia-se necessario qualificar a interpretacdo do ator.
Assim, solidifica-se a ideia do ator que anima multifacetado, apto a realizar
diversos papéis em suas encenagdes como: ator, construtor de bonecos, ator que

anima, encenador e produtor.

Diante das consideracdes de Jurkowski (2000) e no desenrolar da minha
pesquisa, pude observar que tanto a poética de Protocolo Lunar quanto a dos
espetdculos dos artistas entrevistados coincidem e parecem constituir um
conjunto de principios técnicos que inserem essas praticas artisticas no ambito
do teatro de bonecos heterogéneo, o qual, como o teatro de bonecos homogéneo,

promovem igualmente junto & plateia a imaginagdo de vida do boneco.

Em frente aos conceitos apresentados por Jurkowski acerca do teatro de bonecos
heterogéneo e a definicdo tecida por Valmor Beltrame (2003) a respeito do Teatro
de Animacdo, pode-se fazer aproximacdes desses dois termos, compreendendo
que tais modelos partem de principios similares. Nas palavras de Beltrame,

O uso de variados meios de expressdo, o abandono do boneco
do tipo antropomorfo, a ruptura com o palquinho do tradicional
teatro de bonecos e a presenca visivel do ator-animador na cena,
tornam o teatro de animacgdo produzido atualmente, um teatro
bastante heterogéneo. Sua proximidade com outras linguagens
artisticas incluindo a danca, mimica, circo, teatro de atores e
espetaculo multimidia, entre outros, tornam esta arte
reconhecidamente mais contemporanea, porém heterogénea,
distanciada dos cddigos e registros que historicamente a
tornaram conhecida do grande publico. (BELTRAME apud
BELTRAME e ARRUDA, 2007, p. 2).
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Nessa linguagem reinventada, o teatro de bonecos heterogéneo, ou melhor, o
Teatro de Animacdo, evidencia a interpretacdo como a parte mais expressiva
nesse contexto. O ator que anima, agora visivel, desponta com novos cédigos e
investe em elaborar novos significados que possam dar expressividade ao objeto
inanimado, o qual pode ser: boneco antropomorfo; objeto utilitario; materiais
diversos e reciclados, papel, argila e tecido. Sua capacidade artistica e técnica de
animacdo compde uma série de movimentos, estabelecendo, igualmente,

didlogos com as singularidades do boneco, e do objeto enquanto tal.

De acordo com a autora Cariad Astles (2008), o conceito da expressdo teatro de
boneco® alcancou uma abordagem relacionada & animacdo de qualquer
componente de cena, até mesmo o corpo do ator, que possui uma intensa
capacidade de mutacdo e temporalidade. Nesse modelo de teatro, todas as formas

identificaveis da natureza podem ter voz, ter “anima”.

Astles (2008) pontua ainda que esse conjunto de atos borrou os limites da
linguagem e encaminhou a perda ou a transformacao do corpo do boneco. Fica
cada vez mais dificil ver “bonecos” nas encenagdes que se nomeiam como
Teatro de Animacdo. A autora sinaliza o interesse dos artistas por bonecos de
qualidade hibrida, produzidos por componentes de varias origens. Como afirma
Astles (2008, p. 53),

[...] o corpo do boneco tem sido substituido por um corpo
multiplamente articulado, criado a partir de diferentes fontes,
que geram seu proprio significado. Com isso, quero dizer que a
figura unificada do boneco tem sido substituida em muitos casos
por sombras, proje¢Ges e tecnologia multimidia; por objetos;
por matéria e por agdo cénica animada que criam sua propria
percepgdo do “corpo” do boneco.

8 A autora escreve em inglés, por isso vale lembrar que a expressdo puppet theatre
possui 0 mesmo significado e abrangéncia dos termos em espanhol e francés, titere e
marionnette; seu texto foi traduzido como se adota no Brasil a expressdo teatro de
animacao.
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Assim, em face dessas conjecturas apontadas pelos autores supracitados, pode-se
observar que o entendimento sobre a animacdo se amplia. Os materiais
conquistam espaco, o corpo do objeto animado se desintegra, alcancando na cena
um aspecto efémero e mutante. Nesse teatro recriado, também alimentado pelo
teatro de bonecos homogéneo, os limites sdo dificeis de ser demarcados. Sua
producdo agrega outras linguagens artisticas e diversas possibilidades técnicas e
tecnologicas, em um espaco cénico onde o verbo animar pode ser aplicado a
qualquer coisa, at¢é mesmo ao ator que anima outro ator como boneco,

confundindo limites.

Nessa perspectiva, a ampliacdo do espaco cénico pela ndo ocultacdo do ator que
anima contribuiu para uma vasta gama de possibilidades criativas no que se
refere a criagdo do personagem-boneco e do personagem-ator. Cédigos e
técnicas se fizeram necessarios para que o ator conversasse de forma coerente
com seus particulares desejos artisticos. Desse modo, fica evidente um empenho
por uma interpretacdo a partir da qual se esclarecam as diversas e possiveis
conexdes que o corpo animado pretende adotar em relacdo ao objeto inanimado.
A animacdo visivel para o publico pode seguir uma escala, a qual autoriza desde
a mais discreta presenca (modo de atuacdo disfarcada) até a maxima expressdo
(modos de atuacdo duplicada, distinta e como ator que anima) do ator que anima

e o0 do ator que esta sendo animado.

Todos esses modos de atuacdo, acima citados, relacionam-se com a presenca
visivel do ator, questdo presente em minha pesquisa. Nesta particularmente,
refiro-me a técnica da manipulacdo direta, a qual historicamente se inspira no
Bunraku, estética tradicional do teatro japonés, envolvendo a unido de trés artes
(sangyo): a arte da narracdo (Joruri), musica (Shamisen) e manipulacdo de
bonecos. Em tal técnica, o boneco de manipulagdo direta é animado, geralmente,
ao mesmo tempo, por trés pessoas a vista do publico. Esse tipo de animacéo se
da pelo contato direto com o boneco. Mas, quando esse modo de animagao deixa

de ser apenas uma técnica e passa a ser uma estética ou poética?
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4.2 MANIPULACAO DIRETA: UMA ESTETICA, POETICA OU TECNICA?

[...] o conteudo da arte é a propria pessoa do artista, sua
concreta experiéncia, sua vida interior, sua irrepetivel
espiritualidade [...] ndo no sentido de toma-la como seu obejeto
proprio, fazendo dela o seu “tema” [...], mas o sentido de que o
“modo” como esta foi formada é o modo préprio de quem tem
aquela determinada e irrepetivel espiritualidade [...]

(Luigi Pareyson, 1993).

Este estudo ndo tem a pretensdo de desenvolver toda a complexidade da reflexdo
pareysoniana no que se refere a estética e a poética, apenas levantar conceitos
que possam ajudar a compreender de qual lugar se pode localizar a manipulacdo
direta e se é possivel esta sobrepujar o aspecto instrumental e alcancar a

categoria de poética ou estética.

Segundo Luigi Pareyson (1993, p. 17), “a estética ndo ¢ parte da filosofia, mas a
filosofia inteira”. A estética nao propde modelo para o artista nem principio ao
critico, mas estuda a estrutura, levanta questdo e reflexdo a respeito da
experiéncia estética do artista, do apreciador, do critico, do historiador, do

fruidor de qualquer beleza. Esse € o0 uso que guarda o termo estética.

Ainda segundo o autor supracitado, no campo da estética, entram a
contemplacdo do belo de qualquer espécie, artistica, natural ou intelectual, a
acdo dos artistas, a interpretacdo e a apreciacao critica das obras de arte. Além
disso, é atributo da estética conceituar a arte a partir da reflexdo acerca da
experiéncia artistica. Ocasionalmente, quando a estética se refere a leis e
critérios, estes ndo sdo por ela regulados, mas por ela localizados na proépria
experiéncia da arte. Quem Ié e avalia, interpreta e julga, € o profissional da
critica. Contudo, o processo da critica compde uma das varias questdes sobre a

qual a estética deve pensar.
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Pareyson (2001) apresenta uma distincdo particularmente importante entre estética
e poética. Enquanto a estética é de carater especulativo e filosofico, a poética
segue contrariamente, constituindo-se de um programa de arte, de natureza
normativa e operativa. Se existem algumas teorias estéticas, as poéticas sdo
bastante numerosas, a exemplo de: o programa de arte do cubismo, do
abstracionismo, do realismo, da art nouveau, s6 para ficar nestes, enquanto as
teorias estéticas: da formatividade, da recepcdo, idealista. Para o autor, ndo se
deve adotar como estética uma sugestdo que é, fundamentalmente, uma poética,
ou seja, ndo se deve aceitar como conceito de arte aquilo que é um programa de

arte. Assim, nas palavras de Pareyson (1993, p. 299):

Tudo isto sugere a necessidade de uma distincdo entre a
estética, que tem uma conotagdo filosofica e puramente
especulativa, tendo como intuito definir um “conceito” de arte,
e as poéticas, que tém carater histérico e operativo, pois surgem
para propor ‘“ideais” artisticos e ‘“‘programas” artisticos. A
distincdo é bastante evidente, ndo h& necessidade de insistir
aqui, se ndo fosse implicitamente desconhecida e negada por
concepgOes bastante difundidas e comuns, de sorte que alguma
clarificagdo a esse respeito pode ser bem oportuna.

Por isso, como afirma Paryeson (2001), é justo propor um programa de arte
imbuido de valores de ordem social, politica, moral ou religiosa, o que ndo é
justo é metamorfosear essa poética em um conceito geral de arte e assegurar que
a obra somente serd considerada arte se for elaborada conforme os valores
submetidos a ela. Isto acontecendo ocorre a dissimulacdo de uma poética em
estética. E para a estética interessa que a obra seja de fato arte, ndo importa se a
obra é comprometida ou ndo, representativa ou abstrata, erudita ou popular,
barroca ou realista, uma vez entendido que todas as poéticas tém seu préprio
valor. Para tal percepcdo, é necessario que, depois de assumir a consciéncia
acerca da poética de certa obra e isto ndo é uma tarefa facil, o pensador da
estética ou a pessoa dada ao estudo dessa obra ndo faca um julgamento conforme

seu gosto particular, mas que se apoie na propria leitura da obra.
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Diante do conceito de estética e poéticas defendido por Pareyson (1993), é
possivel dizer que a manipulagdo direta em si mesma nédo pode ser considerada
uma estética, mesmo compreendendo que o teatro de bonecos heterogéneo possa
abrigar a modalidade do ator que anima a vista do publico, dialogando com
diversos modos de atuacdo e técnicas de animacgdo, proporcionado ao fruidor
uma coeréncia visual e cénica, uma verdadeira contemplagdo da beleza relativa a
proposta. Isso néo significa que a manipulacdo direta tenha por objeto a natureza
do especulativo e do filosofico, ou que possa assumir isoladamente o conceito
geral de arte. Sabe-se que a manipulacdo direta, a priori, € uma técnica de
animacéo, inspirada no modo de atuacdo do tradicional teatro japonés, o
Bunraku (Fig. 77, p. 101).

Figura 77: Teatro nacional de Bunraku, Japdo. Foto: Marcel Violette.

Conforme Darci Kusano (1993), originalmente esse modelo nipbnico de
animacdo se configurava por bonecos sem pés do tipo sashikomi (enfiar), o qual
era movido apenas por um ator que se conservava oculto por um anteparo. Este
calcava o boneco como uma espécie de luva e o animava sobre a cabega. Com 0
transcorrer do tempo, a complexidade desse teatro de bonecos alcanga graus
elevados com o desenvolvimento de estruturas técnicas mais elaboradas, e surge

a necessidade de trés atores para animar, salvo os bonecos em papéis de
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figurantes que continuam a ser animados por um s6 homem. Kusano cita Jean-
Louis Barrault ao afirmar que os atores sdo considerados deuses encarnados. A
autora menciona que eles seguem uma determinada hierarquia, e, em virtude
dela, o ator menos graduado inicia sua trajetoria artistica com a manipulagdo dos
pés (funcdo que cabe ao ashizukai) e leva aproximadamente de trés a dez anos
para dominar a técnica. Outro manipulador, agora para o braco esquerdo (funcéo
que cabe ao hidarizukai), também necessita desse mesmo espa¢o de tempo. Por
fim, depois de muitos anos de treinamento, o manipulador mais graduado, chefe
(omozukai), controla com a méo esquerda a postura, a cabeca e a expressao

facial e com sua mao direita comanda os movimentos da mao direita do boneco.

Se olharmos para o instante atual da técnica, relacionada a ciéncia, quando
equipamentos sdo usados para determinados fins, industrias sdo utilizadas para
um objetivo qualquer produzido pelo homem, justifica dizer que “a técnica ¢ um
instrumento utilizado pelo homem”. (HEIDEGGER apud SILVA, 2003, p. 28).
Também por técnica, conforme o dicionario Aurélio, entende-se “o conjunto de
processos duma arte ou ciéncia” (FERREIRA, 2008, p. 768). Logo, um conjunto
de atos da arte niponica do boneco realizado por pessoas a vista do publico, ou

melhor, por trés pessoas pode ser a técnica de manipulacéo direta.

No entanto, segundo Heidegger (apud SILVA, 2003, p. 28), existe “uma
diferenga ontologica entre técnica e esséncia técnica”. Por um lado, temos a
técnica como instrumento, atividade humana, “meio para certos fins” e, por
outro, a técnica “como provocacdo da natureza e do ser [...] um modo de
desvelamento, um fazer-vir” (IDEM, ibidem). Se pensarmos a técnica em um
nivel mais profundo e essencial, fora dos agrupamentos do pensamento
ordenador e calculador da ciéncia dos quais originaram a técnica dita moderna,
encontraremos uma possivel ampliacdo do seu sentido na origem grega da palavra

técnica — techné — que servia para nomear tanto a arte como a propria técnica.
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Portanto, existe a possibilidade de a poética e a técnica estarem relacionadas
como uma maneira de desvendar algo pela producdo de um artista, revelando
aspectos de sua subjetividade. Nesse sentido, a técnica passa a ndo ser mais vista
apenas como instrumento, mas uma provocacdo ao olhar. Assim, talvez seja
possivel enxergar a manipulagdo direta e o préprio boneco, além da fronteira do
apenas instrumental, do exercicio, do treinamento e alcancar o limite de uma
poética. Neste cruzamento entre técnica e arte, encontra-se no caminho o artista

como principal agente transformador.
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Figura 78: Surdo na escada sobre a Lua bola. Foto de divulgacdo: Isabel Gouvéa.




Eu sei de muito pouco. Mas tenho a meu favor tudo o que néo
sei e, por ser um campo virgem, esté livre de preconceitos.
Tudo o que ndo sei € a minha parte maior e melhor, é a
minha largueza. E com ela que eu compreenderia tudo. Tudo
0 que ndo sei é que € a minha verdade.

(Clarice Lispector, 2012).

Para reconstruir as pistas dos protocolos deste espetaculo lunar, foi necesséario
recordar experimentacdes, lembrar-me das antigas inquietacdes, engendrar novas
questdes e imaginar, na tentativa de fazer possiveis cruzamentos entre praticas.
Assim, nesta rota de escrita, a todo momento era preciso “lembrar para esquecer.
Lembrar para compreender. Lembrar para modificar. Lembrar para compartilhar.
Lembrar para confirmar” (RANGEL, 2002, p. 174), pois, ao ativar a memoria e a
imaginacdo, elementos indissociaveis (IDEM, ibidem), pude recobrar as praticas
dos laboratérios criativos, o contato com os colegas artistas entrevistados, o olhar
delicado e generoso da orientadora e o dialogo com a teoria, condicGes

indispensaveis que tornaram realizavel este trajeto criativo de escrita.

Logo, retomo a questdo norteadora desta pesquisa para que possa de alguma forma,
nesta Gltima parte do texto, sintetizar reflexGes e resultados encontrados ao longo
do estudo. Desta forma, destaco: como ocorrem 0s processos criativos do ator que
constréi e anima seu boneco para cena. Aqui sinalizo que no teatro, como em
qualquer outra arte, os resultados sdo multiplos, diversos, e o carater impar dos
processos criativos de cada poética indicam caminhos muito particulares. Nesse
sentido, ao mostrar minha pratica em comunhdo com a dos outros artistas
entrevistados, tento compreender as recorréncias dos Principios e Procedimentos,

que se aproximam e se distanciam na busca pela cria¢do do personagem-boneco.

Nesta pesquisa pude identificar que tanto no processo de Protocolo Lunar
quanto dos outros trés artistas existia uma sequéncia de Principios e
Procedimentos que contribuiam para criacdo do personagem-boneco,

despertando criativamente a imaginacdo. Destarte, do texto ou pré-texto
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desabrochavam os personagens que comegcavam a ganhar alguma materializacéo,
mesmo que de maneira incipiente, a partir da pesquisa de imagens. Esta indicava
possibilidades de forma, estrutura, tipo de técnica, e estimulava a criacdo de
rabiscos, esbocos, desenhos. No encadeamento, a matéria-prima era eleita e, no
contato com ela, o personagem-boneco se revelava em seus contornos,
dispositivos corporais e carater particular e original. Deste modo, aspectos
materiais e imateriais indissociaveis deflagravam a poténcia transformadora do ator

e se agregavam ao processo de criacdo do personagem antes de dar inicio a cena.

Impregnado destas informacdes ja construidas, o ator na cena passa por outra
torrente de provocacdes oriundas do préprio objeto. A sua relacdo de troca com
0 corpo do boneco, no espaco, movido pela dramaturgia, na contracena e com
sua presenca visivel na cena, sdo situacdes que provocam no ator novas

contingéncias cénicas, desafios que incitam sua criatividade.

Ao considerar a presenca visivel do ator que anima em cena, imediatamente o
tema ‘“neutralidade” é convocado, reportando a um principio da interpretagdo
mediada por objetos. Em regra, para alguns artistas das formas animadas, a
neutralidade refere-se a um estado de presenca cénica do ator, a qual ndo é
percebida pelo espectador na cena. Esse entendimento se estende a nao
utilizacdo de maquiagem, aderecgos, cor em figurinos, e principalmente ao uso de
movimentos corporais indelicados, exagerados, amplos, e expressdo facial.
Igualmente, existem concepcdes que consideram a neutralidade como uma
condicdo que precede a interpretacdo. Entendo a neutralidade como principio
técnico que dirige o olhar do espectador ao personagem-boneco no exato
momento em que ele é o foco da cena. Em processo de orientacdo, voltei a
debater sobre essa questdo, que perpassou o processo de criagdo em Protocolo

Lunar, e obtive este texto-depoimento da Profa. Sonia Rangel (2014):

Compreendo a “neutralidade” como conceito flexivel, ndo se
pode trata-la isolada, fora da situacdo-concepcdo, da cena
mesmo, ou no absoluto, em forma genérica, ou como uma
condicdo que antecede toda a pratica ou treinamento para o ator-
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animador, mas compreendé-la a cada passo, associada a nogao
de um foco flexivel, mas rigoroso nos graus da sua intencéo.
Esta flexibilidade em considerar a “neutralidade” amplia em
multiplicidades de percep¢des a pesquisa criativa das relagdes
do ator e do encenador com 0s seus personagens-objetos.

Assim, talvez o conceito de “neutralidade” possa incluir a expressividade do ator
que anima, quando a “situagdo-concep¢ao” adota, no jogo da cena, sinais emitidos
pelo personagem-boneco suplementado pelo personagem-ator, numa relacdo de
duplo do mesmo personagem cénico, dentre outros modos de atuacdo. Neste caso,
talvez o termo ‘“neutralidade” ndo seja um principio técnico adequado para

alcancar toda a abrangéncia e complexidade da presenca cénica do ator que anima.

Com este trabalho, compreendi que a presenca cénica se realiza e se completa no
envolvimento criador imaginado pelo ator que constrdi e anima seu personagem-
boneco. No entanto, vale frisar que esse modo de operar ndo € Unico e nem
absoluto, pois ndo elimina outras possibilidades criativas. Logo, pude verificar na
minha atuacdo e no depoimento dos colaboradores entrevistados que, ao construir
0 seu préprio boneco, o ator dispGe de um momento anterior quando, por meio de

tentativas, encontra um modo de fazer singular para a criagdo do seu personagem.

Nesse sentido, observo que foi a partir dos laboratérios praticos de criacdo de
Protocolo Lunar que pude descobrir por tentativas um modo proprio de dar
forma aos personagens criados. Dessa maneira, recupero o pensamento de Luigi
Pareyson (1993) acerca da formatividade, quando “dar forma” significa fazer,
mas ndo um fazer predefinido, idealizado, de regras prefixadas, um fazer que a
todo tempo cria 0 modo de fazer. Pareyson reporta-se a um formar que requer
tentativas, execucdo, realizacdo; por outro lado, exige inventar, descobrir,
encontrar o modo de fazer, ou seja, a criagdo caminha junto com a producao,
atuando com suas proprias regras no ato das tentativas. Estas tentativas, segundo
Pareyson, levam ao bom resultado, ao sucesso. No entanto, ndo se trata do

sucesso enquanto uma boa realizacdo das regras, mas a descoberta de regras no
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instante do seu emprego. Consequentemente, apoio-me em Luigi Pareyson

(1993, p. 91) para compreender um processo por tentativas.

Tentativa e organizagdo ndo sdo portanto incompativeis e
dissociaveis, pois até o préprio conceito de um resultado que
seja critério para si mesmo as evoca a0 mesmo tempo, intima e
inseparavelmente unidas, de sorte que se, por um lado, 0o bom
resultado s6 se obtém como o fruto feliz de tentativas, por
outro, ndo pode ser critério de si mesma a ndo ser orientando,
urgindo, organizando as tentativas de onde ha de resultar.

Nesse processo de descobertas por tentativas pude registrar que todo o processo
pratico-tedrico de criacdo em Protocolo Lunar foi a partir de diversas tentativas,
nunca incoerentes e abortivas, porém sempre com organizacdo e resultados

inventivos que iam se modificando no trajeto.

Nesta perspectiva, com o registro da memoria de processos criativos em formas
animadas, além da reflexdo resultante desta pesquisa, espero contribuir com a
discussdo sobre o ator que constrdi e anima o personagem-boneco. Sendo assim,
termino com o intuito de colaborar com o aprofundamento, desdobramentos e
ampliacdo das reflexes que ja& existem neste campo, articulando meu

pensamento ao de outros artistas e autores interessados em Teatro de Animacao.
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APENDICES E ANEXOS

Figura 79: Capitdo Veredé sobre a Terra bola. Foto de divulgacao: Isabel Gouvéa.




APENDICE A — Entrevistas com os trés artistas: Gil Teixeira, Anibal Pacha e

Marcelo Lafontana.

ENTREVISTA COM GIL TEIXEIRA
Salvador, 21 de Junho de 2012.

YL: Como vocé se considera: Bonequeiro? Ator-animador? Ator-animador-bonequeiro? Ator?
Sei que vocé é ator formado pela Escola de Teatro-UFBA. Como vocé se categorizaria? Vocé
anima e constrdi bonecos?

