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ARRUDA, Kitia de. Transitos entre a Linguagem do Cinema e a Linguagem do
Teatro de Animacdo. Dissertacdo (Programa de Pés-Graduacdo em Literatura —
Mestrado). Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC, 2009.

RESUMO

Este estudo trata de alguns dos transitos entre as linguagens do cinema e do teatro
de animacdo. Partindo da idéia de que o teatro de animagdo contemporaneo é uma
linguagem hibrida, cujas fronteiras se encontram borradas, e no interior da qual podem
se agregar diversas influéncias vindas de outras linguagens artisticas como literatura,
artes plasticas, quadrinhos e cinema, buscou-se destacar algumas destas influéncias a as
caracteristicas que tornam tal fenbmeno possivel. O Capitulo Primeiro trata da
influéncia do teatro de sombras para 0s pré-cinemas e para a obra de dois cineastas de
animacdo: Lotte Reininger e Michel Ocelot. O Capitulo Segundo trata das
caracteristicas do teatro de animacdo contemporaneo e de sua dramaturgia e da
influéncia do boneco para as Vanguardas Artisticas através da importancia do boneco
para o trabalho de trés encenadores/tedricos: Alfred Jarry, Edward Gordon Craig e
Vsevolod Meyerhold. E o Capitulo Terceiro trata de dois espetaculos da Cia. PeQuod
que utilizam tematicas e elementos da gramatica cinematografica em sua construgdo:

Sangue Bom e Filme Noir.

Palavras-Chave: Teatro de Animagdo, Cinema, Hibridismo.



ARRUDA, Kitia de. Transitos entre a Linguagem do Cinema e a Linguagem do
Teatro de Animacdo. Dissertacdo (Programa de Pos-Graduacdo em Literatura —
Mestrado). Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC, 2009.

ABSTRACT

This study treats of some of the transit between the languages of cinema and
puppetry. From the idea that the in puppetry nowadays there is a hybrid language,
which bounds are found mingled, and in whose interior can be added a variety of
influences from other artistic languages as literature, sculpture, painting, comics and
cinema, it tried to point out some of this influences and the characteristics that make
that event possible. The first chapter treats of the influence of Shadow Theater for the
early cinemas and for the work of two animation filmmaker: Lotte Reiniger and Michel
Ocelot. The second chapter treats of characteristics of contemporary puppetry and its
dramaturgy and about the influence of the puppet for the Artistic Vanguard through the
importance of the puppet for the work of three directors/theoretical: Alfred Jarry,
Edward Gordon Craig and Vsevolod Meyerhold. And the third chapter treats of two
performances from the Cia. PeQuod which utilize thematic and elements from the

cinematographic grammar in its construction: Sangue Bom and Filme Noir.

Keywords: Puppetry, Cinema, Hybridism.
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INTRODUCAO

Depois de graduar-me no Bacharelado em Imagem e Som da Universidade
Federal de Sdo Carlos — UFSCar e de uma pratica amadora de trés anos em um grupo
que explorava a linguagem do Teatro de Rua, a Cia. Poronga de Teatro, na cidade de
Sao Carlos - SP, minha vinda para Florianopolis tinha o intuito de formalizar meus
estudos teatrais.

Ingressei no Curso de Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade do Estado
de Santa Catarina — UDESC, e ja no primeiro dia de aula me encantei com um convite,
exposto na porta da Sala de Teatro de Animacdo, para a participacdo no Grupo de
Estudos de Teatro de Animacéo, coordenado pelo Prof. Dr. Valmor Beltrame. Naquela
época, ndo conhecia a definicdo correta de Teatro de Animagao, mas como o Cinema de
Animacédo sempre foi uma fonte de grande interesse para mim, resolvi entrar no grupo
por conta das possiveis semelhancas dessas duas linguagens.

Ja nos primeiros contatos me encantei com o universo lidico dos Bonecos e suas
possibilidades expressivas. O objetivo do grupo era o estudo teodrico desta linguagem, as
reunides aconteciam semanalmente, e em nossos encontros discutiamos o0s textos
selecionados. Logo surgiu a oportunidade de participar do meu primeiro Festival de
Teatro de Bonecos, na cidade de Rio do Sul. Uma oportunidade impar dentro da minha
formac&o, pois além de assistir aos varios espetaculos tive a oportunidade de conhecer
diversos artistas e descobri que os atores-animadores, ou bonequeiros tém um grande
apreco pelos festivais como espagos legitimos de trocas e aprendizados.

Desde entdo, foram muitas as reunides de estudo, as oportunidades de participar
de vérios festivais em diversas cidades do Brasil, muitos espetaculos excelentes e muita
troca de informagdo com os artistas, mas sempre com 0 mesmo encanto com a magia do
Boneco e com a arte do Bonequeiro, arte de Animar o Inanimado.

Durante minhas idas aos festivais, notei em certos espetaculos a presenca de
elementos caracteristicos tanto do Cinema, quanto do Cinema de Animacdo e dos
Quadrinhos', linguagens que sempre me fascinaram e que tive a oportunidade de

estudar durante minha graduacéo em Imagem e Som.

1 Este estudo ndo aborda a linguagem das Hist6rias em Quadrinhos.
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Quando entrei no Programa de P6s-Graduacéo em Literatura da Universidade do
Estado de Santa Catarina — UFSC, diante da possibilidade de realizar um estudo
interdisciplinar, resolvi pesquisar 0s possiveis transitos entre as linguagens do Cinema e
do Teatro de Animacdo, por conta destes espetaculos que assisti e onde constatei tal
fenbmeno. Porém, este trabalho ndo pretende ser um estudo exaustivo de todas as
possibilidades de aproximacfes e influéncias entre as duas linguagens, pois ambas
possuem um vasto universo de possibilidades expressivas.

No primeiro capitulo identifica-se o desejo pela producdo de imagens em
movimento como inerente a condicdo humana, pois pode-se encontrar seus vestigios
desde os primérdios da historia. Os desenhos das paredes das cavernas pré-historicas ja
apresentam tentativas de reproducdo de movimentos. Este desejo acaba por gerar, entre
os seculos XII e XIX, uma série de equipamentos 6ticos cujo objetivo era produzir e
exibir imagens em movimento. Neste momento, pode-se destacar uma primeira
influéncia do Teatro de Sombras no desenvolvimento destes mecanismos de iluséo
visual, notadamente através da atuacdo de artistas, magicos ilusionistas e mesmo
diversos charlatGes, que produziam espetaculos publicos utilizando estes equipamentos
opticos.

Em um segundo momento deste primeiro capitulo destaca-se o trabalho de dois
cineastas de animacdo que utilizaram a técnica de Animacéo de Silhuetas, inspirada na
técnica utilizada no Teatro de Sombras, para a criacdo de seus filmes: Lotte Reiniger e
Michel Ocelot. Lotte Reiniger foi a criadora desta técnica (silhuetas recortadas em papel
cartdo, animadas quadro a quadro) que utilizou para produzir o primeiro longa-
metragem de animacdo da historia: As Aventuras do Principe Achmed, que estreou em
1926. No ano 2000, Ocelot retoma a técnica para a producdo de seu longa-metragem de
animacdo: Principes e Princesas, que ao contrario da grande maioria dos filmes de
animagdo produzidos contemporaneamente ndo utilizada nenhum recurso de
computacdo grafica, numa producao que pode ser classificada como artesanal.

No segundo capitulo, destaco as principais caracteristicas do Teatro de Animagéo
Contemporaneo e de sua Dramaturgia, com o objetivo de identificar as caracteristicas
que tornam possivel agregar dentro desta linguagem artistica influéncias diversas e
distintos modos de expressdo. Sob a denominagdo de teatro de animacdo encontram-se
tanto as formas tradicionais de espetaculos de animacdo, como o teatro de bonecos e 0
teatro de sombras que utiliza silhuetas como experiéncias contemporaneas que exploram

“a ampliagcdo de formas de modelagens, de meios de construgéo, de aproveitamento de



materiais, de modos de operacdo, e de inser¢cdo de bonecos e objetos em performances
teatrais ...” (Piragibe: 2007, p. 09)

Destaco ainda, neste segundo capitulo, um evento histérico que considero
fundamental para a compreensdo do Teatro de Animacdo Contemporaneo e para a
compreensdo dos hibridismos de linguagens registradas nos espetaculos atuais: a
descoberta do Boneco no inicio do século XX pelas Vanguardas Artisticas. Assim, este
capitulo também aborda o trabalho de trés encenadores/tedricos do teatro que utilizaram
0 Boneco como fonte de inspiracéo para suas realizagdes. Alfred Jarry, Edward Gordon
Craig e Vsevolod Meyerhold, que idealizaram a Marionete, o0 Boneco, como modelo
para as mudancas que se faziam necessarias na arte do Ator, e como caminho para a
reteatralizacdo do Teatro.

No terceiro capitulo, destaco duas pecas da Cia. PeQuod de Teatro de Animagéo
que utilizam tematicas populares do cinema como ponto de partida para a sua
construcdo: Sangue Bom e Filme Noir. Segundo Piragibe: “Filme Noir e Sangue Bom
sdo exemplos de como o teatro de animacdo contemporaneo se apropria de suas
matrizes tematicas, distorcendo-as em funcdo das caracteristicas especificas de sua
linguagem cénica”. (2007: p. 57). Assim, estas tematicas emprestadas de dois géneros
sérios de cinema ganham as fei¢Bes do teatro de animacdo, fei¢des estas notadamente
cOmicas e parodicas, para sua apresentacdo no palco.

Além disso, a companhia busca uma apropriacdo de elementos da gramatica do
cinema. Esta apropriacdo diz respeito a construgdo dramatica das personagens, atraves
de processos de parddia; reproducdo no palco de cortes e montagens, feitos através das
mudancas de focos dentro de um mesmo cenario ou com varios cenarios moveis e
bonecos duplicados; e no caso do espetaculo Filme Noir todos os elementos em cena
foram pintados em preto, branco e tons de cinza, para recriar em cena a impresséo de
filme em preto e branco, além de um tratamento especial da luz do espetéculo.

A escolha desta companhia, além do fato de ser uma companhia atuante e de
destaque dentro do panorama das artes do teatro de animacao brasileiro, deve-se a que
aproximacdo ao cinema é buscada de maneira bastante consciente. Trés de seus
membros ja teorizaram sobre o assunto. Miguel Vellinho, diretor, Renato Machado,
iluminador e Mario Piragibe, ator-animador, ja publicaram artigos na Revista Moin-
Main, Unica revista brasileira dedicada a reflexdo tedrica do teatro de animacdo. Além

disso, Mario Piragibe dedicou sua dissertacdo de mestrado, defendida na Universidade
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do Rio de Janeiro, ao trabalho da companhia. A existéncia de tais materiais serviu de

suporte para a pesquisa empreendida neste terceiro capitulo.
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CAPITULO 1 - O TEATRO DE ANIMACAO COMO INFLUENCIA PARA
O CINEMA

1.1 — Relagdes entre o Teatro de Sombras e 0s Pré-Cinemas

Um estudo que pretende estabelecer relagdes entre a linguagem do teatro de
animacdo contemporaneo e a linguagem cinematografica ndo pode deixar de considerar
a influéncia que o teatro de sombras exerceu sobre os chamados pré-cinemas.

Com relacéo a origem do cinema, o impulso primordial que gerou esta arte pode
ser encontrado na busca do ser humano pela producdo de imagens, em especial de
imagens em movimento. Essa busca percorreu um longo caminho, é possivel perceber
um primeiro indicio nas pinturas rupestres pré-historicas encontradas nas paredes do
interior de algumas cavernas, nas quais ja existe a tentativa de imprimir movimento aos
desenhos dos seres representados.

Diniz ressalta que ao representar figuras nas paredes das cavernas, 0s artistas
primitivos que as produziam levavam em conta a trajetdria da luz natural no interior da

caverna, para obter algum tipo de movimento nas imagens desenhadas:

Mas a verdade é que existiu um pré-cinema, cujo aparecimento
se perde no passado — mesmo as imagens pré-histdricas em
sitios arqueoldgicos como Lascaux e Altamira possuem curiosas
variagbes conforme a luz externa incide sobre elas,
demonstrando que, muito provavelmente, seus autores
buscassem uma variagcdo do movimento de suas representacoes a
partir da luz, algo como um cinema em seu principio mais
radicalmente “primitivo”.

(DINIZ: 2006, p. 01)

A partir do estudo das pesquisas de cientistas que se voltaram para a cultura do
periodo magdalenense,? no qual foram produzidas as pinturas acima citadas, Arlindo

Machado concluiu que “nossos antepassados iam as cavernas para fazer sessdes de

2 “Derivado do toponimo La Madeleine (Dordonha, Franca); em grutas arqueolégicas do local foram
encontrados os materiais que definem o periodo pré-histérico ou periodo geoldgico de aproximadamente
oito milénios (17000 a.C. a 9000 a.C.), correspondente a ultima fase do Paleolitico Superior (que termina
com a mais recente glaciacdo) e a industria e cultura humanas entdo desenvolvidas, caracterizadas por
instrumentos de pedra mais aprimorados e pelo aparecimento de trabalhos em 0sso, pequenas esculturas e
grandes pinturas rupestres, como as de Lascaux e Altamira; magdaleano, magdalenense, magdaliano”.
Dicionéario Houaiss Eletronico
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“cinema” e assisti-las. Confirmando esta concluséo o autor cita Wachtel, para quem os

artistas das cavernas ja possuiam o olhar do cineasta:

O que estou tentando demonstrar é que os artistas do Paleolitico
tinham os instrumentos do pintor, mas os olhos e a mente do
cineasta. Nas entranhas da terra, eles construiam imagens que
parecem se mover, imagens que “cortavam” para outras imagens
ou dissolviam-se em outras imagens, ou ainda podiam
desaparecer e reaparecer. Numa palavra, eles ja faziam cinema
underground”

(apud MACHADO: 2007, p.14)

Os desenhos encontrados nas cavernas de Altamira, Lascaux ou Font-de-Gaume
apresentam uma superposicdo de formas, que em um primeiro momento pode parecer
estranha e confusa. Gravados em relevo na rocha com seus sulcos pintados com cores
variadas, foram concebidas desta forma para que, a medida que o observador caminhe

perante tais figuras, elas parecam se movimentar.

A medida que o observador se locomove nas trevas da caverna,
a luz de sua ténue lanterna ilumina e obscurece parte dos
desenhos: algumas linhas se sobressaem, suas cores S&o
realcadas pela luz, ao passo que outras desaparecem nas
sombras. Entdo, é possivel perceber que, em determinadas
posicOes, vé-se uma determinada configuracdo do animal
representado (por exemplo, um ibex® com a cabeca dirigida para
frente), ao passo que, em outras posi¢des, vé-se configuracao
diferente do mesmo animal (por exemplo, o ibex com a cabeca
voltada para tras).

(MACHADO: 2007, p.14)

Mesmo antes de gerar toda uma série de dispositivos mecanicos e experimentos
cientificos, a descricdo de procedimentos cinematograficos ja pode ser encontrada desde
a antiguidade no pensamento filoséfico. Na célebre “alegoria da caverna”, creditada a
Sécrates por Platdo em um didlogo com seu discipulo Glauco, a sala publica de
projecdes ja se encontra descrita. Para explicar ao seu discipulo a diferenca entre “a
representacdo do mundo sensivel no homem” e a “consciéncia de uma realidade supra-

i 4

sensivel”,” o filésofo imagina um dispositivo no qual evoca com impressionante

precisdo o aparelho de projecdo. Assim, nesta alegoria, uma fogueira queima atras e

® Espécie de cabra-selvagem. Dicionério Aurélio Eletrnico
* (Hegel apud Machado: 2007, p.29)
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acima da cabeca de seres humanos que se encontram aprisionados desde sua infancia
em uma caverna subterr@nea. Entre a fogueira e 0s prisioneiros existe uma mureta,
semelhante a um a palco de teatro de marionetes. Em cima deste muro séo transportadas
estatuetas que representam seres humanos, animais e todas as outras coisas. As
estatuetas sdo animadas por homens que se encontram do lado de fora da caverna, atras
da mureta. Por causa da posicdo da luz da fogueira e do muro, na semi-obscuridade, 0s
prisioneiros dentro da caverna s6 enxergam as sombras das estatuetas. E como estes
seres humanos jamais viram outra coisa sendo as sombras pensam que as projecdes
destas sombras s&o 0s seres e objetos reais.

Utilizando a sutileza de ocultar os animadores das sombras atras da mureta, Platdo
busca garantir a eficiéncia do ilusionismo produzido, salvaguardando a impressao de
realidade de qualquer desvelamento. Machado afirma que a maneira da arte
cinematografica, “o mundo de sombras que os prisioneiros contemplam na parede da
caverna ndo € um mero “reflexo” da realidade do mundo de luzes que brilha 14 fora;
antes, € um mundo a parte, construido, codificado, forjado pela vontade de seus
maquinadores (2007: p. 32). Mesmo as sombras que 0s prisioneiros véem projetadas nas
paredes do interior da caverna ndo sdo as sombras do seres e objetos naturais. Antes séo
imagens de uma representacado ja codificada pelos artesdes que as construiram.

Alguns historiadores buscam estabelecer o marco inicial da invencdo técnica do
cinema. Ao que parece, esse marco ndo pode ser estabelecido com precisdo. Como
demonstrado acima, os mitos e os ritos dos primérdios ja continham o germe da
representacdo de imagens em movimento. Autores de volumes sobre a invencao técnica
do cinema como Sadoul (1946), Deslanches (1966) e Mannoni (1995), citados por
Arlindo Machado em seu estudo sobre os pré-cinemas, assinalam como 0s principais

eventos que antecedem a sua criagéo:

....a invencdo dos teatros de luz por Giovanni della Porta (século
XVI), das projecbes criptograficas por Athanasius Kircher
(século XVII), da lanterna méagica por Christian Huygens,
Robert Hooke, Johannes Zahn, Samuel Rhanaeus, Petrus van
Musschenbroek e Edme-Gilles Guyot (séculos XVII e XVIII),
do panorama por Robert Barker (século XVIII), da fotografia
por Nicéphore Niépce e Louis Daguerre (século XIX), os
experimentos com persisténcia retiniana por Joseph Plateau
(século XIX), os exercicios de decomposi¢do do movimento por
Etienne-Jules Marey e Edward Muybridge (século X1X), até a
reunido mais sistematica de todas essas descobertas e invengdes
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num unico aparelho por bricoleurs como Thomas Edison, Louis
e Auguste Lumiere, Max Skladanowsky, Robert W. Paul, Louis
Augustin le Prince e Jean Acme LeRoy, no final do século
passado®.

(MACHADO: 2007, p.12)

Ao lado destas técnicas, que se pode datar cronologicamente, e que por isso s&o
consideradas pelos historiadores do cinema como sua histdria oficial, Arlindo Machado
destaca que existiu uma série de mecanismos caseiros concebidos com a intencdo de
projetar imagens em movimento. Em O Filme antes do Filme, producdo de 1985,
dirigida por Werner Nekes, sdo exibidos varios destes aparelhos. Além disso, a
invencdo técnica do cinema também abrange um universo que o autor caracteriza como
exotico, que inclui “...o mediunismo, as fantasmagorias (as projecdes de fantasmas de
um Robertson, por exemplo) vérias modalidades de espetaculos de massa (0s
prestidigitadores de feiras e quermeses, o teatro dptico de Reynaud), os fabricantes de
brinquedos e adornos de mesa e até mesmo charlatdes de todas as espécies” (2007,
p.14). Ainda que ndo explicitado por este autor, o teatro de sombras chinesas certamente
teve seu lugar dentro deste universo exdtico que precede a elaboracdo do cinema. Na
diorama de Louis Lumiére, por exemplo, se projetavam silhuetas moveis.

Segundo Arlindo Machado, durante o século XIX existiram diversos espetaculos
de projecéo que fascinavam as multiddes em salas escuras conhecidas por nomes como:
“Phantasmagoria, Lampascope, Panorama, Betamiorama, Cyclorama, Cosmorama,
Giorama, Pleorama, Kineorama, Kalorama, Poccilorama, Neorama, Eidophusikon,
Nausorama, Phyorama, Typorama, Udorama, Octorama, Diaphanorama e a Diorama de
Louis Lumiére, nas quais se praticavam projec6es de sombras chinesas, transparéncias e
até mesmo fotografias, fossem elas animadas ou ndo” (2007, p.19). Para o autor o
sucesso do cinema em seus primordios esteve mais ligado a questdes comerciais que ao
fato de se tratar de uma nova forma de expresséo, pois na virada do século, a projecao
de imagens ja tinha uma longa histéria, assim o cinema ndo foi visto pelos artistas e
pelo publico como novidade.

Durante todo o desenvolvimento técnico que levou a criagdo do cinema, 0S
elementos esséncias utilizados para a producdo de imagens em movimento sdo 0sS
mesmos: a luz, a imagem e a tela. Esses sdo 0s mesmos elementos basicos utilizados

milenarmente pelo teatro de sombras oriental. Enquanto a lanterna magica e o projetor

5 Século XIX.
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de cinema utilizam luz artificial, placas e peliculas, o teatro de sombras utiliza tanto luz
natural quanto artificial. As imagens sdo produzidas iluminando-se as marionetes,
denominadas silhuetas, e projetando sua sombra na tela.