Gil: Sim.

YL: Vocé viu no roteiro o termo que coloquei ator-animador-bonequeiro?

Gil: Sim, vi e achei muito engracado, porque quando me aproximei do teatro de animacao, o
teatro de bonecos, conheci essa coisa em Recife, 0 bonequeiro, o titiriteiro, 0 manipulador e o
ator que interpreta o personagem. Fui trabalhar com isso tudo e criei minha forma, que nédo é
diferente de nenhuma outra, mas eu defendo algumas coisas que talvez ndo precisassem ser
defendidas, sou ator de teatro de animagdo e faco bonecos.

YL: O que vocé entende pelo termo bonequeiro?

Gil: Pra mim bonequeiro é o ator que trabalha com teatro de bonecos. A confeccdo dos bonecos
€ uma consequéncia de teatro de bonecos € uma coisa de muito detalhe. Hakcler trabalha muito
isso no teatro em geral. Ele é carpinteiro e eu tive a oportunidade de conhecer um pouco desse
Hakcler carpinteiro no teatro de bonecos. Foi na década de oitenta, final de setenta, ele tinha um
grupo muito bom com Elias Bonfim, com Edinéia, e confeccionou belos bonecos, inclusive
Elias tem um guardo, o professor Astrogildo um boneco de manipulacéo direta, o primeiro que
conheci. Talvez o professor Astrogildo foi o primeiro feito em uma oficina que Hakcler
ofereceu. Entéo, essa coisa da carpintaria que Hakcler no teatro em geral eu acho que o teatro de
bonecos é muito isso, detalhes. Vocé tem que estd atento a tudo e se comprometer com tudo.
Precisa de um retoque no brago pra consegui fazer aguele movimento daquela cenazinha, tem
que parar pra resolver ou entdo tira a cena, e ai vamos ver o0 que € que a gente faz.

YL: Vocé daria algum nome para a pessoa gue constréi boneco?

Gil: A gente chama de bonequeiro, porque ele confecciona o boneco. Ndo conheci nenhum
bonequeiro que faca o boneco pra alguém trabalhar, a ndo ser as pessoas que comercializam sem
nenhum compromisso artistico. Inclusive j& trabalhei com animacdo de festas e comprei
bonecos de luva com articulagdo de boca pra resolver a demanda.

YL: Quais tipos de bonecos vocé ja construiu?

Gil: Ja trabalhei com a técnica de luva, manipulacgdo direta, vara, bastdo, bonecos de fio, apesar
de nunca ter me interessado em montar nada com boneco de fio, porque é uma técnica muito
complexa, ndo é dificil de fazer, na verdade a manipulacdo dele, a articulagcdo requer muito
ensaio. Imagine que tomei curso de desembaragar boneco de fio.

YL: Vocé acha que a técnica de animacéo pode influenciar na criagdo do personagem-boneco?
Gil: Vocé constroi o boneco-personagem, como vocé chama, foi 0 que eu disse que eu ndo faco
isso, pra mim eu construo o boneco-ator, que ele pode atuar em qualquer espetaculo. Vocé
desmonta, tira figurino, tira maquiagem e ele atua em qualquer cena.

YL: Mas o que te pergunto € se a técnica influencia na construcdo do personagem, por exemplo,
tenho o personagem-boneco Hamlet que sera animado com técnica de manipulacéo direta. VVocé
acha que mudando a técnica muda a construcdo do personagem? Como ocorre?

Gil — Sim, acredito que ai depende muito do manipulador, do animador, esse termo manipulador
nem € muito mais querido entre os bonequeiros. Para mim depende do animador. S&o técnicas
diferentes. O caminho que vocé vai buscar é diferente, algumas finalizacdes sdo diferentes.
Vamos pegar o exemplo Hamlet, os caminhos que vocé vai buscar para solucionar alguns
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pontos na construcdo desta personagem sdo diferentes em funcdo da técnica. Tem coisas que
vocé vai ser brilhantemente aceita e bem resolvida na técnica de manipulagéo direta, por vocé ja
esta diretamente ali ligado com as articulacdes, com os membros, com a préopria cabeca. Isso da
um conforto maior ao ator animador. Entdo, acredito que isso favoreca um pouco e vocé
encontre coisas maravilhosas, por exemplo, na técnica de fios talvez vocé ndo encontre com
tanta facilidade, o fio separa o ator do boneco, porém fio também tem coisas fantasticas que
vocé consegue fazer, apesar de considerar que a técnica de fio tem algumas limitacdes em
relacdo a técnica de manipulagdo direta. Para mim a técnica de luva é a melhor técnica que
existe, porque vocé arrasa, nhdo tem limite, quando vocé passa para técnica de manipulacdo
direta vocé ja encontra algumas barreiras, nada que impeca.

YL: Na sua experiéncia quais as etapas que vocé considera indispensaveis para ter o
personagem-boneco criado?

Gil: E muito importante, ndo ¢é indispensavel, mas é muito importante que numa montagem de
teatro de animacdo os atores animadores estejam envolvidos, isso em qualquer montagem e
claro, mas quando falo de teatro de animagdo porque é uma coisa muito especifica. Preciso que
0s atores estejam muito bem envolvidos na proposta, na ideia. Fagam pesquisa de texto, a
pesquisa desses personagens antes de pegar no boneco pra fazer trabalho de manipulagdo. Ele
faca esse trabalho primeiro consigo e depois dele adquirir esse conhecimento tedrico,
psicolégico, fisico desse personagem ou desses personagens ele parta para o exercicio da
manipulagdo que cada situacdo requer, cada conflito, cada situacdo no espetaculo requer
detalhes na manipulagio E preciso que vocé tenha algumas etapas, e para mim ela vem desde o
ator pesquisando, trabalhando o seu corpo, trabalhando o texto até chegar ao objeto que devera
ser animado que no caso o boneco. Ele vai trabalhar j& com o objeto passando esse
conhecimento para 0 ator-boneco e a partir dai acredito que ha uma parceria, uma troca, uma
cumplicidade que ndo para mais até a estreia.

Olhe que néo falei de um processo que é muito comum o da confeccdo. Por exemplo, gragas a
Deus no inicio da minha carreira com teatro de animacdo eu construia meus bonecos. Meu
primeiro espetaculo foi “Alice no pais das maravilhas”, fazia um chapeleiro maluco,
confeccionei meu boneco.

YL: E como foi isso, vocé confeccionou e atuou?

Gil: Foi fantastico, era uma paixdo! Aquela coisa que entendo no bonequeiro. Vocé vé muito
isso 1& no Recife, no Ceara também, tem essa coisa da paixao. O cara da a oficina dele, mas ele
ndo quer que vocé saia dali com aquele boneco pra lugar algum. — “esse boneco que eu atuei no
espetaculo tal”, aquilo ¢ uma coisa sagrada. O Elias tem boneco que ele s6 deixa pegar as
pessoas da intimidade dele. Bom, como dou aula a parte didatica passa por etapas. Numa oficina
basica eles querem logo pegar no boneco, eu escondo tudo e digo vocés ndo tem que pegar no
boneco, vocés precisa confeccionar.

Entdo, essa parte da confeccdo quando vocé confecciona é diferente. Fiz um espetaculo aonde
eu cheguei I4, fui convidado, e para mim foi muito estranho entendeu, até mesmo porque eu ndo
domino a técnica de madeira, que foi o espetaculo do grupo A Roda de Olga. Entdo foi assim,
quando eu cheguei 4 que vi a turma perguntei: vocé confeccionou o personagem? Como é que
foi, a madeira era mole? Vocé fazia como? Quero pelo menos, nesse momento, ter o
conhecimento de como foi feita aquela perna. Tirei as coisas, aderecos que compunham e
futuquei, tirei o que podia desmontar porque eu precisava entender aquilo, precisava me
apropriar, me familiarizar. A partir dai pegava meu boneco botava naquele lugarzinho, tinha o
lugar certo, chegava cedo, essa disciplina é fundamental, criei a maior paix&o.

YL: Foi qual espetaculo?

Gil: “A cobra morde o rabo”.

YL: Para vocé o que define a origem do movimento do boneco, dando a sensacao de vida?

Gil: Passa pelo o que o ator tem que fazer pra chegar h4 isso. Para que isso fique pronto, para
que isso seja transmitido, para que exista essa verdade digamos assim. Acho que séo etapas. O

114



ator tem que esta muito consciente desse compromisso que o boneco € um ser inanimado, ele é
um objeto e apesar de ser o boneco ele tem movimento préprio. Tem bonecos que vocé olha...
tem um boneco que ¢ um ventriloquo Bené, vocé assistiu “As rimas de Catarina”? Vocé olha
para Bené tem um movimento, tem uma vida ali antes de tudo, do ator manipulador, animador.
O boneco j& esté ali, vocé olha ja transmite alguma coisa, mas assim ele é um ser inanimado.
Entdo eu acho que o ator ele precisa ter consciéncia disso. Digo que o trabalho é muito
minucioso, um processo de conscientizagdo, o ator tem que esta completamente aparelhado de
conhecimentos do personagem, do onde, do quando, do por qué. A luva n6s trabalhamos no
teatro de animagdo muito eixo e foco, é fundamental. O boneco pode também afundar como eu
disse e isso esta dentro desse contexto do eixo e foco. O que me incomoda muito, eu ja vi
muitos espetaculos onde, inclusive espetaculo feito por bons profissionais, em que o ator as
vezes por questdes de necessidade, as vezes por displicéncia perde foco, ndo pode, eu acho que
o ator ele precisa ter consciéncia. E fundamental ndo tem como néo trabalhar isso em qualquer
técnica.

YL: Para vocé o que difere animar um boneco e interpretar um personagem boneco?

Gil: Certo, eu acho que animar um boneco, antes a gente chamava manipular um boneco.
Boneco ndo é objeto de manipulagdo, j& dizia minha querida Denise Santos. Acho que animar
um boneco é vocé pegar ele e brincar ou interpretar uma situagdo, seja num ensaio, seja numa
demonstragdo, numa mostra. Vocé pega ali o boneco, como o ator faz, o ator ele vai a qualquer
lugar ali e ele esta conversando, ele resolve fazer uma encenacio e ele faz. As vezes ele esta
fazendo um exercicio, uma aula, de repente resolve dentro daquele exercicio, fazer alguma
coisa...

YL: Improviso?

Gil: E, o ator se animou, o ator animou um boneco, ¢ uma coisa pra mim. Isso tem
caracteristicas X. Pra mim ¢ diferente de vocé animar um personagem no boneco, ou seja,
animar o boneco ja ai no seu personagem, porgue eu entendo que o personagem ele pode ser do
boneco-ator como pode ser do ator.

YL: Mas entdo, pra vocé interpretar é diferente de animar?

Gil: N&o, ndo. E a mesma coisa sim, porém eu acho que vocé dar vida ao boneco vocé da. Vou
tentar clarear. Vocé pega o boneco, eu até pensei em trazer justamente pra... € vocé da vida a
ele. Quando vocé fala de um personagem em uma determinada situagdo, no espetaculo, por
exemplo, pra mim € outra coisa, tem outra, digamos, importancia, eu acho que a diferenca esta
no contexto desse personagem boneco no espetaculo e dessa animagéo nesse boneco fora desse
espetaculo e quando vocé fala personagem pra mim esta dentro de um contexto cénico. Entdo,
pra mim, animar o boneco é vocé pegar o boneco e manipular

YL: Fala sobre esse seu conceito do boneco-ator.

Gil: Por exemplo, vocé faz um boneco. Tenho bonecos que envelheci com cabelo, maquiagem,
e fiz bonecos que ja nasceram idosos e ai fica mais fécil, eles vao fazer com mais facilidade
personagens mais velhos. Tenho o boneco Tunico do espetaculo “Menina perdida”, por
exemplo, é um boneco que até o olho dele eu mudava. Ele fez um menino de rua daqui a pouco
ele estava fazendo... me lembro de um espetaculo que ele era um menino. Ele ficou muito
querido o Tunico, e foi dificil mexer nele. Ele usava um chapeuzinho para descaracterizar. Foi
muita confusdo, porque as pessoas se apegaram a ele o elenco. Na época, me lembro que o
curso que eu dava ele era tempo indeterminado, entdo, peguei aluno com doze anos que saiu de
la com vinte e cinco, ja adulto, era complicado. Fiz outro espetaculo que estou tentando lembrar
aqui, “os olhos que ndo queriam dormir” parece assim, e entdo digo — Tunico é a cara desse
personagem — mas ndo pode ser Tunico. Entdo, a gente vai mudar, tirar olho, porque Tunico
tinha um olho muito vibrante, ele era um menino muito... terminou esse boneco-ator fazendo
um outro jovem que ndo era mais um menino de rua, mas era um cara que explorava uma
senhora, gigol6. Entdo, ele era um intelectual, ganhou um paleté e ele chegava I4... Outra cara!
Mais uma confusdo, teve coisas que ndo pude mudar, tive que colocar provisoriamente e depois
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ele voltou a ser Tunico de novo, teve que voltar com tudo, ganhou o mesmo olho, ele era meio
carequinha e voltou a ter o chapeuzinho que deixava meio a testa de fora.

YL: Qual foi o mais significativo espetaculo de manipulacdo direta no qual atuou como ator-
animador-bonequeiro e porque é o mais significativo?

Gil: Pra mim o mais significativo, o mais interessante, todos foram muito importantes, fizeram
parte de momentos fundamentais na minha carreira artistica. Foi l1a com o teatro de animacéo
que apreendi a trabalhar com caricatura de voz € criar tipos, depois veio me ajudar muito na
minha carreira de ator. Entdo, 0 mais interessante que marcou a minha carreira como ator-
animador ou ator de teatro de animagao foi o espetaculo chamado “Pinoquio”, porque foi o meu
primeiro boneco de madeira. Era um boneco que tinha certa complexidade, porque tinha
algumas articulagdes além das normais que conhecia como: cotovelo, joelho. Tinha algumas
situacBes de cena que ele precisava atender e assim foi quando eu me aproximei da técnica de
manipulacdo direta. Viajei muito... esse boneco na verdade talvez tenha sido meu primeiro
boneco que fiz baseado nessa questdo do boneco-personagem. Ele tinha o nariz grande como o
Pindquio. Ele comegava com o nariz menor, mas esse nariz era enroscado e ele terminava com o
nariz grande. Entéo, vocé olhava pra ele dizia: é Pindquio. Ndo me lembro de ter usado ele pra
nada, ele ficou I&. Foram muitos bonecos, mas me parece que era o Unico personagem, o Unico
boneco de madeira no espetaculo. Eu confeccionei e era uma paixdo muito grande por esse
boneco e todo o processo de cria¢do. Fiquei chamado de Pindguio durante um tempdo (risos)
YL: Qual foi o ponto de partida para construcdo desse boneco?

Gil: Pra construcdo do boneco o ponto de partida foi o texto. Os caminhos que 0 personagem no
texto percorria, depois como eu iria solucionar € as dificuldades desses caminhos com a técnica
gue tinha escolhido. Escolhi madeira porque o Pinéquio na historia é o boneco de madeira. Tive
momentos de desistir, porque ndo conhecia. Entdo, dependi de outros profissionais como
marceneiro que chama carpinteiro, pra fazer alguns detalhes que eu n&o iria conseguir fazer na
mao. Ouve esse caminho de estudo de texto, o caminho que o personagem tracava na
contracenacao e depois a técnica relacionada a tudo aquilo.

YL: Quando vocé pensa em construir um boneco vocé pensa no formato final ou vocé pensa
mais na estrutura?

Gil: Primeiro vejo o personagem, qual a técnica que melhor se encaixa. Entdo, olho primeiro
cada personagem ali dentro daquele texto, e determino a melhor técnica, s6 que pra resolver é
aquela coisa. De posse dessa determinacao, é feita a concepc¢do. Se for a técnica de manipulacdo
direta a gente vai partir para o tipo de material que a gente vai fazer essa manipulacéo direta. No
teatro a gente senta a mesa, espalha o texto e vamos discutir o psicologico. A concepgao, 0
diretor as vezes ja tem as vezes ndo tem e as vezes ele acha que os atores tém que ajudar
naquilo. O teatro de animacdo, a gente pega o texto faz toda aquela discusséo, as vezes o diretor
é um diretor aberto senta. Gosto muito de discutir com o0s atores, depois eu digo: pensei em
fazer com essa técnica. Mas eu tenho dificuldade eu gosto de tal. Bom esse personagem e
aquele pode ser feito com essa técnica. Depois, a partir da técnica que vamos trabalhar
discutimos o material. Tudo isso, acho melhor que seja feito antes de vocé partir para o ensaio.
Entdo, vocé com aquilo determinado pode fazer um trabalho paralelo, a depender do teu
conceito, se € personagem-boneco ou se é ator-boneco.

YL: Esse boneco Pindquio que vocé construiu, além do carpinteiro ouve mais alguém
construindo com vocé. Foi uma construgéo coletiva ou individual?

Gil: N&o. Construi o boneco todo, o carpinteiro entrou na questdo técnica de carpintaria, por
exemplo, queria um boneco que ndo tivesse a cara redonda, nem tivesse a cara cumprida,
quadrada. O que poderia ter? Vi varias situagdes, risquei varias situagcdes, mas vi numa historia
um boneco que tinha uma cara que nao era redonda nem quadrada, fiz uma espécie de ndo é um
octogonal, como é que chama, ndo ¢ um losango nao era...

Entdo pra fazer chegar a essas ideias precisava de carpinteiro, precisava de maquina e de alguém
gue entendesse de manipular essa maquina pra recortar esse material. Mas juntei tudo, dei
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acabamento de curva, trabalhei com compensado, porque ele precisava, mas o carpinteiro fez os
cortes tudo diretinho.

YL: Foi vocé quem articulou e montou?

Gil: E. Porque ja tinha visto muita coisa de boneco de madeira e de espuma. Ja tinha feito o
curso de boneco de espuma, ndo gostei muito. Tenho bonecos de espuma, precisava tentar fazer
aquilo, o bom pra mim era justamente essa toda essa... foram meses de trabalho total.

YL: Para vocé como é a presenca do ator animador na cena... visivel ou invisivel? Como era
nesse espetaculo, do “Pindquio”, que vocé fez de manipulagio direta?

Gil: Comecei com 0 conceito de que o ator ndo podia aparecer, porque ndo era bom, ndo
ajudava muito, a cara. Nessa época nds usamos aquela roupa preta pra anular o ator.

YL: E como voceé vé isso hoje?

Gil: Mudou de 14 pra c4, desde a década de 90, ja na década de 90, mudei completamente,
porgue primeiro queria me ousar a fazer coisas. Na verdade ja tinha tentado me ousar com essa
coisa do ator contracenar com o boneco. Mas tive momentos no teatro de bonecos fantésticos,
que eu entrei em conflito comigo mesmo por conta de terceiros. Posso relatar aqui um fato
marcante porque tive a sorte de ter um professor aqui dentro da escola que muitos nao tiveram.
Uma pena, quem ndo conseguiu ter aula com Nelson Araudjo perdeu muito. Foi numa época
muito boa, que conheci Nelson e peguei a matéria com ele. Estava muito vibrando com o teatro
de bonecos precisava e tal. Quando ele falou do teatro de bonecos, s6 que ele falou do teatro de
bonecos raiz, do teatro do mamulengo, ele viu muita coisa 14 em Pernambuco e ele terminou
sabendo que eu trabalhava com teatro de bonecos, pronto ai ele me pegou. Estava prestes a
estrear o espetaculo no ACBEU “O Atraso na festa da lua” me parece que a lua se atrasava. O
gue a gente fez, todos os personagens eram iluminados. Isso foi em 80, final de 87 inicio de 88.
Estava muito encantado com tudo, com confusdo e ia pra festival, no Rio de Janeiro, chegava la
via 0s bonecos na méo dos caras fazendo, um boneco nas costas do outro, os mexicanos faziam
miséria com o boneco, fiquei meio enlouquecido com isso e a gente com esse boneco de luva na
méao. Os meninos ja viam coisas diferentes... professor porgue o senhor s trabalha luva? Néo
tem uma coisa diferente? Tem o boneco de fio, 0 boneco de néo sei 0 qué. Eles falavam! Nossa
tradicdo aqui é boneco mamulengo, ndo posso largar isso pra ir atras de uma coisa que esta
muito mais no sul. 1sso me incomodou muito. Como era um espetaculo meu, do meu grupo
particular eu podia me ousar, mas o0 espetaculo do curso que era do SESC que mantinha toda
uma tradicdo que eu nao podia mexer muito. Nesse espetaculo eu... foi o primeiro espetéaculo, se
ndo estou enganado, que me enlouqueci um pouco com ele. Coloquei luz na lua, luz nas
estrelas, as estrelas piscavam, fiquei encantado com tudo, lindo. Estreei na verdade na
Biblioteca Central, no Espaco Xisto que na época ndo era espaco Xisto.

YL: Era espaco X.

Gil: Foi 14 dentro que estreei me lembro. Foi tdo fantastico, que era uma coisa de luz, bonecos...
A produgcdo levou para 0 ACBEU, tenho jornal, matérias que guardo, porque os bonecos todos...
que legal isso, o que funcionou? O que ndo funcionou? O que me incomodava, mas a coisa
estava ali. E o ator contracenava. Tinha uma cena que o ator contracenava ndo sei se com a
estrela, ndo sei se com o sol. E ai eu convido ele. Arrasei na matéria, convido o cara meu irmao
pra ir assistir e ele foi teatro de bonecos e tal tarara.

YL: Nelson?

Gil: E e ele foi. Menino, ele viu o espetaculo. De repente quando eu cheguei na sala, ndo disse
nada, ndo disse nada. Quando eu cheguei a sala, ele tranquilinho ali falava, ai eu falei e tal
tarard, ele caiu matando no espetaculo. (Nelson) —“Teatro de bonecos?” Mas assim de uma
forma delicada, defendendo aquela coisa do, do

YL: Tradicional

Gil: Porque trouxe bonecos, ele viu que trabalhava... (Nelson) —“pensei outra coisa do seu
conceito de teatro de bonecos, aquilo ali nunca foi teatro de bonecos, vocé enlouqueceu
transformou uma coisa.” usou termos assim que eu digo caramba. Alguns alunos tinham ido ver,
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colegas, acho que dois, depois que ele foi ver, ai todo mundo se interessou. (os colegas) —Gil
gue coisa linda eu ndo me canso de ver € teatro de bonecos, mas ndo é aquela coisa cansativa de
tarara, tarara.” A partir dai, me desencantei um pouco, caramba serd que eu estou sabe, mas era
dificil botar publico no teatro com boneco de luva, porque a luva eu conheci era muito uma
coisa despojada, era uma coisa sabe, precisava muito desse contato com a platéia que era dificil.
Mas o espetaculo continuou em cartaz, mas tive essa decepcdo achei que... ai eu comecei a
trazer pra ele... fiz algumas cenas com boneco luva e tal pra puder aliviar um pouco e dizer
aquilo foi uma tentativa, mas a partir dai eu comecei a trabalhar bastéo, tinha vara em cena,
também achei que estava fazendo tudo errado, por isso que ndo estava funcionando, mas ai eu
mudei. Quando levei isso pro SESC todo mundo gostou, todo mundo e passou, eu me lembro eu
tinha 8 alunos, 9 alunos, aumentou era 35 sabe e Ave Maria. Montei uma peca uma vez com 18,
tinha 18 palhagos na pega, “Alegria de palhaco” eu montei. Era um grupo muito grande todo
mundo tinha que participar entdo era uma loucura.