A possibilidade de captar imagens em movimento e projetad-las com um Gnico
aparelho tornou-se realidade apenas em 1895, com o surgimento do cinematdgrafo dos
irmdos Lumiére. Para que a criacdo do cinematografo se tornasse realidade, muitos
aperfeicoamentos técnicos foram adicionados a camara escura e a lanterna magica®,
resultado do trabalho de diversos cientistas que se interessam pela O&ptica,
desenvolvendo lentes e espelhos, pela persisténcia retiniana e pela sintese do
movimento. Mas, como ja citado acima, artistas, magicos e ilusionistas também
cumpriram seu papel apresentando os chamados espetaculos luminosos, cuja importante
contribuicdo para a invencdo do cinematografo é sublinhada por Laurent Mannoni,

pesquisador dos pré-cinemas:

A extrema beleza dos espetaculos montados nessa época explica
em parte a sensacdo de perda e a nostalgia dos lanternistas,
quando o cinematodgrafo invadiu suas telas. As fotografias
tremidas, preto e branco (ou freqientemente um tanto
acinzentadas), do comeco do cinema pareciam tristes e turvas,
comparadas as cores a 0leo deslumbrantes que se empregavam
nas placas de vidro dos “templos” ingleses, franceses ou
alemaes: vermelho-veneziano, amarelo-indio, carmim, azul-da-
prassia, indigo, entre outras, todas transparentes, refulgindo
como mil fogos.

(MANNONI apud DINIZ: 2006, p. 05 e 06)

® A lanterna mégica e a camara escura s&o consideradas os principais aparatos técnicos que deram origem
ao cinema. O procedimento da camara escura foi descrito pela primeira vez por Aristételes (384-322 a.C):
“Se alguém fura um pequeno buraco numa porta de uma sala escura (durante o dia) todo objeto ou
paisagem exterior se projetard dentro desta sala a frente da abertura. Os raios projetados dos pontos mais
elevados ou mais baixos das paisagens ou objetos se propagardo em linha reta, cruzando-se no momento
de sua passagem pelo buraco, provocando uma dupla inversdo da imagem e, ao atravessarem uma
abertura quadrada, redonda ou triangular, resultardo sempre em uma imagem circular” (apud Macieira:
2001, p. 13). A primeira camera escura foi construida por Roger Bacon (1214-1294) e passou por uma
série de aperfeicoamentos através do trabalho de diversos cientistas pesquisadores de dptica. A lanterna
magica surgiu como um desenvolvimento técnico da cdmara escura, a partir de descobertas cientificas tais
como as “...leis da refracdo e reflexdo de Descartes, as novas lentes polidas e mais transparentes de
Huyguens, a mobilidade de Sturn e Kepler e os jogos de luzes de Della Porta” (Macieira: 2001, p.19).
Utilizando os varios mecanismos desenvolvidos durante a evolugdo técnica da camara escura, a lanterna
magica ainda contara “com uma chaminé, permitindo ventilacdo e a evasdo da possivel fumaca,
possibilitando o efeito de sua luz prépria; um orificio circular; um tubo em seu eixo de lentes. Atras, um
pequeno espelho servindo de refletor. Entre o tubo e a lanterna, um pequeno espaco para passarem “as
imagens” ou “vistas” que serdo projetadas” (Macieira: 2001, p.20).

16



Céssia Macieira acredita que os dramas encenados através da técnica que ela
denomina como teatro de sombras chinesas’, com seu repertério de mitos e lendas
foram assistidos tanto pelos cientistas quanto pelos artistas que contribuiram para o
desenvolvimento da cdmara escura e da lanterna maégica, enriquecendo-as com
adicionamentos técnicos e filosoficos. “Esses “mostradores de sombras” devem ser
colocados assim como possiveis “despertadores de imagem em movimento” ou
“contadores de histéria em movimento”, pois, indiscutivelmente, contribuiram para essa
“materializacdo do imaginario” que o cinema buscava, paralelamente as pesquisas de
lentes e espelhos” (Macieira: 2001, p.07).

Podemos considerar que o cinema herdou outros elementos dos espetaculos de
sombras chinesas como: “unir melodia e imagem em um sO instante, efeitos de
dramaticidade, seducdo para mais de um espectador num mesmo momento (coletivo),
representar alguma coisa ndo sendo necessariamente realista e o simulacro por
exceléncia” (Macieira: 2001, p.08). O cinema possui tanto a possibilidade de apreender
a realidade imediata como a possibilidade de produzir o irreal, fantastico ou
maravilhoso.

Mesmo que tais aproximacdes possam ser feitas entre a linguagem do teatro de
sombras e a linguagem cinematogréfica, para Gilles Deleuze o cinema e o teatro de

sombras pertencem a linhagens diferentes:

O cinema parece realmente o Ultimo rebento desta linhagem
destacada por Bergson. Poderiamos conceber uma série de
meios de expressdo (grafico, foto, cinema); a cadmara surgiria
entdo como um transdutor, ou melhor, como um equivalente
generalizado dos movimentos de translagdo. E assim que ela
aparece nos filmes de Wenders. Quando nos indagamos sobre a
pré-historia do cinema somos as vezes levados a consideragdes
confusas, porque ndo sabemos até onde remonta, nem como
definir a linhagem tecnoldgica que o caracteriza. E sempre
possivel, entdo, evocar as sombras chinesas ou 0s mais arcaicos
sistemas de projecdo. Mas na verdade as condigOes
determinantes do cinema sdo as seguintes: ndo apenas a foto,
mas a foto instantnea e a fotografia posada (pertencente a uma

" A autora localiza o aparecimento do termo sombra chinesa no Ocidente no inicio do século XV11. Nesta
época alguns artigos como tecidos e mobilias provenientes da China estavam em moda na Europa. Assim,
um espetaculo de sombras realizado por um italiano, que ndo empregava a técnica das sombras chinesas
propriamente dita, acabou utilizando este termo por razdes comerciais, para atrair maior publico. As
silhuetas deste espetaculo eram feitas de material preto e opaco, diferente das silhuetas chinesas, que séo
feitas em material transparente. Além disso, ndo possuiam as perfuragdes e ornamentagfes encontradas
nas silhuetas orientais (2001, p. 53).
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outra linhagem); a eqdidistancia dos instantaneos, a
transferéncia dessa equidistancia para um suporte que constitui o
“filme” (Edson e Dickson perfuram a pelicula); um mecanismo
que puxa as imagens (a garra de Lumiére)”.
(DELEUZE apud MACIEIRA: 2001, p. 08)

De qualquer forma, o cinema e o teatro de sombras trabalham com uma matéria-
prima em comum: a possibilidade de transformar o real em irreal. Para Jean Pierre
Lescot, diretor de uma companhia contemporanea de teatro de sombras, Les
Pheophénes, a linguagem do teatro de sombras produz uma leitura bastante original da
imagem: “A imaterialidade da sombra lhe da um carater magico. Seguindo 0 jogo
imposto no recorte pela relagdo com a fonte luminosa, a vida de uma silhueta pode
assumir dimensfes muito expressivas” (1986, p. 265).

Atualmente, os espetaculos de sombras sdo manifestacdes cada vez mais presentes
no teatro de animagdo, mas foi 0 cinema quem se consagrou como um grande mostrador
de irrealidades. Estas irrealidades, ou melhor, projecdes de realidade, tém sido
extremamente sedutoras desde os primdrdios do cinema e continuam a estender seu
fascinio a um publico cada vez mais avido de imagens fabulosas e histdrias bem
contadas.

Nem ¢é preciso dizer que foi essa a posi¢ao que prevaleceu entre
o plblico, (do cinema como mostrador de irrealidades®) esse
publico inicialmente maravilhado com a simples possibilidade
de “duplicacdo” do mundo visivel pela maguina (0 modelo de
Lumiere) e logo em seguida deslumbrado com o universo que se
abria aos seus olhos em termos de evasdo para 0 onirico e 0
desconhecido (0o modelo de Méliés)

(MACHADO: 2007, p.18 e 19)

As sombras também é atribuida uma origem mitica do desenho, da pintura e da
escultura. A fabula do oleiro Dibutades, que faz parte do livro Historia Naturalis,
escrito pelo romano Plinio no primeiro século da era cristd, conta a histéria da paixdo da
filha de Dibutades por um rapaz que partiria em uma longa viagem. No momento da
despedida, uma fogueira iluminava os namorados, projetando suas sombras no solo.
Assim, para manter a presenca de seu bem-amado, a filha do oleiro tem a idéia de
recobrir a sombra deste com carvdo. O pai recobre a silhueta desenhada no chd com
argila, queimando-a em seguida, executando assim o primeiro baixo relevo em terracota

da historia. Nesta fabula, a sombra foi criada através de uma fonte de luz natural (a

8 Grifo meu.
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fogueira) que incide sobre um corpo (o namorado) produzindo uma imagem (a sombra)
que é projetada em uma superficie (o solo). Assim o principio da pintura estaria ligado a
uma tentativa de obter um contorno de silhueta produzido pela sombra projetada
(Macieira: 2001, p.10).

No teatro de sombras as silhuetas sdo as marionetes bidimensionais que sdo
iluminadas para que as sombras sejam produzidas. Ou de maneira inversa, as silhuetas
sdo figuras recortadas que transformam uma sombra em um desenho em uma superficie
plana. Apesar de servir para fixar os tragos de pessoas ou objetos como a fotografia, a
silhueta diverge desta porque na silhueta existe uma “impossibilidade da apreensdo e
fixacdo da imagem, pois ndo tem a pretensdo de disfarcar a auséncia, alterar e enganar o
tempo como a fotografia” (Macieira: 2001, p.47). A silhueta, quando produzida a partir
da sombra de um objeto ou pessoa sé é capaz de seus registrar 0s contornos externos.

No século XVII eram comuns as “maquinas de retratar perfis”. A pessoa a ser
“retratada” sentava-se de um dos lados da tela, onde se situava a fonte luminosa. O
pintor, sentado do lado oposto da tela contornava o perfil de sombra projetado sobre o
modelo. Esse procedimento nos remete a fabula da génese do desenho, da pintura e da
escultura de Plinio, pois a sombra é transformada pelo artista em figura no papel. Mas
neste caso, como o pintor se encontra do lado oposto da figura a ser retratada, “a
imagem se fixard pelo desenho sobre o plano no anverso de seu verso, resultando uma
imagem invertida semelhante ao reflexo no espelho” (Macieira: 2001, p.49).

Apesar da popularidade do uso da silhueta apontado acima, como forma de
producdo de retratos, por pertencer a linhagem do teatro de animacdo, a silhueta
alcancard, maior popularidade nos espetaculos de teatro de sombra.

O teatro de sombras praticado na Europa antes da invengdo do cinematdgrafo
esteve essencialmente ligado as pesquisas que buscavam desenvolver mecanismos para

a producao e a projecdo de imagens em movimento:

O teatro de sombras sofreu, no Ocidente, um violento
transplante cultural. Contribuiu quase que exclusivamente para
satisfazer a ambiciosa necessidade de imagens de uma sociedade
que, em seguida, inventaria a fotografia, o cinema. Foi
considerado como uma das tantas maquinas do maravilhoso,
uma lanterna mégica de infinitas possibilidades.

(MONTECCHI: 2005, p. 26)
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No Ocidente, o teatro de sombras assume o carater de um espetdculo de imagens
na medida em que os aspectos propriamente teatrais das sombras foram renunciados.
Segundo Montecchi, os artistas que cuidavam da producao dos espetaculos de sombras
na Europa dos séculos XVIII e XIX, ndo podem ser identificados com atores-
animadores, pois seu trabalho estaria muito proximo do trabalho realizado por um
operador de projecdo em uma sala de cinema. O autor distingue o trabalho de operar
uma silhueta do trabalho de animar: “movem alavancas, pistas, trilhos, dando
movimento (e ndo alma) a pequenos autdmatos de papel” (2007, p. 70). Na sua
adaptacdo a cultura européia, distanciando-se do seu modo tradicional de produgdo, o
teatro de sombras perdeu seu significado ritual e religioso.

No Oriente, o teatro de sombras é uma celebracdo, o espago da representacéo €
uno, a tela é o local da comunhéo, une os atores-animadores e 0s espectadores. Assim,
ao observar um espetaculo de sombras javanesas, percebemos que os espectadores se
posicionam dos dois lados da tela. O Dalang é mais que um ator-animador, ele é aquele
que celebra o evento, e tdo importante quando assistir as imagens projetadas na tela é
assistir ao seu trabalho de animar as silhuetas.

Entretanto, mesmo com essa abordagem diferenciada, podemos citar algumas
experiéncias bem sucedidas em termos de popularidade e de aperfeicoamento técnico
empreendidas com o teatro de sombras na Europa daquele periodo: o trabalho de
Domenique Seraphin, o teatro Le Chat Noir e o teatro Noir et Blanc.

Domenique Seraphin comecou a trabalhar com seu teatro de sombras em um hotel
de Versailles. Desenvolveu um trabalho sofisticado, utilizando silhuetas articuladas de
aproximadamente 15 centimetros, feitas em cartdo. Substituiu os cabos de manipulagao
utilizados pela maioria dos teatros de sombra orientais por uma base deslizante, que
possibilitava a criagdo de cenas com grande nimero de personagens. Suas cenas
elaboradas conquistaram grande popularidade entre o publico aristocrético de Paris,
assim seu teatro de sombras se transferiu para o Palais-Royal para melhor atender a este
publico requintado:

As “sombras chinesas” de Séraphin tornaram-se tdo populares
que, sob o titulo de “Spectacles des Enfants de France”, foram
encenadas ininterruptamente nas galerias do Palais Royal entre
1758 e 1784.

(MORAES: 2002, p. 97)
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Seraphin possuia um repertorio de cerca de duzentas pegas e suas apresentacdes
eram sempre acompanhadas por um instrumentista que executava obras musicais ao
cravo.

O Le Chat Noir situava-se em um local que era um misto de café e saloon
freqlientado por artistas, musicos e escritores famosos. Os recortes das silhuetas eram
realizados pelo pintor Henri Riviéri e 0s textos eram escritos por Rodolphe Salis, que
dirigia a companhia. As silhuetas eram feitas de zinco, medindo aproximadamente seis
centimetros e ndo apresentavam articulagfes. Diversos artistas e técnicos em iluminagéo
teatral colaboram na criagcdo dos cenarios do Le Chat Noir, por onde evoluiam as
silnuetas. As figuras eram dispostas na tela em diferentes distancias, criando uma
sensacdo de profundidade de campo. Em um primeiro plano, as silhuetas ficavam
encostadas a tela, assim a projecdo de sua sombra obtinha uma maior nitidez. Em um
segundo plano ficavam figuras mais afastadas da tela, portanto menores e mais
desfocadas e os cenarios colocados em um terceiro plano tornavam-se mais claros por
causa da distancia. Alguns recursos emprestados da lanterna magica como vidros
pintados em cores e diferentes fontes de luz também eram utilizados.

Sublinhando a importancia histérica do Le Chat Noir para o desenvolvimento
técnico da arte do teatro de sombras no Ocidente, Fabrizio Montecchi, diretor da

companhia de teatro de sombras italiana Gioco Vita, escreve:

O Chat Noir realmente ja tinha obtido imagens totalmente
pertinentes a cultura visual ocidental, gracas a introdugdo da
representacdo perspectiva de personagens e panoramas, a
utilizacdo de sistemas de projecdo do tipo lanterna magica e ao
uso de cores em movimento. As possibilidades ligadas ao
espaco bidimensional também ja tinham sido ricamente
exploradas e a tela, jA multiplicada (até sete num mesmo
espetaculo!) e reconcebida nas formas (semi-circular, por
exemplo).

(MONTECCHI: 2007, p. 68)

Aos aprimoramentos técnicos obtidos pelo Le Chat Noir, Paul Vieillard
acrescenta seus conhecimentos do uso de lampadas diversas e efeitos de luz. Antes de
fundar o Théatre Noir et Blanc em 1910, estudou profundamente os efeitos de
distanciamento, aproximacgdo e nitidez de velas, lampadas comuns e |&mpadas com
filamento. Para conseguir efeitos de nitidez, ndo encostava as silhuetas na tela a maneira

do teatro de sombras feito na China, mas utilizava diferentes ldmpadas. Também se
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valia de sua pesquisa com iluminagdo para desfocar as varetas de sustentacéo e
manipulacdo das silhuetas. Apesar de coexistir com o cinema, que desde suas primeiras
exibicBes conquistou um namero crescente de espectadores, Vieillard trabalhou com
seus “espetaculos de luz” até a década de 40 do século XX.

Mesmo localizando a busca pelas imagens em movimento na pré-histéria da
humanidade e sabendo que essa busca levou ao desenvolvimento de uma série de
dispositivos e experimentos, € ao teatro de sombras que cabe 0 mérito de ser a primeira
técnica artistica utilizada para a projecdo de imagens em movimento. N&o se pode
determinar ao certo a época e o local em que esta manifestagdo artistica conheceu sua
génese. Segundo Macieira, existem alguns indicios de que esta arte ja era praticada
pelos egipcios no século 13 a.C., mas o mais provavel é que tenha se desenvolvido na
China no reinado do imperador Wu Ti (140-86 a.C.), durante a dinastia Han (2001:
p.36). Ja Beltrame, cita o historiador Contractor, que acredita que o berco do teatro de
sombras seja a india, e Fielding, que afirma que na ilha de Java o teatro de sombras ja
era popular hd mil anos atras (2005: p.41).

A origem mitica do teatro de sombras na China caracteriza essa técnica como
mecanismo capaz de fazer a transi¢cdo entre o0 mundo das sombras (sobrenatural) e o
mundo cotidiano (natural). A ambivaléncia das sombras caracteriza-se pelo fato de ao
mesmo tempo participarem do mundo da morte, do inanimado e do mundo da vida, do
movimento:

O imperador Wu Ti, da dinastia Han, teve o desgosto de perder
sua dancarina predileta. Havia vinte anos que ele governava com
sabedoria e juizo o Império Celeste e seu reinado era dos mais
gloriosos de todos os tempos. Mas Wu Ti era muito
supersticioso e acreditava nas artes magicas. Quando a
dancarina morreu, ele, no seu desespero, voltou-se para o
magico da corte, exigindo que fizesse voltar a linda defunta, do
pais das sombras.. Numa pele de peixe, cuidadosamente
preparada para torna-la macia e transparente, ele recortou a
silhueta da dancarina, tdo linda e graciosa como ela fora. Numa
varanda do palécio imperial, mandou esticar uma cortina branca
em frente a um campo aberto. Com o Imperador e a corte
reunida na varanda, e a luz do sol que se filtrava através da
cortina, ele fez evoluir a sombra da dancarina, a0 som de uma
flauta e todos ficaram alucinados com a semelhanca.
(BELTRAME: 2005, p.42)

..gracas a invencdo do teatro de sombras, o grande mestre
imperial pode ser consolado, ele reencontrou, com a ajuda deste
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método engenhoso, a presenca, uma certa presenca, da amada
desaparecida.
(FABREGAS: 1986, p. 285)

De qualquer forma, mesmo que seja dificil determinar ao certo o local e a época
do surgimento do teatro de sombras, estamos diante de uma pratica artistica milenar,
mas que continua presente no panorama das artes cénicas contemporaneas. Ao lado de
inimeras possibilidades técnicas e formais trazidas pelas novas tecnologias, os artistas
que trabalham com teatro de sombras contemporaneamente continuam a utilizar
técnicas milenares de producdo de sombras: “Ainda hoje realizam suas “sombras
mdveis” com lamparinas adicionadas a lampadas e refletores altamente sofisticados e as
projetam em espacgos urbanos, como metrds, ruas, edificios, deslocando-se do quarto
escuro para 0 mundo” (Macieira: 2001: p.89). Na verdade, o teatro de sombras
contemporaneo pode ser visto como uma arte composta pelos seus elementos
tradicionais e pelos elementos que empresta de outras disciplinas, como artes plasticas,
arquitetura e cinema, comprovando o carater hibrido e multifacetado do teatro de

animagdo contemporaneo.

1.2 — O Teatro de Sombra na Tela de Cinema: Lotte Reiniger

Depois da invencdo do cinematdgrafo, ainda podemos destacar outros transitos
que a linguagem do teatro de sombras e a linguagem cinematografica. Talvez o melhor
exemplo seja o trabalho da diretora e animadora aleméa Lotte Reiniger.

Em uma palestra realizada em 1987 para estudantes de cinema, o filésofo Gilles
Deleuze discute 0 ato de criacdo e a natureza das idéias. Para o filésofo, ndo é possivel
ter uma idéia genérica, as idéias ja nascem destinadas a um determinado dominio: “As
idéias, devemos tratad-las como potenciais ja empenhados nesse ou naquele modo de
expressao, de sorte que eu ndo posso dizer que tenho uma idéia em geral” (1999).