YL: Mas me diga uma coisa a presenca visivel desse ator que anima o boneco na sua
perspectiva € uma presenca funcional ou cénica?

Gil: Acho que sempre serd uma presencga cénica, sempre serd uma presenga cénica, porque é
dificil, ¢ melhor vocé ndo mexer com isso, essa coisa de vocé colocar o ator ali manipulando um
boneco se escondendo é complicado eu ja vi coisas berrantes. Entdo sempre sera uma presenca
cénica, mas eu tenho dito ai antes que isso mudou. Eu assisti espetaculos que o ator, e vocé
pouco olhava para o ator e ele ndo tinha roupa, era a cara dele e o boneco, andava e tal parara,
parara. Nesse espetaculo “Atos em quadro” eu fiz isso, tinham um passaro em cena que ele se
desintegrava, voava e cabega para um lado, tronco pra outro, rabo ia pra ndo sei pra onde,
entrava na plateia. Eram trés atores que manipulavam esse personagem e ninguém, nem quando
ele se desintegrava, o publico parava pra ficar olhando ator. O ator fazia uma coisa tdo... era
uma cumplicidade tao fantastica, eles se encontravam daqui a pouco ele estava inteiro de novo e
eu me lembro que as criangas vibravam assim, diziam coisas para rabo, o rabo estava vivo em
cena entendeu.

YL: E como foi em Pin6quio?

Gil: Pinbquio era a roupa preta, agente usava a roupa preta. Escondia, ndo era pra esconder, e
era, na verdade assim era pra anular a presenca do ator porque eu ndo tinha importancia ali.
Entdo, no caso de Pindquio era Pinéquio que fazia tudo eu ndo precisava dizer nada a ele ou ndo
precisava aparecer. Mas tem situacdo que assim é um movimento de braco... Por exemplo, eu
acho que é valido a roupa preta quando vocé tem uma aparelhagem de luz muito boa. Eu montei
“Memoria de uma lagartixa” no Gamboa o espetaculo ¢ muito fantastico eu adorei, s6 que eu
dirigir eu ndo atuei. Mas eu tinha uma luz deficiente, mas mesmo assim eu consegui pegar
detalhes porque eu trabalhei com um iluminador jovem na época que era Miro gue trabalha no
teatro SENAC Pelourinho, mas um menino muito interessado, ele estava muito interessado,
entdo tudo que eu pedia ele buscou naquela limitacdo dar um jeito e a gente trabalhou. Néo foi
facil, porque eu tinha bonecos que mediam... que eram do tamanho de um dedo de manipulagdo
direta. Entdo, o ator manipulava com as pontas dos dedos. Por exemplo, tinham um personagem
bébado que ele andava pra uma praca entdo quando a luz acendia naquele boneco ali e esse
bébado depois entrava huma lata. Tudo feito dentro de um proporcionalmente, a praga, o banco,
bosque ele encostava assim botava o pé e ficava ali, a plateia ia ao delirio, porque assim
ninguém queria saber 0 que é que tinha naquele escuro, vocé via os dedinhos assim que aparecia
longe no movimento, mas pra que eu ia botar o ator ali, a assombracédo, aquela coisa preta em
movimento ou até o prdprio ator com a cara, ndo €, ndo tinha importancia.

YL: Em Pinoquio, surgiram elementos do personagem-boneco ainda na construgdo?

Gil: Sim, teve coisas. Eu digo, tenho muita coisa da personagem na cabeca. Entdo, estava
confeccionando o boneco ator, é claro que Pinoquio foi um diferencial na minha historia porque
eu estava construindo Pindquio. Nessa construcdo teve muita coisa interessante como o nariz,
por exemplo, como fazer essa troca, eu ndo consegui encontrar no ensaio 0 ponto comico da
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situacdo e construindo ele, por exemplo, a parte do rosto, no nariz, eu descobri nessa mudanca
de nariz... é interessante isso e isso eu somei la na cena, na construcao da cena, ganhei, em vez
de botar, de ser uma coisa mecénica... pa! eu ganhei aquilo. Entdo o publico ria pra caramba
porque ficava um parafuso e ninguém esperava que Pindquio tinha um 0sso no nariz entendeu
(risos). Digo po, isso ndo é um prego velho, isso ndo é um parafuso, isso € um 0sso, é 0 0sso do
nariz e isso quando eu levei pra la funcionou. Outras coisas de pé, por exemplo, de gestual de
pé, o gesto que ele tinha de manipulagdo de pé que era, acho que era, na cama e ele estava
sentado, Gepeto chegava e ele tinha muita mania que escondia de Gepeto muita coisa assim que
ele fazia 0 que Gepeto ndo queria. Ele precisava fazer umas coisas e eu precisava ganhar essa
articulacdo de tornozelo.

YL: Voltou pra oficina ou vocé ja construiu pensando nessa articulagao?

Gil: Fazendo isso eu ja aumentei, na perna direita, que me deu muito trabalho, na esquerda néo
precisei, deixei normal. Quer dizer, normal, fiz a articulacdo pra traz, porque poderia ter um
momento que precisasse, mas ndo ia tanto quanto a direita, porque a direita encontrei ali uma
coisa interessante confeccionando. Digo pd, isso pode vim, ndo fazer s6 o objetivo que era
afastar um negocio 1a para Gepeto ndo vé. Posso depois fazer esse movimento, ele vai perceber
que eu fiz alguma coisa estranha, mas é uma parte visivel, fisica e ndo falada, ele jogava a cara
pra um lado e a perna pra outro ficava uma coisa... e 0 publico ria, porque passava essa coisa da
tapeacdo e Gepeto interpelava ele ali — “O que foi que vocé fez? E ele ham?” Entendeu? Era
muito engracado a perna vinha ca atrds e o pé como se ele quisesse cocar as costas.

YL: E uma coisa maior do que a propria articulagio de um humano.

Gil: Exatamente, era 0 exagero. Descobri isso porque era uma coisa que eu fazia dentro de uma
limitagdo pra resolver s6 aquilo e na confeccéo de repente eu disse ele pode ir mais e que tal de
repente Gepeto perceber, ele ndo percebia porque eu fazia isso com o pé, era uma questdo da
I6gica interna da acdo que eu uso muito isso. Na hora o pé dele vai fazer isso. Para ele ndo ter
que virar eu resolvi mecanicamente. SO que quando eu estava fazendo, a pergunta é essa na
confecgdo vocé descobriu coisa que serviu pra cena? Exatamente, teve coisa que eu disse nao
ele pode ir além. Ai entra a questdo que é bom vocé confeccionar, porque vocé vira la pro cara e
diz para o bonequeiro que s6 confecciona eu quero assim o cara vai la faz, mas vocé perde a
chance as vezes de... eu acho.

YL: Vocé ja respondeu a ultima questao.

Gil: Ah... eu falo demais! (risos)

YL: Muito obrigada Gil foi muito bom conversar com vocé.

ENTREVISTA COM ANIBAL PACHA
Belém, 05 de Agosto de 2012,

YL: Como é que vocé se considera: Ator; Bonequeiro; Ator-animador; Ator-animador-
bonequeiro? Para vocé, qual seria a nomenclatura pra esse sujeito que constrdi e que anima o
boneco?

Anibal: Eu hoje me considero, quando perguntam a minha profissdo, eu sou um artista de teatro,
eu tive um pouco essa fragmentacdo, um pouco do que eu fago dentro do teatro até por que eu
dirijo, eu construo. Mas assim, vem um pouco da minha origem, venho das artes plasticas, sou
artista plastico. Vim também da publicidade, tinha agencia com 35 anos de publicidade, entrei
para o teatro a partir da fotografia e do documentario, do cinema. E ai quando entrei no teatro,
larguei isso tudo. Dei uma resgatada na minha infancia e entrei para o boneco. Foi o que me
atraiu na verdade a construcdo do boneco na cena do boneco. Sempre conto uma histéria muito
engracada. Dos 20 primos, eu era o Gltimo, 0 menor, que ndo podia brincar com ninguém, por
que era 0 menor. Ai me veio a ideia, ndo sei onde vi, ndo sei onde busquei um boneco, eu
construir um boneco pra atrair a atencdo dos meus primos. Fiz uma cena de bonecos e digo que
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isso foi a minha vinganga para com eles, por que na cena o boneco era um palhaco, o boneco era
um palhaco que gritava, pulava, cantava e jogava bombons pra plateia e eu pegava os bombons
e jogava neles com uma forma de me vingar de acertar eles. Quer dizer, eu acho que resgato isso
como um embrido |4 da minha historia e hoje eu trabalho com isso. Bem, bonequeiro eu nunca
me senti. Eu sou registrado no Ministério do Trabalho, minha carteira é de bonequeiro (risos),
nao sei como, como eles colocaram isso.

YL: O que vocé compreende como bonequeiro?

Anibal: E o que constréi. Entendo dessa forma.

YL: Aqui em Belém os artistas usam essa nomenclatura?

Anibal: Ndo tem, ninguém chama, ndo tem bonequeiro, ndés ndo temos uma tradicdo eu até
coloquei isso pra eles. N6s ndo temos uma tradicdo dessa figura que constri. NGOs nos
chamamos de bonequeiro € uma influéncia mesmo do sudeste e do sul do pais, ndo tem como,
nos nao temos. Porque é o bringuedo, na nossa regido esse tipo de manifestacdo ou tipo de
teatro, que é ligado muito a manifestagcdo popular ao movimento popular séo os brinquedos, séo
as brincadeiras. N6s ndo temos a tradi¢do do teatro de bonecos aqui em Belém. O que se tem é
muito vindo do nordeste na época da borracha e ai é o mamulengo que vem a estrutura,
dramaturgia do mamulengo e veio, mas com varios tipos de bonecos de vara, de fantoche. No
grupo agente sempre dividiu um pouco essa construcao, assim minha trajetoria é: eu entrei para
o teatro, trabalhei na cenografia, entrei por essas areas... figurino... e comegou dentro do grupo...
ai agente foi assistir a um espetaculo que veio de Sao Paulo, nosso grupo disse € isso que agente
quer fazer, a ”’Cidade Muda”, do Claudio Saltinho, ¢ isso que agente quer fazer ¢ desse grupo
agente tirou uma faccdo, assim nés vamos trabalhar com teatro de bonecos e construimos o
nosso primeiro espetaculo que foi “Virando ao Inverso” que ainda ndo era In Bust o grupo que
eu trabalho e construimos nosso primeiro trabalho com bonecos, trabalho de bonecos depois te
conto essa trajetoria do que é “com e de animacdo” que foi uma mudanga na In Bust.
Construimos isso e foi um marco, esse espetaculo foi um marco do teatro de bonecos em Belém.
O Paulo que é do nosso grupo que esta fazendo licenciatura em teatro, o trabalho dele de
concluséo, o TCC, é sobre 0 nosso grupo e ele estad contando um pouco, tem um pouco desse
histérico dos bonecos quem surgiu com quem surgiu e realmente esse € um marco, 0 nN0sso
espetaculo foi um marco do teatro. Ocorreu uma mudanca dos tipos de bonecos, antes era s6
mesmo fantoche e ai agente vem com um pouco da técnica do Bunraku, do teatro de pino, o
boneco de pino.

YL — Entdo, vocé é ator?

Anibal: Entrei pra cena e sai dos bastidores, da plastica dos bastidores e entrei pra cena nesse
espetaculo.

YL: Mas vocé so trabalha com teatro de bonecos? Ou vocé trabalha também sem bonecos?
Anibal: S6 com boneco, no outro tipo de teatro trabalho como cendgrafo e figurinista, mas
como ator, somente ator s6... Eu sou um ator-animador (risos)

YL: Quais sdo os termos que vocé conhece e utiliza pra nomear a pessoa que constrdi bonecos e
a pessoa gque anima? Agente tem ator-animador, ator-manipulador, tem é o titiriteiro...

Anibal: Isso ndo chega muito para gente, titiriteiro porque é uma coisa do Sul mesmo é uma
influencia do espanhol, ndo chega. O nosso primeiro € ator-manipulador.

Hoje, na academia falo um pouco do ator-animador, essa questdo da animacdo eu acho que esta
mais proxima do que simplesmente a técnica de manipular eu acho que tem outra historia, estou
comegando a desenvolver essa nomenclatura mesmo do ator-animador, quando eu cheguei aqui
as disciplinas dentro do curso eram: Teatro de Formas Animadas, eu entendo isso como uma
nomenclatura vindo do trabalho da Ana Maria Amaral que é especifico e ela deixa isso bem
claro e ai agente estd comegando a mudar a ementa esta comegando a reestruturar para so Teatro
de Animacdo, minto, a licenciatura ja era Teatro de Animagdo, mas as disciplinas do técnico,
dos nossos cursos técnicos é que Teatro de Formas Animadas e eu estou comecando a
reestruturar e mudar um pouco essa nomenclatura e ficando mesmo com Teatro de Animagé&o.
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YL: E o que vocé entende de diferente dos dois, Teatro de Formas Animadas e Teatro de
Animacao?

Anibal: Vou seguir os conceitos da Ana Maria Amaral que é 0 que eu tenho e é 0 que eu
acredito mesmo. Teatro de Formas Animadas é o teatro que mistura vérias linguagens, ela
mistura méascara, sombra, varias técnicas, mas e o Teatro de Animacao é o teatro que se utiliza
da forma enquanto anima, enguanto animacao, ele pode ser puro, pode ndo ser puro, mas ele
ndo tem muitas misturas eu acredito, ele trabalha teatro de sombra... é dificil hoje em dia separar
isso, hoje € dificil, mas por exemplo pra mim na academia fica mais facil enquanto metodologia
mostrar, iSso é teatro de sombra, isso € teatro de mascara, isso € teatro de fio, isso é teatro sabe,
ligado ao Bunraku, manipulacdo direta, fica mais facil separadamente, mas dificilmente acaba
caindo mesmo no Teatro de Formas Animadas enquanto resultado de espetéaculos.

YL: Quais foram os tipos de bonecos que vocé ja construiu?

Anibal: Todos! Mas posso te dizer que construir muito mais bonecos de vara e fantoche do que
qualquer outro, o de fio posso dizer foi muito pouco se construir foi uns quatro ou cinco, até
porque construi muitos bonecos em funcdo, ndo do nosso repertério de teatro, ndo no teatro
somente. No teatro se eu fosse numerar é relativamente pouco, mas em fungdo da demanda do
programa “Catalendas”, porque produzimos o programa “Catalendas” que ¢ um programa de
televisdo e que esse programa na época agente negociou a producdo da TV Cultura veio ao
Nnosso grupo, que ja era In Bust, ja trabalhava com Paulo, com Adriana ja era esse nucleo
discutindo essa linguagem com bonecos enfim que tem uma diferenga assim o que é com
bonecos, de bonecos e ai é essa producdo veio e queria fazer esse programa infantil, nessa
negociacdo agente meio que negociou essa forma que agente faz teatro, ou seja, o ator esta
presente o tempo todo, ndo vai esta ausente. Escondido. Nesse sentido, agente queria levar para
TV ndo um formato de televisdo, agente ndo queria um programa apenas de televisdo agente
queria um programa de televisdo com uma linguagem teatral junta, e nesse processo agente
roteirizou um pouco a estrutura desse programa gque no momento sdo dois personagens a
preguica e o preguinho. Um personagem € uma preguiga e o outro & um macaco, eles estdo no
lugar da vo e do neto, mais ou menos, de contacdo de histdria, ela conta histdrias pra esse
macaco e essas histdrias sdo contadas e quando entram nas imagens dessas histérias contadas
entra o teatro que tem cortina é tudo muito aparente, as varas sdo aparentes, fio tem que
aparecer as vezes aparece a mao manipulando, na cena as vezes aparecia o rosto do ator. Entao,
essa mistura agente levou, esse é o formato. Entdo, se eu for considerar a quantidade de bonecos
gue ja construi acho que tem pra mais de mil bonecos, por que foram gravados cento e vinte
episddios cada episédio tem uma media de cinco bonecos, mais cenario entdo nesse volume
todo eu posso considerar que ja construir muito mais pra la que funciona muito mais nessa
questdo do teatro 14 dentro daquela caixinha, o teatro de boneco de vara e o fantoche, ja
construir inclusive marionete pra la enfim varios tipos de bonecos, mais ai agente muda a
estrutura de como a coisa acontece. Mas ¢ dificil essa técnica da marionete, “BricBrac” é um
grupo daqui de Belém que é o Unico que é especializado em teatro de marionete é eles
trabalham com fio.

Anibal: Eu estou enquanto bonequeiro, enquanto construtor, aqui na academia eu estou tentando
levantar algumas questdes, classificando um pouco 0s bonecos a partir dos seus extensores, eu
ndo considero mais esses tipos de bonecos e considero a partir dos extensores que lhe permitem
0 contato entre 0 objeto que é o boneco e o ator-manipulador, entéo esse extensor eu classifico
como flexivel e no flexivel. Os flexiveis sdo: fio, que mais? E eu acho que flexivel s6 tem o
fio. N&o flexivel: pino, vara e ai eu entro do ndo flexivel é a mdo do manipulador, quando o
manipulador coloca a m&o ele € um extensor entdo tem umas coisas que eu ainda estou puxando
um pouco pra isso, € ai a relacdo de quem constréi e a relacdo de quem usa nessa relacdo eu to
tentando da outra classificagao.

YL: Vocé acha que a técnica de animagdo pode influenciar na criacdo do personagem? Por
exemplo, vocé tem a técnica de fios, essa técnica vai influenciar na criacdo do personagem?
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Anibal: Influencia muito, inclusive nés da In Bust agente pra decidir que tipo de boneco agente
vai utilizar agente tem que pensar primeiro quem €é esse personagem de que maneira ele se
comporta e ele é que vai responder qual é o tipo de manipulacdo o tipo de estrutura de
manipulacdo e ai sim é adequado ndo tem jeito porque tem um tempo diferente, tem uma
pulsacéo diferente, os bonecos distanciados do corpo manipulador eu acredito que eles tem uma
pulsacdo diferente, eles tem um tempo diferente e eu percebo isso muito quando eu aprecio um
espetaculo de marionete o tempo do boneco é totalmente diferente do boneco de fantoche
daquele que méo esta dentro do boneco tem uma outra pulsacdo e tem agente pode até adestrar
essa manipulacao adestrar entre aspas de condicionar esse ritmo, esse tempo, enfim pode alterar,
mas no inconsciente do manipulador aqui é mais do que aqui que tu precisas ter uma conexao
mais delicada, tem esse sabe pode alterar isso mas pela naturalidade do que eles foram
construidos eles tém essas caracteristicas e diferenciam sim, mas tem uma vice e versa ai, eles
influenciam 14 e altera aqui, porque eu trabalho muito isso quando eu tenho um manipulador
extremamente alterado vai fazer fio, eu jogo pra eles pra eles terem a paciéncia e a delicadeza
do que é alterar esse estado daqui.

YL: Vocé esta dizendo que a técnica de animar preparar o ator pra entrar em cena?

Anibal: Sim, sim. Tenho uma experiéncia agora, trabalhei com os palhagos trovadores eles
queria trabalhar com boneco, boneco, boneco. Fui dirigir o primeiro espetaculo com eles e eu
consegui alterar porque eles queriam clown com boneco, e ai tem uns clowns que sdo speed e ai
eu alterei sim pra exatamente na cena as pessoas perceberem essa diferenca e agora é o0 boneco
ndo é mais o clown e eu consegui fazer com que os clowns percebessem o boneco e alterasse o
estado do ator, do palhago manipulador, tem outra classificacdo palhaco manipulador que é
dificil, palhaco j& € uma mascara ele ja esta um pé no teatro de animagdo que é mascara ndo tem
jeito e ai uma figura com outra se batendo o boneco com o clown é uma bate¢do, foi um
trabalho que o Marton inclusive vai defender o doutorado dele agora em cima disso. O Marton
Moeis, aqui em Belém, eles todos doutores. Marton que trabalha com os palhagos trovadores
eles vdo defender a tese dele agora semana que vem.

YL: Na sua experiéncia quais as etapas que vocé considera indispensaveis para ter o
personagem-boneco criado?

Anibal: E o texto primeira coisa, da onde vem e esse texto ndo é s6 o texto, esse texto pode ser
uma imagem pode ser qualquer coisa escrita ndo necessariamente que seja escrita das letras,
pode ser uma escrita das imagens eu acho que é la. Mesmo que seja escrito € por isso que eu
digo mesmo que esteja escrito ndo € daqui que parte é da imagem que tu crias a partir do que tu
estas lendo, entdo é imagem o tempo todo é imagem, e eu amo o teatro de animagao porque eu
trabalho com a imagem.

YL: Qual seria outra etapa para construcao desse personagem?

Anibal: Imediatamente partindo dai é descobrir qual é o corpo dele. O corpo do boneco. Na
verdade eu ndo consigo me afastar das artes plasticas. Nesse segundo momento, porque pra mim
entra imediatamente, agente tem uma diversidade dentro do grupo de origens, eu sou 0 Unico
dentro do grupo que naveguei e navego pelas imagens plasticas de material, de cor, de luz o
resto vem de outra origem entdo, veio da pedagogia, veio da psicologia enfim e ai agente
percebe que essa construcdo a partir do material, eu proponho para grupo. O segundo momento
imediatamente, e ai 0 que é que é? E ai 0 que eu gosto muito de trabalhar no segundo momento
quando eu vou para artes plasticas que agente diz assim qual é a cor desse personagem? Porque
pela cor, que é um principio meu que inclusive aqui na academia eu estou colocando
devagazinho que eu gosto muito que a cor quando ele define a cor do personagem no segundo
momento eu discuto a temperatura dele a pulsacdo dele a partir das cores quentes, frias, meio
quente, meio fria, vermelha, vou jogando essas cores, vou descobrindo e vou formando essa
personagem, dando forma a partir da cor para depois no segundo momento, digo entdo é metal,
entdo € madeira, entdo é pano. Entéo, é pela temperatura que eu descubro essa personagem.

YL: Essa temperatura se materializar ou ela fica s6 na imagem?
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Anibal: Sim, materializar no momento que eu descubro qual é o material, se vou para ferro,
madeira, se vai ser esculpido em madeira, ou é todo costurado a pano, na mao e ndo tem nada
tecnoldgico ou reaproveitamento de sucata plastica, assim se materializa essa temperatura. O
terceiro momento é a materializacao a partir da descoberta do material. O quarto, que eu acho, é
forma. Como eu vou juntar isso, e ai eu trabalho com um ciclo de criag&o, o texto aqui, o texto
embaixo eu vou construo, mas ele tem que da a volta e tem que voltar pra c4, tem que conversar
aqui porque se ele ndo conversar com aquela primeira imagem ele esta errado, ele vai ter que
voltar e redescobrir a temperatura dele a forma. Eu trabalho sempre num ciclo assim e esse ciclo
pode ser o contrario inclusive eu posso ta agui com a minha imagem o segundo momento pode
ndo ser é a temperatura dele, pode ser como € que ele vai esta na cena que € o ultimo estagio,
tem que 1€ ao contrario também, quem é que vai manipular? Como é que ele vai ser utilizado?
Qual o contexto da cena que ele esta?

YL: Para vocé o que define a origem do movimento do boneco, dando a sensacdo de que ele
esta vivo?

Anibal: Eu acho que ele nunca esta vivo, eu ator-manipulador eu acho que ele nunca esta vivo.
O estar vivo é a plateia que vai dizer que eu tenho técnica suficiente, pra fazer com que ele se
movimente, pulse, fale, pisque o olho, tudo que eu construir pra dar a sensacao de estar vivo. A
sensacdao de anima. Ele vai est4 vivo sim na plateia, porque a plateia vai acreditar como eu
quando estou na plateia acredito... “gente esta vivo!” Mesmo sendo bonequeiro, sendo da area
as vezes eu... “estd vivo!” Primeiro eu acho que, € preciso ter uma relacdo muito proxima
daquilo que tu vais estar contigo e isso eu coloco em todas as areas, do boneco, ao figurino, ao
cenario, nossa profissdo teatral, nossa profissdo do teatro ela ndo trabalha s6 comigo, ela
trabalha com outros elementos que estdo a minha volta e eu preciso ter exatamente essa
intimidade com isso. Entdo, o primeiro momento do boneco com ator-manipulador é ele senti,
eu ndo posso pegar o boneco... e fui... porque ai vai esta eu aqui em cima, eu nao reconheco ele,
eu preciso reconhecer primeiro ele se ndo vai estd a minha pulsacdo, a minha pulsacéo vai esta
tudo, eu preciso saber 0 que é. Preciso primeiro saber do que ele é feito se é mole, leve, pesado
para poder entender a esséncia dele pra poder dizer... “vou andar!” S6 vou poder andar assim...
“me escuta!” Porque tenho inclusive alunos, enfim, que eles se batem com o boneco porque eles
ndo escutam o boneco. Escutar no sentido mesmo daquele tempo que eu tenho de relagéo, de
percepcao. Depois sim, todas as técnicas, que agente assim... pelo menos que agente aqui em
Belém desenvolveu no nosso grupo, agente tem alguns principios técnicos que sdo: 0S
meridianos. Nds temos 0s meridianos de trabalho, entdo nés temos trés meridianos que agente
considera. O primeiro meridiano é o meridiano do boneco. Sdo linhas que agente marca em
relacdo a quem esta assistindo. A primeira linha muito préxima do publico é a linha do boneco.
A segunda linha logo depois dessa primeira é o do manipulador apenas do manipulador néo é do
ator manipulador, entdo, quando ele se coloca atras do boneco ele é manipulador somente. A
terceira linha que é uma linha que esta la atras, mas que ela pode vim pra frente, pode vim pra
tras que é apenas do ator, eu posso juntar essas duas linhas ator e manipulador, mas essas duas
linhas quando se juntam elas entram na linha do boneco. O boneco esta aqui do meu lado e
estou contracenando com ele, entdo eu sou o ator, sou manipulador e estou contracenando com
ele, se eu vou pra tras dessa linha € ele, eu ndo tenho mais nada a ver com isso, é ele que vai
esta toda pulsacéo, todo tempo, todo olhar, todo foco. Ou eu saiu largo dou pra outro manipular
e vou ser 0 ator em cena. A partir do que agente trabalha In Bust teatro com bonecos, agente
percebeu, porque foi dificil pra gente, agente ndo veio do teatro de bonecos, agente veio do
teatro de ator, todos nos, eu ndo, eu vim das artes plasticas, vim entrei, mas foi dificil um certo
ano uma briga, do boneco com ator o tempo todo, 0 ator querendo vir e o ator contracenando e
interferindo desqualificando o boneco muitas das vezes e agente comecou tentar ver de que
mais isso poderia acontecer tranquilamente e agente descobriu essas linhas e que formam um
dialogo entre 0 manipulador e o boneco. Trabalhar nisso com precisdo é um principio, mas nao
é uma regra, nao € um engesso, sabe ndo € um engesso mais € um principio de descobrires como
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tu permites que o boneco esteja na cena como um ator, que as vezes € meio desleal,
contracenando com ele, até por causa do tamanho, se agente ndo tem uma iluminacao prépria
que redimensionar esse boneco, 0 ator ele tem uma dimensdo muito maior do que o boneco.
Temos alguns principios técnicos que agente trabalha que eu acho que vai pra esses principios
depois por ultimo, de tanto trabalho, tanto trabalho e vocé criar um corpo Unico desse ator
manipulador e boneco gue essa pulsdo vai dar anima.

YL: E uma danca?

Anibal: E uma danca, ¢ uma danca. S6 ai a anima acontece, s6 ai o publico vai acreditar quando
essa coisa ja entrou, ja se misturou e gque eu consigo desaperceber o ator ou perceber quando eu
guero ir nesse jogo que é essa cena da animacgao pra gente In Bust acontece.

YL: Para vocé o que difere animar um boneco e interpretar um personagem boneco?

Anibal: Como é interpretar um personagem boneco?

Anibal: Ai eu fico, pergunta dificil (risos) E eu ndo consigo ver essa diferenca, eu acho que
dentro disso do que eu te falei que existe um processo eu acho que ele esté 14 ja. E incrivel que
as vezes da vivéncia que eu ja tive essa area que cada dia eu tenho uma surpresa, com VOCés
vindo aqui outro grupo, das oficinas que eu dou, dentro da escola as vezes umas surpresas tao
boas, com coisas que gente o que é isso sabe, sdo detalhes que na verdade isso ndo, isso ndo eu
ndo consigo ver essa diferenca muito, eu acho que pra te é uma questdo metodoldgica mesmo.
YL: Porque agente diz que animar é dar vida. Dar vida vocé ja compreende como um
personagem?

Anibal: Dar vida é um personagem? N&o necessariamente porque eu posso, isso que tu fizeste,
pegaste um objeto e animaste, criaste um movimento, trajetéria enfim aqueles principios basicos
e foi ele esta 1a ele vai estd 0 seu a sua personalidade. E ndo é um personagem € um objeto.
Agente anima tanta coisa, um pedaco de papel. Essa pulsacdo de vida que eu acho bacana, ndo o
personagem. Personagem dentro dos conceitos um pouco vindo do teatro de ator 0 personagem
gue aquele ator trabalha, eu acho que isso ndo tem muita separacdo na pratica, mas eu acho que
pode separar na questdo metodoldgica para compreender. Acho que quando tu falas assim um
pouco o personagem da anima eu acho que quando cria o personagem fica uma coisa muito
seca, muito... Quando tu falas personagem eu acho que parece que € uma coisa muito técnica, o
personagem que eu vou criar é aquele personagem, esse um personagem é um cavaleiro € um
cavaleiro... Acho muito técnica, muito fria, quando tu dizes assim animar ai ja fico mais
animado. Porque acho que tem outra pulsagdo que ndo vai ter no criar um personagem, porque
ai eu remonto quando tu falas criar personagem eu remonto o trabalho do ator. Ndo que eu ndo
diga que o ator ndo tenha alma da personagem ndo é nada disso, mas ele tem técnica de
construgdo do personagem, corpo, a voz, a forma o movimento tem técnica ai que ele utiliza.
Inclusive tem algumas escolas que sdo técnicas puras, tem que construir essa cara... essa cara é
assim de choro... essa cara trabalha isso dentro da cena. Levantar a mao tem partituras corporais
do ator para trabalha isso eu ndo sei se tem com o boneco. Sim, tem partituras corporais... tem
gente que trabalha... tem alguns bonecos que precisa dessa partitura... dizer levantou a méo é
isso que significa mexeu aqui... se constrdi, mas depois eu acho que essa pulsagdo da anima é
tdo forte que isso € automatico no boneco, ndo sei se eu to falando besteira, mas eu acho que é
um pouco isso.

YL: E qual foi o mais significativo espetadculo de manipulacdo direta no qual atuou como ator-
animador-bonequeiro e porque ele é o mais significativo?

Anibal: E o “Sirénios”, eu acho que até coloquei isso 14, eu ndo sei tem tantos, mas o “Sirénios”
foi um boneco, foi um espetéculo desafiador primeiro que foi um espetaculo encomendado de
um grupo que agente ama que € o grupo de musica Pavulagem. Eles queriam falar sobre peixe
boi. Eles: -“poxa vocés ja trabalham ha tanto tempo com agente vocés ndo querem colocar
boneco em nosso cortejo?” Eles fazem cortejo com musica, ai eu construir um peixe boi
monstruoso, mas para rua ser manipulado por varias pessoas, € linda a cena. O peixe boi navega
por cima das pessoas nesse cortejo, na cena queriamos falar um pouco mais, queriamos falar
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desse momento sobre ecologia, sobre a natureza, vamos falar sobre a lenda do peixe boi,
montamos um espetaculo com bonecos gigantescos de paneiros, toda cestaria amazonica,
paraense, fomos atrds. Paneiros, peneiras tudo que os indios constroem e 0 que a populacdo
constroi em termo de palha e construimos bonecos grandes de manipulacdo direta preso no
corpo do manipulador. N&o € vestido, ele é grudado, tem vara, mas esta grudado no pé, ele anda
com agente. Foi primeira montagem com mascaras, seres vindo de dentro das aguas trazendo
essa lenda com uma dimensao de rua mesmo uma dimensdo pra cortejo. Ai agente diz acabou!
Mas agente queria isso pro nosso repertorio, como temos alguns principios o grupo tem alguns
principios de espetaculo que entra para repertério como: ter facilidade de viajar, ser pratico,
porgue agente vai de barco, de caminhdo, de 6nibus, vai apresentar, enfim, nossa meta é
apresentar em todos os municipios do Para que sdo 135 e j& apresentamos em 48. Entdo,
precisamos que 0 espetaculo chegue nesses lugares a custos muitos baixos com apenas quatro
manipuladores que sdo nds quatro do grupo. Tem outros espetdculos maiores que agente
encomendou, mas eles ndo entram em repertdrio porque 0 Nosso repertorio tem que ser desse
formato e resolvemos pegar esse espetaculo e jogar para o repertério que significa o qué?
Reduzir os bonecos, redimensionar o espetaculo inteiro porque tinha um trapiche gigantesco de
bonecos em cima de trapiche, trapiche é aquilo que entra na agua. Enfim, trapiche na
cenografia, tecidos imensos que formavam o rio embaixo do rio, foi uma dimensdo minima e ai
eu redimensionei ele sozinho porque o anterior tinha uma equipe que trabalhou na construgéo,
precisamos jogar esse espetaculo para repertério... — “Anibal, tu te prendes 14 no casardo e
redimensiona”. Significa o qué? Eu enquanto bonequeiro olhar pra aquilo que agente construiu
grande e ver... — “nos temos cestaria menor?” E construir tudo novamente em cestaria, que sdo
trés bonecos indios, a menina gque se apaixona pelo rapaz indio, o pajé e os dois peixes-bois que
sdo transformados depois que eles se apaixonam dentro d’agua... redimensionar isso para micro.
Eles sairam do corpo e foram para os extensores proximos da mdo sé. O desafio era como
quatro pessoas manipulam bonecos menores de manipulacdo direta cada um manipula s6 um
boneco. Até hoje agente estd se batendo um pouco nesse espetaculo que eu acho que ele vai ser
um foco, se der certo ele vai ser meio objeto de pesquisa (risos).

YL: Um ator manipula um boneco?

Anibal: De manipulacdo direta. Saiu da dimensédo de 14, que era todo no corpo do ator, que tu
andavas com ele, que ele tinha o andar do boneco, para vim para ca um boneco que foi de um
metro e que tenho que da conta da cabeca, das maos e dos pés.

YL: Vocé criou uma estrutura com travas para poder fazer isso?

Anibal: Que nada, ndo consegui criar, com esse boneco ndo, esse foi o grande desafio a
estrutura deles sdo as proprias cestarias...

YL: 0 que é cestaria?

Anibal: Paneiros, palha trancada, cestarias... é peneiras de palhas, tudo de palha. Entdo, ndo tem
como porgue eles sdo encaixados e eles ficam com se fossem molas. E muito 4gua para gente.
Isso que queremos falar também, que o espetaculo tem uma pulsacdo meio, sabe?

YL: Fluida

Anibal: Ai vém os tecidos que eram rios enfim, viramos seres de dentro d’agua. Entdo, esse
espetaculo foi para outra dimensao e ele € um marco pra mim, dentro do meu amadurecimento
de bonequeiro, amadurecimento profissional dentro do teatro. Temos varios espetaculos de
repertorio desafiadores, mas esse pra mim me marca, ele me deixa muito... ndo sei... ele me
marca, mas ele me deixa muito me batendo com ele. Tu sabes aquele espetaculo que tu estas
olhando com ele o tempo todo toda hora, tu dormindo ele volta.

YL: Ele é recente?

Anibal: O resto esta resolvido, esta pronto! Meio ele fica se modificando com o tempo, também
tem essa caracteristica agente nunca acha que esta pronto. Sempre vao entrando coisas, mas esse
é ainda um espetéaculo que estd pulsando dentro do meu ser criador. Eu amo esse espetaculo é
uma delicia tem danga, tem musica.
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YL: Mas ele é recente?

Anibal: N&o ele ndo € recente, ele tem um tempao...

YL: E vocé ndo pensou em colocar outros atores? E porque tem varias cenas com Varios
bonecos e ai ndo tem atores manipular todos os bonecos, é isso?

Anibal: Nao agente faz, j& esta pronto, agente apresenta ele direto, ndo... € um espetaculo que ja
estd pronto. Mas ele tem problemas dentro dele, que eu ndo sei se eu tenho que resolver ou se é
essa pulsacdo mesmo da agua, do fluido. Mas a cestaria é muito dura e agente tenta fazer com
que ele seja sabe ai tu te bates... tu estas falando de a4gua, mas tem a palha que € dura, que é
trancada, que € sabe?

YL: Ainda ndo esta resolvido pra vocé.

Anibal: Por isso que eu gosto muito dele, que é uma coisa que ainda me inquieta, me inquieta
muito, muito e eu amo fazer, me divirto muito, que € um dos nossos principios é se diverti. A In
Bust se vocé ndo se diverte na cena agente tira o espetaculo de repertorio porque pra gente tem
que ter um prazer, € 0 NOSSO primeiro ponto, o prazer de estar em cena, e ai se agente ndo ver o
prazer na plateia porque agente ndo esta, num esté rolando.

YL: Qual foi o ponto de partida pra construcéo desse espetaculo?

Anibal: Como eu te falei, foi uma solicitacdo desse envolvimento que agente tem com esse
grupo de musicos, que agente utiliza as muasicas deles muito nas nossas cenas, N0S NOSSOS
repertorios tem uma relacdo intima, foi o amor por eles, uma relagdo de troca muito bacana com
esse grupo de masica que é o Ronaldo, enfim... Mas agente foi, e é essa coisa que 0 grupo tem,
agente se preocupa com o que esté a nossa volta, com ambiente, com que agente estd, ndo é uma
preocupacdo... Ah! Levantando bandeira, mas uma preocupagdo como esta a nossa terra, como
estd as nossas aguas. Fizemos turné pelo rio amazonas de barco, com um barquinho foi
apresentou aqui, escalava 4, agente ja fez até Manaus apresentacdes direto. N6s, eu, Adriana,
Paulo, Cristina temos uma temperatura bacana, viajamos no rio e ficamos olhando o rio e ai um
olha para cara ja sabe que isso é um espetaculo vai dar alguma coisa, agente traz isso. Fizemos
esse projeto que é bonecos na estrada, ndo s6 para levar o espetaculo, mas para dialogar com os
municipios porque sdo nossas fontes. As fontes dos municipios que alimentam a nossa escrita,
gue alimentam a nossa forma, que alimentam o nosso material, que alimenta a nossa vontade de
estar na cena. Fomos pelo rio amazonas e vimos essa agua suja, essa agua boiando de pets,
queriamos falar um pouco sobre isso. Entdo, queriamos falar o que é isso na agua e agente
trouxe um pouco, entdo isso que motivou. Depois, fomos buscar qual é o mito, a lenda do peixe
boi, foi a coisa mais técnica. Como é que casa 0 peixe boi? Como é que o pescador pesca 0
peixe boi? Por qué? Isso realmente estd acabando com o peixe boi. Fomos atras de
pesquisadores a4 do Goeldi pra saber, qual é o som do peixe boi? Fomos buscando e colocando
dentro desse espetaculo. Mas o primeiro €, sempre foi, no In Bust, esse tesdo de alguma coisa
gue mexeu com agente, pode ser um embrido. Ja criamos roteiros de espetaculo dentro de avido
(risos), assim vimos alguma coisa em algum lugar e chegou no avido... — “gente é um espetaculo
um vamos la!” Na fila... —“quem pega um papel, vamos anima.” —“Anibal, que imagem tu vés?”
Al foi, foi, chegamos aqui com um roteiro ja do espetaculo que foi o “Olho de peixe boto”. Que
foi olhar para o peixe boto, para o boto da Amazonia.

YL: Esse espetaculo que vocé falou, “Sirénios”, a constru¢do dos bonecos foi coletiva ou foi
individual?

Anibal: No primeiro momento, quando grande, foi coletiva, teve uma discussdo... eu meio que
orientando, porque esse prototipo desse boneco de cestaria ja veio dum outro que eu fiz que foi
0 “Curupira”, que foi pra um evento que teve de musica. Pegamos... —“lembra-se daquele
boneco, vamos trazer pra ca, vamos desenvolver isso...”, foi um pouco coletivo. Aline Chaves
que era do grupo na época, ela que desenvolveu todos os desenhos, de que maneira as cestarias
iam esta encaixadas, mas no segundo momento eu sozinho construi.

YL: E os outros animaram.
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Anibal: Os outros animaram, o Paulo e Adriana sairam um pouco dessa construgdo. No inicio
todo mundo construia, todo mundo construia e eles foram saindo. Na verdade precisamos
separar um pouco. Entdo, Adriana hoje tem um olhar pra dramaturgia do grupo, ela que escreve,
0 Paulo a producdo, eu nessa questdo da visualidade do grupo e a Cristina faz a producdo. Sao
0s quatro e ndo trocamos muito mais essas fungdes hoje.

YL: Eu to te perguntando isso, por que a manipulacdo direta ela exige um minimo de pessoas
para animar, as vezes ndo da pra vocé animar...

Anibal: Sozinho.

YL: Um dos personagens que animo até da para animar sozinha por um breve momento, mas é
muito breve, pois ela ndo pode levantar, ela ndo pode fazer muita coisa.

Anibal: Ela perde a alma dos pés, vai perdendo as partes que vai morrendo...

YL: A gravidade ndo atua, vocé nao percebe a gravidade e essa sensacdo de vida ndo acontece.
Se a criagdo é coletiva, como ocorre essa conversa entre quem construiu e quem animou?
Anibal: Quando € individual, tu vieste no processo, tu sabe o peso, tu sabe exatamente onde
pegar, foi construido para tua mao.

YL: Quando coletiva... Como é que vocé pode aproveitar esse momento da construcdo pra
enriquecer na criacdo desse personagem, desse personagem boneco que tem uma voz alongada,
que tem uma marcar pessoal, como essa construcdo do boneco pode ajudar na criagcdo do
personagem?

Anibal: Costumo separar um pouco assim: o coletivo e o grupo. Tem uma coisa do coletivo que
tu precisas ter a pulsacdo do grupo, o grupo precisa sacar de tudo, da pulsacéo, o peso, medida
mesmo que ndo seja construido por ele, tu ndo podes ter caido de paraquedas... E um tempo
maior, o grupo leva muito mais tempo de construgdo porque tudo é discutido, tudo é visto, tudo
é repassado, tudo é pensado por cada um. O coletivo, eu posso chamar alguém para aquela
especificidade constroi isso pra mim, faz aqui, pinta aqui, traz aqui, ndo necessariamente que ele
Va4, depois no processo de manipulagéo ele vai ter a sua intimidade no processo da animacao la,
da manipulagdo, mas eu trabalho assim. Ent&o, as vezes eu construo no coletivo, porque aquele
tem uma habilidade no metal vem fazer os aramezinhos, aquele vem, existe uma pulsacao
coletiva, mas esse é atuacdo de grupo, eu falo isso vindo de experiéncias que eu ja tive de
oficinas ou assim fui chamado para trabalhar construcdo de bonecos numa comunidade
quilombola. Que é o coletivo, eu digo num sentido que, vamos construir esse boneco, vamos
construir eu digo vamos, esta todo mundo la costurando e esta todo mundo conversando e esta
todo mundo, é um coletivo que se desprega, ai conta sua histéria, conta sua vida isso vai se
impregnando aqui ele vai dando um outro corpo aqui e essa intimidade com a forma ja esta, é
diferente de eu estd numa oficina, vamos construir o boneco, tu és bom em que? Ha eu quero
pintar, eu vou fazer a costura, eu vou costurar tem um envolvimento mais é diferente, ndo é o
grupo, eu considero assim, nao sei se te explica, se € isso.

Entdo tem uma diferenca sim entdo quando eu pego aquele boneco pra cena eu ja to muito mais
préximo, 0 grupo ja ta muito mais proximo daquele objeto, do que esse outro que foi no
coletivo, num esta tdo proximo, tanto que as pessoas ficam esse fui eu que pintei, fui eu que fiz
tem o separa, tem 0 que separa aqui as partes de construcdo quando é no coletivo que eu
acredito, eu ndo sei se a nomenclatura é essa, mas tu entendes 0 que é a esséncia de cada
agrupamento, é o agrupamento é diferente sabe, qualquer um deles podem pegar porgue ja ta la.
Consegui esse estado € muito dificil e é um éxtase porque eu j& conseguir algumas vezes,
algumas muito, muito raramente é um éxtase e quando ele vai pra cena ele esta, tem um corpo,
eu fico até arrepiado, tem um corpo que vai, que pulsa junto.

YL: Para vocé como é a presenca do ator animador na cena... visivel e invisivel como era nesse
espetaculo, esse ultimo espetaculo, “Sirénios”, que vocé fez de manipulagéo direta?