Assim, ter uma idéia em teatro de sombras ou em teatro de animacdo, ndo € a
mesma coisa que ter uma idéia em cinema ou em cinema de animacao. Porém, existem
determinadas idéias que podem valer em outras disciplinas, mesmo que quando
aplicadas tais idéias ganhem nova aparéncia. Como exemplo, Deleuze utiliza as idéias
em romance que poderiam ser utilizadas em cinema, questionando o que faz com que

um cineasta tenha vontade de adaptar um romance. Como resposta, o filosofo diz que é
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evidente que existem idéias em cinema que fazem eco aquilo que o romance apresenta
como idéias em romance.

Talvez seja possivel fazer a mesma analogia com relagdo ao trabalho de Reiniger.
Inspirando-se na técnica do teatro de sombras chinesas, ela utiliza as silhuetas
articuladas para desenvolver uma nova técnica de animacao cinematografica, adaptando
a animacéo de silhuetas para a tela do cinema. Assim Lotte transforma a fugacidade do
espetaculo de sombras, a imaterialidade das sombras projetadas pelas bruxuleantes
chamas de velas e lamparinas, em um registro permanente sobre a pelicula
cinematografica. A estética das imagens produzidas durante os espetaculos de teatro de
sombras chinesas certamente faziam eco a busca estética das imagens que ela desejava
produzir em seus filmes. Reiniger trabalhou exclusivamente com esta técnica de
animagdo durante toda sua longa carreira como diretora e animadora, apenas
acrescentando algumas pequenas variagdes.

Ao elevar a técnica da animacdo de silhuetas a um alto grau de aperfeicoamento, o
trabalho realizado por esta artista se transforma no “elo mais préximo entre o cinema e
0 teatro de sombras” (Macieira: 2001, p.70). Fabrizio Montechi afirma mesmo que a
genialidade do trabalho da cineasta impediu que o teatro de sombras caisse em completo
esquecimento no inicio do século XX (2007, p. 67).

Lotte foi a primeira mulher a realizar um filme de animacéo de longa-metragem.
Na verdade, segundo Moritz, existe uma controvérsia no que concerne a criagdo do
primeiro longa-metragem de animacdo. O filme White Snow and the Seven Dwarfs
(Branca de Neve e os Sete Andes), de Walt Disney, considerado como o pioneiro por
muitos historiadores do cinema de animagéo surge apenas em 1937. Para este autor, Die
Abentuteur des Prinzen Achmed (As Aventuras do Principe Achmed) iniciado em 1923
e finalizado em 1926, embora n&o tenha obtido a mesma visibilidade de Branca de Neve
e utilize uma técnica de animacdo criada e utilizada quase que exclusivamente pela
animadora, é o primeiro filme de longa-metragem de animacé&o.

Lotte Reiniger comecou sua carreira artistica com uma breve incursdo pelo teatro
de Max Reinhardt, onde trabalhou como cendgrafa e figurinista. Sua carreira no cinema
comeca ao entrar em contato com o cineasta Paul Wegener. Em 1918 realiza alguns
recortes para o intertitulo de seu filme de longa-metragem Der Rattenfanger von
Hameln (O Flautista de Hamelin).

Em diversos momentos de sua carreira ela trabalhou em parceria com outros

cineastas, para 0s quais produziu animagdes de silhuetas que foram inseridas em seus
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filmes como efeito-especial. Em 1923 Lotte anima uma complexa silhueta de um falcéo
para a sequéncia do sonho de Kriemhilde no filme Die Niebelungem de Fritz Lang. Esta
silhueta era composta por quase cinglienta pecas desenhadas e recortadas em separado e
unidas por fios de arame. Em 1933 animou uma seqiiéncia para o filme Don Quixote de
G. W. Pabst na qual Dom Quixote 1€ um livro de aventuras de cavaleiros. E trabalhou
com o cineasta Jean Renoir em 1937 no filme La Marseillaise, para o qual preparou
uma animacao de silhuetas de uma performance de teatro de sombras que explicitava a
necessidade da revolucdo francesa.

Mas é produzindo seus préprios filmes de animacdo que Lotte descobre seu
verdadeiro caminho artistico. Ao que tudo indica a idéia de utilizar as silhuetas de papel
articuladas do teatro de sombras chinesas para produzir animagdes cinematograficas
nasceu de forma autodidata. Quando crianga, ela possuia um teatro de sombras de
brinquedo.

Outra possivel inspiracdo para seu trabalho sdo os filmes do francés Georges
Melies. Desde muito jovem, Lotte é fascinada pelo cinema em geral e pelo trabalho de

Méliés®, o primeiro cineasta a empregar efeitos especiais. Segundo Moritz:

Lotte Reiniger, ela mesma é o génio por tras de seus filmes. Ela
tinha uma impressionante facilidade em recortar — segurando a
tesoura com sua mé&o direita e manipulando o papel com grande
velocidade com a mé&o esquerda — ela corta sempre com
precisdo™®.
(MORITZ)

Na época em que trabalhou com Paul Wegener, Reiniger foi apresentada a um
grupo de jovens rapazes que estavam montando um estidio de animagdo experimental,
0 Berliner Institut fur Kulturschung. Assim conhece seu futuro marido e parceiro
artistico, Carl Koch, com quem se casou em 1921. A parceria artistica durou até a
morte de Karl, em 1963. Foi ele quem projetou para ela seu estidio de animagéo e

tornou-se o produtor e operador de cdmera de seus filmes. Em 1919 Lotte produziu seu

® Sobre George Méliés Diniz escreveu: ”...prestidigitador famoso, foi um dos primeiros “cineastas”
completos que, demiurgicamente, criaram possibilidades narrativas ao cinema nos primeiros anos do
século XX, Méliés foi um dos pioneiros documentaristas e seus filmes fantasticos, coloridos a méo, séo
de uma beleza tdo poética que neles vemos os primeiros exemplos de surrealismo e de fantastico no
cinema...”. (2006: p.01)

19 Lotte Reiniger herself is the prime genius behind all of her films. She had an astonishing facility with
cutting - holding the scissors still in her right hand, and manipulating the paper at lightning speed with her
left hand - so that the cut always went in the right direction (traducdo minha).
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primeiro filme junto ao estudio experimental, utilizando a técnica da animagdo em
silhuetas recortadas, chamado Das Ornament des Verliebten Herzens (O Ornamento do
Coracdo Apaixonado).

Desde o principio, Lotte estd interessada nos contos de fadas, este € um tema
recorrente em quase toda sua producdo. Aschenputtel (Cinderela) e Dornréschen (A
Bela Adormecida), realizados em 1922 estdo entre as suas primeiras criagdes. Assim
como Reiniger encontrou na técnica de animacéao de silhuetas o caminho para a estética
de suas imagens, encontrou nos contos de fadas a tematica que fazia eco a esta estética.

Em 1926 realiza seu trabalho mais significativo, o longa-metragem Die
Abentuteur des Prinzen Achmed (As Aventuras do Principe Achmed), inspirado nas
narrativas das Mil e Uma Noites. O filme foi produzido por uma equipe de cinco
pessoas: Lotte Reiniger na direcdo, Carl Kock na direcdo técnica, Walther Ruttmann,
Berthold Bartose e Alexander Kardan como animadores. Tratava-se de um filme mudo,
com legendas e acompanhamento musical orquestado. Wolfgang Zeller comp@s a trilha
musical original do filme.

Além da tematica, a estrutura narrativa do filme também foi inspirada no livro de
contos As Mil e Uma Noites. O filme foi dividido em cinco atos. Como nas historias
narradas por Sherazade, os episodios sdo estruturados como uma histéria em cadeia.
Cada um dos atos narra uma das aventuras vividas por Achmed em locais como a
Pérsia, a Ilha Mégica dos Espiritos de Wak-Wak, a China e a Ilha Flamejante.

As copias de As Aventuras do Principe Achmed que existem atualmente sdo uma
reconstrucdo realizada em 1999 pelo Deutsches Filmmuseum Frankfurt, (Museu de
Filmes Alemdes de Frankfurt) a partir de uma copia de nitrato, pois nem o negativo
original nem a copia alema existem mais™*.

Apesar de ndo serem judeus, Lotte Reiniger e Karl Kock, estavam identificados
com a politica esquerdista. E nas palavras da propria Lotte: “...eu tinha muitos amigos

judeus aos quais eu ndo tinha mais permissdo de chamar de amigos*?”

(Kemp). Entre
estes amigos estava o dramaturgo Bertold Brecht.

Em 1933, com a ascensdo do partido nazista, eles tentavam abandonar a
Alemanha. Durante a guerra, Lotte e Karl viveram e produziram filmes em alguns

paises da Europa, inclusive na propria Alemanha, pois ndo conseguiam Vistos

! Esta informacéo aparece no inicio da copia a qual tive acesso.
12« 1 had many Jewish friends whom I was no longer allowed to call friends" (traducéo minha).
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definitivos. Em 1949 abandonam definitivamente a Alemanha e se instalam na
Inglaterra.

Segundo Philip Kemp, a maioria dos negativos originais dos filmes de Lotte
Reiniger armazenados em seu estudio na cidade de Postdam foram destruidos em uma
explosdo de uma granada de mdo. As copias de seus filmes produzidos até o periodo da
guerra existentes atualmente sdo cépias de copias. Infelizmente, estas copias perderam
muito dos finos detalhes existentes nos cenarios das copias originais. Apesar disto,
ainda hoje assistir a um dos filmes de silhuetas de Lotte Reiniger € uma experiéncia
encantadora que nos remete ao fascinante universo das sombras cinematograficas criado

pela diretora.

1.2.1 - A Técnica de Animacdo de Lotte Reiniger

No documentario The Art of Lotte Reiniger (A Arte de Lotte Reiniger), dirigido
em 1970 por John Issacs é a propria animadora quem nos explica o processo de
producdo de um filme de silhuetas. Neste filme, que pode ser considerado como um
guia sobre a producdo de animagdes de silhuetas, Lotte diz que para se realizar uma
animacédo de silhuetas, em primeiro lugar é preciso escolher uma idéia que se deseje
muito ver realizada como filme de silhuetas, pois o trabalho se estendera por longo
tempo, mesmo para a criagdo de um curta-metragem.

Depois de escolher a historia a ser realizada, Lotte comecava a criacdo das
personagens. Ela fazia muitos desenhos das personagens inseridas nas diversas
situacdes narradas na histéria. O proximo passo era o desenho do story board. O story
board € composto por uma série de painéis nos quais sdo desenhadas as sequéncias
decupadas da animacao.

Lotte desenhava cada personagem dividindo a figura em diversas partes para
realizar a silhueta. O nimero de partes dependia da qualidade do movimento que Lotte
desejava obter. As partes das figuras eram entdo recortadas e unidas com pequenos
pedacos de fio de arame.

A silhueta era entdo colocada sobre uma mesa de animagéo. Este dispositivo era
composto por uma mesa com uma abertura no centro sobre a qual era colocado um

pedaco de vidro transparente. Embaixo do vidro existia uma lampada que iluminava a
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mesa. Durante a filmagem da animacgdo de silhuetas, a luz da mesa de animacéo é a
Unica que permanece acessa.

Os cenarios eram pintados em papel transparente e podiam conter figuras
recortadas. Os diversos layers*® podiam ser sobrepostos, o que possibilitava que Lotte
pudesse criar cenarios bastante complexos para suas animagdes.

A figura era coloca sobre o cenario e sua animacao consistia em fotografar cada
um dos pequenos movimentos que Lotte realizava na silhueta. Esta técnica é conhecida
como stop motion, e consiste em uma filmagem realizada quadro a quadro do elemento
a ser animado, seja ele um recorte de papel, um boneco ou um objeto. O sucesso da
animacéo dependia da capacidade da artista de mover a silhueta de forma justa para que
as imagens fixadas na pelicula apresentassem impressao correta de movimento quando
projetadas. Lotte utilizava dezoito frames para obter um segundo de animacao no filmes
mudos e vinte e quatro nos filmes com banda sonora.

Para realizar a filmagem, a camera era posicionada de forma fixa em cima da
mesa de animacao. Por ser fixa, para realizar alguns efeitos de movimento de cémera,
ela construia copias das silhuetas. Para realizar um close-up, ela desenhava um modelo
em tamanho maior da cabeca e dos ombros da personagem em separado, e dos cenarios
de fundo. Outro efeito que requeria a constru¢cdo de um numero adicional de silhuetas
era fazer aparecer algum personagem que se move a partir do fundo do cenario. No
filme, Lotte mostra como faz um péssaro aparecer voando. Ela recorta um grande
ndmero de passaros, cada um de um tamanho diferente. Ao realizar a animagdo vai
trocando as figuras, comecgando pela menor. O efeito obtido € de um péassaro que
aparece voando ao longe e aos poucos ocupa o primeiro plano. As transformagdes eram
produzidas de forma semelhante, utilizando varias cdpias das silhuetas, substituindo a
figura original pela nova forma que assumiria. Para fazer uma tomada panoramica, era
necessario mover todos os cenarios de fundo durante a animagdo do personagem,
coordenando os movimentos do cenério e das silhuetas.

Enquanto registrava cada movimento da animacdo das silhuetas na pelicula, Lotte
numerava todos os frames anotando em um livro, desta forma podia coordenar 0s
movimentos de sua animagdo com a trilha musical.

As animacOes de Lotte Reiniger eram realizadas diretamente na camera, sem

montagem posterior. As técnicas descritas acima foram utilizadas para produzir

13 Neste caso, cada uma das folhas pintadas do cenario.
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silhuetas negras sobre fundos coloridos. Mas posteriormente, Lotte Reiniger e Carl
Koch desenvolveram uma técnica que possibilitava animar silhuetas coloridas
utilizando apenas um artificio simples. As silhuetas eram construidas com papel
colorido e durante a filmagem iluminadas com uma luz posicionada acima da mesa de
animag&o, 0 que permitia que sua cor fosse registrada.

Apesar da técnica basica de animacao de silhueta ser simples é trabalhosa, requer
grande paciéncia e destreza por parte dos artistas que desejem utiliza-la. Talvez por isso,
Lotte Reiniger ndo tenha feito nenhum grande discipulo. Esporadicamente surgiu algum
trabalho realizado com a sua técnica, como é o caso de Princes et Princesses de Michel
Ocelot.

1.3 — Principes e Princesas de Michel Ocelot

O filme de animacao Princes et Princesses (Principes e Princesas), lancado como
longa-metragem no cinema em 2000, foi realizado utilizando exclusivamente a técnica
da animacdo de silhuetas. O filme é composto por seis contos: La Princesse de
Diamants (A Princesa dos Diamantes), Le Garcon de Figues (O Garoto dos Figos), La
Sorciére (A Feiticeira), Le Manteau de la Vielle Dame (O Manto da Velha Dama), La
Reine Cruelle et le Montreur de Fabulo (A Rainha Cruel e o Mestre do Fabulo), Princes
et Princesses (Principes e Princesas). Cada conto se passa em uma eépoca e em um local
distinto.

Michel Ocelot organiza a estrutura narrativa do filme de uma maneira
metalinguistica, pois utiliza varios mecanismos para desvelar sua teatralidade: todos os
seis contos sdo encenados por uma dupla de jovens amigos, que fazem o papel de atores
e por um velho técnico em um cinema abandonado, que possui um palco magico e uma
maquina de fazer figurinos instantaneos. Antes de cada conto, os trés imaginam ou
buscam em livros o tipo de histdria que gostariam de encenar, em seguida realizam uma
pesquisa das imagens que podem inspirar a estética de cada historia para desenhar seus
cendrios, figurinos e acessorios. Depois estes desenhos sdo colocados na maquina que
os transforma nos figurinos que os dois jovens vao utilizar para encenar a historia. Entre
os contos, Ocelot coloca uma imagem recorrente: a fachada do cinema abandonado,
enfatizando o lugar de criacdo das imagens. Segundo Mercier, ao utilizar todos estes

elementos, o cineasta deixa claro o estatuto de construcéo da realidade de seus contos.
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Neste filme o diretor e animador francés Michel Ocelot cria um dos poucos filmes
de animagdo que retoma a técnica de animagdo de silhuetas de Lotte Reiniger. Embora
ndo reconheca a influéncia direta da animadora alemd@ em seu trabalho®, muitas
semelhangas podem ser observadas, pois Ocelot utiliza a técnica de animacgdo de
sombras da mesma maneira como era utilizada por Reiniger e também utiliza a tematica
abordada preferencialmente pela diretora seus filmes: o conto de fadas.

Mas segundo Mercier, se o diretor utiliza a tematica dos contos de fadas, é para
criticar o modo corrente, geralmente patriarcal de construcdo dos contos tradicionais.
Essa tonica perpassa todo o filme, composto por seis contos. Mas pode ser observada
em especial no sexto conto, cujo titulo é justamente Principes e Princesas.

O conto mostra um principe e uma princesa em um contexto ocidental, em uma
época indefinida, que depois de jurarem amor eterno e trocarem um beijo comegam uma
série infindavel de metamorfoses animais. Durante as metamorfoses, mesmo tendo
acabado de prometer que seriam capazes de fazer tudo um pelo outro, deixam claro que
seu amor sofreu um sério abalo com a mudanca de situagdo. Mas como todo bom conto
de fadas, a situacdo tem um final feliz, na ultima metamorfose os namorados trocam de
corpo, 0 que permite que se casem e vivam no castelo, mesmo que fique patente a
insatisfacdo do principe em ter que cumprir o papel de uma princesa.

Apesar disso, segundo Eduardo Valente, em nenhum dos seis contos existe “a
licdo de moral facil e nem a divisdo entre bons e maus”. Para este critico, Ocelot se
coloca mesmo no papel de um educador, pois o intento de seus filmes ndo é apenas
entreter, pois 0 cineasta busca e alcanca uma “mistura de inteligéncia formal com
extremo cuidado conteudistico”. Valente valoriza ainda a iniciativa de Ocelot de
introduzir um intervalo entre suas seis histdrias, como nos filmes antigos, com a
indicacio de que se pode conversar naquele momento™, estimulando assim a interagio
entre os espectadores de seu filme.

Na mesma entrevista citada acima, Ocelot contou que o ponto de partida desta
série de contos, produzida originalmente para a televisdo francesa, ndo era uma busca
estética, mas sim uma limitacdo no orcamento. Ocelot diz que se deu conta da beleza e
das possibilidades desta técnica de animagdo ao realizar um workshop com criangas. O

trabalho produzido pelas criangas sobre sua orientacdo utilizando a técnica das silhuetas

4 Entrevista realizada em Florianépolis, apés a exibicdo de uma série de curtas-metragens do diretor
dublados ao vivo, do dia 10 de julho de 2009, no cinema do CIC, como parte da programacdo da 8%
Mostra de Cinema Infantil de Floriandpolis.

15 On fait une pause de un minute e on peux parler...
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animadas causou grande impressdo no diretor: “Eu descobri que o conto mostrado em
um pequeno teatro de sombras é extremamente forte, belo, sutil e magico®” (2002).

No site sobre cinema de animacgdo Cinema Odyssee, que apresenta as técnicas de
construcdo do filme de Ocelot, encontramos a lista dos materiais utilizados no filme:
papel canson preto, papel transparente colorido, tesouras, massa de modelar, sal,
algumas lampadas, algumas maquetes simples em trés dimensbes (um radar é
representado com um fundo de garrafa de plastico com dados) e uma camera 16mm.
Assim como as animac0es de silhueta de Lotte Reiniger, todos os efeitos do filme foram
realizados diretamente com a camera, nao se utilizou nenhuma trucagem de laboratério.
A descrigdo dos materiais utilizados no filme evidencia que este ndo foi um filme caro,
com um grande or¢camento. O que ndo impediu Ocelot de obter uma bela construgdo

visual de sombras cinematograficas.

16 Je trouve que le conte raconté dans un petit théatre d'ombres est extrémement fort, beau, subtil et
magique (Traducdo minha).
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CAPITULO 2 - TEATRO DE ANIMACAO CONTEMPORANEO

2.1 — Elementos do Teatro de Animagdo Contemporaneo

A principal caracteristica do teatro de animacao ¢é a passagem do objeto do estado
inanimado ao animado. Através de sua arte o ator-animador cria a impressao de vida em
um objeto que ndo a possui, transferindo sua energia pessoal para a criagdo de uma
personagem que nao sera representada em seu proprio corpo, mas atraves da utilizacdo
de um objeto ou de um boneco.

Qualquer objeto pode ser animado, pois todos possuem um potencial cinético.
Através do movimento que recebe do ator-animador, o objeto passa de sua condigdo de
existéncia ordinaria a condicdo de sujeito teatral. O movimento é o principio
organizador em torno do qual se reinem os diversos elementos componentes do
espetaculo de animagdo. E o movimento qualificado, produzido no boneco/objeto pelo
ator-animador frente a um publico que faz com que este expresse vida e torne-se
personagem dramatico. “O movimento estabelece uma conexdo direta com nossa
atividade psiquica ou o objeto parece vivo porque parece pensar, e parece pensar
quando parece estar decidindo por si mesmo” (Amaral: 1997, p.86).