Anibal: N6s s6 trabalhamos com visivel (risos) o invisivel agente ndo trabalha... (risos)
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YL: Como era esse corpo dentro da cena, era um corpo funcional ou era um corpo cénico, era
um corpo pra atender as questdes técnicas, ou era um COrpo que por estar em cena
consequentemente precisa de um tratamento estético?

Anibal: Eu posso, tu tens tempo para mim contar uma historinha rapidinho.

YL: Eu acho que eu tenho... (risos)

Anibal: O nosso grupo guando comecgou... ndo aquele primeiro espetaculo, mas quando juntou
eu, Paulo e Fernando que construimos a In Bust, eu, Paulo, Adriana e o David Matos que estava
até assistindo hoje vocés ai muito lindo rever ele, ele saiu do grupo faz tempo. Demos In Bust
Teatro de Animacdo. Isso implicava aqui em Belém que n6s éramos os animadores de festa.
Faziamos festa, mas deixamos de fazer festa, porque era outra técnica, outra historia. Bacana
para quem gosta. Entéo, vamos tirar a animagéo porque vao nos contratar. Primeiro, resolvemos
viver disso, todo mundo largou suas coisas e foi viver de teatro. Tinhamos um objetivo sim.
Precisdvamos vender espetaculos, viver disso, entdo esse nome... Como eu vinha da
publicidade, agente aproveitou disso, esse home ndo vende, vende pra isso, ndo vende pra
aquilo entdo vamos 14, In Bust Teatro de Bonecos. Lindo! Estamos enquadrados dentro do
teatro de bonecos. Bacana, na época que formamos isso montamos alguns espetaculos que o
ator ja tinha o seu espaco junto do boneco. J& vinhamos discutindo isso, ja era de uma cara
diferente. Agente sabia 0 que era, mas tinha uma pulsa¢do... porque é aquilo que eu te falei,
vinha das origens de cada um que veio do teatro de ator mesmo, da cena, meu corpo, eu
centrando em mim, com o outro, contracena com o outro. Isso comecou a ficar muito claro pra
gente, dentro da nossa cena. Vamos mandar o espetaculo para o festival de bonecos,
mandavamos a fita. Ai vinha a resposta de 1a: -“néo... vocés ndo sdo teatro de bonecos, vocés
sdo teatro de atores porque vocés trabalham o ator, trabalham o boneco...” Numa época que isso
tinha um pouco essa... Haa! Ndo somos teatro de bonecos, bacana entdo vamos jogar pra teatro
de ator, vamos pra festivais de teatro de ator. —“Ndo vocés trabalham com bonecos ndo é aqui!”
Nessa medida nés somos o que cara? Nao conseguimos ir para festivais, vamos larga a classe
teatral, vamos viver com o nosso publico... —“Esque¢am! agente nao vai mais sobreviver de
classe teatral, de festival, de dar conta da nossa linguagem, vamos para o nosso publico.”
Viramos as costas para categoria e fomos a busca do publico. No sentido de cada espago que o
publico estava agente levava o espetaculo da gente e comecou a formar plateia. O nosso
objetivo era conquistar todos os municipio pra depois conquistar o Brasil. Entdo, no sentindo
inverso de vé aqui pra la e ai resolvemos mudar o nosso nome e ficou: In Bust Teatro com
Bonecos e agente faz teatro com bonecos. Entdo isso € um pouco dessa relagdo entre entdo nds
sempre tivemos o ator manipulador visivel como personagem inclusive com figurino sempre,
todos 0s nossos espetaculos sdo assim.

YL.: Esse ator-animador é o mesmo do personagem boneco?

Anibal: Que manipula o boneco.

YL: Esse personagem que ele criou € 0 mesmo que o boneco.

Anibal: As vezes sim, as vezes ndo... muitas vezes ndo, tem poucas vezes que agente tem esse
duplo que agente transporta, vocés tem isso ela vai... é lindo eu adoro esse negécio de
transportar, ndo! Tem poucas vezes, porque dentro da nossa dramaturgia agente tem uma
historia dos atores e é uma historia dos bonecos e que elas ndo tdo separadas, uma conduz a
outra, essa interfere aqui, aquela interfere 14 e ai agente tem alguns principios eu todo vestido de
personagem com todo o meu figurino “coloridérrrimo” as vezes vou manipular um boneco. O
que eu preciso para eu ndo roubar, porque enfim ja estou roubando na forma, na imagem... o
foco! Nao olhamos para lugar nenhum. N&o temos outro gesto que ndo seja o gesto contidissimo
dentro daqueles meridianos, que te falei, de respeito aquela imagem minima que esteja aqui
porgue eu preciso que o publico ndo faca assim... para mim que estou piscando aqui, percebe?
Entdo, é mais dificil porque tu tens que... e também tem outro tempo o tempo do negro é muito
imediato para o publico tu tens que entende, ndo é para te que eu tenho que olhar é para ca. J4 o
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tempo do colorido € um tempo maior entdo eu preciso entender desse tempo enquanto técnica
para perceber que ele esgotou aqui de mim e ele vai ficar aqui, ele fica la se eu néo fizer isso.
YL: N&o puxar o foco.

Anibal: Ou, o cotovelo que... para gente € uma desgraca na nossa dramaturgia porque isso
desqualifica aqui imediatamente, tu roubas pra te |4 atrés, as vezes é simultaneo, mas é um
pouco esse umas coisas que agente ja criou e vendo isso possivelmente o olhar do diretor que ta
aqui de fora e descobrir olha ndo isso. Agente faz esse revezamento Adriana as vezes dirige 0
espetaculo eu e o Paulo sempre somos os diretores de nés mesmos num revezamento dentro do
repertorio, eu dirijo um espetaculo, ela dirige outro, agente sempre sai e faz isso.

YL: Existe um corpo cénico?

Anibal — Existe, existe forte.

YL : Né&o é um corpo funcional?

Anibal: Néo, de jeito nenhum, ele é funcional no momento que ele tem que ser funcional, mas
ele cénico o tempo todo.

Anibal: Nunca funcional tiramos o preto da nossa vida. Ele quando é preto ele tem a forma que
ndo é esse basico, sabe (risos). Chamaram pra fazer num dos doutorados que fala sobre a
Matinta Pereira. Ele disse: -“Anibal o meu orientador disse... ndo tem um boneco... tu precisa
colocar o boneco nessa minha area da pesquisa... faz um boneco.” Fui e ele me chamou para
cena. Eu disse: -“deixa eu me oferecer!” Fui fiz o boneco. —‘Puxa eu queria tanto manipular... o
bailarino ndo vai ter tempo... deixa eu manipular.” Ele disse: -“Tu queres, tu queres, vai
manipula.” Eu pensei: -“Eu preciso ser neutro.” Nao da, ndo tem personagem, ndo vou ser uma
Matinta e manipular a outra Matinta, ndo é isso a pesquisa do cara. Tenho que ser neutro, eu fui
0 Maximo neutro... te juro, mas eu construi... 0 meu figurino neutro: tem a cal¢a, tem a blusa
manga comprida. Eu disse: —‘Mas tem que ter uma saia, porque a Matinta tem uma”. Coloquei
uma saia. Disse: -“Nao a Matinta ¢ cabeluda, ela tem um cabelo grande.” Construi um negécio
de faixas assim cobrindo o meu rosto todo como se fosse o cabelo da Matinta. Esse é meu
neutro, mas tem uma forma. O rapaz ficou louco porque bate como ele queria a Matinta, mas é
neutra. Entdo nosso neutro, quando agente pensa em neutro, agente pensa na forma, é forma, é
uma relagdo. E forma, cor, tu pensas de que maneira isso vai se comportar na cena.

YL: Para o boneco de manipulacdo direta criado nesse espetaculo que vocé falou “Sirénios”.
Quais foram os materiais e estrutura utilizados neste espetaculo?

Anibal: O que une isso tudo, o eixo disso tudo. Barbante (risos) barbante, o principal € o
barbante e eu tenho algumas cestarias como os tipitis que sdo cestarias finas que tiram o liquido
da macaxera e que elas servem de eixo do corpo do boneco, mas elas sdo flexiveis porque elas
sdo cestarias que sdo flexiveis é um tubo assim todo trancado que eles colocam a massa dentro e
puxam pra tirar o liquido entdo é uma cestaria que inclusive ela é redonda aqui em cima que
vem pra cé serve de pega, pega da cabeca do boneco entdo fica uma parte aqui outra aqui, 0
resto é tudo fio que une isso.

YL: Como vocé controla a articulagcdo?

Anibal: Ndo controla, por isso que eu te digo ele é todo... e eu manipulo sozinho... nés trés cada
um manipula um personagem. Entéo tu tens que da conta com os pés fixos aqui de que maneira
que tu jogas e pega pra ca e tem outro tempo também, os bonecos tem outro tempo. Ele vai... ele
anda, as vezes se bate, mas ele fica nessa energia, garante o publico nessa forma estranha que é
uma forma vazada, porque cestaria é vazado, ela toda vazada e agente num figurino meio limo,
meio agua por tras disso, entdo garante um pouco esse vazamento. Ele vai devagar e agente
vai... € uma danga mesmo! Esse espetaculo é todo meio dancado, a méo vai e agente coloca aqui
e vai senta, as partes que mais tem movimentos quando eles estéo sentados que eles olham, que
eles choram que entdo é um choro mais, € um espetaculo nervoso inclusive, tenso pra gente
porque é tudo descontrolado, os bonecos sao todos... (risos)

YL: S&o todos fluidos
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Anibal: O Paulo que dirige. O Paulo nesse espetaculo saiu da cena, ele me deixou e Adriana.
Convidamos outra pessoa 0 Milton que estd em S&o Paulo trabalhando la. Precisdvamos uma
pessoa completamente fora, completamente fora por causa disso, por causa disso que ele dizia:
—“Ei estd descontrolado, coloca no lugar!” (risos) Agente acha que ndo sabemos manipular
esses bonecos ainda. E porque agente precisa de outra relagio, eu acho que é meio a trajetoria
dele. Saiu de uma dimensdo que tava no corpo dos atores, veio pra outra dimensao e ai agente
acha que agente ainda ndo sabe, aquela coisa que fala a intimidade ainda ndo chegou, porque eu
me isolei e construi, porque precisava enquadrar no repertorio. Esta ai um exemplo!

YL: Como vocé sozinho construiu 0s bonecos, antes de ir para 0 processo de ensaio com 0
boneco surgiram elementos do personagem na construcao?

Anibal: Ele j& estava la! Subdimensionei para cd, surgiram outras mudangas, outras coisas.

YL: Qutras?

Anibal: Surgiram...

YL: Quais?

Anibal: Todo o rosto do boneco la foi feito de cuia grafitada aquelas cuias que agente tem aqui,
chegaste a ver. Entdo, isso foi feito pra I4, eu tive que redimensionar pra sementes, entao
modificou um pouco a boneca que tinha um olhar diferente, aqui tem outro olhar, esses detalhes
da personalidade de cada um que eu tive que redimensionar, mudou.

YL: Mudou

Anibal — Entraram coisas, sairam cuias, entram sementes, entraram cuias em outros lugares...
YL: E a energia do personagem €é outra?

Anibal: E diferente, é outra energia, bem diferente. O personagem Pajé la n&o tinha bast&o, esse
precisou dum bastdo, um bastdo cheio de coisas, ele chocalha. Néo tinha 14 porque era feito pelo
ator essa cena do chocalho. Aqui, tirei do ator e foi para boneco entéo esse elemento que era do
ator que fazia a cena ele foi para um boneco.

YL: Ainda tem a questao da estrutura, porque como eles vestiam o boneco como era grudado no
corpo deles a estrutura era rigida, enquanto o boneco subdimensionado tem uma estrutura
fluida.

Anibal: Exatamente

YL: No processo de ensaio surgiram novos elementos para criagdo do personagem boneco nesse
espetaculo?

Anibal: A pulsacdo. A diferenca do andar, a diferenca do tempo da cena... tudo mudou, 14 no
corpo dos atores esta: pa, pa, pa, pa, até porque era um cortejo entdo agente vinha 0s bonecos
vinham tu, aqui néo é.

Anibal: Agente diz que esse é 0 nosso espetaculo mais poético. Tu nunca assististe a In Bust?
Temos um pique ta, ta, ta, ta, todo nosso espetaculo é uma doidera. Esse é poético. As pessoas
que falam isso, que conhecem o0 nosso repertdrio, que sempre acompanha agente... —poxa esse
espetaculo de vocés € uma poesia porque todo ele é uma pulsagdo mais lenta.” Temos algumas
gracinhas dentro do espetaculo, mas tem esse mito da lenda, ela se joga no rio pra ir atras dele,
ela morre afogada e ele vem e a busca. E muito lindo! Eles vio pra baixo d’4gua e criamos um
rio... € muito poético. O espetaculo saiu de um pulsar de tambor, que agente tinha tambor 14 e
agente tirou o tambor desse espetaculo, ai s6 tem sons, até a musicalidade dele foi modificada,
outra dimensao. Uma dimensdo menor também ndo é uma dimensao de rua, também tem isso,
agente j& ndo é um espetaculo de rua ele foi redimensionado pra dentro de um enquadramento
diferente.

YL — Qual seria 0 nome para a pessoa/ator que da anima ao boneco? Porque pra mim animador
é esse animador que vocés recusaram l& no inicio do In Bust. Estou em Salvador e ougo a
mesma comparagdo. Entendo animador esta relacionado com anima, mas também animador é
esse animador de festa. Ndo quero desqualificar nenhuma atividade, porém acredito que sdo
coisas diferentes, sendo assim devem ter um nome diferente.
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Anibal — O Paulo defende, agente defende também, estamos tirando 0 nome ator e estamos
colocando interprete. Ndo é mais ator é o interprete, dizemos que somos interpretes do teatro de
animacdo. Também nos incomodam um pouco algumas nomenclaturas assim sabe, porque nao
gosto também do ator.

YL: Por qué?

Anibal: Porgue eu acho que tem 0 ATOR essa palavra.

E como eu trabalho aqui dentro num curso, sempre trabalhei eu estou agora na academia, mas
eu ja dei aula como professor convidado no curso técnico de ator. Essa disciplina sempre foi
teatro de animagdo no curso técnico em ator. Sempre lidei com ator pra trabalhar no teatro de
animacdo e é dificil, o ego é diferente. Dizemos, a generosidade € a primeira coisa a ser
trabalhado no teatro de animacdo e o ator ndo € generoso. Precisa primeiro trabalhar a
generosidade dele pra ele poder dividir a cena com um... Principalmente com algo que ele diz
isso aqui, isso € objeto, isso ndo tem alma, isso é um bonequinho, ndo tem alma, eu sou a alma.
Trabalho com isso muito tempo e digo a eles: -“sai o ator, sai o ator, olha o pé, o pé fica.” Brigo
com eles, ndo porque desqualifico o trabalho do ator, ndo é isso, é outra dimens&o. O interprete
eu acho interessante. Estou interpretando um personagem, como estou interpretando um objeto.
Interpreto. N@o sou o ator daquele objeto. Como tu vais classificar quem manipula aquele
objeto? Quem d& a voz é o interprete ndo é o ator, o ator eu acho que é uma profisséo, eu estou
interpretando aquele boneco na pulsacdo, na energia e na voz porque se ndo a minha voz fica
pra mim, ndo fica pra ele, eu acho que interpretar, fica mais facil de tentar convencer os atores,
tu és um interprete disso, interpreta isso ai, ele vai interpretar agora la.

YL — Ah, meu amigo muito obrigada. Foi muito bom, muito bom mesmo. Obrigada!

ENTREVISTA COM MARCELO GILABERTE LAFONTANA
Sao Paulo, 02 de Junho de 2012.

YL: Fiz contato com vocé por muito tempo e ndo conseguia resposta, quando consegui foi uma
alegria.

Marcelo: Temos estado muito ocupados, com muitos espetaculos em digressdo por Portugal,
Espanha e Franca. Além disso, estivemos recentemente na Colémbia. Muito trabalho e muito
esforgo para garantir a nossa sobrevivéncia e a do nosso projeto. Vivemos, nesse momento, uma
situacdo econdmica e social muito delicada na Europa, especialmente em Portugal. Trata-se de
uma conjuntura adversa a cultura, que nos obrigou a mudar profundamente a dindmica do nosso
trabalho. A nossa companhia chegou a contar com trés atores, mais técnicos e produtores.
Tinhamos parcerias de criagdo com varias entidades, até mesmo com o teatro nacional. Nesse
momento, estou trabalhando, muitas vezes, sozinho, com a colaboracéo de profissionais que eu
contrato esporadicamente, quando necessario. E o caso do méisico no espetaculo “Prometeu”. A
Silvia, que é minha namorada, trabalha comigo e também viaja com a gente. Ela é cendgrafa e
estd na companhia em um regime de meio tempo, uma vez que ela esta acabando o Mestrado
em Belas Artes. E assim, estamos em contencéo de gastos, tentando reduzir custos ao maximo,
tornar os espetaculos todos mais leves, mais transportaveis, mais dindmicos.

YL: Minha pesquisa é justamente uma analise reflexiva dos processos criativos que envolvem a
construcao e animacéo do personagem boneco na cena realizada pela mesma pessoa.

Marcelo: Sim, é o modelo que eu defendo também. Acho que funciona melhor.

YL: Como vocé se considera: Bonequeiro? Ator? Ja vi que sim, pois consta em seu curriculo.
Ator-animador? Ator-animador-bonequeiro? Ou outra categoria?

Marcelo: Faco teatro. Dizer teatro de bonecos é quase uma redundancia, porque os bonecos
fazem parte deste universo do teatro. Ha muitas formas de fazer teatro. Antes de tudo, sou ator e
tenho uma valéncia especifica dentro do universo do teatro, o que em Portugal conhecemos com
0 nome “marionetista”. Esta é uma nomenclatura que segue a linha da escola francesa, que
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assume que todos os bonecos podem ser designados como Marionette. Na Franca, esse nome
acaba por abarcar todos os tipos de figuras animadas, manipulagcdes e técnicas. E 0 mesmo
acontece com o termo inglés puppet. No Brasil, seria 0o mais equivalente a dizer “teatro de
boneco”, ndo €. Entdo, eu diria que o meu papel é o de ator, bonequeiro ou mesmo ou ator-
bonequeiro. Eu ndo me preocupo muito com estas classificagcdes. Na verdade, ndo fago so teatro
de bonecos, tenho trabalhado em projetos performativos cujo interesse recai na biomecanica e
no movimento expressivo dos seres vivos, especialmente o movimento humano. A forma
animada representa um duplo do ator e ndo h& (nem pode haver) teatro de bonecos sem ator. O
gue acontece € gue, no caso especifico desta duplicacdo do intérprete, o ator ndo esta em
primeiro plano nem é o seu corpo que esta em destaque. O signo teatral é o boneco, mas o ator
estd presente sempre, naturalmente! Ele estd 14 e é ele quem alimenta esse duplo, seja uma
silhueta/sombra, um fantoche, um boneco de fios, vara ou qualquer outra forma animada, 0s
guais expressam um objeto real ou virtual. Com o advento das novas tecnologias, eshatem-se
ainda mais as fronteiras dentro dessas categorias, por isso eu diria que sou ator e bonequeiro.
Existem atores que ndo sdo bonequeiros, mas nao creio que existam bonequeiros que ndo sejam
atores.

Pegando na sua pesquisa, que é o motivo desta entrevista, devo dizer que eu gosto de construir
as minhas formas animadas. Apesar de gostar, ndo o fago sempre. Existem casos em que
partilho com outros colegas esse processo criativo e técnico. Sao, geralmente, profissionais com
capacidades técnicas especializadas, cujo trabalho é muito bom e necessario para o0 sucesso de
um determinado projeto em que estamos trabalhando. Mesmo quando isso acontece, estou
presente e participo do trabalho, de uma forma ativa e colaborante. Eu construo ou partilho o
processo de criacdo plastica porque acredito que a questdo da anima do boneco, a sua alma ou,
mais estritamente, a ilusdo da vida, comega a instalar-se na relagdo que se estabelece com a
manipulacdo das matérias-primas. Isso acontece com a escultura da madeira ou do plastico, na
modelagem do barro ou da plasticina, no tratamento do couro ou de qualquer outro material que
vocé estd transformado com as suas maos, com o seu trabalho e, especialmente, com o seu
afeto. Esta matéria vai ficar imbuida de vocé, da natureza da sua alma de artista. Os maiores e
os melhores bonequeiros que eu conhe¢co no mundo sdo aqueles que alimentam esta relagdo
profunda entre o teatro e as artes plasticas. Sao artistas que fundem, de maneira exemplar, Unica
talvez, o universo cénico e 0 universo plastico. Se uma pessoa articular bem uma determinada
linguagem, ndo é importante que domine todas as técnicas das artes plésticas, nem é necessario,
basta que, dentro de um determinado vocabulario técnico, o ator-construtor ponha — literalmente
—a méo na massa e comece logo nesta situagdo a investir na sua relagdo com o boneco. N&o é
uma regra absoluta que os bonequeiros tenham que construir os seus bonecos, mas eu acho que
é a melhor situagdo.

YL: Vocé falou que em Portugal o nome seria marionete. Por que engloba varias técnicas de
bonecos ou vérias técnicas de animagao?

Marcelo: Ambos os casos. Portugal calcava-se, até ha poucos anos, no modelo francés quando
se referia ao teatro de bonecos. O termo “marioneta” englobava todas as técnicas e todas as
tipologias de bonecos manipulados. Quando cheguei a Portugal, vindo do Brasil, no ano 1990,
todos os eventos que envolviam o teatro de bonecos eram designados desta maneira: Festival
Internacional de Marionetas do Porto, Bienal de Marionetas de Evora; as companhias de
bonequeiros possuiam (e ainda tém) nomes como: Marionetas do Porto, Marionetas de Lisboa,
SA Marionetas, etc. No entanto, ao longo das Ultimas duas décadas, isso mudou bastante. No
que me diz respeito, tenho alguma vaidade quando afirmo que colaborei para que isso
acontecesse. Eu comecei a introduzir em Portugal o termo Formas Animadas quando emigrei
para este lado do Atlantico. Fiz questdo de chamar o meu trabalho de Teatro de Formas
Animadas desde o primeiro momento. Nessa altura, consegui que a investigadora brasileira Ana
Maria Amaral viesse a Portugal, convidada pelo Festival Internacional de Marionetas do Porto,
gerido pela Isabel Alves Costa, para lancar na Europa o seu emblematico livro: “Teatro de
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Formas Animadas”. Criei o primeiro curso oficial para formagdo profissional em Teatro de
Formas Animadas. Dou aulas na faculdade ensinando a disciplina Teatro de Formas Animadas.
Hoje em dia, passados estes anos todos, depois de muito batalhar, esta designacdo ja é um nome
genérico em Portugal. Prova disso é que em breve vou mudar o nome da minha companhia, pois
a atual designacéo vai tornar-se mesmo um termo genérico.

YL: Sim, porque aqui a gente tem esse grande guarda-chuva: o Teatro de Formas Animadas,
gue abarca a sombra, a luz, a performance, o teatro de bonecos, o objeto, etc.

Marcelo: Isso era a marioneta, no Portugal de entdo.

YL: Em Portugal é a marioneta.

Marcelo: Por enquanto, mas calculo que nos proximos anos a nomenclatura brasileira vai se
impor definitivamente. Mais do que a ninguém, devemos isso a obra da Ana Maria Amaral.
Tive o privilégio de conhecer essa senhora em S&o Paulo e pude também beber do seu primeiro
e, em minha opinido, mais importante livro. Talvez seja a mais relevante publicacdo da nossa
arte, ndo s6 do Brasil, mas de toda a zona luséfona, incluindo Portugal e os demais paises de
lingua portuguesa. O Teatro de Formas Animadas abriu os horizontes do teatro de bonecos para
0 universo das formas animadas, influenciou uma geracao e ainda hoje é uma obra de referéncia
para nds todos.

YL: Vi no site, 0 que chamo de mascote do TFA Vila do Conde, que vocé trabalha com fios?
Marcelo: O velhinho a que vocé se refere representa parte da minha pesquisa sobre a técnica de
manipulagdo com fios. Esta é a Gltima das grandes técnicas sobre a qual me debruco. Eu sempre
quis experimentar as técnicas tradicionais. Comecei com a luva, passei pelo teatro de sombras,
pelas varas, pelo teatro de papel, pela manipulacdo direta, etc. Para estudar o fantoche, ainda
guando estava na faculdade, escolhi a tradicdo brasileira, 0 Mamulengo. Foi uma questdo
puramente afetiva: é lindo, bom e é nosso! Na verdade, ainda ndo acabei de estudar essa técnica,
que € muito mais exigente e complexa do que a maior parte das pessoas imagina. Pratico a
manipulagdo com luva ha mais de 20 anos, sem alcancar os resultados que gostaria. Por isso,
aceitei o convite de Danilo Cavalcante para participar deste notavel Encontro de Mamulengo de
Séo Paulo. Néo sei se vocé sabe, mas, aqui onde nds estamos, estdo também alguns dos maiores
mestres vivos de mamulengo: o mestre Salba, 0 mestre Zé de Vina, o mestre Zé Lopes, 0
mestre Valdek, o mestre Gilberto do Calumba, Carlinhos do Babau; Isso sem falar em seus
discipulos, novos e talentosos brincantes. Ui! Gente fenomenal. Eu estou aproveitando essa
oportunidade para observar e aprender com eles algumas das bases desse fantoche tradicional,
0s seus mecanismos de manipulagdo, formas de composicéo, ritmo, encenagdo, a sua estética e
poética. S8o questBes que emergem espontaneamente no trabalho de todos os grandes
bonequeiros populares brasileiros, como aos que eu acabo de me referi. Mas também remetem
ao passado, ao Polichinelo Napolitano da Commedia Dell’Arte. N0 podemos afirmar com
certeza, mas é possivel, que 0 mamulengo tenha tido a sua origem nessa tradi¢éo renascentista
europeia com a personagem do Pulcinella, que se desenvolve em Napoles e depois se espalha
por toda Europa, adquirindo nomes como Punch, na Inglaterra; Petrusca, na Russia; Casper, na
Alemanha; Dom Cristébal, na Espanha, e Dom Roberto, em Portugal. Por outro lado, ndo
podemos descurar as referéncias africanas; outra vertente possivel no mamulengo, que também
me interessa muito, seja la qual for o seu grau de influéncia nesse folguedo. Como dizia, a
Gltima técnica que eu estou aprendendo, desde 2001, é o teatro com bonecos manipulados por
fios. A minha primeira abordagem nesse sentido aconteceu em 1989, ano em que conheci um
dos grandes mestres do fio, Harry Vernon Tozer, que vivia em Barcelona. Tive uma ou duas
aulas com ele, o que é muito pouco, mas posso dizer que fiquei muito incomodado com a
experiéncia. Trata-se de uma técnica na qual é extraordinariamente dificil obter resultados
coerentes. N@o deixa de ser interessante, pois apesar de ser a forma animada mais conhecida,
praticada por muita gente, é aquela onde os bonecos perdem mais facilmente a sua forca, ficam
sem gravidade, sem presenca. Esperei muitos anos para voltar a experimentar os fios. Visitei
outras manipulacdes e voltei em 2001 a carga; desta vez sob a tutela de um notavel marionetista
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cataldo, o Jorge Bertran. Ele foi aluno de Tozer e meu mestre. Depois, estudei o boneco de fios
com outro expoente maximo, o Stephen Mottram, que com o seu trabalho ajudou a dignificar a
arte dos fios. Mas, mesmo assim, eu ndo me senti capaz de arriscar, usar essa técnica em cena.
Ainda sé tenho o Dom Alberto, o boneco que vocé viu na minha pagina da internet, os demais
sdo para além de uma legido de prot6tipos, uma cole¢do de membros e troncos experimentais,
de comandos e fios sem alma. Sdo meros exercicios. Ao longo dos ultimos 7 anos, temos feito,
em Vila do Conde, cidade portuguesa onde a nossa companhia teatral esta sediada, uma oficina
experimental sobre esse tema. Trata-se de um curso bastante completo, com 60 horas de
duracdo, que aborda a construcdo e a manipulacdo de bonecos de fios. Para esta agdo, temos
contado com parcerias de peso, como o0 CEARTE — Centro do Artesanato, em Coimbra, a
Prefeitura de Vila do Conde e a Escola Superior de Musica e Arte do Espetaculo do Porto. A
oficina tem ajudado a entender melhor as especificidades desta técnica, explorando também
novas possibilidades para a sua evolugdo, com a adicdo de matérias inovadoras, alem de
procedimentos e tecnologias atualmente disponiveis para a sua transformagdo. Com tudo isso
espero, muito em breve, arriscar fazendo um espetaculo de fios.

YL: Qual foi o Gltimo espetaculo?

Marcelo: O tltimo trabalho foi “Prometeu”. E o fruto de um ciclo de experiéncias sobre as
sombras e a sua evolucdo, integrando recursos de multimidia, produzido com a Casa da Musica,
a Universidade de Evora e o Festival Internacional de Curtas Metragens de Vila do Conde.
Sempre procuro encontrar parceiros apropriados para o desenvolvimento dos nossos
espetaculos. A Casa da Musica é uma estrutura prestigiada e muito ativa, localizada na cidade
do Porto. Foi criada em 2001, por ocasido da Capital Europeia da Cultura, em um edificio
projetado pelo arquiteto Rem Koolhaas. Eles tém um projeto educativo muito pulsante, muito
forte. Esse departamento educativo tinha comprado recentemente um gamel&o. VVocé sabe o que
é um gameldo?

YL: Néo.

Marcelo: Gameldo é um instrumento musical indonésio, muito conhecido em Java e em Bali.
Trata-se de um sistema coletivo. Apesar de suas multiplas pecas, é entendido como um Unico
objeto, composto por dezenas de gongos de diversos tamanhos, metalofones, xilofones, gamelas
de bronze e tambores de varios estilos. Com bastidores de madeira trabalhada e policromada, o
Gameldo ocupa uma area com quase dez metros de comprimento por quatro metros de largura.
No caso da Casa da Musica, é tocado por uma orquestra formada por uma dizia de musicos, que
aprenderam a tocar magistralmente o instrumento. A particularidade é que o gameldo, por regra,
s6 é utilizado na Indonésia para acompanhar uma forma de teatro: o Wayang. O Wayang é
essencialmente um teatro de formas animadas, com milhares de anos de historia. Possui diversas
express@es, utilizando por vezes o teatro de sombras, 0 marote, as silhuetas e a mascara. No
caso das sombras, € conhecido por Wayang Kulit, que significa literalmente “teatro de pele”,
porque os bonecos sdo feitos em couro. Pele de bufalo. As figuras animadas nos teatros de
sombras orientais sdo tradicionalmente feitos de pele. Os chineses sdo mais requintados,
utilizando peles mais finas e delicadas, os indonésios usam pele de bdfalo e que trabalham com
excepcional delicadeza. Existem outras expressfes no teatro indonésio: Wayang Topéng, que é
teatro de mascaras, 0 Wayang Golek, que é teatro com bonecos manipulados através de varetas,
entre outros estilos. Depois de adquirir e estudar o Gameldo, a Casa da Musica me contatou e
perguntou se eu queria desenvolver com eles um projeto de apresentacdo publica desse
instrumento, criando para tal um espetaculo de teatro de sombras. Aproveitando essa bela
oportunidade, comegamos um ciclo de exploracdo do teatro de sombras, que teve trés fases
diferentes. Na primeira, nos trabalhamos a relagéo sensorial da sombra manipulada associada ao
gamel&o. Isso que para nds ocidentais representa uma novidade, para os indonésios é bastante
comum. O gameldo ndo s6 toca as musicas do espetaculo, ele faz parte do espetaculo. Como
instrumento est4 permanentemente visivel em cena, integrado nas ag¢des da historia, fazendo
toda a sonoplastia da peca, todos os incidentes sonoros, instalando ambientes emocionais e
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sugerindo os espacos da narrativa. E regido pelo préprio bonequeiro mestre, conhecido como
Dalang. Ele ¢ o “mandachuva” de tudo isso. N6s em uma primeira fase, trabalhamos essas
questdes com a colaboracdo de deficientes sensoriais de diversos tipos: surdos, cegos,
deficientes motores e cognitivos. Eles divertiram-se muito conosco e nos ajudaram a entender
melhor o trabalho com as sombras e 0 gameldo, em cada uma de suas especificidades. Ndo o
fizeram através daquilo que lhes faltavam em termos sensoriais, mas pela acuidade que
desenvolveram nos outros sentidos. Os surdos, tocando o gameldo, eram absolutamente
extraordinarios. Em se tratando de um instrumento muito intenso, a vibragdo produzida pelo seu
toque percorre todo o corpo, fazendo tremer o0 peito, a cabeca, 0s bracos; é uma coisa poderosa!
Quanto aos deficientes visuais e motores, foi igualmente notavel: eles criaram uma relagédo
sensorial especial com o instrumento que, para além de ser muito facil de tocar, possui uma
sonoridade belissima. Juntamente com a musica, trabalhamos o teatro de sombras, feito por
atores com Sindrome de Down. S80o pessoas que também contam com uma sensibilidade afetiva
muito desenvolvida. Enfim, que dizer? A natureza compensa as nossa faltas. Quando existe uma
deficiéncia, outra faculdade se desenvolve e vai suprir as necessidades de cada um. Desta feita,
trabalhando com os deficientes, conseguimos descobrir novas e inusitadas maneiras de explorar
sensorialmente o instrumento e as sombras. Em uma segunda fase, construimos uma primeira
versdo do “Prometeu”. Exploramos o mito grego do titd irreverente, elaboramos o texto e a
estrutura dramatlrgica do espetaculo, embora ndo fosse ainda uma versdo final. Era outro nivel
de investigacdo. Tratava-se de uma versdo que ainda contava com o gameldo, um grupo de onze
musicos e uma enorme tela de projecdo. Essa proposta langou as bases para uma aproximagao
da linguagem do cinema. A sombra, como ja se sabe, estd na origem do cinema, juntamente
com o surgimento da fotografia e os avangos da fisica optica no século XIX. Nos, nessa altura
da pesquisa teatral, comegamos a pensar que era possivel devolver as sombras um protagonismo
que esta arte perdeu no Ocidente, com o surgimento do cinema. Quando se inventou o cinema, 0
teatro de sombras deixou de ser o espetaculo de eleicdo dos espectadores europeus. Com
“Prometeu”, procuramos fazer o caminho inverso: imbuir as sombras dos recursos tecnologicos
disponiveis com a linguagem cinematografica. Fizemos essa experiéncia e as primeiras
impressdes foram muito favoraveis. Resultou muito bem. No passo seguinte, construimos a
versao derradeira do espetaculo: “Prometeu 1.3”. Nesta terceira e ultima parte do nosso projeto,
que durou cinco anos, reduzimos o numero de instrumentos musicais ao essencial. Para a
sonoplastia da pega, usamos apenas materiais basicos, matérias-primas como vidro, metal,
madeira, agua. Um Gnico masico lidava com um sistema de transformagéo informéatico de som,
trabalhando com a capta¢do e modulacdo do som gravado e produzido em tempo real. Para o
publico, “Prometeu” acabou por ter a aparéncia ¢ a funcionalidade de um teatro de sombras,
mas com caracteristicas de cinema, ou poderia também ser interpretado como um exercicio
audiovisual produzido ao vivo; ndo sei. Depende das referéncias de cada um. De qualquer
forma, ndo sera o teatro de sombras simples manipulagdo da Iuz? Neste caso, o “Prometeu” ¢é
isso mesmo. Trabalho sobre uma grande mesa de luz e manipulo silhuetas, personagens, como
vocé viu. Sao objetos iluminados através de um sistema RGB, cujo leque croméatico podemos
variar. A mesa de luz é grande, com uns dois metros de comprimento por setenta centimetros de
largura. Eu trabalho sozinho em cena, utilizando uma camada de areia muito fina e uma areia de
rio bem peneirada. Esta areia serve para criar espacos cénicos, cenarios que surgem e se
desfazem a vista do publico, efémeros, como € efémero o teatro. Esta efemeridade me interessa
muito, também. No entanto, apesar de utilizar esse material, ndo se trata de uma narrativa com
desenhos em areia, ndo € isso, é teatro de bonecos, teatro de sombras. As personagens sdo feitas
em acrilico com uma linha bem semelhante ao Wayang indonésio, s6 que com tecnologia atual,
gue nos permite trabalhar o material de uma forma muito delicada, eficiente e, o mais
importante, rapida.

YL: Entdo aqueles bonecos sdo feitos de acrilico?
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Marcelo: Bem, ndo é bem acrilico. Os bonecos sdo feitos em um plastico técnico muito
sofisticado (e caro) cujo nome ndo me lembro agora. Tem um milimetro e meio de espessura, é
muito fininho para bonecos que chegam a ter uns quinze centimetros de altura. Mas mesmo
assim, cada silhueta fica muito resistente. Cada figura é desenhada no computador pelo nosso
criador gréfico, o Luis Silva. Ele se baseou na estética visual do Wayang, que por sua vez tem
uma ligacdo com a pintura dos vasos gregos da Antiguidade. Ele também se inspirou na l6gica
da frontalidade, patente na arte dos egipcios, que sugeriam nos seus desenhos uma terceira
dimensdo. O computador envia esses desenhos para serem tratados em uma fresa, que corta o
material com uma precisdo enorme. Consegue-se grande precisdo. O curioso desse pléstico,
digamos assim, é que ele é transparente, mas tem uma camada preta integrada. Melhor dizendo,
ele tem duas camadas: uma transparente e outra preta, que é impossivel tirar a médo; é mesmo
muito dura. Esse sistema de mecanizacdo permite criar pegas muito interessantes: a fresa apenas
raspa a camada de plastico negro onde nds queremos que o boneco fique transparente e corta
para definir os contornos. Conseguimos, desta forma, criar uma enorme sensacdo de leveza,
dando as silhuetas uma qualidade incorporea. Por vezes, eu supus que 0s sombristas indonésios
sempre perseguiram este resultado na sua forma tradicional, mas tal era impossivel diante da
tecnologia de que eles dispdem. Penso que é por esta razdo que no Wayang Kulit as figuras de
couro sao tdo trabalhadas, perfuradas, cortadas, mesmo rendilhadas. O objetivo é reforcar essa
mesma leveza, essa coisa etérea, espectral, que € ja uma caracteristica do teatro de sombras. O
mundo das sombras insere-se em um universo onirico, de sonho ou pesadelo, e possui uma
enorme leveza. E quase imaterial. Nos, no “Prometeu”, intensificamos este efeito nas nossas
sombras. Enquanto s@o manipuladas sobre a mesa de luz, as figuras sdo captadas por uma
camera de video de alta resolucdo, situada em uma posicdo elevada sobre o espaco cénico,
estatica. Esta cAmera capta toda a superficie de trabalho do manipulador, enviando as imagens
para um potente computador, para processamento. Esse computador tem varias aplicagdes em
funcionamento que fazem a gestdo daquilo que acontece na mesa de luz. E que resultados
temos? Podemos ter zoons, travelings, plano geral da cena, campo e contracampo, inser¢ao de
imagens pre-gravadas, efeitos especiais, etc. E tudo isso acontece em tempo real, comandado
pelo proprio ator-bonecreiro, atraves de um pedal midi, que vai fazendo o langamento da
sequéncia programada. As imagens resultantes sdo projetadas em uma tela, cuja dimensdo pode
variar de acordo com o local onde o espetaculo é apresentado. O espectador vé um objeto
performativo cuja linguagem se aproxima do cinema. As marionetes/sombras, manipuladas pelo
ator, aparecem em imagem com efeitos de zoom, campo e contracampo, traveling, chroma-key,
gue sao recursos proprios do mundo audiovisual. Chegamos mesmo a confundir o espectador,
sem que ele saiba muito bem o que é real, feito ao vivo, e 0 que é pré-gravado. Tudo é
misturado através das ferramentas da multimidia, em um universo digital, virtual. 1sso s é
possivel com os avangos da tecnologia, na capacidade de processamento de informacdo dos
computadores, no desenvolvimento de aplicacfes especificas em software e na qualidade de
imagem atualmente disponivel nas cadmeras de video - o FULL HD. Esses pequenos bonecos
que eu utilizo na pega, de quinze centimetros, passam a ter uma dimensdo gigante: posso
projetd-los com trés metros de altura. Isso é o “Prometeu”. Apesar dessa modernidade, o musico
e eu trabalhamos em profunda sintonia, ja que no teatro de sombras tradicional a estrutura
dramaturgica baseia-se na logica do Wayang indonésio. Esta tradicdo aborda com frequéncia
lendas, epopeias, poemas épicos como o Mahabharata. Este poema é o equivalente a nossa
Iliada, na Europa. Na dramaturgia do espetaculo, nds procuramos abordar essa profunda ligacao
entre as referéncias da Indonésia e as bases culturais da Europa. Na antiguidade, essas
civilizagBes realizaram muitas trocas e influenciaram-se mutuamente. Encontramos na Grécia o
ber¢o da nossa origem ocidental, um bom ponto de partida para falar d’algo que € nosso, que ¢é
ocidental, mas faz analogia ao mundo oriental. Nao tem sentido fazermos as mesmas pegas que
0s asiaticos, por isso escolhemos o ciclo mitico do Prometeu, que é o equivalente aos ciclos
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miticos orientais, com os grandes herois, deuses, palhacos, vilGes, criaturas tdo empaticas como
Prometeu e seu grande irmdo trapalhdo, Epimeteu.

YL: Em sua trajetoria hd algum espetaculo que foi de manipulacéo direta?

Marcelo: Fizemos um espetaculo ainda em um projeto anterior ao TFA, uma companhia teatral
chamada Quinta Parede. Trata-se de um grupo com uma visdo muito transversal sobre o teatro,
cuja proposta passava por tentar romper com essa coisa da “quarta parede”, um conceito que
separa o ator do publico. O espetaculo em causa chamava-se “Cordel - histérias de uma escrita
falante” e foi dirigido por Jose Caldas, que é um diretor e dramaturgo brasileiro muito
prestigiado, residente em Portugal h4 quase gquarenta anos. Na peca, nGs construimos quatro
bonecos de manipulacdo direta para uma histéria de literatura de cordel, “Os Quatro Irmaos
Parecidos”. Eram quatro gémeos, aparentemente iguais, mas cada um deles tinha uma
caracteristica especial, um efeito proprio, uma espécie de superpoder. Era muito engragado!

YL: Vocé construiu 0s bonecos e animou-os também?

Marcelo: Sim, juntamente com outros colegas; nessa altura éramos seis.

YL: Na manipulacdo direta é necessario pelo menos trés pessoas por boneco?

Marcelo: Depende. N&o é sempre assim. No bunraku japonés, sim, mas existem outras situacdes
diferentes. Com um stand-up puppets, por exemplo, temos um tipo de sistema que permite que
vocé ponha o boneco em pé e ele fica parado, sozinho. VVocé pode mexer nele e depois deixa-lo
quietinho, enguanto manipula outras personagens. Normalmente, ele tem um sistema de rétula
de encaixe nas pernas. No caso de “Os Quatro Irmdos Parecidos”, noés manipuldvamos 4
bonecos ao mesmo tempo, sendo apenas 4 manipuladores em cena. Os bonecos eram feitos de
madeira e ndo eram muito grandes. Tinhamos a méae, Salomé, vestida com uma saia comprida e
os seus filhos, que saiam de dentro dela. Foi muito bonito, gostei muito daquela experiéncia.
YL: Para vocé o que define a origem do movimento do boneco, dando-lhe a sensagéo de que ele
esta vivo?