O valor do teatro de animacdo revela-se quando esta forma de expressdo artistica é
escolhida considerando o que o boneco/objeto pode realizar de forma Unica. Aquilo que
pode expressar através de suas propriedades fisicas e plasticas, exploradas mediante
convencoes cénicas especificas. Ndo faz sentido conceber o teatro de animagdo como
uma mera imitacdo ou miniaturizagdo do teatro de atores. Nas palavras de Balardim,
sempre que limitamos a atuacdo do objeto-personagem a uma interpretacdo meramente
“humana”, como um simples arremedo do ator, ignoramos completamente a maior
qualidade que o objeto-personagem possui: a qualidade de ser e ndo-ser ao mesmo
tempo (2004, p.58). Durante a representacdo, através da energia que o ator-animador
insufla no boneco/objeto, este passa a possuir “impressdo de vida”, enquanto que, ao
mesmo tempo, é desprovido desta por conta de sua natureza material.

Podemos considerar que o teatro de bonecos, assim como outras formas de teatro
de animacdo possui uma esséncia grotesca, na medida em que é uma tentativa do
homem de recriar a prdpria natureza humana. O fato de um objeto inanimado ganhar

uma vida aparente, na tentativa de imitar o0 movimento humano, se configura estranha
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diante de nossa percepgao. Outro aspecto grotesco do boneco esta na oposi¢o entre a
tentativa de representar o0 universo humano e sua limitagdo enquanto objeto, que
comparado ao corpo humano sempre parecera incompleto e inacabado. Para Bakthin
(apud Olivan: 1997, p. 45) o aspecto essencial do grotesco é a deformidade, e o0 boneco
pode ser definido como uma espécie de deformacédo do ser humano.

Pode-se ainda mencionar o fato de que em muitas manifestacdes tradicionais do
teatro de bonecos encontramos personagens que apresentam deformacdes fisicas como
corcundas, barrigas ou falos desproporcionais. Existem ainda personagens com
deformagdes de carater, que apresentam comportamento violento, e personagens
representantes do universo sobrenatural.

No Mamulengo brasileiro, podemos encontrar a personagem Janeiro-Vai-
Janeiro-Vem, que representa um negro curioso. O pescogo deste boneco possui um
mecanismo interno de manipulacdo que ao ser acionado aumenta em muitas vezes seu
tamanho. A agdo de esticar o pescoco para aproximar sua cabeca do objeto de sua
curiosidade e a repeticdo desta acdo se constituem em seu maior chiste. A cena na qual
aparece esta personagem resume-se em sua apresentacdo para o publico, a entoagdo de
suas loas’, e as situacBes que o mestre mamulengueiro provoca para instigar a
curiosidade do boneco.

Neste mesmo folguedo, encontramos personagens opressoras e exploradoras do
povo, portadores de limitacbes éticas, como O Padre, O Policial e O Padrao
Fazendeiro. As personagens fantasticas sdo A Morte, O Diabo e A Alma Penada, entre
outras. Muitas vezes 0s bonecos que representam essas personagens possuem completa
liberdade com relagdo as proporcdes anatdbmicas de seus corpos, fato que ressalta o
carater monstruoso de sua personalidade. Como o grande objetivo do espetaculo de
Mamulengo é a producdo do riso, 0s poderosos, 0s demdnios e 0s fantasmas sdo sempre
derrotados de forma dbvia e ridicula. O confronto pode ocorrer através de luta, seguida
de morte. Ou, de uma maneira mais sutil, através de traicdo ou da malandragem da
personagem opositora, que sempre representa uma figura do povo, com a qual o publico
se identifica.

Segundo Olivan (1997, p. 43) existe uma analogia entre a mascara e a fixidez de

um objeto animado. Ao revelar o sentido de alternancias, que vao da imobilidade ao

7 As loas s30 0s versos entoados pelos mamulengueiros. Segundo Brochado (2007. p. 46) “as imagens e
as métricas das poesias populares desempenham um papel importante no texto do Mamulengo”. Algumas
cenas sdo compostas exclusivamente em versos, como a dos “Glosadores” ou “Violeiros” na qual dois
bonecos “duelam” em versos, que podem ser falados ou cantados.
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movimento e da transformacdo de uma identidade em outra identidade diferente, a
mascara revela sua esséncia grotesca. “O elemento mecanico se faz estranho ao ganhar
vida, o elemento humano, ao perder a vida. S& motivos duradouros 0S corpos
enrijecidos em bonecas, autdmatos e marionetes, e 0s rostos coagulados em larvas e
mascaras”. (Kayser apud Olivan: 1997, p. 44)

No espetaculo de teatro que utiliza formas animadas nos deparamos tanto com as
possibilidades quanto com as impossibilidades da matéria. Ao mesmo tempo em que 0
boneco/objeto pode realizar qualquer tipo de movimento, a significacdo de seus
movimentos depende de um esquema ligado a representacdo da personagem. A
alterndncia entre 0os momentos em que o boneco se movimenta, portanto possui a
impressdo de vida e 0s momentos em que ele ndo se movimenta, portanto ndo possui a
impressdo de vida, provoca um estranhamento, que é uma das caracteristicas do
grotesco. “E grotesco o que é comico por um efeito caricaturesco, burlesco e estranho”.
(Pavis apud Olivan: 1997, p. 46)

No teatro de animacdo as idéias ganham vida através de formas plasticas, como
bonecos, objetos, ou ainda projecdes de objetos, como no caso do teatro de sombras,
que podem ser antropomorficos ou ndo. E comum, ao optar por construir um boneco
com forma humana, que o artista acrescente em seus tragos exageros e deformacgoes, e
que suas dimensbes ndo obedecam as dimensbes da escala humana. 1sso acontece ndo
somente no caso do Mamulengo, citado acima, mas também em outros tipos de teatro de
bonecos. Assim 0 boneco sempre representa uma abstracdo da realidade que busca
representar.

O boneco € construido para que represente uma determinada personagem, e a
escolha de seus mecanismos e possibilidades de movimentos geralmente é feita
levando-se em consideracdo o desempenho que devera realizar. O boneco carrega em
sua forma as marcas e estigmas da personagem para o qual foi concebido, e muito
raramente representara outra personagem. Segundo Olivan (1997, p.44) “a marionete € a
personagem e ndo uma existéncia imagindria, esta personagem constitui sua Unica e
verdadeira existéncia”.

Outro aspecto determinante neste tipo de manifestacdo teatral, diz respeito a
intermediacdo da relacdo entre o ator e o publico que é realizada pela presenca de um

objeto:
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E na mediacio do objeto interposto entre ator e publico que
reside o fator determinante dessa dramaturgia. Contudo, ndo €
somente a interposicdo do objeto que determina a sua
especificidade, mas também o jogo cénico com ele estabelecido
no tripé constituido pelo ator-manipulador, o objeto e o publico.
(COSTA: 2000, p.24)

A relacéo entre o boneco/objeto e seu manipulador pode ser considerada como a
mais relevante para a compreensdo do teatro de animacdo. As mudancas pelas quais
passou a arte do boneco no comeco do século XX aumentaram bastante as
possibilidades de expressdo no teatro de animagdo. Em conseqliéncia, aumentaram
também os modos como o ator-animador passou a se relacionar em cena com seu
boneco/objeto. Nos casos em que esta relacdo é bem sucedida, no momento de sua
apresentacdo em cena, 0 ator-animador e seu boneco formam um todo orgénico, que nao
pode ser dividido e onde uma parte ndo pode ser considerada mais importante que a
outra.

Mesmo considerando o ator-animador como a fonte do movimento expressivo que
anima o boneco, ndo se pode deixar de observar que a sua atuagcdo ndo determina um
controle total sobre os resultados desta unido que forma a personagem. O boneco/objeto
causa um determinado impacto no publico, por conta dos elementos que o compde e
podem ser lidos pela audiéncia ja no seu aparecimento em cena. Estes elementos sdo de
ordem pléastica e simbolica e estdo presentes na prdpria constituicdo do boneco, assim
este é capaz de produzir uma realidade ficcional, diferente da realidade cotidiana na
qual estdo inseridos os espectadores. O boneco manipulado pode ser considerado um
simbolo na medida em que a manipulagdo procura doté-lo de caracteristicas que este
ndo possui, evocando uma realidade diferente da realidade de objeto do boneco.
Segundo Amaral (1993, p. 296) “no palco, isolado de seu ambiente, sob as luzes
Ccénicas, acrescido de movimentos, animado, o objeto adquire uma forgca que extrapola
suas fungdes e sua matéria”.

Se considerarmos que os diversos elementos que constituem a imagem da figura
que serd animada sdo organizados de maneira a construir uma unidade significativa,
percebemos que o prdprio boneco € um signo que comunica a concepcao do artista de
uma determinada realidade.

Piragibe (2007: p.32) considera que classificar o boneco apenas como uma ponte
que liga o ator-animador ao publico ou como um elemento utilizado para a expressao do

ator significa desconsiderar a importancia da presenca cénica da forma animada, e 0s
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motivos que levam um artista a eleger o boneco/objeto como meio para representar seus
dramas.

Com relacdo a terminologia correntemente utilizada para caracterizar esta
expressao artistica, Beltrame (2001: p.4) justifica a escolha do termo teatro de animagéo
por este dar conta de meios de expressdo tdo diversos e variados como mascaras,
objetos, silhuetas, sombras, figurinos excéntricos, cenografias ousadas e as diversas
formas do trabalho do ator-animador visivel em cena. O termo teatro de bonecos é mais
adequado para caracterizar formas de expressdo popular, onde séo utilizados bonecos
construidos com as técnicas de luva, vara ou fios, com o uso do palquinho como espaco
cénico, que oculta o trabalho do animador e uso preponderante da palavra e de bonecos
antropomoérficos. E o termo ator-animador, mais adequado para identificar este artista,
pois contempla a idéia de anima, alma, referindo-se muito especialmente a animar o
inanimado, a dar vida ao objeto inerte, além de também expressar a idéia de dialogo
entre matéria, forma e animador. J& o termo ator-bonequeiro conota aquele artista que
utiliza apenas o boneco como forma animavel, enquanto o termo ator-manipulador

aquele que anima o boneco através do uso exclusivo das maos.

Se quisermos ser precisos, poder-se-ia dizer que os termos ator-
animador, ator-manipulador ou ator-bonequeiro ndo ddo conta
do fendmeno do ator que se expressa com um objeto dado, que a
atuacdo ndo reside apenas na animacdo ou manipulagdo de um
boneco, mas no exercicio cénico intermediado ou co-participado
com um objeto. Este ndo constitui um fim em si, mas uma
“ponte” - um espacgo entre - 0 atuante e o espectador.

(COSTA: 2007, p.13 e 14)

Tanto os termos teatro de animagdo como ator-animador se referem a atividade
empreendida pelo ator em detrimento das terminologias teatro de bonecos e ator-
bonequeiro, que colocavam em evidéncia a estrutura plastica posta em cena como
suporte para 0 nascimento da personagem. Piragibe (2007: p.35) ressalta que esta
terminologia baseada no ato de animar é problematica no sentido em que privilegia um
dos elementos da relagéo primordial do teatro de animacéo, o ator-animador, e deixa de
levar em conta dois aspectos que podem ser observados em praticamente todas as
manifestacGes de teatro de animacdo de qualquer tradi¢cdo ou época. O primeiro é 0
potencial do boneco como produtor autbnomo de sentido, pois sua forma e o material a

partir do qual é produzido ja sdo elementos portadores de dramaturgia, além de
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compreender que o ato da animagéo € um didlogo constante e dindmico. O outro, a idéia
equivocada segundo a qual o boneco precisa convencer seu publico de que possui vida
autdbnoma para atrair sua atenc¢do, produzindo um efeito ilusionista. Este autor acredita
que no teatro de animag@o contemporaneo os esforgos sdo empreendidos mais no
sentido de turvar a percepgdo do espectador do que de buscar a ilusdo completa de vida.
Apesar de problematizar tais termos, Piragibe ndo sugere a supressédo dos mesmos, nem
aponta nenhum outro termo mais apropriado para definir esta forma contemporanea de
teatro, ressaltando que seu alerta vem mais no sentido de mostrar os indicios contidos na
etimologia do termo do que no sentido de invalida-lo.

No decorrer do meu trabalho elegi utilizar as nomenclaturas que fazem mencéao ao
termo anima, por compreender que o ato da animacgao contém em si uma parcela de
magia, que evoca um fluxo energético, no sentido determinado por Ana Maria Amaral,
pois 0 objeto concreto parece ser impregnado de espirito (2005, p.16). Ressalto ainda o
fato de que em algumas tradigdes, ainda vivas em nossos dias, 0 teatro de animacéo faz
parte de rituais magico-religiosos.

Na forma de teatro de bonecos tradicional praticada na ilha de Java, tanto em sua
manifestacdo com sombras 0 Wayang Kulit, como em sua manifestagdo com bonecos, o
Wayang Golek, a apresentacdo das figuras animadas integra um ritual que retne toda a
comunidade para celebra-lo e no qual o Dalang desempenha o papel de oficiante. O
Dalang, ao mesmo tempo em que manipula as figuras, declama e canta textos e poemas,
empresta sua voz a todos os personagens, improvisa farsas e dirige o gameldo®®.

Uma apresentacdo de Wayang pode acontecer para celebrar um casamento, um
nascimento ou uma morte. Nestas ocasifes a pessoa que convoca o Dalang para a
celebragdo pode escolher dentre as trezentas histérias retiradas de poemas épicos como
0 Mahabharata e 0 Ramayana', que ele deve saber para que possa exercer seu
oficio/sacerddcio. Somente nos casos em que é necessaria uma ceriménia de exorcismo,
é o proprio Dalang quem escolhe a histéria mais apropriada. Além disso, suas historias
estdo povoadas por seres divinos ou demoniacos, todos possuidores de poderes
sobrenaturais.

Para Ana Maria Amaral, a questdo € definir se a terminologia correta para as
manifestacbes que empregam elementos animados deve ser teatro de formas animadas

ou teatro de figuras animadas. Ao pesquisar os sentidos atribuidos aos dois termos,

18 Orquestra de gongos.
19 0 Mahabharata e 0 Ramayana s&o poemas épicos indianos.
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descobriu que a palavra “figura” deriva do termo latino figurare, que significa modelar.
Portanto variacbes da palavra figura estdo presentes em todas as linguas latinas
modernas. Por esse motivo, em um coloquio realizado na Italia em 1985, que reuniu
encenadores, atores-animadores, cendgrafos, jornalistas e editores da Italia, Franga e
lugoslavia para a definicdo do termo mais apropriado, definiu-se o uso do termo teatro
de figuras. Naquele momento, este termo ja era empregado por diversos grupos que
trabalhavam com a animacdo de bonecos/objetos na Italia, Franca, Alemanha e
Holanda.

Segundo Amaral, para Aristdteles a “forma” é o que torna o objeto definido, é a
limitacdo da matéria. A forma de um corpo € sua alma e sua substancia (1993, p. 242).
Assim, esta pesquisadora considera mais correta a utilizacdo do termo teatro de formas
animadas, pois nesta manifestacdo artistica os objetos materiais inanimados recebem a
energia vital do ator-animador. Ao receberem esta energia, deixam sua condicdo de
objetos e tornam-se personagens. “E, ao se tornarem personagens, isto é, ao serem
animados, perdem as caracteristicas de corpo material inerte e adquirem anima, isto €,
alma, passando a transmitir conteidos, substancias” (1993, p. 243). O boneco/objeto,
enquanto forma plastica pode ser denominado figura, mas em sua condicdo de
personagem animado passa a ser denominado forma animada.

Jurkowsky faz uso de outra classificacdo para distinguir a forma de teatro de
bonecos mais ligada a tradicdo, do teatro de animacdo que comega a ser produzido a
partir do comeco do século XX. Em nossos dias o teatro de animagao se compde de uma
série de manifestacdes, aproximando-se de linguagens como a danga, a mimica, o circo,
0 teatro de atores e 0 espetaculo multimidia. Esta forma teatral “ja ndo é um verdadeiro
teatro de bonecos, mas um teatro que se serve dos bonecos, quando ndo pode recorrer a
outros meios” (2000: p.41). Este tipo de manifestacdo mais contemporanea o autor
denomina como uma forma heterogénea da arte do boneco.

A forma homogénea define um teatro de cunho popular que utiliza bonecos
construidos com as técnicas de luva, vara ou fio primordialmente, que utiliza o
palquinho que oculta o ator-animador como espaco cénico e onde a dramaturgia
sustenta-se através do uso preponderante da palavra. Desta forma, todos os elementos
presentes em cena dao suporte ao boneco com o objetivo de criar e manter a iluséo
cénica. Este tipo de teatro, ndo admite a presenca do ator-animador em cena, pois com
sua estrutura corporal competindo com a do boneco, colocaria em risco a manutencgao

da iluséo gue este tipo de teatro busca criar.

38



ConcepgOes mais ortodoxas do teatro de bonecos sdo a
necessidade de circunscricdo da agéo animada ao véo do aparato
de ocultagcdo (empanada, castelet, palco), o uso exclusivo de
uma estrutura de animacgdo (vara, luva, fios) por parte de
espetaculos e companhias, a uniformizacdo da escala
dimensional dos bonecos em uma mesma apresentacao, a busca
pela figuragdo do homem e o entendimento de que a

7

personagem € portada exclusivamente pelo boneco que a
representa ou pelo ator, separadamente.
(PIRAGIBE: 2007, p. 200 e 201)

Isso ndo significa que os bonecos consagrados pela forma de teatro de animacéo
homogénea ndo possam ser utilizadas com sucesso em espetaculos atuais, mas com o
uso do objeto animado como personagem teatral, as possibilidades se ampliaram muito.
Como exemplo pode-se citar o espetaculo L’Avar da companhia franco-espanhola
Tavola Rasa, que faz um releitura do texto classico de Moliére. Neste espetaculo as
personagens sdo representadas por torneiras e pedagos de tecidos combinados com o
corpo do préprio ator-animador. Ha ainda neste espetaculo outras personagens que sao
representadas em sua totalidade por materiais hidraulicos, como um criado doméstico,
que € representado por uma conexao de tubo de PVC, manipulado por um dos atores da
companhia.

As artes do espetaculo, o teatro, a marionete, a danga, a musica,
pelo menos nos artistas mais auténticos, convergem para um
movimento difuso e informal cuja constante € a utilizacdo de
marionetes e de figuras - da palavra latina figura, que significa
representacdo. Pleonasmo? Certamente ndo, mas precisdo bem
atil e que significa que o teatro reencontra o sentido do signo,
que nunca deveria ter perdido, que no teatro tudo é signo - a
palavra e 0 corpo, 0 espago e 0 objeto, 0 movimento e a luz -, e
0 teatro que ignora essa linguagem simbdlica € apenas uma
deriva duvidosa.

(HOUDART, 2007: 41)

Na trajetdria que define as principais rupturas que ocorrem no teatro de bonecos
homogéneo até que ele possa ser reconhecido como forma heterogénea, a admissdo do
ator-animador visivel na cena parece ser o ponto crucial. O simples fato de aparecer em
cena, diante dos olhos do publico, abre espago para uma série de possibilidades de
relacionamentos entre ator-animador e boneco/objeto até entdo inéditos.

Ainda hoje, as possibilidades de significacdo do ator-animador visivel em cena
parecem nortear a maioria dos experimentos contemporaneos de busca de novas formas

de expressdo em animagdo. Este movimento traduz uma tentativa de maior aproximacao
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da figura do ator. Em outros momentos, o teatro de bonecos ja fez uso de tramas, estilos
ou personagens vindos do teatro de atores, através de pardédias ou de imitagdes. Assim,
Plassard escreveu que em algumas épocas, em especial na Europa, a dramaturgia para
teatro de bonecos, torna-se “a imagem reduzida do teatro de atores, Sseu reverso ou sua
margem (apud Piragibe: 2007, P. 195). Segundo Jurkowski, durante o século XVIII, na
Inglaterra o teatro de bonecos é apenas um modelo reduzido do teatro de atores. Os
artistas que trabalhavam com bonecos ndo tinham nenhuma preocupacdo referente as
suas especificidades e os textos dramaticos escritos para o teatro de atores eram
representados sem passar por nenhum tipo de adaptacéo (apud Costa:2000, p. 41).

Mas ndo é este mesmo movimento que se observa na atualidade, pois nas
experimentagcdes de diversos grupos que praticam o teatro de animagdo interessa a
exploragdo em cena do significado do jogo do corpo do ator em interagdo com 0 COrpo
do boneco.

Atualmente concebem-se personagens que em parte sdo representados por
bonecos/objetos e em parte por atores-animadores, como no exemplo acima citado do
Grupo Tavola Rasa, ou no espetaculo A Histéria do Barquinho do Ventoforte, onde uma
aranha € representada por uma das méos do ator-animador que ganha pinceladas de tinta
escura em cena e onde um sol é pintado em um pedago de papeldo com uma abertura na
qual o ator-animador encaixa sua cabega. Segundo Piragibe, este fato ressalta a
concepcdo de que “ambos - ator e boneco - sdo partes de um mesmo organismo
performativo cuja constituicdo possui caracteristicas imprecisas e provisorias” (2007: p.
197). O potencial da dupla exposi¢édo em cena de bonecos e atores-animadores ndo pode
mais ser ignorada pelos encenadores, que cada vez mais buscam tirar partido desta
situacéo representacional.

Mas esse aumento nas possibilidades também traz a dificuldade de se obter uma
forma e uma classificagdo univoca destas relagdes. Cada proposta de encenagdo
encontrard sua maneira propria de estabelecer esta relacao.

A presenca do ator-animador visivel em cena dificulta a criacdo da ilusdo de uma
vida autbnoma do boneco, desmistificando o jogo teatral. Desta forma, a prépria relagdo
entre boneco/objeto e ator-animador implica na formag&o de sentidos mais complexos,
pois resulta em uma espécie de estranhamento na maneira como a audiéncia percebe o
boneco/objeto e todo o espetaculo. Tudo o que o espectador percebe em cena torna-se
significativo na sua leitura do espetaculo, e na manipulacdo a vista, o ator-animador

também assume o carater de signo. A sua imagem passa a fazer parte da comunicagao
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estabelecida com o publico, pois a atengdo desta transita entre 0 boneco/objeto e entre o
ator-animador.

E importante ressaltar que mesmo nas ocasides em que o ator-animador busca
ocultar-se atrds de empadas ou outras estruturas cenograficas, o jogo de interacdes entre
ator-animador e boneco esta presente, pois a impressdo de vida causada no boneco
animado pressupde a existéncia de algum elemento autbnomo que cause Seus
movimentos.

Nem todos os espetaculos contemporaneos de teatro de animagdo exploram as
interagdes do atores-animadores a vista e dos bonecos/objetos. Alguns grupos optam
por assumir uma postura neutra diante do boneco. Nestes casos, quando a atuagdo dos
atores-animadores é bem executada, o publico segue a sugestdo de qual deve ser seu
foco principal de atencdo, o boneco/objeto animado, e os atores-animadores passam a
fazer parte do quadro de uma forma secundaria.

Mas em qualquer maneira a presenca do ator-animador quebra a neutralidade
que era exigida deste nas formas mais tracionais de teatro de bonecos. Piragibe observa
que esta presenca salienta a condicdo de objeto do boneco. Visualizando o ator, o
publico toma consciéncia de que o objeto por si s6 € incapaz de produzir
autonomamente a impressdo de possuir vida (2007, p. 196).

Durante o desenvolvimento da linguagem do teatro de animagao cresceu entre 0S
encenadores e atores-animadores a noc¢do de que o0s espectadores tém um papel ativo
dentro do evento teatral. Piragibe (2007, p. 198) afirma que os espectadores podem ser
considerados como co-autores da performance. Tudo o que é colocado em cena passa a
ser considerado como recurso potencial de criacdo de significados no imaginario da
audiéncia.

O teatro de animagao contemporaneo permite a combinagdo em cena de diferentes
e variados recursos e meios expressivos revelando sua consonancia com uma tendéncia

presente no seio das artes em geral, que se caracteriza pela hibridez de linguagens:

Isso se percebe nas combinagdes de atores com bonecos, nos
usos de bonecos de diferentes tamanhos e formas de animagao
num mesmo espetaculo, o uso de objetos retirados diretamente
da vida cotidiana para a cena com pouca ou nenhuma
transformagdo. A sua dramaturgia aproveita e faz combinar
diferentes fontes, adapta os discursos de textos teatrais, de
narrativas, de descrigdes, de poemas e filmes, e as combina com

41



as peculiaridades plasticas e performativas da animagdo dos
bonecos e objetos.
(PIRAGIBE: 2007, p. 201 e 202)

Neste estudo, tentarei definir como o teatro de animagéo tem se apropriado de
elementos da linguagem cinematografica, em especial do género noir e do género terror,
pois 0s espetaculos escolhidos para o0 estudo se inspiram nestes géneros
cinematograficos.

O palco contemporéaneo tem se tornado o local das imagens e das projecfes. No
caso do teatro de animacdo, podemos ainda apontar uma tendéncia a utilizacdo de
elementos dos desenhos animados, como certos tipos de gags peculiares ou ainda uma
aproximacdo dos quadrinhos, com a apresentagdo em cena de recursos graficos
emprestados desta linguagem. No espetaculo de teatro de animacdo La Muerte de Don
Cristobal, a atriz-animadora Paz Tatay utiliza os baldes proprios da linguagem das
histérias em quadrinhos para representar surpresa, duvida, ou as ofensas que a
personagem tem necessidade de proferir. Neste mesmo espetaculo, encontramos gags
tipicas dos desenhos animadas, como um boneco, que se torna plano depois de ser
atingido por um bloco de aco, e retoma sua forma original ap6s ser inflado e depois de
inflado mais que o necessario comeca a flutuar.

O espetaculo A Caixa, da Cia. Matua também se utiliza de elementos gréaficos
para representar alguns pensamentos e sentimentos dos personagens, além de fazer de
bonecos duplicados em diferentes escalas. Assim, 0 grupo consegue diferentes planos
para as suas cenas.

Esse movimento de hibridacdo, que dispde com liberdade estimulos visuais,
sonoros, dinamicos e graficos, quando estudado sob o viés do teatro de atores aponta
para a presenca de um novo tipo de ator: “o corpo humano, cada vez mais
desmaterializado, misturado com imagens projetadas na cena ou captado por
instrumentos das novas tecnologias, é assimilado numa forma plastica em movimento,
de vocalidade deformada ou distorcida, definicdo que caracteriza perfeitamente a
marionete” (Eruli: 2008, p. 14).

Assim como aconteceu na renovagdo teatral preconizada pelas vanguardas
artisticas no comeco do século XX, que viram no boneco um caminho para renovagao
do trabalho do ator, novamente encontramos o boneco, na contemporaneidade,
apontando caminhos para a descoberta de novos modos de teatralidade e do uso do

corpo do ator. Considerando também a tendéncia citada acima de o boneco integrar-se
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cada vez mais as possibilidades de expressdo do ator podemos entender a citacdo de
Pavis que define a relacdo entre ator e marionete como uma relacéo ancestral de amor e
6dio (1996, p. 234), pois nesta nova concepgdo de ator, este empresta da marionete
algumas de suas qualidades.

A prépria marionete ndo sai ilesa deste jogo de forcas representado pelo status
da arte contemporénea, pois se durante a vanguarda seu corpo deixa de ser considerado
como uma grotesca deformacdo do corpo humano para ser considerado elemento de
acentuada expressao plastica, ap6s abandonar sua forma mais tradicional, desenvolve
uma linguagem primordialmente visual e passa a ser integrada em um teatro abstrato
que busca sua expressdo através do uso de materiais plasticos e com materialidade
concreta.

Sem contar as inimeras possibilidades de atuacdo dos objetos, as diluicGes das
fronteiras artisticas muitas vezes subtraem o proprio boneco ao espetaculo de animacéo,
e em seu lugar temos um corpo formado por diversas fontes, sua figura unificada pode
ser substituida por projecdes, tecnologia multimidia e agdo cénica que criam uma
percepcéo de corpo para o boneco.

Parte do teatro de animacdo contemporaneo pode ser caracterizado justamente
por essa alteracdo ou perda do corpo do boneco. O boneco ndao é mais previamente
construido para o espetdculo, mas criado no espetaculo a partir da articulacdo de
diferentes elementos. Interessa a criacdo de “bonecos” de natureza hibrida e de carater
transitorio. A transformacdo torna-se o foco das experimentacGes, assim o boneco pode
ser criado ou destruido durante o espetaculo, ou pode transformar-se em outros objetos

de cena ou mesmo em outros personagens.

Cada vez mais o termo teatro de bonecos tem sido visto,
particularmente no trabalho adulto, como um tipo de teatro que
vai além da animac&o de bonecos e implica em uma abordagem
que inclui corpos humanos, projecoes e interagdo multimidia e
animacao de cenografia, matéria ou outros elementos cénicos.
(ASTLED: 2008, p.55)

Também neste aspecto o aparecimento do ator-animador visivel em cena parece
ser bastante relevante, pois em muitos espetaculos produzidos atualmente, o foco da
criacdo dos significados parece estar mais ligado a idéia de criacdo e transformacao no
palco, do que na ficcdo na qual os bonecos desempenham a funcéo de personagens. Os

bonecos sdo criados em cena utilizando-se materiais diversos, objetos, projecdes de
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sombras, intera¢cbes multimidia, partes do corpo do ator-animador. Assim, o corpo do
ator-animador torna-se mais um dos elementos animados. Um bom exemplo de como o
ator-animador pode transformar seu corpo, ou partes dele em elementos animados pode
ser encontrado no trabalho da companhia peruana Hugo e Inés. Os integrantes do grupo
transformam partes de seus corpos, combinados com elementos materiais simples como
pedacos de tecido, chapéus, nariz de palhaco, entre outros, nos “bonecos” de seus
espetaculos.

O que é importante nestes espetaculos, dentro de uma visdo de
interdisciplinariedade, é que ha pouca ou nenhuma diferenca
entre o contador de histéria/bonequeiro e a acao criada. Os
bonequeiros criam a historia a partir de elementos que 0s cercam
e ndo a partir de bonecos previamente construidos. A escolha
dos objetos, pedacos de madeira e elementos materiais também
sugere uma relagcdo préxima entre o corpo do bonequeiro e 0
“corpo” ou a “vida” do material ou dos objetos. A impresséo
geral é de um corpo humano cercado e em interagdo com outros
COrpos ou outras vidas.

(ASTLED: 2008, p.55)

Para Astled a crescente interdisciplinariedade transforma o corpo do boneco de
um corpo ficcional e construido para representar uma determinada personagem em uma
construgdo cénica. Os mais variados elementos do espetaculo de animagdo como o
corpo dos atores-animadores, 0s objetos, os cenarios e os figurinos e elementos técnicos
como o0 som e a luz compde o corpo do boneco contemporaneo. Um corpo projetado
que pode abranger o palco todo.

Do exposto acima se pode concluir que o teatro de animagdo contemporaneo
pode ser caracterizado como género hibrido, capaz de abarcar em seu escopo uma
infinidade de manifestacbes artisticas e que as fronteiras entre estas diversas
manifestacGes encontram-se borradas, assim ndo é mais possivel estabelecer limites

exatos.
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2.2 — A Dramaturgia para Teatro de Animacao

A dramaturgia para teatro de animagéo se desenvolve em um grande espectro de
possibilidades, pois existem inimeros tipos de bonecos/objetos e inimeras formas de
animéa-los. Existem desde os bonecos construidos em escalas reduzidas utilizados nas
encenacdes do teatro lambe-lambe®, ou como os utilizados, por exemplo, pela
companhia hingara Mikropodium, que no final de seu espetaculo Stop anima seus
pequenos bonecos nas palmas das méos de alguns espectadores, até os bonecos gigantes
como os utilizados pela companhia norte-americana Bread and Puppet ou pela
companhia francesa Royal de Luxe. Estas Ultimas realizam seus espetaculos explorando
a rua como espaco Ccénico.

Ao empreender seu trabalho o dramaturgo que escreve para a representacdo com
bonecos/objetos animados deve considerar em primeiro lugar os tipos de bonecos ou de
objetos e as técnicas de animacgdo que serdo utilizados no espetaculo. Conhecendo estes
dados, o autor terd condigdes de estabelecer uma relagdo mais justa entre a forma
plastica, seus gestos e suas palavras. “Pode-se perceber que o género de manipulagéo
condiciona a elaboracéo do texto tanto quanto interfere decididamente na arquitetura da
narrativa, no ritmo de entradas e saidas, na prdpria concepcdo do fator tempo”
(Apocalypse: 2000, p.46).

Costa denomina estilos as diversas manifestacdes que compde o teatro de
animagdo: teatro de bonecos, teatro de objetos, teatro do objeto-imagem, teatro de
formas-animadas que integra boneco, méascara, corpo e objeto (2000, p. 14). Assim,
cada estilo estabelece uma dramaturgia propria, ndo havendo uma dramaturgia Unica
capaz de abarcar todos os estilos existentes. No entanto, existe um liame que perpassa

todas essas possibilidades. Esse liame é definido pelas possibilidades e pelas limitagdes

2 O teatro lambe-lambe é uma das manifestacdes do teatro de animagéo contemporaneo. Caracteriza-se
pela utilizagdo de uma pequena caixa cénica, portatil, dentro da qual é encenado um espetaculo de
pequena duracdo, com a animacdo de bonecos/objetos de pequenas dimensdes. Em geral, a caixa possui
uma abertura frontal através da qual o espetaculo pode ser assistido. Na maioria dos casos, este espetaculo
¢ apresentado para um Unico espectador de cada vez. Uma segunda abertura em cima ou atras da caixa
possibilita ao ator-animador ter visao de seu interior. Existem também duas aberturas laterais, que podem
conter luvas acopladas, onde o ator-animador introduz suas maos para a realizagdo da manipulacdo dos
bonecos/objetos. Todos esses orificios sdo cobertos por um tecido preto. Assim, tanto o ator-animador
quando o espectador permanecem com suas cabegas cobertas durante o espetdculo. Por conta deste
dispositivo, que tem a finalidade de impedir a entrada de luz dentro da caixa, esta manifestagdo recebeu o
nome de teatro lambe-lambe, pois sua estrutura cénica assemelha-se a caixa dos antigos fotégrafos
ambulantes, os chamados fotdgrafos lambe-lambe, que utilizavam a “técnica” peculiar de lamber os
negativos de suas fotos antes de revela-las. (Arruda: 2008, p. 131 e 132)
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da representacdo com bonecos: “o boneco é o limitador e a0 mesmo tempo o expansor
desta linguagem” (Costa: 2000, p. 237).

Em sua pesquisa sobre a dramaturgia para teatro de animagdo, Costa (2000, p.
12) parte da hip6tese de que esta dramaturgia possui especificidades se comparada a
dramaturgia escrita para o teatro de atores em geral. No teatro de atores, a comunicagao
se estabelece de forma direta entre o0 ator e a platéia. No teatro de animagao esta relacao
é intermediada pelo boneco/objeto. Esta intermediacdo estabelece um processo

especifico de escritura textual:

A insercdo de um terceiro elemento na relagcdo ator-platéia
implicard um processo diferenciado de escritura. Neste caso, 0
dramaturgo ndo estara escrevendo para um ator somente, mas
para um ator que daré vida a um objeto ndo animado, ou melhor,
para um boneco ou objeto que sera animado por um ator”.
(COSTA: 2000, p. 12)

Costa define que o texto teatral “em seu sentido amplo, pode ser entendido nédo
somente como as falas de um a(u)tor ou um escrito, mas como tudo o que concorre, de
forma escrita ou imagética, para demonstrar alguma coisa. (2000: p. 28)

No trecho dedicado a dramaturgia de seu livro A Arte Secreta do Ator -
Dicionario de Antropologia Teatral, Eugenio Barba define que o significado primitivo
da palavra texto é “tecendo juntos”. Assim, ao deslocar a énfase para o processo de
criacdo teatral, o autor define que mesmo que ndo contenha dialogos, nem seja
resultante do trabalho artistico a partir de material escrito ou gerado posteriormente, ndo
existe representagdo sem “texto” (1995, p. 68).

Piragibe também entende que o texto para teatro de animagdo se estende para
além dos limites literarios, desta formal o texto dramatdrgico do teatro de animacao “...
se inscreve sobre a cena a partir dos materiais com que se trabalha, das possibilidades
expressivas dos objetos animados, e de sua interacdo com os atores-manipuladores, e
com os demais elementos constitutivos da cena. (2007, p. 57). Nesta pesquisa, considero
como texto teatral ao conjunto formado pelas imagens, acdes e palavras de uma peca,
assim como as suas inter-relagées.

Quando se utiliza a palavra falada no teatro de animagdo, o ator-animador procura
proferi-la em sintonia com 0s movimentos que imprime no boneco/objeto, para que o
discurso corporal e o discurso verbal do boneco funcionem de forma completar criando

maior organicidade na atuacéo.
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Além da palavra propriamente dita, os autores do teatro de animagdo podem
utilizar diversas sonoridades obtidas com o uso criativo da voz pelos atores-animadores.
A distorcdo da voz humana, muitas vezes obtida com o uso de dispositivos, é
empregada para que esta se adapte ao corpo do boneco. Ao que parece, essa distor¢ao
torna mais crivel a fala do boneco, pois como ele possui um corpo de natureza diferente
do corpo humano, este corpo ndo pode ser a fonte emissora de uma voz humana normal.
Alguns artistas utilizam ainda um idioma inventado ou onomatopéias para representar a
voz de determinado boneco/objeto.

Para falar, ndo é necessario que o boneco possua um mecanismo que faca sua
boca se movimentar, mas que seus movimentos sejam expressivos 0 bastante para que a
fala seja convincente. Existem bonecos que possuem mascaras fixas, e bonecos
construidos com técnicas e materiais que permitem que estes contenham mecanismos
internos que movimentam seus olhos e suas mandibulas, criando determinados
movimentos faciais. Mas em ambos os casos a fala organica do boneco somente é
possivel através da combinacdo precisa entre as palavras emitidas pelo ator-animador e

0S movimentos que este cria no corpo do boneco/objeto.

De modo geral, a animagdo com objetos, formas ou bonecos ndo
utiliza a palavras nos moldes convencionais. Quando esta existe,
é conceitual, sintética, precisa. Muitas vezes, as palavras sdo
convertidas em sons das mais diversas maneiras. Quando se
utilizam determinadas técnicas, como, por exemplo, a do teatro
negro, a palavra cede seu lugar a outras experimentagdes. Luz e
trilha sonora ganham entdo papéis fundamentais.

(COSTA: 2000, p. 236)

Considera-se que o texto do teatro de animagdo é pautado por uma busca de
sintese, onde a dindmica visual € enfocada em detrimento das cenas apoiadas em
didlogos. Mas depende de cada proposta estabelecer o peso da palavra dentro de seu
contexto. Assim, existem espetaculos que ndo se utilizam de didlogos, nos quais as
imagens sdo combinadas a trilha sonora. Em outras propostas, no entanto, o uso da
palavra é fundamental, como acontece nos teatros de bonecos tradicionais.

No teatro de bonecos de cunho popular e tradicional existem textos que possuem
uma determinada autonomia estrutural, que existem independentemente de determinada

encenacao. Estes textos sdo criagéo individual de um determinado ator-animador ou um
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dramaturgo, ou ainda adaptages de fontes diversas, mas podem ser readaptados na
criacdo de espetaculos de outros grupos.

Mas o que parece mais frequente, é que 0s textos surjam durante a elaboragdo das
cenas, no trabalho criativo dos atores-animadores com os materiais, tornando-se assim
indissociaveis das montagens para as quais foram concebidos. Essa caracteristica pode
ser atribuida ao fato de que em muitos casos, o autor da dramaturgia também é o criador
e o ator-animador do espetaculo. E bastante comum que o autor do texto esteja
envolvido em todas as fases do processo de criagcdo do espetaculo. Costa utiliza o termo
autor-bonequeiro para referir-se este tipo de artista. (2000: p.236)

Em seu livro Dramaturgia para a Nova Forma da Marionete Alvaro Apocalypse
considera problematico o fato da dramaturgia para teatro de animacdo ser escrita pelo
préprio grupo que vai montar o espetadculo ou por pessoa muito proxima ao seu
trabalho. Preocupado com a qualidade do texto dramaturgico produzido pelo teatro de
bonecos brasileiro, argumenta que esse modo de trabalho pode impedir ou retardar o
desenvolvimento autbnomo desta dramaturgia. A grande proximidade do autor e do
diretor dispensa detalhes que deveriam estar presentes no proprio texto. Além disso,
recebendo as diversas colaboragfes dos atores-animadores, oriundas de seu trabalho
com os elementos que serdo animados, o dramaturgo perde a oportunidade de aprimorar
sua arte, pois ndo se exercita na concepcdo da cena. Exercita somente a expressdo
através do didlogo, deixando de considerar 0 uso do espaco, as entradas e saidas das
personagens e outras maneiras de expressao ndo-verbal que podem ser utilizadas para
enriquecer a atuagcdo com bonecos (Apocalypse: 2000, p.40,41).

O certo é que cada vez mais se ampliam 0s conceitos dramaturgicos entre 0s
autores do teatro de animagdo, mas esta dramaturgia ainda ndo se encontra plenamente
desenvolvida. Para Costa ainda “falta estudo sistemético das estruturas draméticas, néo
importando se visuais, sonoras, materiais ou textuais. A dramaturgia (do teatro de
animacdo) ainda é fragil e, muitas vezes, assenta-se no visual, sem contetido dramatico
ou teatral” (2000: p. 237).