Marcelo: Isso foi muito discutido aqui, curiosamente, com os mestres do mamulengo. Essa
gente sabe tanto! Mas nem sabe como sabem. Sabem! E fantastico! Quando eles n&o conseguem
explicar, eles pegam no boneco e mostram. Entéo, vocé vé o que eles fazem e entende o que
eles querem dizer. E importante definir isso do boneco vivo, da anima, digamos assim, ou o
estado animista. A manipulagdo é logo a partida muito importante, pois cria a ilusdo da vida
junto do espectador. Na verdade, ndo gosto muito desta palavra: manipular; prefiro animar. Eu
gosto muito também do termo utilizado no mamulengo: brincar. E fundamental dar atencio a
maneira com que vocé anima ou brinca com o boneco, tentando que ele obedeca as mesmas
regras gque regem os seres vivos no universo. O colega marionetista Stephen Mottram define
isso muito bem. O primeiro aspecto a ter em conta para criar a ilusdo da vida é a gravidade. A
gravidade é uma forca comum a todos, todos n6s passamos a vida toda a lutar contra essa
gravidade, a tentar jogar como ela da melhor maneira, tirando algum beneficio da sua forca. No
final, acabamos por perder o jogo: do pé viemos ao p6 voltamos, ou seja, a terra volta a nos
puxar. E nas marionetes de fios que vemos o poder da gravidade de forma mais evidente. E
mesmo a vida presa por um fio; é o outono. Essas formas animadas estdo sujeitas ao
comportamento de um péndulo complexo, sustentadas por um conjunto de fios, atados em um
comando (uma cruzeta), perfazendo um equilibrio perfeito. Trata-se de uma técnica de
manipulacgdo tdo delicada como precéria: basta que um dos corddes falhe (os que sustentam a
cabeca ou 0s ombros, por exemplo) para que o boneco fique irremediavelmente incontrolavel.
Esta fragilidade, que nos fios é tdo evidente, acontece também nas outras técnicas de
manipulacdo. Vale para todas. Uma manipulacdo consciente deve respeitar a gravidade e a
forma com que 0s corpos vivos reagem a sua presenca. Sendo fizermos isso, a ilusdo vai por
agua abaixo.
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O Teatro de Formas Animadas é uma arte que se equilibra entre a vida e a morte. A sua pratica
vai buscar uma memoria atavica da nossa relacao animista, primitiva, com o mundo. Trata-se de
uma relacdo que nds criamos, provavelmente, a partir do trauma original da humanidade: sei
que estou vivo, sei que vou morrer... mas eu ndo quero morrer! Entdo, como é que eu controlo
isso? Como € que eu lido com essas forgas incontrolaveis da natureza, que jogam as vezes ao
meu favor, as vezes contra mim? Eu penso que foi neste momento, a partir do qual nos
apercebemos da nossa existéncia e da nossa transitoriedade, que desenvolvemos uma relacao
animista com os objetos e elementos da natureza. Comegamos, entdo, a achar que as forcas
naturais, trovoes, rios e oceanos, terremotos, vulc@es, tudo o gque nos ameacava ou favorecia,
tudo isso podia estar vivo. N6s temos memorias atavicas disso e das primeiras representacoes
que fizemos dessas forcas. Essas memdrias sdo ativadas, inconscientemente, quando 0 nosso
cérebro primitivo tem a percepcdo de um boneco animado. Na presenga da forma animada,
emerge um comportamento de perplexidade e atenc&o, uma prontiddo. E como se nos fossemos
novamente a presa de algum animal selvagem e estivéssemos a lutar pela sobrevivéncia.
Quando nos apercebemos da presenca de alguma coisa que esta viva, temos que perceber o que
ela é. E amigo, é inimigo, é predador ou presa’? E da minha tribo ou n&o? Esse tipo de leitura vai
buscar informacdes na gestualidade, que é uma linguagem muito antiga e universal. Fizeram
muitos filmes sobre isso e mais recentemente aquele seriado americano, chamado Lie to Me.
N&o sei como é a traducdo no Brasil. A personagem desta série era um individuo que sabia ler e
interpretar os gestos das pessoas, sabendo assim se elas estdo mentindo ou ndo. No caso do
bonequeiro, acho que ele também deve ter esta preocupagdo: o boneco ndo pode mentir ao
publico. Se a manipulacdo e a interpretacéo, coisas que advém dos gestos dos bonecos, ndo sao
bem feitas, rigorosas, o espectador ndo aceita a convencdo. Pode até aceitar intelectualmente,
concluindo: “é teatro de bonecos”. No entanto, no seu intimo, na sua base emocional, no seu
coragdo, isso ndo acontece. Em conclusdo, a primeira coisa a ter em conta € a questdo da
gravidade: todos o0s bonecos, sejam de luva, sejam de fios, sejam de vara, todos tém que ter uma
relacdo coerente com a gravidade. O boneco de fios que flutua ndo é credivel na generalidade
dos casos, um fantoche que perde a sua verticalidade, que ndo se senta corretamente, que ndo se
relaciona adequadamente com o seu espago magico da barraquinha, ndo funciona. Mesmo
guando, as vezes, o comportamento do boneco parece irreal, a coeréncia tem que existir e & mais
importante que a propria realidade. Nds criamos as convengdes com base na criteriosa gestdo
das forcas naturais e o publico aceita: 0 boneco pode até desaparecer para baixo, caindo em um
alcapdo, ou pode descer uma escadinha, ou pode ir embora e sumir no horizonte. Ha varias
formas de estabelecer essa realidade, mas todas tém que ser coerentes. Se um boneco ndo tem
respeito pela gravidade, ele ndo é credivel.

A segunda questdo da qualidade/eficacia da manipulacdo tem a ver com o foco. O olhar do
boneco orienta a sua atengdo e a atencdo dos espectadores, tal como acontece com um ator em
cena, sO que de uma forma mais poderosa. Se um boneco nao tem um foco claro, se ndo aponta
adequadamente para 0 objeto de interesse, (ou é cego ou tera uma disfungdo motora) em
qualquer caso, confunde o espectador. O boneco é um signo que gera signos, ele é o portador de
um vocabulario que deve ser muito claro, objetivo, justo e eficaz. Se 0 comportamento da forma
animada ndo for bem gerida, ela ndo é credivel. O foco é muito importante na maneira com que
0 boneco é construido, na definicdo do volume de cara, por exemplo. Os olhos ndo s&o, por si
sO, o foco. Foco € o ponto resultante das linhas de forca contidas no volume do rosto: nariz,
olhos, queixo, testa e até o cabelo. Mesmo a postura do corpo entra nessa equacao. Qualquer
que seja a fisionomia do boneco, ela deve estar a servigo de um foco bem definido, como um
dedo que esta apontando para alguma coisa. Depois, a manipulagdo deve tirar proveito dessa
ferramenta expressiva, conjugando-a com a gravidade e 0 seguinte aspecto: o ponto fixo.
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O terceiro aspecto, igualmente importante quando falamos em eficacia de manipulacéo ou
animacdo, é o ponto fixo. Na escola francesa do mestre Jacques Lecoq, o ponto fixo aparece em
uma maxima da expressdo corporal: quanto maior a independéncia segmentar, melhor a
capacidade de expressdo corporal. Vejamos como isso funciona. Se eu sou capaz de mexer um
segmento do meu corpo e deixar outro estatico, maior € a minha consciéncia e melhor o meu
controle sobre esse mesmo corpo. Isso é valido para o corpo humano e para o boneco, que é um
duplo desse mesmo corpo. Por exemplo, se 0 boneco vai voltar-se e olhar para trés, tera de dar
uma volta sobre seu préprio eixo de equilibrio. o ponto fixo desse movimento sdo os pés dele,
que fixam a sua figura no espaco e transmite a informacdo correta ao espectador. No caso do
corpo do ator, isso é normal, pois implica um movimento quotidiano; na forma animada essa
ac&do obriga a uma recriacdo consciente. Uma vez mais, ha que respeitar, também no ponto fixo,
a anatomia da expresséo corporal. Igualmente ao caso da gravidade, a marioneta de fios ajuda a
entender esse dilema. Nesse tipo de boneco, temos um conjunto de segmentos interligados,
puxados apenas por alguns fios. O bonequeiro tem que ser capaz de manipular esses fios de
forma a criar a ilus@o da independéncia de cada parte do corpo. Se eu mexo um bra¢o do boneco
para cocar o nariz, por exemplo, ndo posso mexer o braco todo desengongadamente. Tenho que
fixar alguns pontos do corpo para que outros sejam isolados e, desta forma, 0 movimento possa
adquirir sentido. O ponto fixo também existe na relacdo da personagem com 0s objetos
exteriores ao seu corpo. Vejamos: se ele empurra uma caixa pesada, ela resiste e ndo se move,
ele faz forca e a caixa ndo cede: é o ponto fixo, motor de oposigdo, de conflito. O mesmo se
passa entre personagens. Se um boneco mexe e fala, o outro deve estar fixo, para que o
espectador entenda quem fala e quem esta calado. A qualidade da expressao tem a ver com gerir
0 movimento, gerir o comportamento estatico, gerir as relacbes entre 0 que move e 0 que ndo
move. E isso que chamamos genericamente ponto fixo.

S&0 esses 0s trés aspectos fundamentais na relacdo de movimentagdo e expressividade de
qualquer forma animada: gravidade, foco e ponto fixo. Se vocé aprender a gerir esses trés
principios, domina qualquer técnica de manipulagéo e flui através dela. Vocé pode pegar em um
boneco de fio, vai para casa e passa trés meses trabalhando. VVocé vai saber o que quer tirar dali.
Eu quero tirar dali este efeito: quero que o boneco ande realmente, olhe com clareza, mova o
seu corpo com eficacia. Subjacente a tudo isso deveria estar, na formacdo do bonequeiro, uma
preocupacdo com a consciéncia e a expressdo do seu proprio corpo, antes mesmo de pensar no
corpo do boneco. Tal como qualquer artista, ele tem que entender melhor o funcionamento do
seu instrumento de trabalho. Como é que ele funciona, onde estdo as vantagens e,
especialmente, as limitagdes: o0 que eu ndo sou capaz de fazer e o0 que eu preciso trabalhar para
conseguir superar tudo isso. Entender o que resulta mais facil, o que é mais dificil e, depois,
observar o corpo alheio, comparar resultados. Essa dialética deve ser um exercicio permanente.
Reparar como é engragada a postura das costas dele, ou porque ele cruza as pernas assim, desse
jeito, e ndo de outra maneira. Qual é a primeira parte do corpo que se move quando uma pessoa
vai andar? A maior parte dos alunos, quando eu pergunto isso na faculdade, responde: é a perna!
Errado. A primeira coisa a deslocar-se no andar é o centro de gravidade do corpo, é a cabeca e a
coluna vertebral, que se deslocam para transferir o peso para um dos lados, libertando, agora
sim, a perna para dar o primeiro passo. Isso é assim por causa da simetria axial do nosso corpo
enguanto humanos. E uma galinha, como é que anda? Como é que anda uma avestruz? Como é
gue anda uma lagarta, uma cobra? Essa observacdo do outro corpo, sendo ou ndo da mesma
espécie, permite-nos entender como é que a vida se organiza, como funcionam o0s organismo,
estes mesmos organismos que eu quero reproduzir como bonequeiro em cena. Enquanto artista,
VOU conseguir criar, a partir desta observagdo consciente, uma ilusdo cénica credivel, requintada
até. Os mestres do mamulengo, voltando ao exemplo que abordamos no inicio da entrevista, sdo
grandes observadores do movimento expressivo. Estes homens, que parecem tdo grosseiros na
sua maneira de estar, sdo eximios observadores, requintados artistas na recriagdo do movimento
expressivo das criaturas que constroem e animam. Isso € brilhante!
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YL: Para vocé o que difere em animar um boneco e interpretar um personagem boneco? Por
exemplo, nés construimos bonecos que podem tirar a roupa e fazer outros personagens, sao
bonecos de espuma com tratamento de meia fina pra dar o tom de pele e produzir uma textura
mais delicada. Entdo, tirando a roupa daquele personagem, este boneco pode ser outro
personagem?

Marcelo: E a mesma diferenca ao vermos subir para o palco uma pessoa que vai fazer uma
palestra e outra que vai interpretar uma personagem. Posso usar o seu exemplo de uma forma
divertida, até. Tiramos a sua roupa e colocamos outra roupa, podemos deixar vocé sempre com
a mesma roupa e até nua. Vocé serd sempre a mesma pessoa ou muda? Mesmo disfarcada, ndo é
a roupa que faz a diferenca. Ndo completamente. Isso é so caracterizagdo; uma “casca” de
diferenca. E preciso algo mais. E preciso ser um intérprete para criar uma personagem. Vocé
pode conseguir mover bem o corpo e ser uma pessoa com uma boa expressividade corporal no
dia a dia e ser, por exemplo, um excelente professor. Sera uma pessoa que trabalha com a
expressividade do corpo, em uma situagio parateatral, mas que ndo é teatro. E semelhante ao
teatro, mas nao é teatro. Um professor ou palestrante ndo faz a construcéo da figura dramatica,
ndo articula a dramaturgia dessa personagem dentro de um determinado conflito cénico. No
Teatro de Formas Animadas, como em todas as artes, vocé pode ser muito bom tecnicamente,
pode conseguir mover perfeitamente um boneco, mas isso também néo é o suficiente. Para além
de ser um bom manipulador, vocé também tem que ser um intérprete. Para além de saber tocar
piano, o muasico tem que saber interpretar a obra. O artista tem que transmitir conceitos e
emocdes através da obra de arte, lidando com todo um conjunto de recursos técnicos, um
vocabulario feito de ritmos, tempos, pausas, variacdes cromaticas, conflitos internos, tonicidade
muscular, qualidades vocais, etc. Tantos e tantos tedricos tocaram nesse assunto, tais como
Stanislavski, Meyerhold, Gordon Craig, tanta gente, até hoje, como o Eugenio Barba.

YL: Entdo, a gente pode dizer que qualquer pessoa pode animar um boneco, mas para
interpretar teria que ser um ator.

Marcelo: N&do qualquer pessoa, eu cheguei a conclusdo que uma criancga, por exemplo, ndo pode
manipular um boneco, com sucesso.

YL: N&o pode?

Marcelo: N&o. As experiéncias que tenho com criangas, especialmente as menores, mostram
isso. Os professores primarios e os educadores do jardim da infancia ficam horrorizados com
essa afirmacdo. Eles tém uma tendéncia incontrolavel de fazer fantoches com as criancas,
colocando-as para manipula-los. Desastre! O teatro de bonecos é uma arte muito complexa,
muito requintada, muito dificil e que exige maestria. E preciso muito treino e grande dedicagéo,
mas ndo s6. A crianga tem ainda que desenvolver uma série de aptidées em termos
psicomotores, cognitivos e socioafetivos para conseguir chegar ao ponto de poder manipular o
boneco, encontrando assim o seu duplo — a personagem. S6 depois de atingir um determinado
nivel de descoberta pessoal, dela consigo propria, que é uma coisa que vem com 0 tempo e a
maturacdo, é que ela vai encontrar o seu outro eu. E quase como uma célula, que a partir de
certo momento tem tamanho e forga suficientes para se dividir em duas, criando uma outra
célula. A personagem é uma entidade feita da matéria dos sonhos, embora coexistente com a
realidade. O boneco é isso, 0 meu outro eu, o alter-ego.

As pessoas confundem também a capacidade animista de uma crianca com a capacidade para
animar um boneco ou fazer teatro com ele. A crianga é animista, sobretudo em uma certa altura
da vida. Ela acredita que as coisas estdo vivas, 0s brinquedos e mesmo as coisas inertes. Ela cré
verdadeiramente que, quando bate a cabega contra um movel, ele agiu conscientemente contra
ela, foi mal-intencionado. Esse objeto, na perspectiva animista da crianga, tem vida. Isto € muito
interessante no ponto de vista do espectador, por isso a crianga costuma ser um publico muito
bom para o teatro de formas animadas. Os pequenos ndo fazem teatro, brincam com o jogo
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simbolico. Recriam o quotidiano dos adultos para entender o mundo dos crescidos. Parece
teatro, mas a brincadeira dela ndo é isso, é outra coisa. VVocé pode observar que no jogo da
crianca ndo h& uma preocupacdo de manipulacdo coerente, contato com o espectador, nem
qualquer dessas coisas de que eu te falei, que sdo importantes para termos um objeto artistico
qualitativo. O que esté& presente no universo da crianga € um conjunto de procedimentos ludicos
gue a preparam para a vida.

YL: Este espetaculo “Cordel - histérias de uma escrita falante”, de manipulagdo direta, foi o
mais significativo? Por qué?

Marcelo: Nessa técnica foi. Tenho procurado desenvolver um trabalho em cada técnica e esse
espetaculo foi onde eu consolidei o trabalho de manipulacdo direta. Ndo havia nada entre o
boneco e o ator-manipulador, ou intérprete de boneco. Ndo havia vara, nem luva, era
manipulacdo direta. Esse espetaculo veio consolidar varias experiéncias anteriores. Serviu para
explorar 0 que era essencial nessa técnica. Eram quatro bonecos absolutamente deshudos,
figuras muito simples, muito bésicas, através das quais n6s podemos explorar a manipulacdo
direta a0 maximo.

YL: Nesse espetaculo, qual foi o ponto de partida para constru¢do do boneco?

Marcelo: Vejo que lhe interessa particularmente a técnica de manipulacdo direta. Bem, com o
“Cordel”, o ponto de partida foi uma dramaturgia que colocou em discussdo a relagdo entre a
literatura e a oralidade. A proposta do diretor, 0 Zé Caldas, foi construir um espetaculo que
fizesse uma viagem transversal pela “escrita falante”. Por esse caminho, a oralidade comecgava
com 0 universo ndo escrito dos indios, dos indios brasileiros, os indios Kaxinawa. Depois,
entravamos no universo europeu da literatura de cordel, que mais tarde também foi incorporada
pela cultura brasileira. Estes livrinhos, suspensos em cordas, eram vendidos por cegos. Eles,
obviamente, ndo os conseguiam ler, mas ouviam e decoravam as historias, depois cantavam e
apregoavam nas ruas. As pessoas que compravam essas histérias que o0s cegos cantavam
também ndo podiam lé-las, pois eram analfabetas. Em um mundo virado as avessas, todas as
pessoas queriam possuir a palavra, guardada na magia das paginas impressas. A ldgica desse
espetaculo era esta: uma escrita falante, uma escrita que estava completamente subjugada ainda
a oralidade. No principio, era apenas o verbo. No decorrer do espetaculo, chegamos a literatura
de cordel A literatura de cordel brasileira, cuja riqueza é notavel. O cordel tropical apresentava-
se através de uma historia que eu propus, um conto de um autor pernambucano. Chamava-se “A
historia de quatro irmaos parecidos”, sobre quatro gémeos. Isto da duplicagio de uma
personagem é um recurso reincidente no teatro de formas animadas. Deve ser por causa da
facilidade com que os bonecos podem ser replicados. Uma das melhores obras literarias para
bonecos de todos os tempos ¢é “Anfitrido” baseado no Amphytruo de Plauto e que fala de um
deus, Jupiter, que se disfarca de anfitrido, que é um general grego. Disfarga-se para possuir a
mulher do outro, a Alcmena (que vai ser a mae de Hércules). Eu procurei nesse espetaculo
trabalhar essa caracteristica Unica da dramaturgia das formas animadas. Na histéria dos quatro
irméos que pareciam iguais, cada um deles era na verdade diferente, pois tinha uma qualidade
especial, magica. O poema ¢ muito bonito: “Leitores mais um trancoso da minha pena tracei,
que foi passado em outrora, no tempo que havia rei/ para que o leitor saiba /nesses versos
cantarei/ 0 quanto de quatro irmdos/ um Joaquim, o outro André, o terceiro Severino, o quarto
era Tomé/ nasceram todos da saia de sua mde Salomé/ nasceram todos dotados de um dom
superior/ a mae nao disse a ninguém de cada um o seu valor/ guardou consigo o segredo com
toda calma e amor/ pois Joaquim com um sopro secava um braco de mar/ somente por uns
segundos que quem quisesse passar/ atravessava sem trabalho de um a outro lugar/ ja André
tinha seu pescoco feito de ago macigo/ ferro nenhum cortava, era bem groso, rolico/ parece que
a natureza fez muito bem o servico/ ja Severino fazia sua perna esticar quarenta ou cinquenta
metros ela subia no ar/ e fazia todo mundo daquilo se admirar.” Ah, e finalmente havia o
Tomé...Tomé tinha a capacidade de entrar no fogo e nunca se queimar. Ele virava uma bola de
fogo! Nos tinhamos quatro bonecos aparentemente iguais, com uns quarenta centimetros, feito
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de madeira, madeira e metal. As pessoas olhavam e viam quatro bonecos iguais, com quatro
chapeuzinhos, sem roupas. Eram os quatro irmdos. De manipulacdo direta, cada um deles
tinham mecanismos diferentes escondidos: um tinha molas nas pernas, outro tinha um pescoco
embutido que esticava, outro esticava as pernas e outro pegava fogo em cena. Durante a
narrativa, acontecia um conflito entre os irmdos e o rei, que quer mandar mata-los. Para
sobreviver, eles vdo trocando de identidade. Escapam assim da guilhotina, do afogamento, da
morte no fogo. Uma histéria de efeitos magicos s6 possivel com os corpos reinventados dos
bonecos. O boneco de fogo, que era o ultimo, Tomé, era banhado com um liquido inifugo, feito
para efeitos especiais de cinema, que o protegia do fogo. N6s calgdvamos umas luvas de
bombeiro e incendidvamos o boneco em cena (hehe). Ele virava uma tocha. Lindo! Depois se
apagava e estava novo em folha, e era de madeira!

YL: Que 6timo! (risos)

Marcelo: Vestimos luvas de bombeiros, daquelas especiais. Era muito bonito. Sdo umas luvas
muito impressionantes. A gente comegava a vestir e as pessoas pensavam: o que vai acontecer?
A gente abria uma garrafinha de querosene, punha no boneco, acendia um fésforo e chuuuuuuu!
Manipuldvamos o0 menino diretamente com as luvas de bombeiro.

YL: Incrivel!

Marcelo: Muito interessante!

YL: E a construgdo foi coletiva? Ou foi individual?

Marcelo: Eu orientei a constru¢do, mas tive uma colega que trabalhou comigo, uma amiga e
cendgrafa, a Cristina Lucas. Uma artista portuguesa muito interessante, uma moga fantastica.
YL: Vocé orientou, mas ndo construiu?

Marcelo: Construimos juntos.

YL: Entéo, foi coletivo.

Marcelo: Trabalhamos os dois, sim. O conceito dos bonecos era meu, mas ela contribuiu com
muitas e excelentes ideias.

YL: E como era a presenca do ator animador na cena, era visivel, invisivel?

Marcelo: Visivel.

YL: Visivel e para isso vocés fizeram um pré-trabalho de corpo? Como foi?

Marcelo: Trabalhamos com Ana D’Andréia, uma preparadora corporal, e com Tilike Coelho,
masico, ator e especialista em movimento. Tivemos que fazer um bom trabalho de preparacéo
corporal e vocal, pois 0s bonecos eram manipulados no nivel do chdo, ndo tinha mesa nem
nenhum suporte. Era um espetaculo muito minimalista, com objetos muito simples. A primeira
parte do espetaculo era baseada nos movimentos e na musicalidade dos indios Kaxinawd, muito
teldricos, relacionados com a terra, com 0 mesmo chdo onde estavam os bonecos e 0s elementos
cénicos. Curiosamente, 0s bonecos africanos, os bonecos de Mali, por exemplo, sdo muitas
vezes manipulados no chéo, enfiados na terra, na areia. Essa também foi uma referéncia muito
importante para nos.

YL: Fizeram um trabalho corporal para sustentar esse boneco, essa postura, esse corpo, ou
trabalho corporal cénico?

Marcelo: Ambos! Primeiro, o trabalho fisico, para habilitar os corpos dos intérpretes para tal
situacdo, com exigéncias inerentes aquelas posicBes, que ndao eram confortaveis. Depois, 0
trabalho fisico estético, que procurava encontrar solugdes de movimento que fossem agradaveis
e funcionais também. Havia muitos momentos que n6s nao queriamos que o corpo do ator fosse
0 protagonista. Mesmo quando trabalhamos com bonecos, temos que considerar que o corpo do
ator € visivel e um signo, ele esta 14, mesmo quando o boneco est4 em primeiro lugar. O grande
problema de muitos atores, quando fazem teatro de bonecos, é que querem ter um protagonismo
exagerado, quando a forma animada é senhora e rainha do espago cénico. Nesse festival, houve
um espetaculo muito interessante, feito pelo Sandro Roberto. Ele mostrou um mamulengo sem
barraca, sem pano. Nesse caso, ele estava visivel sem barraca.