Existe uma série de caracteristicas reconheciveis devido a existéncia de uma
especificidade da dramaturgia para teatro de animacdo. A primeira delas diz respeito ao
fato de que em nossos dias a dramaturgia contemporanea, inclusive para o teatro de
animacédo se apresenta como um género hibrido. Citando Rosenfeld (2000, p.25), que
afirma que “dificilmente se encontrard uma peca em que ndo se encontrem alguns

momentos épicos e liricos”, Costa defende que atualmente os textos sdo construidos nao
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apenas a partir de tracos estilisticos dos géneros épico, lirico ou dramético considerados
separadamente. Em geral, a criacdo dramaturgia congrega tracos de todos estes estilos,
através de uma contaminacéo estrutural.

Contudo, no teatro de animagdo predominam os tracos estilisticos épicos. No
teatro de atores, o ator, considerado como sujeito, e 0 personagem como o0 objeto de sua
criacdo artistica, encontram-se superpostos em um mesmo corpo. Mesmo quando um
personagem se desdobra em mais de um ator, ator e personagem ainda compartilham
uma mesma estrutura corporal. J& no teatro de animagéo, o sujeito é o ator-animador e 0
objeto é o boneco-personagem. Segundo Costa (2000: p. 26) este fato estabelece uma
situacdo epicizante na génese da relacdo entre estes dois elementos. Como a relagdo
entre sujeito e objeto ndo acontece no mesmo suporte fisico, antes existe um espaco
efetivo entre o corpo do ator-animador e o corpo do boneco/objeto, o ator-animador
desempenha um papel de contador de histdrias, de narrador ou de demonstrador. O
boneco/objeto se torna seu narrado.

Na dramaturgia para o teatro de animacdo os elementos épicos geram uma série de
procedimentos dramaturgicos. Estes elementos épicos tornam-se manifestos através da
dindmica entre a génese epicizante da relacdo entre ator-animador e boneco/objeto e a
ilusdo de vida que o boneco manifesta durante sua animacgdo. Tais procedimentos
dramatlrgicos concorrem para que a busca da manifestagdo da vida, que é a matéria-
prima do teatro de animacao, seja bem sucedida, se tornando crivel aos olhos da platéia.

Um dos procedimentos dramatlrgicos de carater épico é a ruptura da ilusdo.
Considerando a relagdo entre animado e ndo-animado com a qual o teatro de animacao
trabalha, durante a passagem de um estado ao outro ocorre um instante de indefinigéo.
Esse momento de transi¢do, que ocorre perante a platéia, acaba por ressaltar a vida
manifestada pelo boneco, pois esta (a vida do boneco) “cumpre um ciclo espéacio-
temporal, distanciando-se da idéia de uma existéncia eterna que a torna equivalente a
morte”. (Costa: 2000, p.28)

Esse recurso, a0 mesmo tempo em que traz para a platéia a consciéncia do
acontecimento teatral, coloca em evidéncia a arte do ator-animador, artista cujo oficio é

“criar” a vida da personagem em cena.

A vida (re)velada pelo objeto constitui o mistério da poética do
ser. O ator-manipulador é quem manifesta o oculto, ele é o
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(des)velador, pois que da a conhecer o mistério. O publico €é
aquele que reconhece a manifestacdo, tornando-a crivel.
(COSTA: 2000, p.27)

A ruptura da ilusdo pode ocorrer através de uma ruptura na acdo. A ruptura da
acdo se processa tanto no ato da animagdo, como na a¢ao dramatica contida na estrutura
do texto. No primeiro caso, a ruptura do ato de animar esta relacionada a idéia de
dissociacdo entre o ator-animador e o boneco-personagem. Mas em ambos 0s casos,
essa ruptura concorre para a criacdo de um efeito de distanciamento, ao dirigir o olhar
do espectador para a criagdo da ilusdo. Segundo Pavis (2003: p. 106), o distanciamento
pode ser entendido como um novo olhar que incide sobre a realidade representada, que
aparece entdo sob uma nova perspectiva, que pode revelar a artificialidade da
construgdo dramatica e da construcdo das personagens.

O teatro épico em geral possui uma série de procedimentos que interrompem a
acdo, muitos dos quais estdo relacionados ao uso do recurso narrativo e aos diversos
graus de consciéncia que a personagem pode manifestar.

No teatro de animagdo existe a possibilidade da existéncia de um narrador
onisciente, que narra fatos ocorridos anteriormente. A funcdo de narrador pode ser
desempenhada tanto por um ator-animador, que assume um papel de personagem,
quando por um boneco-personagem. Ambos podem desempenhar exclusivamente a
funcdo de narrador ou desempenhar simultaneamente outras funcbes no espetaculo.
Muitas vezes essa personagem assume o papel de um contador de histérias ou de um
mestre de cerimdnias, servindo como um elemento mediador entre as personagens e 0
publico. O espetaculo Los Bufos de La Matine da companhia argentina EI Chonchon, é
estruturado em forma de esquetes, que homenageiam personagens classicos do cinema
mudo, como o Gordo e 0o Magro e Carlitos. Cada esquete é apresentada por dois
bonecos-personagens: Avuelo e Arraskaeta que além de introduzir a cena, fazem
comentarios jocosos sobre atualidades, notadamente sobre futebol e politica, fato que
contribui para uma aproximacdo com o publico, que é constantemente incitado a tomar
parte no evento.

A consciéncia do personagem narrador implica que a narrativa se desenvolva em
dois planos temporais simultaneamente: no momento presente, no qual se conta a
histéria e em um momento anterior, no qual os acontecimentos narrados tiveram lugar.
O recurso narrativo é uma técnica que produz distanciamento na medida em que a

consciéncia do narrador-personagem implica em uma leitura privilegiada dos fatos
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narrados, que sdo assim apresentados como uma histdria, ndo como um acontecimento
que se desenrola no momento presente da representacéo.

No teatro de animagdo existem personagens conscientes de sua condigdo de
participantes em uma representacao teatral. As personagens podem apresentar diferentes
niveis de consciéncia. Existem bonecos-personagens que representam uma fabula
construida no interior do espetaculo, na qual ttm plena consciéncia de sua origem
ficcional. Em outro espetaculo da companhia EI Chonchon, Juan Romeu y Julieta
Maria, também concebido com a estrutura de esquetes, além de atuar como
apresentadores, 0s mesmos bonecos-personagens, Avuelo e Arraskaeta, atuam como
personagens da cena que apresentam. Trata-se de uma parddia da tragédia Romeu e
Julieta de Shakespeare, onde os dois bonecos atuam como os pais de Romeu e Julieta
respectivamente. Ao mesmo tempo em que cumprem seu papel na fabula, ndo
abandonam as caracteristicas apresentadas enquanto cumprem o papel de
apresentadores.

O uso do recurso descrito acima no espetaculo da companhia EI Chonchon,
denominado “teatro dentro do teatro”, onde uma peca acontece dentro de outra é
amplamente utilizado no teatro de animagdo. Citando Jurkowski, Costa sublinha que
este procedimento cria um efeito de distanciamento ao contrastar “realidade” e “ficcdo”
teatral. “O principio do teatro dentro do teatro remete-nos a teatralidade e reforca a
dupla natureza do boneco” (apud Costa: 2000, p. 34).

O recurso do teatro dentro do teatro também pode ser percebido através da
cenografia que é criada quando um espetaculo de teatro de animacdo que possui um
espaco cénico prdprio, como a empanada, é apresentado sobre um palco de uma sala de
espetaculos. Assim temos um teatro (a empanada) dentro de um teatro (o palco).

No que concerne aos niveis de consciéncia apresentados pela personagem, outra
possibilidade é que esta conheca sua condicdo de objeto. Neste caso, a personagem sabe
de sua origem material, reconhece que € um boneco teatral. No espetaculo O Principio
do Espanto do grupo Morpheus Teatro 12 o boneco-personagem vai gradualmente
tomando consciéncia de sua condi¢do de objeto manipulado. O ator-animador introduz
Varios objetos na trajetoria do boneco. Aos olhos do boneco, esses objetos aparecem e
desaparecem de forma misteriosa. Ao interagir com estes objetos, o0 boneco experimenta
uma serie de emocdes, e essa interacdo com a presenca e a auséncia dos objetos
manipulados pelo ator-animador aos poucos revela para o boneco sua verdadeira

condicdo. Essa revelacdo causa tal espanto ao boneco, que ele procura desvencilhar-se
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do ator-animador, o que faz com que sua condicdo de objeto manipulado fique mais
patente, pois Nnos momentos em que consegue se separar fisicamente do ator-animador
volta a ser inerte.

Os criadores do teatro de animacdo podem utilizar expedientes que exploram as
propriedades materiais do corpo do préprio boneco. Os bonecos podem ser destruidos,
perder partes de Seus corpos, ou se esticarem ao extremo em cena. Ao boneco é
facultado vencer sem esforco a lei da gravidade, assim ele pode flutuar e voar. Um
boneco apaixonado pode literalmente flutuar até as nuvens ou perder a cabega em um
momento de raiva. No espetaculo Bonecronicas, do grupo Anima Sonho, ao cantar uma
nota aguda, uma “caveira roqueira” é capaz de esticar ndo somente suas cordas vocais,
mas todas as articulagfes entre seus 0ssos, duplicando seu tamanho. Nos teatros de
boneco tradicionais como o Mamulengo existem bonecos trucados, que alongam seus
pescogos ou suas pernas, por exemplo, ou possuem cabecas méveis, que podem ser
literalmente perdidas durante o espetéculo.

Ainda com relacdo a exploracdo das propriedades corporais dos bonecos, pode-se
citar o uso de bonecos de diferentes escalas dimensionais em uma mesma cena. A
diferenca de escala entre 0os bonecos-personagens pode ser utilizada como uma metéfora
de um conflito, que através deste recurso é explicitado visualmente. Este contraste de
dimensdes também pode ser apresentado entre um boneco-personagem e espago cénico
do espetéaculo. O espetaculo A Caixa da Cia. MUtua apresenta um pequenino palhaco de
brinquedo que foi jogado no lixo vagando sem rumo ao longo de uma rua de enormes
edificios.

A dramaturgia do material diz respeito a constituicao fisica do boneco/objeto. Os
materiais a partir dos quais sdo confeccionados os bonecos ou a matéria-prima a partir
da qual é feito o objeto determinam diferentes influéncias sensoriais nos mesmos.
Assim, um boneco feito com espuma apresenta um impacto sensorial diferentes de um
boneco construido com madeira. Um objeto de metal evoca sensacOes diferentes de um
objeto de plastico. A escolha dos materiais utilizados para construir um determinado
boneco amplia as possibilidades de composicdo dramatica da personagem que ele ira
representar, pois o signo plastico sofre uma contaminacdo das caracteristicas da matéria.

No teatro de objetos a qualidade dramatlrgica da matéria se torna ainda mais
patente, pois muitas vezes o conflito se localiza na natureza dos objetos presentes em
cena. Em uma das cenas do espetaculo A Infeccdo Sentimental Contra-Ataca, do grupo

XPTO, um grupo de personagens vestidas com um figurino composto por balbes cor-
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de-rosa oscila entre o fascinio e 0 medo de um grupo de personagens vestidas com
figurinos compostos por dezenas de agulhas de metal, estabelecendo um jogo de
avancos e de recuos.

O autor pode tanto compor sua dramaturgia considerando as propriedades fisicas
do material quanto suas caracteristicas simbolicas e metaféricas. Um material, em
interagdo com outros materiais ou ao sofrer determinada agdo, manifesta uma série de
atributos. A experimentacdo com materiais torna-se campo fértil para a concepcao da
dramaturgia do teatro de animagdo, onde esta é determinada de acordo com as respostas
obtidas pela manipulacdo dos materiais, bonecos, objetos ou projecoes de objetos.

No teatro de animacdo encontra-se frequentemente o uso de metalinguagem, que
ocorre quando um codigo expressivo é utilizado para descrever o proprio cédigo.
Quando a estrutura dramatica se propde a revelar os mecanismos utilizados para se criar
a ilusdo de vida autbnoma do boneco/objeto se torna metalinguistica. Um bom exemplo
sd0 as pecas que tém como tematica o proprio oficio do ator-animador ou bonequeiro
tradicional. No espetaculo Submundo do grupo Sobrevento, que é construido com a
estrutura de esquetes, a cena final apresenta uma “funcdo” do Mamulengo. Ao terminar
de “brincar o mamulengo”, o ator-animador sai da tenda para “passar o chapéu”,
expediente utilizado para a arrecadagdo de dinheiro junto ao publico. Quando olha no
interior do chapéu para verificar o que conseguiu arrecadar, 0 mamulengueiro s
encontra areia, um elemento material que esta presente em todas as cenas do espetaculo.
Neste caso, a areia denota a miséria na qual estdo inseridos estes artistas populares. A
miséria em que muitos seres humanos vivem é a tematica geral deste espetaculo e
perpassa suas inimeras cenas.

As estruturas utilizadas para a construgdo das pecas do teatro de animagdo séo
variadas. Existem pecas que possuem em sua estrutura cenas intercaladas de maneira
independente, sem que possuam nenhum elemento que estabeleca ligacdo entre estas,
resultando em uma espécie de colagem. Outras pegas seguem uma linha de acédo
continua, onde as cenas concorrem para a resolucao final de algum conflito. A estrutura
dramaética é construida em torno de um eixo norteador que orienta todas as acOes da
peca. Situado entre uma possibilidade e outra, existem pecas nas quais a estrutura é
formada por cenas isoladas, mas que possuem uma tematica comum que perpassa todas
elas, funcionando como um eixo norteador. A justaposi¢do das cenas concorre para a

criagdo de significados.
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Cherubini argumenta que a forma de criacdo dramatlrgica tanto no teatro de
bonecos tradicional como no teatro de animacdo se assemelha a idéia moderna de
“dramaturgia através do ator” utilizada em uma parcela da producdo do teatro de atores
contemporaneo. Para o autor a busca de “...caminhos mais plasticos, mais inventivos,
mais gregarios, mais compartilhados, mais multidisciplinares, “totais”, mais festivos,
mais rituais...” (2008: p. 60) pelo teatro de atores delimita novas fungdes para a
realizagéo do evento teatral.

O ator transforma-se em ator-criador, seu desempenho supera 0 de um mero
intérprete. Através de suas experimentacdes cénicas o ator-criador gera materiais para o
dramaturgo. Este vai compondo uma dramaturgia que pelo seu modo de criagdo se torna
indissociavel da encenacdo que a gerou. Assim, ocorre um deslocamento da funcédo
tradicional do dramaturgo, se antes sua criagdo estava condicionada apenas a estimulos
de ordem pessoal e tinha lugar no chamado “gabinete”, agora o dramaturgo trabalha a
partir do palco, integrando-se a realizacdo do espetaculo juntamente com 0s outros
criadores da obra teatral. Neste tipo de processo criativo o dramaturgo vé “... sua funcao
compartilnada com os outros artistas, ou simplesmente integrada a outras fungdes,
diluindo as fronteiras entre os varios oficios teatrais” (Cherubini: 2008, p.59).

Segundo o autor, no teatro de animagdo este modo de composi¢do dramaturgica
determina que a “quase totalidade dos textos criados para o teatro de bonecos é formada
de anotagBes de espetaculos realizados ou de criacGes ligadas estreitamente a uma
encenacdo em particular (2008, p.59). Quando ndo é assim, o0s textos existentes
freqlientemente estdo ligados a uma idéia particular de teatro de animacdo, ligados a
uma determinada técnica ou forma de apresentacdo especifica, com repertorio bastante
limitado e por vezes ligado ao teatro de atores.

Apesar de se configurar em uma linguagem em desenvolvimento, os elementos
elencados acima permitem situar os limites da dramaturgia para teatro de animagao
como elasticos e permeaveis, permitindo uma série de adicionamentos e permutactes
com outras linguagens artisticas, que acabam por resultar nos espetaculos de carater

hibrido que se pretende analisar nesta pesquisa.
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2.3 — Premissas da Contemporaneidade: Vanguardas

O estudo da descoberta do boneco/objeto pelas vanguardas artisticas do inicio do
século XX torna-se importante dentro do ambito desta pesquisa porque aponta um
caminho para a compreensdo dos transitos artisticos entre a linguagem cinematografica
e a linguagem do teatro de animacdo na medida em que toda “arte do século XX
configura-se e se desenvolve através do choque de diferentes dominios artisticos, em
que suas funcbGes e formas, constantemente, se entrecruzam e se distanciam, se
provocam e se contaminam” (Cintra: 2006: p. 203).

Ja em 1920, podemos notar a influéncia da nascente arte do cinema na montagem
teatral de Jean Cocteau, Le Bouf sur le Toit, além da influéncia de outras linguagens
artisticas, pois a danca e a musica eram elementos essenciais deste espetaculo.
Classificado pelo proprio autor como “farsa-pantomima para palhacos”, o espetaculo foi
inspirado na arte de Charles Chaplin. Os atores, vestindo enormes mascaras de papel
maché eram transformados em cenografia mdével. Em cena, se comportavam como
bonecos, e suas agdes ndo coincidiam com a musica executada. Este espetaculo
inaugura um novo género teatral, que ndo pode ser identificado com nenhuma das
formas praticadas e que mescla danga, acrobacia, mimo, satira, musica e a palavra
falada.

Na busca das vanguardas por uma nova teatralidade, inaugura-se uma estratégia
que cria intersecgOes entre os formatos tradicionais das artes, anulando ou pelo menos

borrando suas fronteiras divisorias.

As experiéncias teatrais das vanguardas histdricas eram,
sobretudo, hibridas e multidisciplinares, ndo havendo limites
entre as instancias dramaticas, musicais, pictoricas, plasticas ou
cinematograficas. O espetaculo, ou performance em questdo ndo
poderia ser reduzido a uma forma rigida. Balé, peca, Opera,
exposicdo ou qualquer outro destes compartimentos que se
reconstituiram antes deste periodo de grande efervescéncia
como campos separados, estavam ali mais que reunidos,
fundidos numa Unica expressdo espetacular.

(RAMOS: 2008, p. 45)

Apesar de intervalos e intermiténcias durante o processo, 0 movimento de
renovacao teatral empreendido pelas vanguardas historicas, tanto no campo teatral como

no campo da plastica “continuou a inspirar até hoje algumas das experiéncias artisticas
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mais inovadoras” (Eruli: 2008, p. 13). Segundo a autora existe na atualidade um
interesse em relacéo ao boneco/objeto devido a uma tendéncia de hibridagéo de diversas

linguagens artisticas:

A atual retomada de interesse em relacdo a marionete, que
caracteriza o cenario artistico atual, acontece sob o signo de uma
tendéncia a hibridez e & mesticagem de linguagens: o teatro olha
para 0 cinema, torna-se lugar de projecdes e imagens; as artes
plasticas abandonam a bi-dimensionalidade do quadro através de
instalagbes de materiais e objetos tridimensionais e por meio de
performances...

(ERULLI: 2008, p. 14).

O denominador comum que une esses fendmenos é a presenca renovada do ator
em cena, cujo corpo torna-se cada vez mais desmaterializado, misturado com projecées
de imagens, ou ainda captado pelos instrumentos das novas tecnologias multimidia.

As vanguardas artisticas surgiram com a necessidade de se repensar o papel do
homem em uma sociedade que comecava a ser assolada por diversas transformacdes
sociais, politicas e cientificas. Frente aos avangos cientificos que haviam ampliado os
limites do conhecimento humano até alcancar o invisivel, 0 micro e 0 macro cosmos, a
realidade objetiva perde seus contornos exatos, dando lugar a uma crise no conceito de
representacao.

Desde seu surgimento, as vanguardas se opuseram as formas tradicionais de arte,
pois entendiam que estas eram a representagdo de um mundo antiquado, que precisava
ser destruido para que uma nova ordem pudesse se estabelecer em seu lugar. Assim,
buscavam criar formas de expressdo artistica préoprias, apoiadas também em uma nova
definicdo da realidade psiquica, que comeca a englobar os estados inconscientes da
psique humana, principalmente a partir dos estudos de Freud.

As incertezas sobre a formacao do sujeito ndo sdo resolvidas pelas pesquisas sobre
0S mecanismos psiquicos e cognitivos realizadas no ambito das ciéncias
neurofisiolégicas. Em seus estudos denominados “Projeto para uma psicologia
cientifica (1895) e Interpretacdo dos Sonhos (1899), Freud concebe a psique como um
“aparelho neurdnico”, um mecanismo movido por correntes elétricas (determinadas por
variagOes entre sensacOes e lembrangas prazerosas ou sofridas). “Biologicamente
instavel, o sujeito é concebido pelo pai da psicanalise como um agregado de estados
fisicos diversos e contraditorios, anulando, assim, uma diferenca qualitativa entre

sujeito e objeto. “O que também parece tipicamente humano é condicionado por um
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“aparelho”, cujos mecanismos, apesar de invisiveis, sdo operantes” (Eruli: 2008, p. 17).
Desta forma, a ciéncia da psicandlise busca langar novas luzes sobre o problema da
dificuldade de se estabelecer os limites definitivos entre 0 humano e o inumano, tema ja
recorrente dentro do campo filoséfico. Bergson ja identificava no riso uma traducgao
socialmente aceitavel da irrup¢do do mecéanico no humano (apud Eruli: 2008, p. 17).

No que se refere ao teatro, 0 maior desejo dos representantes das vanguardas era
reduzir a participacdo da literatura, do texto escrito no evento teatral, em beneficio do
gesto do ator, das imagens, dos objetos e do jogo, 0 que abre espaco para que uma
manifestacdo ligada tanto ao teatro como as artes plasticas como o boneco possa se
destacar.

No inicio do século XX, ocorreu um fen6meno que mudou 0s
rumos do teatro, tratava-se de uma cisdo na corrente tradicional
das artes cénicas da qual deriva um teatro que se associa as artes
plasticas.

(CINTRA: 2006: p. 203)

A partir deste fenbmeno torna-se possivel conceber a cena como um lugar para
invencOes visuais que podem chegar até o ponto da abstracdo, para que 0 gesto
predomine sobre a palavra, e para que a improvisagao e a participacdo ativa do publico
sejam consideradas tdo esséncias quanto o texto dramaturgico. Os artistas envolvidos
nos movimentos de vanguarda artistica consideravam que a elocuc¢do natural do ator,
preconizada pelo realismo contrastava com a linguagem artificial escrita pelo
dramaturgo. Assim, buscavam livrar o palco de elementos que pudessem levar o publico
a confundir o teatro com a vida real, optando por ndo mais utilizar elementos reais ou
naturais: “a palavra seria substituida pelo movimento, no lugar da fisionomia a mascara,
a figura humana seria substituida pela escultura, e finalmente, a a¢do seria substituida
pela imagem” (Cintra: 2006: p. 204 e 205).

Brunella Eruli observa que as vanguardas langcam um novo olhar sobre as
possibilidades expressivas dos objetos e materiais, com o questionamento do realismo
da presencga cénica do ator. Esse questionamento tem como objetivo buscar caminhos

que conduzam a uma maior teatralidade:

Animados pela vontade de seguir 0 mais de perto possivel a
condicdo humana engendrada em nossa época pela técnica,
certos tedricos preconizaram, desde o final do século passado
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(século XIX*) o desaparecimento do ator — presenca fisica e
psicoldgica excessivamente carregada de realismo e sua
substituicdo por um corpo cujo mecanismo perfeito ndo conhece
nem a degradagdo nem a morte. O ator ideal se converte assim
em uma engrenagem expressiva pronta para integrar-se na
realidade plastica da cena®.

(ERULI: 1991, p.3)

Apesar de muitas vezes ser considerada como uma curiosidade etnogréfica ou
uma forma teatral prépria para a apreciacdo das criancas, o boneco foi “considerado
pelas vanguardas artisticas européias do final do século XIX e inicio do século XX, a
forma mais adequada para expressar a nova linguagem artistica originada a partir da
crise da representacdo teatral e pictorica” (Eruli: 2008, p. 13).

A marionete, 0 boneco/objeto acaba se tornando uma referéncia, uma fonte de
inspiracdo, pois “por sua condicdo ambigua a marionete tem nutrido a reflexdo dos
grandes inovadores do teatro®” (Eruli: 1991, p. 3). O boneco/objeto é capaz de transitar
entre movimento frenético e completa imobilidade, entre matéria e abstracdo. Por ser de
natureza plastica, permite uma grande liberdade com relagdo a experimentagdo e uso de
materiais. Como personagem ele possui natureza abstrata, permitindo o abandono da
coeréncia psicoldgica e da busca da verossimilhanca narrativa, principios presentes no
teatro tradicional.

Os movimentos de vanguarda idealizavam *“o novo homem”, e
nesse sentido, a marionete, um ser artificial, plastico, no siléncio
de sua consciéncia, e na natureza de sua “ndao-alma”, torna-se o
modelo para esse novo ser, que nutriria 0 teatro com a sua
artificialidade viva, e promoveria a tdo desejada transformacao
da representacéo.

(CINTRA: 2006: p. 213)

Por ser considerada por alguns artistas como a antitese do realismo, a marionete
participa das teorias que sao formuladas preconizando um novo tipo de ator, nas quais é

considerada como um modelo ideal. O novo corpo do ator deveria tornar-se livre da

2L Grifo meu.

22 No original: “Animados por la voluntad de se huir lo mas de cerca posible la condicion humana
engendrada em nuestra época por la técnica, ciertos tedricos preconizaron, desde finales del pasado siglo,
la desaparicion del actor — presencia fisica y psicolégica excesivamente cargada de realismo — y su
sustitucion por um cuerpo cuyo mecanismo perfecto no conoce ni la degradacion ni la muerte. El actor
ideal se convierte asi em um engrenaje expresivo listo para integrarse em la realidade plastica de la
escena. (tradugdo e grifo meus)

23 No original: “Por su ambigua condicion, la marioneta ha nutrido la reflexion de los grandes inovadores
del teatro del siglo XX”. (tradugdo minha).

58



verossimilhanga psicoldgica e da representacdo ilusionistica, tornando se uma forma
plastica integrada ao cenario da mesma maneira que 0s demais materiais. Este ator
deveria estar apto a pronunciar um texto que ndo segue mais as convengdes linglisticas,
onde as sonoridades podem se tornar mais importantes que os significados das palavras.

Segundo Cintra é partir da reinterpretacdo da marionete que decorre a necessidade
de se decodificar o ator. O objetivo dessa decodificacdo é conseguir a teatralidade pura
e segura (Cintra: 2006: p. 214).

A marionetizacdo do ator, sua substituicdo por bonecos, manequins ou sombras
projetadas, ou ainda a humanizagdo de objetos sdo alguns dos caminhos apontados.
Segundo Beltrame, o ator marionetizado pode ser associado a um ator perfeito, sem

afetacdo, que atingiu um ideal de beleza através de gestos precisos e refinados:

E um ator que abandona a condicao de vedete, a atuacio pautada
numa gestualidade cotidiana, deixando de lado as caracteristicas
de seu comportamento diério, os tracos marcantes de sua
personalidade, para realizar uma outra experiéncia, iconica,
distanciada das propostas de interpretacdo realista e naturalista.
E o ator que atingiu a capacidade de representar a personagem
sem mesclar suas emocdes e personalidade. Esse aparente
“desumanizar-se”, ao contrario do que pode parecer, revela de
modo eficiente a esséncia humana. Nisto reside o grande
paradoxo do ator marionetizado: ao esconder 0s tracos de sua
persona em particular, revela o que ha de comum em todos 0s
seres humanos. Para a realizagdo do seu trabalho utiliza recursos
técnicos comuns ao trabalho do ator-animador: a economia de
meios, a precisdo de gestos e movimentos, o olhar como
indicador da acdo, o foco, a triangulagéo, a partitura de gestos e
acOes, o subtexto, a idéia de que movimento é frase, entre outros
aspectos técnicos comumente utilizados na animacdo de bonecos
e objetos.

(BELTRAME, 2005: p. 56 e 57)

A condicdo ambigua da marionete, que contém em si elementos provenientes de
realidades distintas, pois ao mesmo tempo é objeto e ator, corpo e alma, inanimado e
animado nutriu a reflexdo de alguns dos inovadores do teatro no final do século XIX e
inicio do século XX. E muitas das teorias que eles desenvolveram continuam
referéncias validas para o trabalho do ator contemporaneo. Neste estudo, destaca-se a
contribuicdlo do boneco para o trabalho realizado por trés destes

encenadores/tedricos/inovadores: Jarry, Craig e Meyerhold.
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Frente a situagédo existencial do homem, animada por uma forte
reacdo idealista contra a arte burguesa e o todo poderoso
cientificismo, os artistas teatrais do final do século foram em
busca de uma alternativa ao modelo tradicional de ator.
Encontraram-no na marionete, ator metaférico ideal.
(JURKOWSKI: 1991, p.4)

No trabalho destes artistas, além de oferecer indicagdes para a renovagao da arte
do ator, a marionete aparece como uma referéncia para uma nova forma de concepcao

da arte teatral.

2.3.1 O Ubu-Rei de Jarry

Segundo Brunela Eruli, o memoravel grito “merdre” da personagem Ubu ao
adentrar o palco no dia de sua estréia assinala um marco de passagem do teatro antigo
para o teatro contemporaneo (1988, p. 08). Jarry coloca em cena um drama escrito na
sua adolescéncia que transforma um professor chato e cheio de manias em Pai Ubu, um
ditador feroz e vil.

A peca Ubu Rei, de Jarry, estreou em 1896, em Paris e foi muito
comentada durante anos, por ser ousada, escrachada,e por trazer
a tona discussdes valiosas para 0 mundo teatral. Foi vaiada e
odiada por alguns, valorizada e reconhecida por outros, mas o
mérito da experimentacdo de Jarry perpassou, sobretudo pela
construcdo diferenciada dos personagens que apresentou em
cena, insistindo na busca de uma interpretagéo que ndo revelasse
as caracteristicas pessoais do ator.

(GRIGOLO: 2005, p.45)

A marionete grotesca, bem conhecida em vérias épocas e contextos ressurge
com Ubu, que retoma a tradi¢do da personagem comica do teatro popular. Pai Ubu, a
principal personagem da dramaturgia de Jarry, € extremamente grotesca em suas
paixdes. Em seu corpo invertido, o intestino é uma enorme espiral que se encontra do
lado de fora da barriga. Todos os impulsos psicolégicos sdo abolidos, 0s Unicos
movimentos externalizados sdo referentes a sua digestao.

Em seu conjunto a personagem Pai Ubu é concebida como uma marionete. Seu
comportamento é semelhante ao dos bonecos das formas tradicionais de teatro de

animagéo:

60



As referéncias do teatro de marionetes, presentes nas
personagens da peca Ubu Rei, sdo evidentes nas mudancas
bruscas das suas reagdes, na rapidez com que mudam de atitudes
e opinides; pela coexisténcia de atitudes préximas da
vulgaridade, e pela proximidade entre 0 bom senso e a ididtica,
entre a nobreza e a infamia.

(BELTRAME, 2005, p. 65)

A peca se desenvolve através de situacBes simples, sua linguagem é
onomatopaica e deformada pelo uso de lingueta®, e ndo existe unidade de tempo e
lugar. Antes o espaco da acdo é apresentado como uma espécie de sintese de varios
lugares, onde em um descampado nevado existe uma palmeira vigorosa.

Para cumprir o projeto de seu autor de se afastar de uma encenagéo realista, Ubu
passa por sucessivas transformacdes, ora encarnado em cena por bonecos, ora por atores
de carne e 0sso que representam a maneira de titeres, sublinhando o carater ambiguo da
personagem. Em 1888 Ubu foi montado com bonecos pelos irmdos Morin em Rennes,
na época a peca se chamava Les Polonais. Eles foram os primeiros a dar vida ao
personagem. E em 1890 Ubu foi encenado com bonecos pelo préprio Jarry.

Ha muito que Alfred Jarry questionava a natureza do teatro e acabou por
concluir que os cenarios e convengfes do teatro de seu tempo sdo supérfluos, pois o
teatro € um “prazer ativo”. Para um publico formado “pelos que sabem” basta uns
poucos elementos para que estes possam reconstruir um espetaculo mental e assim
compartilhar com o autor o prazer da criagdo. Jarry esta interessado em uma revolugédo
do teatro, onde importa a participagdo ativa do publico para completar a cria¢do teatral.

Mais que um simples meio de diversdo ou provocagdo, Jarry considera a
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marionete, mais especificamente Guignol®, como um meio para realizar um teatro

alusivo e abstrato, seguindo o caminho apontado por Mallarmé. “As marionetes
traduzem de forma passiva e rudimentar — em um esquema de exatiddo — nossos
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pensamentos™” (Jarry apud Erulli: 1991, p. 08). Mas para tal, o controle do ator-

animador deve ser completo, é ele quem deve criar as formas plésticas dos bonecos,

% Dispositivo que os atores-animadores do teatro de bonecos tradicional utilizam dentro de sua boca para
criar deformagdes em sua voz durante a manipulagdo de seus bonecos.

%0 Guignol é uma forma de teatro de bonecos popular e ambulante, surgida na Franca do século XIX. A
personagem de Guignol é um anti-her6i, um servo da burguesia, um malandro representante das classes
trabalhadoras industriais. Seguindo o exemplo de outras formas de teatro de bonecos tradicionais de
outros paises, este personagem encontra sua fungdo na critica social, revoltando-se contra as injusticas e
estabelecendo suas proprias leis, geralmente a custa de muita pancadaria.

% No original: “Las marionetas traducen de forma pasiva y rudimentaria — lo cual es um esquema de la
exactud — nuestros pensamientos”. (Traducdo minha)
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assim como ter perfeito controle de sua manipulagéo. Na opinido de Jarry, sempre que
possivel, o préprio ator-animador deve esculpir seus bonecos.

Ele mesmo fez incursdes pelo mundo das marionetes: em Paris, no apartamento
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de Claude Terrase, por eles denominado “Théatre des Pantins®'” reunido a um pequeno

grupo de amigos, se divertia representando com marionetes. Ali Jarry representou uma
versao de Ubu Rei com bonecos depois da estréia da versao com atores de 1896. E neste
ambiente, cercado da cumplicidade artistica de seus amigos, desenvolveu suas idéias
sobre o teatro:

Né&o se ofereciam muitos espetaculos, mas era muito divertido.
Os cenarios eram pintados e os bonecos modelados por
Bonnard, Vuillard, Ranson, Roussel, na época estimados
somente por uns poucos aficcionados; Jarry manipulava os fios,
Terrasse estava ao piano; alguns amigos voluntarios cantavam e
liam os papéis. Ali se representou Ubu Rei sem cortes; se
representou um mistério traduzido de Hrotsvitha, Paphnutius, se
representou os autos natalinos de Borgonha, se representou uma
revista de M. Franc-Nohain, Viva a Franca, para a qual Terrasse
havia escrito algumas cancdes, coros com ares de ballet®.
(HEROLD apud ERULI: 1991, p. 08)

Além da critica ao teatro de atores, Jarry observa uma grande degradacdo no
teatro de bonecos de seu tempo devido a uma atuagéo vulgar, tornando a marionete uma
simples ilustracdo. No entanto, ele pressente as possibilidades expressivas do boneco
como personagem dramatica. Sua critica se dirige a pantomima e sua linguagem
convencionada que considera incompreensivel e limitante, enquanto acredita que o

boneco é capaz de expressar gestos universais.

Exemplo desta convencdo (da pantomima®): uma elipse vertical
ao redor do rosto, com a mao, e um beijo sobre essa méo para
expressar a beleza que sugere o amor. Exemplo de um gesto
universal: a marionete manifesta seu estupor mediante um

%" Teatro de fantoches.

% No original: “No se ofrecian demasiados espectaculos, pero era muy divertido. Los decorados eran
pintados y los mufiecos modelados por Bonnard, Vuillard, Ranson, Roussel, entonces estimados tan solo
por unos pogos aficionados; Jarry llevaba los hilos; Terrasse estaba al piano; algunos amigos voluntarios
cantaban y leian los papeles. Alli se representd Ubu Roi sin cortes; se representdé um mistérios traduzido
de Hrotsvitha, Paphnutius, se representaron los autos navidefios de Borgofia, se representd uma revista de
M. Franc-Nohain, Vive la France, para la que Terrasse habia escrito unas canciones, coros com aire de
ballet”. (Traducdo minha)

# Grifo meu.
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violento salto para tras e um golpe de cabeca contra 0s
bastidores®.
(JARRY apud ERULI: 1991, p. 08)

Assim, a importancia de Jarry para o desenvolvimento teatral ndo se d& apenas
pela busca de novos meios expressivos para o teatro de atores, mas por sua reflexao
sobre a pratica do proprio teatro de bonecos. Sua influéncia se estende até o teatro de
animacao contemporaneo, através de suas idéias e das inimeras encenagdes de Ubu por
diversas companhias em varios paises.

Este artista consagra Vvarios textos e reflexdes ao Guignol, pois é este quem lhe
aponta 0 caminho para a realizagcdo de um teatro abstrato e em consonancia com a crise
da representacdo que as vanguardas buscam expressar. (Eruli, 1991, p.08)

O carater de objeto artistico marginal e as formas simplificadas das marionetes
foram os fatores que mais atrairam a atencdo deste dramaturgo e encenador para o
universo dos bonecos. Via nelas a Unica forma teatral dotada de algum interesse, pois
por ndo possuirem um corpo real e nenhum psiquismo seriam aptas a desempenhar o
papel de qualquer personagem. No trabalho com bonecos “o manipulador, por sua vez,
se liberta de seu corpo e utiliza a marionete para expressar uma parte de si mesmo que
de outro modo seria irrepresentavel*” (Erulli: 1991, p. 09).

Os bonecos apontam para as raizes expressivas do teatro, e longe de identifica-
los com o universo alegre da infancia, Jarry acreditava que eles surgiam de um mundo
lagubre e macabro, e que a inspirada representacdo destes atores de madeira sé podia
ser convenientemente aplaudida com o ranger de dentes, pois diante delas sentia um
stbito estremecimento.

A marionete representa “a alma caida do céu” e assim como o ator mascarado,
deve mover-se pouco e lentamente em cena, a fim de tornar-se uma imagem ambigua,
imagem capaz de receber as projecoes obscuras da alma dos espectadores: “em Jarry, a
marionete se caracteriza por sua gestualidade voluntariamente limitada, por uma

interpretacdo atenta aos efeitos de sombra e luz (...)**”. (Eruli: 1991, p.10)

* No original: “Ejemplo de esta convencién: uma elipse vertical alrededor del rostro, com la mano para
expressar la belleza que sugiere el amor. Ejemplo de gesto universal: la marioneta manifiesta su estopor
mediante um violento salto atras y um golpe de craneo contra los bastidores”. (Tradu¢do minha)

* No original: “el manipulador, a su vez, se liberta de su cuerpo y utiliza a marionete para expresar la
parte de si mismo que de outro modo no consideraria representable”. (Tradug¢do minha)

*2 No original: En Jarry, la marioneta se caracteriza por su gestualidad voluntariamente limitada, por una
interpretacion atenta a los efectos de sombra y luz (...).(Traducdo minha)
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As pesquisas empreendidas por Jarry evocam um teatro carregado de significacdo
mistica. Ao mesmo tempo, seu teatro € marcado por seu interesse pela satira e pela
ironia, numa dramaturgia constituida por certo grau de alucinacao e de incertezas.

Em 1901, Ubu volta a ser boneco e a peca retocada por Jarry, ganha um prélogo
no qual surge um dialogo entre Guignol e o Diretor de Teatro. Através de uma cancao,
Guignol conta suas origens, e a tradicdo desta arte passada de pai para filho durante
geracOes, até remontar a seu mais antigo ancestral, 0 homem com cabecga de madeira
esculpida da Arvore do Conhecimento, localizada no Paraiso Biblico. Conforme o texto
do prologo, recitado por Guignol:

Na era dos velhos deuses, antes da idade do ferro
As cabecas

Antes da idade do ouro, carne e corno

As cabecas eram de madeira.

Nestas caixas de madeira se guardava a sabedoria.
E os sete homens com cabeca de madeira,

Sete homens

Nascidos dos carvalhos milenares

Que forneciam oraculos aos bosques de Dodona
As raizes daquelas velhas arvores

Desciam até o centro da terra

Como dedos que apalpam em busca de tesouros,
Pelo espaco infinito e pela noite dos tempos
Alcangando o saber, algados ao Universo,

No paraiso a arvore da ciéncia

E a maca eram de madeira

E a sutil serpente que tentou a Eva

Era, devemos esclarecer, de madeira®.

(JARRY apud ERULLI: 1991, p. 10)

* No original: “En la era de los viejos dioses, antes de la edad de hierro
Las Cabeza

Antes de la edad de oro, carne y cuerno,

Las cabezas eran de madera

Em esas cajas de madera se guardaba la sabiduria.

Y los siete hombres com cabeza de madera,

Siete hombres

Nacidos de los robles milenarios

Que suministraban oraculos a los bosques de Dodona
Las raices de aquellos viejos arboles

Bajando hacia el centro de la tierra

Como dedos palpando em busca de tesoros,

Por el espacio infinito y por la noche de los tiempos
Saltando hacia el saber, abrazados al Universo,

En el paraiso el arbol de la ciencia

Y el manzano eran de madera,

Y la sutil serpiente que a Eva tentd

Era, devemos decirlo, de madera”. (Traducdo minha)
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Mediante essa cancdo, Guignol declara sua nobreza. Assim, através do universo
do teatro de bonecos, universo este que remete as raizes ancestrais do préprio teatro,

Jarry foi um dos precursores da renovagdo do teatro do século XX.