YL: Nesse caso, ele precisa ter um corpo cénico?
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Marcelo: O corpo cénico ndo é so estético, é também funcional. Mesmo quando ndo vemos 0
corpo do bonequeiro, ele esté |4 e funciona na perfeicdo. E correto nos seus movimentos, na sua
elegancia, na sua harmonia. A nossa discussdo com o Sandro e as nossas indagac6es foram
muito no sentido de pensar se esse corpo deve deixar de ser apenas um corpo funcional para ser
um corpo estético. E a danca do mamulengo. Quando trabalho escondido, muita gente vai ver os
meus espetaculos pela frente, depois pede para ver por tras e diz: eu gostei tanto ou mais do que
gostei pela frente (risos). Essa € a mecénica e a poética do movimento oculto do bonegueiro. O
Sandro, nesse encontro de mamulengos de Sdo Paulo, mostrou uma pesquisa muito consciente
com a procura de entender melhor essa relacdo dos corpos do ator e do boneco, mesmo sendo
através de uma forma tradicional. Ele apresentou o seu trabalho aqui em frente, no Largo do
Anhangabau, bem no centro de S8o Paulo. Tinhamos um publico especial, que misturava
escolas, criancas de rua, bébados, mendigos, marginais, engraxates, prostitutas, gente que faz da
rua o seu dia a dia e que viram o espetaculo do Sandro. Ndo ¢é publico de teatro, habituado a
essas coisas. Passados cinco minutos, eles aceitaram perfeitamente a convencéo da barraca
desnuda, a presenca do corpo do ator. Entraram no jogo e ndo se escandalizaram nem se
desinteressaram pelo espetaculo. Isso reforga a perplexidade que eu sinto com a forga e o
impacto do teatro de bonecos. E muito forte, mesmo em uma barraca sem pano. O homem
brincando, os bonecos s6 tinham cabeca, ndo tinham vestimenta e ele estava desnudado diante
dos espectadores. Mesmo assim, tudo funcionou. H& pessoas que odeiam, ha pessoas que
rejeitam completamente. Eu acho que € interessante como objeto de pesquisa, e no caso dele, é
assumidamente objeto de pesquisa.

YL: Mas, esse corpo era funcional?

Marcelo: Primeiramente funcional, mas que comecou a ter valor estético, pois também estava
presente.

YL: Por que estava visivel?

Marcelo: Isso, visivel.

YL: Mas vocé que fez com o pano da barraca, invisivel, vocé tinha essa preocupacéo estética?
Marcelo: Nao, absolutamente, eu tenho uma preocupacdo funcional, a minha preocupagéo
estética é da empanada para cima.

YL: Ok! Para esses bonecos de manipulacdo direta, no “Cordel”, vocé utilizou madeira
(esculpiu) e fez uma parte de aluminio, inclusive o boneco que pegava fogo. Como ficam as
articulagoes?

Marcelo: Tinha articulagdes @ maneira das marionetes inglesas. O pescogo era um tubo metalico
feito de aluminio, era grosso e roligo.

YL: Os bonecos sdo pesados?

Marcelo: N&o, era madeira leve e aluminio.

YL: Nosso grupo usa muito material reciclavel. Como funciona com vocés?

Marcelo: Depende, se esse material reciclavel oferecer a matéria-prima necessaria, ndo vejo
problema nenhum em fazer isso. Uso, por exemplo, rolamentos de precisdo microscopicos,
vindo dos discos rigidos de computador e leitores de CDs e DVDs. S0 rolamentos muito
pequenos e muito leves, reciclo esses rolamentos e reciclo os magnetos dos discos rigidos
também, porque sdo muito fortes.

YL: Antes de ir para o processo de ensaio com boneco surgiram elementos do personagem na
construcdo? E quais sdo esses elementos?

Marcelo: Faco um protdtipo, sempre. Sdo experiéncias para ver se aquilo funciona, bonecos
mais rapidos, ainda muito frageis, com materiais provisorios, porque sendo perco muito tempo.
Se 0 boneco estabiliza, funciona, faco a versdo definitiva, com materiais realmente resistentes, e
ai perco mais tempo no processo.

YL: Quero dizer, na construgdo do boneco surgem elementos do personagem boneco?

Marcelo: Surgem, claro! Depende do ponto de partida, se € uma personagem literaria ou se é
uma personagem inventada. As vezes, 0 processo é oposto: vocé faz o boneco e depois descobre
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a personagem. No caso do cordel, eu sabia que precisava de quatro irmaos parecidos, jovens,
idealizei quatro figuras que fossem bastante neutras, queria que fossem minimalistas,
condizentes com toda a estética e a dramaturgia do espetaculo. Os bonecos apareciam desnudos,
com madeira e metal a vista. Coisas muito ruasticas, muito verdadeiras. Quando estou
construindo um boneco e sei que personagem € essa, procuro tirar, como um escultor, prazer da
forma. Eu acho que esse rei devia ter um nariz assim, um olho assado. Por que ndo uma
sobrancelha levantada? Uma graca ali, um anacronismo acola, pode ser que fique bonito ou feio,
mas sempre procuro que seja expressivo. Por isso, eu acho que a anima vai aparecer na fase de
construcdo. Claro que o ator que vai manipular a personagem terd que descobrir, ele proprio, a
sua relacdo com aquele boneco. Vai ter que mexer com ele, descobrir, olhar e se relacionar
sensorialmente com ele. Assim, vai acabar por descobrir muitas coisas interessantes, partindo da
forma e da funcionalidade do boneco em questdo. Mesmo quando a gente constréi acaba por
descobrir coisas novas ao manipular, interpretar. Além disso, nada impede que o boneco volte
depois para a oficina para exagerar alguma coisa, mudar um mecanismo, acrescentar ou retirar
alguma coisa. Esse processo nem sequer acaba no momento em que ele vai definitivamente para
a cena.

YL: E... Vocé acabou de responder a segunda questao.

Marcelo: Entdo, passa para a terceira. Ou ja acabou?

YL: Jafoi, ja acabou. (risos) Nao vou tomar mais tempo.

Marcelo: Espero que tenha sido (til para ti.

YL: Foi muito atil, muito bom. Muito obrigada!
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APENDICE B — Objetos cénicos: descri¢do dos livros inusitados

Volume | — A Criatura sem o Criador, ou Todas as Li¢cdes desde que o mundo é

mundo — uma esfera de isopor com articulagdo para abrir e fechar, com luz

interna, revestida de papel, utilizando a técnica de papietagem.

Figura 1: Objeto em construgdo. Figura 2: Objeto Finalizado®.

Volume Il — Retrato de artista quando coisa — um disco de vinil colado em uma
espiral feito em folha de emborrachado, dentro de uma caixa de papeléo.

Figuras 2 e 3: Objeto em construcao.

® Todas as fotos sem autoria s&o do acervo do Grupo Os Imaginarios.
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Figura 4: Objeto Finalizado.

Volume 111 — 29 Escritos para o conhecimento do chédo através de Sdo Francisco
de Assis — um par de sandalias de couro, estilo franciscana, com paginas que se

abrem em papeléo.

Figuras 6 e 7: Objeto finalizado.
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Figura 8: Objeto utilizado em cena. Foto Isabel Gouvéa.

Volume IV — Protocolo Lunar — livro titulo do espetaculo, enrolado em dois
bastdes, simula um pergaminho que contém informacdes cientificas sobre a origem
da Lua e histdrias narradas em cena, figuras pintadas sobre lona por Sonia Rangel

com extratos do titulo Poeira das Estrelas do fisico Marcelo Gleiser (2006).

Figuras 9 e 10: Objeto em construgdo. Foto: Isabel Gouvéa

Figuras 10 e 11: Objeto finalizado.

147



Figura 12: Objeto utilizado em cena. Foto Isabel Gouvéa

Volume V — Labirinto das palavras invisiveis, outro pergaminho realizado com
0os mesmos materiais. Dando suporte a lona destes dois “pergaminhos”, foram
utilizados quatro bastbes de fibra de miriti com acabamento de madeira e

apropriacao de ex-votos em forma de pés humanos.

Figuras 13 e 14: Objeto em construcao.

Figuras 15 e 16: Objeto finalizado.
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Figura 17: Objeto utilizado em cena. Foto Isabel Gouvéa.

Volume VI — Dicionario-Orelha — um caramujo do mar; este objeto foi apenas

apropriado e ndo sofreu nenhuma intervengao.

Figura 20: Objeto utilizado em cena. Foto: Isabel Gouvéa
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Volume VII — Livro da Lata, construido em uma marmita de aluminio, redonda,
contém trés separadores com os titulos dos volumes pintados em tiras de
algodéo, finalizados com abridores de lata nas pontas — 1° VVocé é um homem,
uma mulher ou um abridor de lata? 2° Para todas as vezes que dissermos adeus.
3° Saudade.

Figuras 23 e 24: Objeto finalizado no plano das cenas projetadas.
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APENDICE C — Cenas criadas a partir do Laboratério Criativo para Cena 111

CENA
Zero
A

I G T m Qo O W

o

L1

z <

I O T O

w

T1

NOME DA CENA

Quintal do Mundo

Balde de agua fria

A Valsa do abraco

Pega-pega no ar

Baldo Menina Gisele

Menina Gisele montada no Peixe
Presente de Pérola, a Sereia
Presente de Menina Gisele
Surdo sozinho na Lua bola
Surdo desce da Lua para barco
Festa no Mar

Olhos de diamante

Triangulo na Lua

Seu Quintas desolado

O exilio

“Fechacdo” de Senhora Veredé
na Lua

Dois irméos olham a Lua
Agitar com folha de bananeira
Brinquedo do Surdo com a Lua

Intimidade do Capitdo Veredé
com Pérola, a Sereia

Meias e sapatos de Menina

Gisele na moldura
Sol protagonizando

ESPACO

Foyer, palco e palco giratorio
Lua pendurada e barco

Terra bola, Lua bola e Céu
Barco, Céu e fundo do Mar
Céu

Fundo do Mar, flor da 4gua e Céu
Barco

Terra bola

Lua Bola

Lua pendurada e barco

Barco e flor da agua

Céu

Lua mesa

Lua bola, Terra bola e palco
Palco

Lua bola

Palco e Terra bola
Palco e Terra bola
Céu

Barco e flor da agua

Céu

Céu e Mar
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APENDICE D — Modelo da ficha de cena

CENA:A | NOME DA CENA: Balde de 4gua fria | o rao 0 12 Pendurada

BONECO: 03 | Seu Quintas (Heyder e Jeane), Senhora Veredé (Yarasarrath e
Claudio), Capitdo Veredé (Ricardo e Isis) e Dona Domingas (Ruth

ATOR: 07 e Claudio)

ACOES CONEXOES | OBJETOS | OBS.

Senhora Veredé a esquerda estd se |Cena origem | Balde;
abanando calmamente e olha a Lua,; 16 pagina 10 | Linha;
Capitdo Veredé a direita joga uma linha de Leque;
pesca (sinal para Seu Quintas entrar em Escada;
cena);

Seu Quintas a direita fora do barco nada no
espaco e faz um som, sinal para Senhora
Veredé e Capitdo Veredé olharem;

Capitdo Veredé responde e fica em pé,
caminha para o0 meio do barco e gira a
escada,;

Escada diagonal direita em direcdo ao Seu
Quintas;

Seu Quintas cai de ponta cabeca na direcdo
da escada e olha para Senhora Veredé;
Capitdo Veredé puxa, mas Seu Quintas se
solta e cai no colo de Senhora Veredé —
mao esquerda de Seu Quintas segura o seio
de Senhora Veredé;

Senhora Veredé olha a médo de Seu Quintas
0 empurra com 0 corpo e com a mao direita
afasta a mdo de Seu Quintas;
simultaneamente o Capitdo Veredé pega o
balde no meio do barco (som de agua);
Capitdo Veredé joga um balde de agua fria
e Seu Quintas levanta atordoado, olha para
o Capitdo Veredé, a Senhora Veredé se
abana nervosa.
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APENDICE E — Lista das cenas dos bonecos no plano das cenas projetadas

CENA

L2

T2

NOME DA CENA

Surdo sozinho na Lua bola, joga
a papa para o barco

Olhos de diamante

Seu Quintas desolado, descendo
da Lua

“Fechacdo” de Senhora Veredé
na Lua

Todos o0s personagens-bonecos
juntos

ESPACO
Lua Bola

Céu
Lua bola e palco

Lua bola e moldura

Moldura
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APENDICE F — Lista das cenas no plano dos bonecos

CENA | NOME DA CENA ESPACO
18 As trés batidas de Seu Quintas Cortina do teatro e palco das
atrizes
28 Seu Quintas olha a Lua Palco e Terra bola
KL Festa no Mar Barco e flor da agua
48 Balde de agua fria Lua pendurada e barco
52 Surdo desce da Lua para barco Lua pendurada e barco
62 Menina Gisele montada no peixe | Fundo do Mar, flor da 4gua e Céu
78 Baldo Menina Gisele Céu
82 Menina Gisele — pega-pega no ar | Barco, Céu e fundo do Mar
92 Menina Gisele brinca com o | Terra bola
peixe
102 Presente de Menina Gisele para | Terra bola
Pérola, a Sereia
112 O Peixe Voador danga com a Céu e flor da agua
musica de Dona Domingas
122 Intimidade do Capitdo Veredé | Barco e flor da agua
com Pérola, a Sereia
132 Surdo e a Lua brincando no ar Lua bola e Céu
142 A Valsa do abraco Terra bola, Lua bola e Céu
152 Seu Quintas desolado; O exilio Céu e palco
162 O abraco dos irmaos, Palco, plano das atrizes
personagem-boneco Seu Quintas
e personagem-atriz Dona
Domingas
172 Os personagens-bonecos Palco, plano das atrizes
assistem as personagens-atrizes

Algumas das cenas criadas no Laboratério Criativo para Cena Ill sofreram uma
fusdo, o que resultou em outra cena, a exemplo da Cena H (Surdo sozinho na
Lua bola) com a Cena Q (Brinquedo do Surdo com a Lua) que se tornou Cena
132 (Surdo e a Lua brincando no ar). Igualmente, no processo de ensaio com 0s
personagens-bonecos outras cenas que nao existiam surgiram como a Cena 12
(As trés batidas de Seu Quintas).
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APENDICE G — Lista de videos

Artista/
Companhia/
Grupo

Cia Tato
Criacéo
Cénica

Jeff
Dunham

Hugo&Ines

The Huber
Marionettes
Cia. Viaje
Inmovil
Lafontana
Formas
Animadas
Cie Philipe
Genty

Cie Philipe
Genty
Trip
Teatro de
Animacao
Morpheus
Teatro

Espetaculo

Tropego

Walter,
personagem-
boneco
ventriloquo.

Pequeno
Conto

Animacéo
Suspensa

Otelo

Prometeu

Ne m oublie
pas

Pierrd

O Incrivel
Ladréo de
Calcinhas
O Principio
do Espanto

Videos na internet

http://www.youtube.com/watch?v=ejtEPx1dHoU

http://www.youtube.com/watch?v=BWY p4adOV0g

http://www.youtube.com/watch?v=BK6qtk9VcVU
http://lwww.youtube.com/watch?v=GLT1g6QHglw

http://www.youtube.com/watch?v=60hdN9pNCUE

http://www.youtube.com/watch?v=M9X8 owZ MY

http://www.youtube.com/watch?v=umI8zEw9GT4

http://www.youtube.com/watch?v=SphHaiW7fzg

http://www.youtube.com/watch?v=jF89TVuTzx8

http://www.youtube.com/watch?v=HE5p3LBeszo

Artista/ Companhia/ Grupo

Os Imaginarios

Cie Philipe Genty

La Tropa

Teatro Oshim

Ariane Mnouchkine e o
Théatre du Soleil

Espetaculo em DVD
Fragmentos

Uma Viagem entre Percepcdo e Interpretacdo
Gemelos

La Casa Tomada

Tambours sur la digue
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http://www.youtube.com/watch?v=ejtEPx1dHoU
http://www.youtube.com/watch?v=BWYp4adOV0g
http://www.youtube.com/watch?v=BK6qtk9VcVU
http://www.youtube.com/watch?v=GLT1g6QHgIw
http://www.youtube.com/watch?v=6OhdN9pNCUE
http://www.youtube.com/watch?v=M9X8_owZ_MY
http://www.youtube.com/watch?v=uml8zEw9GT4
http://www.youtube.com/watch?v=SphHaiW7fzg
http://www.youtube.com/watch?v=jF89TVuTzx8
http://www.youtube.com/watch?v=HE5p3LBeszo

ANEXO A — Autorizacéo da entrevista de Gil Teixeira.

TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, abaixo firmado e identificado, autorizo,
graciosamente, a aluna Yarasarrath Alvim Pires do Carmo Lyra, portadora do RG
05.117.721-81 e CPF 873.281.005-91, a utilizar minha entrevista, a ser veiculada,
primariamente, no material em texto desenvolvido como Trabalho de Dissertacdo de
Mestrado, ou ainda destinadas a inclusdo em outros projetos educativos, organizados
e/ou licenciados pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA,
sem limitacdo de tempo ou de namero de exibicdes.

Esta autorizacdo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida no dia 21/06/2012, pela aluna e Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia-UFBA, da forma que melhor lhe aprouver, notadamente para toda
e qualquer forma de comunicacdo ao publico, tais como material impresso, CD
(“compactdisc”’), CD ROM, CD-I (“compact-disc” interativo), “home video”, DAT
(“digital audio tape”), DVD (“digital video disc”), radio, radiodifusdo, televisdo
aberta, fechada e por assinatura, bem como sua disseminacdo via Internet,
independentemente do processo de transporte de sinal e suporte material que venha a
ser utilizado para tais fins, sem limitacdo de tempo ou do numero de
utilizagdes/exibicdes, no Brasil e/ou no exterior, através de qualquer processo de
transporte de sinal ou suporte material existente, ainda que ndo disponivel em
territério nacional, sendo certo que o material criado destina-se a producao de obra
intelectual organizada e de titularidade exclusiva da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia-UFBA, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de
Direitos Autorais).

Na condicdo de titular dos direitos patrimoniais de autor da série de que trata
presente, a aluna e a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA
podera dispor livremente da mesma, para toda e qualquer modalidade de utilizacao,
por si ou por terceiros por ela autorizados para tais fins. Para tanto, poderd, a seu
unico e exclusivo critério, licenciar e/ou ceder a terceiros, no todo ou em parte, no
Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou oneroso, seus direitos sobre a mesma, nao
cabendo a mim qualquer direito e/ou remuneracdo, a qualquer tempo e titulo.

Salvador, 21 de junho de 2012.

Assinatura: ’%/// B

Nome: / /////:) )‘// )/‘/(//{///’/"/
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ANEXO B - Autorizagdo da entrevista de Anibal Pacha.

TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, abaixo firmado e identificado, autorizo,
graciosamente, a aluna Yarasarrath Alvim Pires do Carmo Lyra, portadora do RG
05.117.721-81 e CPF 873.281.005-91, a utilizar minha entrevista, a ser veiculada,
primariamente, no material em texto desenvolvido como Trabalho de Dissertacdo de
Mestrado, ou ainda destinadas a inclusdo em outros projetos educativos, organizados
e/ou licenciados pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA,
sem limitac@o de tempo ou de nimero de exibi¢es.

Esta autorizagdo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida no dia 05/08/2012, pela aluna e Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia-UFBA, da forma que melhor lhe aprouver, notadamente para toda
e qualquer forma de comunicacdo ao publico, tais como material impresso, CD
(“compactdisc’), CD ROM, CD-I (“compact-disc” interativo), “home video”, DAT
(“digital audio tape”), DVD (“digital video disc”), radio, radiodifusdo, televisdo
aberta, fechada e por assinatura, bem como sua disseminacdo via Internet,
independentemente do processo de transporte de sinal e suporte material que venha a
ser utilizado para tais fins, sem limitacdo de tempo ou do numero de
utilizacBes/exibicdes, no Brasil e/ou no exterior, através de qualquer processo de
transporte de sinal ou suporte material existente, ainda que ndo disponivel em
territorio nacional, sendo certo que o material criado destina-se a producdo de obra
intelectual organizada e de titularidade exclusiva da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia-UFBA, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de
Direitos Autorais).

Na condicdo de titular dos direitos patrimoniais de autor da série de que trata
presente, a aluna e a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA
podera dispor livremente da mesma, para toda e qualquer modalidade de utilizacéo,
por si ou por terceiros por ela autorizados para tais fins. Para tanto, podera, a seu
unico e exclusivo critério, licenciar e/ou ceder a terceiros, no todo ou em parte, no
Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou oneroso, seus direitos sobre a mesma, nao
cabendo a mim qualquer direito e/ou remuneracao, a qualquer tempo e titulo.

Belém, 05 de agosto de 2012.

7M//£’/é 4’"’—"’
Assinatura:

Nome: Anibal José Pacha Correia
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ANEXO B — Autorizagéo da entrevista de Marcelo Lafontana.

TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, abaixo firmado e identificado, autorizo,
graciosamente, a aluna Yarasarrath Alvim Pires do Carmo Lyra, portadora do RG
05.117.721-81 e CPF 873.281.005-91, a utilizar minha entrevista, a ser veiculada,
primariamente, no material em texto desenvolvido como Trabalho de Dissertacdo de
Mestrado, ou ainda destinadas a inclusdo em outros projetos educativos, organizados
e/ou licenciados pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA,
Brasil, sem limitagdo de tempo ou de nimero de exibigdes.

Esta autorizagdo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida no dia 21/06/2012, pela aluna e Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia-UFBA, Brasil, da forma que melhor lhe aprouver, notadamente
para toda e qualquer forma de comunicacédo ao publico, tais como material impresso,
CD (“compactdisc”), CD ROM, CD-I (“compact-disc” interativo), “home video”,
DAT (“digital audio tape”), DVD (“digital video disc”), radio, radiodifusdo, televisdo
aberta, fechada e por assinatura, bem como sua disseminacdo via Internet,
independentemente do processo de transporte de sinal e suporte material que venha a
ser utilizado para tais fins, sem limitacdo de tempo ou do numero de
utilizacBes/exibicdes, no Brasil e/ou no exterior, através de qualquer processo de
transporte de sinal ou suporte material existente, ainda que ndo disponivel em
territorio nacional, sendo certo que o material criado destina-se a producdo de obra
intelectual organizada e de titularidade exclusiva da Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia-UFBA, Brasil, conforme expresso na Lei 9.610/98
(Lei de Direitos Autorais).

Na condicdo de titular dos direitos patrimoniais de autor da série de que trata
presente, a aluna e a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia-UFBA,
Brasil, podera dispor livremente da mesma, para toda e qualquer modalidade de
utilizacdo, por si ou por terceiros por ela autorizados para tais fins. Para tanto, podera,
a seu Unico e exclusivo critério, licenciar e/ou ceder a terceiros, no todo ou em parte,
no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou oneroso, seus direitos sobre a mesma,
ndo cabendo a mim qualquer direito e/ou remuneracédo, a qualquer tempo e titulo.
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