2.3.2 A Supermarionete de Craig

De acordo com Gordon Craig, em algum lugar as margens do
Ganges, duas mulheres invadiram o templo da Divina
Marionete, que conservava com vigilancia o segredo do
verdadeiro TEATRO. Essas duas mulheres tinham inveja desse
SER perfeito e almejavam seu PAPEL, que era iluminar o
espirito dos homens pelo sentimento sagrado da existéncia de
Deus; elas almejavam sua GLORIA. Apropriaram-se de seus
movimentos e de seus gestos, de suas vestimentas maravilhosas,
e pelo recurso de uma mediocre parddia, admiraram-se
satisfazendo os gostos vulgares da plebe. Quando enfim elas
fizeram construir um templo a imagem do outro, o Teatro
Moderno - 0 que conhecemos muito bem e que ainda permanece
- havia nascido: a ruidosa instituicdo de utilidade publica. Ao
mesmo tempo em que ela, surgiu 0 ATOR.

(KANTOR: 1977, p.215)

Craig, com sua supermarionete (ibermarionnette) é mais um dos representantes
do movimento que busca a reteatralizacdo do teatro no inicio do século XX. E o
caminho que apontava para essa mudanca consistia em dar primazia ao trabalho do
diretor teatral, além de rever as bases que norteavam o trabalho do ator. Craig insistia na
primazia do trabalho do diretor, pois acreditava que o teatro deveria ser enunciado por

um Unico criador:

Como se fosse o capitdo de um barco, a quem todos devem
obediéncia e respeito, Craig afirmava que o diretor de cena teria
o direito de exigir a disciplina absoluta de todos os
colaboradores. O cumprimento dessas regras implicava no
triunfo do espetéculo.

(GRIGOLO: 2005, p.46)

Ele ndo acreditava na atuacdo dos atores de teatro de sua época. Assim, para
substitui-los, evoca a imagem de um ser dindmico e dancante, mas que ndo possui
nenhum tipo de afetacdo. Uma criacdo artificial que substituiria o ator e rejeitaria

qualquer representacdo humanizada da vida, um ser que seria pura criacdo teatral.
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Craig atuou como ator, encenador, cenografo e figurinista, nascido de uma
familia de artistas teatrais era profundo conhecedor do meio. Como dramaturgo,
escreveu trezentos e sessenta e cinco textos para o teatro de marionetes. Também
exerceu a atividade de tedrico do teatro, seu controverso ensaio O Ator e a
Supermarionete foi publicado em 1907. A idéia de substituir o ator vivo por um
boneco, marionete ou autdmato® n&o foi criada por Craig, mas a partir dele este

conceito tomou forca e influenciou a pratica de inimeros artistas.

Tudo leva a crer que a verdade em breve amanhecera. Suprimi a
arvore auténtica que haveis posto sobre a cena, suprimi o tom
natural, o gesto natural e acabareis igualmente por suprimir o
ator. E 0 que acontecerda um dia e gostaria de ver alguns
diretores de teatro encarar essa idéia a partir deste momento.
Suprimi o ator e retirareis a um realismo grosseiro 0s meios de
florescer na cena. N&o existird mais nenhuma personagem viva
para confundir a arte e a realidade em nosso espirito; nenhuma
personagem viva em que as fraquezas e as comog0es da carne
sejam visiveis. O ator desaparecera e no seu lugar veremos uma
personagem inanimada - que se podera chamar, se quereis, a
"Supermarionete” - até que tenha conquistado um nome mais
glorioso.

(CRAIG: 1963, p.146)

As teorias de Craig surgem como uma reacdo radical ao naturalismo em cena, por
ele considerado como a origem de todos os males do teatro, afirmava que a tendéncia de
imitar a natureza ndo tem relacdo com o fazer artistico. A partir da estética simbolista,
Craig via 0 ser humano como sujeito a emocgdes e paixdes que estavam fora de seu
controle. Para ele esses elementos casuais eram completamente alheios a natureza de
uma obra de arte, pois com sua instabilidade, o ser humano seria capaz de destruir a
coesao da qual a obra é dotada.

Craig evoca figuras hieraticas, pois acredita que a arte € uma espécie de
sacerdocio. A impessoalidade, o anti-psicologismo e as feicdes inabalaveis de sua
mascara, fazem-no reconhecer no boneco qualidades superiores as do ator. Ele fala de
uma beleza que emana da morte e da insuflagdo de uma alma a este ser inerte, dotando-

0 de movimentos, em uma dinamica considerada como divina.

¥ Os autdmatos s&o bonecos que possuem movimento mecanico automatico. Construidos respeitando os
principios da horologia, a arte de construcdo e manutencdo de reldgios analégicos, podem ser
antropomérficos ou zoomérficos. (Enciclopédia Microsoft Encarta:1993-1999)
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Criacdo artificial e assim verdadeiramente artistica, a marionete
é, para Gordon Craig, “a descendente dos antigos idolos de
pedra dos templos, é a imagem degenerada de um Deus”
(BABLET apud MOLER: 2002, p.74).

Ele vé a marionete como um instrumento que exige destreza para ser operado. Na
verdade, a supermarionete aparece como um simbolo de todo maquinario cénico. No
teatro que Craig concebe como uma partitura cinético-visual, ndo existe lugar para o
aleatdrio e o imprevisto.

A marionete vista como maquina de precisdo inspira a transformacédo de todo o
aparato do espetaculo em maquina, que exige uma nova escritura cénica e uma nova
forma de pensar a encenagdo. E consequentemente, a reformulacdo do trabalho de

atuacao dos atores.

Craig desejava que o teatro fosse algo a mais do que mera
reproducéo da realidade. O ator ndo deveria esforgar-se somente
para reproduzir a natureza, mas sim para cria-la. Deveria
oferecer a arte a sua inteligéncia a fim de que aquela fosse
desenvolvida segundo um plano ordenado, de acordo com regras
preestabelecidas.

(GRIGOLO: 2005, p. 47)

Assim, a marionete aparece como simbolo da transformacgdo, que mostra ao ator a
arte da substituicdo e da combinacéo, inspiradora de multiplas possibilidades utdpicas
“gracas a dialética fio/manipulador, o simbolo da marionete dissimula as diversas
instancias limitadoras de um conceito elevado de encenagdo®” (Bartoli: 1989, 19)

A marionete esta relacionada com a busca de uma linguagem inédita, pautada em
figuras arquetipicas, uma linguagem marcada por enigmas, pois subverte certas
concepcdes presentes no imaginario ocidental. A supermarionete € uma criagdo nova e
original, uma projecdo da mente inventiva deste artista, que sintetiza véarias de suas

idéias referentes aos rumos que aponta para a arte teatral:

A supermarionete tematiza as funcdes espaciais e temporais, 0
modo de existéncia da luz, as formas (se aprende a transformar-
se) do ator do futuro, sempre que seus coeficientes se inscrevem
no ritmo “Unico e imutavel” do Movimento, entidade suprema e
extasiante da “vida cosmica”. (...) Vinculo entre o diretor teatral

% No original: “Gracias a la dialética hilo/manipulador, el simbolo de la marioneta disimula las instancias
limitadoras de la puesta en escena”. (Traducdo minha)
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e 0 espectador, e sobre tudo entre o divino e a criacdo, € um
signo de contato, o alfabeto das formas essenciais®®.
(BARTOLI: 1989, p.19)

As idéias de Craig foram alvo de inimeras interpretacbes. Se por um lado o
“sistema” proposto por ele, que consistia em construir um cenario-maquina, um espaco
cénico movel, uma sinfonia visual de painéis moveis sobre 0s quais se projetaria a luz,
apontava para uma abstracdo radical, o “sistema” também foi entendido como uma

introducdo a idéia de marionetiza¢ao do ator.

A supermarionete seria, entdo, o ator do novo teatro, superior ao
boneco, pois teria consciéncia de seus gestos e de seus
movimentos. Rejeitando a imitagdo demasiado humana da vida,
esse novo ator passaria a ser criador do personagem e ndo
apenas sua personificacdo ou representacdo. Com o artificio da
criacdo, seria, enfim, parte da obra artistica.

(MOLER: 2002, p.73)

A Supermarionete de Craig ndo ¢, como muitos advogam, um manifesto a favor
da marionete em detrimento do ator no teatro, mas uma busca infatigavel por maior
rigor na escritura cénica. E também uma busca pela mobilidade cinética da imagem,
onde o ator se torna um elemento plastico como os demais, com capacidade de
locomocdo propria, mas obedecendo as diretrizes criadas pelo encenador, preconizando
a aproximacdo dos procedimentos teatrais a procedimentos ritualisticos, uma tentativa
de trazer para o futuro do teatro o encontro com suas raizes mais profundas.

Nas idéias de Craig, a marionete corresponde a uma completa abstracdo, em seu
teatro cinético-visual tudo funciona de forma diferente ao que ele observa no teatro e na
atuacdo dos atores de sua época. Seu teatro é um simulacro do impalpavel e sua

supermarionete a sintese das mudangas possiveis e desejadas.

% No original: “La Supermarionete tematiza las funciones espaciales y temporales, el modo de existencia
de la luz, las formas — si aprende a tranformarse — del actor del futuro, siempre que sus coeficientes se
inscriban en el ritmo “Gnico e inmutable” del Movimiento, entidad “suprema e extasiante” de la vida
coésmica. (...) Vinculo entre director de escena y espectador, y sobre todo entre lo divino y la creacion, es
el signo del contacto, el alfabeto de las formas esenciales”. (Tradugdo minha)
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2.3.3 - O Teatro de Feira de Meyerhold

Por volta dos anos de 1920, quando dirigia seus ateliés e ensinava interpretacao
e direcdo teatral aos seus alunos, através da pratica da Biomecanica® que acabara de
formular, Meyerhold as vezes manipulava, diante de seus alunos, uma marionete
javanesa, uma figura do Wayang Golek®®. E Serguei Eisenstein quem nos traz a noticia
de que Meyerhold utilizava uma marionete no treinamento de seus atores-alunos.
Eisenstein relembra os anos em que foi aluno e assistente de Meyerhold e a destreza
com que seu mestre manipulava a delicada figura da princesa indonésia, em seu poema
“O Tesouro”, de 1944

Pelos movimentos quase imperceptiveis de seus dedos, ele
empresta sua alma ao pequeno corpo branco e dourado da
feérica princesa que ganha vida.

E ela se anima pela respiragéo dele.

Ela vibra e estremece.

Levanta os bragos para o céu, num movimento hipnético e
parece flutuar diante dos olhos fascinados dos seguidores do
grande mestre.

(EISENSTEIN apud PICON-VALLIN: 2007, p.129)

Segundo a pesquisadora francesa Béatrice Picon-Vallin, que se dedica ao estudo
da vida e obra de Meyerhold, a figura a qual Eisenstein faz meng¢do em seu poema na

verdade € Yudisthira, o primogénito dos irmdos Pandawa, um dos esposos de

¥ A Biomecanica é um conjunto de exercicios expressivos destinados a auxiliar na preparacéo e na
sistematizacdo do vocabulario fisico-gestual do ator. A préatica destes exercicios tem como objetivo
permitir ao ator um completo dominio de sua expressdo em cena. Além disso, favorece a relacdo do ator
com o diretor e com os demais elementos da representacdo. Segundo Yedda Chaves, os principios basicos
da Biomecanica sdo:

1. A Biomecanica € fundada sobre o principio de que, movendo-se a ponta do nariz, o corpo todo se
move. O corpo todo é envolvido pelo movimento do menor 6rgdo. Ocorre, antes de tudo, encontrar a
estabilidade do corpo inteiro. A menor tens&o, o corpo todo reage.

2. Na Biomecanica, cada movimento é composto por trés momentos: a) intencdo; b) equilibrio; c)
execucao.

3. Os requisitos basicos da Biomecanica sdo a coordenacdo no espaco e em cena, a capacidade de
encontrar o centro do préprio grupo em movimento, a capacidade de adaptacéo, de calculo e de precisdo
no olhar.

4. A Biomecanica ndo tolera nada de casual, tudo deve ser feito com consciéncia a partir do estoque de
calculos feitos em precedéncia. Todos que participam do trabalho devem estabelecer com precisdo e ser
conscientes da posicdo em que se encontra o préprio corpo, e também usar com desenvoltura cada parte
do corpo para colocar em pratica o seu proposito. (apud Grigolo: 2005, p.53)

% No Wayang Golek s&o utilizadas marionetes de vara, com cabeca mével sobre um eixo de madeira,
com bragos dourados, delicadamente articulados, manipulados por varas longas e finas, originarias da ilha
de Java. (Picon-Vallin, 2007: p.130)
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Draupadi,® portanto um principe e ndo uma princesa. Nos bonecos de Wayang Golek
as caracteristicas refinadas, femininas, dos tracos da fisionomia do boneco, indicam que
ele é um personagem nobre, identificado com as forcas celestiais.

Meyerhold mantinha lagos de amizade com o grande bonequeiro russo Serguei
Obraztsov. Dois meses antes de ser preso, Meyerhold ofereceu ao amigo o livro

“Marionetes e Guignols na Tchecoslovaquia”, no qual escreveu a seguinte dedicatdria:

O senhor domina a arte de dirigir o ator do teatro de marionetes.
Isso quer dizer (recordo-me do que Hoffmann e Oscar Wilde
disseram sobre este teatro) que o senhor conhece os segredos
dessas maravilhas teatrais que, infelizmente, os “fazedores de
teatro” que n6s somos nao conhecem.

V. Meyerhold, que o0 admira e estima.

(MEYERHOLD apud PICON-VALLIN: 2007, p.131)

Atualmente, no antigo apartamento de Meyerhold da Rua Briussov, que hoje se
transformou em um museu, existem dois bonecos javaneses que pertenceram a Serguei
Obraztsov. Esses bonecos substituem o boneco a qual Eisenstein faz mencdo em seu
poema “O Tesouro”, e que provavelmente se perdeu nos bombardeios sofridos pela casa
onde estavam guardados os pertences de Meyerhold. Apos sua prisdo em 1939, sua filha
Tatiana Essenina escondeu seus materiais de pesquisa das autoridades russas, as pastas
azul acinzentado, temendo que as mesmas fossem confiscadas. Com a ameaga dos
bombardeios alemédes em 1941, Eisenstein resgata as anotagdes de Meyerhold, “o
tesouro” ao qual se refere em seu poema, para guarda-lo em local seguro.

Meyerhold se dedicou ao estudo de formas teatrais do passado e de outras
tradicOes. Para ele este estudo era importante, pois buscava negar o naturalismo que
Stanislavski desenvolvia no Teatro de Artes de Moscou, onde Meyerhold estudou e
interpretou diversos papéis. Assim, sdo varias as inspiracdes teatrais e extra-teatrais
(musica, pintura, escultura) das quais o encenador se serve na tentativa de construir uma

identidade estética especifica para o teatro.

Meyerhold, neste sentido, elege vérias formas teatrais: a
Commedia dell’arte; os teatros orientais, sobretudo o kabuki

¥ A histéria da luta entre os Pandawas e os Kaurawas, dois ramos de uma mesma familia pela posse de
um reino, é contada no Mahabharata, que em sanscrito significa a grande historia da humanidade, longo
poema épico que apresenta uma cosmogonia segundo a visdo da mitologia indiana. O fragmento mais
importante é o Bhagavad-Gita, didlogo entre Khishna, uma encarna¢do do deus Vishnu e o her6i Arjuna
sobre o sentido da vida. (Enciclopédia Microsoft Encarta:1993-1999)
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japonés e a Opera de Pequin chinesa; o teatro do Século de Ouro
espanhol; o teatro elisabetano; sobretudo Shakespeare; e as
formas teatrais populares — teatro de feira...

(BONFITTO: 2006, p. 40)

Na busca de caminhos para uma interpretacdo menos naturalista e mais
teatralizada, o encenador volta seus olhos para o cabotino, ator ambulante que
pertencente a familia dos mimos, dos histrides e dos jograis, e que na opinido de
Meyerhold possuia uma excelente técnica de ator. O encenador acreditava que na
cabotinagem poderiam ser reencontradas as leis fundamentais da teatralidade, das quais,
em sua opinido, o teatro de seu tempo carecia. Assim, “se ndo ha cabotino, ndo ha teatro
e reciprocamente, desde que o teatro recusa as leis fundamentais da teatralidade, sente-
se imediatamente capaz de dispensar o cabotino” (Meyerhold apud Borie: 2004, p. 401).

Meyerhold verifica as possibilidades do grotesco a partir de seu interesse pelos
elementos presentes em manifestagdes populares como o teatro de bonecos, o teatro de
feira, o circo e na arte dos artistas ambulantes, nas quais 0 uso deste elemento encontra-
se presente. Em seu teatro o grotesco aparece na convivéncia de elementos opostos e
contraditérios no mesmo corpo ou imagem. Os procedimentos grotescos sdo utilizados

como uma forma de agir e para modificar a percepgdo dos espectadores.

A palavra grotesco designa ao cOmico tosco da musica,
literatura e das artes plasticas. Sobretudo, designa ao
monstruosamente bizarro, produzido a partir do humor, que sem
razdo aparente, relaciona as nogGes mais divergentes, porque,
descartando os detalnes e ndo atentando mais para a
originalidade, dele s6 se retém o correspondente a sua atitude
frente a vida, atitude feita de alegria de viver, de ironia e
capricho.

(MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, 2007: p.133)

Ao apresentar o cotidiano em um plano inédito, o grotesco aprofunda-o até ao
ponto do cotidiano deixar de parecer natural, abrindo ao artista uma infinidade de novas

possibilidades de pensar sua arte.

O grotesco permite que a vida cotidiana ndo seja representada
somente com o que é habitual. Na vida, além do que vemos, ha
também um vastissimo setor inexplorado. O grotesco, buscando
0 sobrenatural, sintetiza toda a esséncia dos contrarios, cria um
quadro do fenbmeno e induz o espectador a tentativa de resolver
0 enigma do incompreensivel.

(MEYERHOLD apud GRIGOLO: 2005, p.61)
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Meyerhold também analisa o trabalho do ator japonés, seu treinamento e suas
praticas estilizadas. Neste teatro a marionete serve de modelo de perfeicdo de atuagdo ao

qual o ator deve almejar.

O teatro de marionetes se manifesta como o0 micro-mundo que
nos oferece o reflexo mais ironico do mundo real. No teatro
japonés, os movimentos e as poses das marionetes séo, ainda
hoje, considerados o ideal ao qual os atores devem tender. E
estou convencido de que o amor deste povo pelas marionetes
tem sua origem na sabedoria de sua visdo de mundo.
(MEYERHOLD apud PICON-VALLIN: 2007, p.135)

Segunda a pesquisadora do teatro japonés Darci Kusano, na forma de teatro
Kabuki*® conhecida como maruhon-mono, os atores se empenham em imitar o0s
movimentos titubeantes e convulsivos dos bonecos, pois ndo apresentam a naturalidade
humana no movimento das articulagdes do pescogo, bracos e pernas. “Embora na
Europa a tentativa tenha sido de fazer os bonecos se assemelharem o maximo possivel
aos seres Vvivos, no Japdo, os atores (Kabuki) até hoje imitam os movimentos dos
bonecos”. (Keene apud Kusano: 2008, p. 72)

Em 1909 ele traduz, a partir do aleméo, “Terakoya”, uma peca de Kabuki escrita
originalmente para o Bunraku*', como acontece com Vérias pecas deste tipo de teatro.
Na Rdssia varios artistas se interessam pelo boneco, & representado pela figura de

Petruchka®, trata-se de uma corrente de artistas, masicos, dancarinos, gente de teatro e

“ Traduzida literalmente, a palavra japonesa Kabuki significa a arte de cantar e dancar. O Kabuki é um
espetaculo teatral popular, que integra misica, danca, mimica, encenagdo, figurinos e maquiagem
elaborada que dao suporte ao ator na apresentacdo de dramas fortemente estilizados.

“ Segundo Mostago: “O Bunraku nasceu ha mais de mil anos, sendo controversa sua origem. Estando
ligado as manifestacbes religiosas nos primeiros tempos, foi paulatinamente incorporado as
representacdes regulares de Kidgen e N6, até atingir independéncia em meados do século X1V, quando
era conhecido como Ningyd Joruri. A denominacdo atual provém de uma famosa companhia de Osaka,
responsavel pela reabilitagdo da arte do teatro de bonecos no século passado. Arte triplice, nela atuam o
narrador (que através da voz produz os diferentes estados de animo da narrativa), o tocador de shamisen
(incumbido de fornecer o acompanhamento sonoro apropriado a cada fase da narrativa) e os atores-
animadores (em geral trés, sendo o ator-animador mais experiente na pratica do Bunraku quem comanda
a cabeca do boneco) (1992, p.185).

2.0 Petruchka é o personagem do teatro de bonecos tradicional russo, que possui caracteristicas que o
identificam ao teatro de bonecos popular de outros paises, como o Mamulengo brasileiro ou o Punch and
Judy inglés. Nestas formas de teatro de bonecos popular, séo utilizados predominantemente bonecos de
luva, e a encenacdo € realizada em um aparato cénico, a empanada ou palquinho, que oculta a atuacdo do
ator-animador. Os personagens sdo herois populares, que em geral resolvem seus conflitos com o poder
instituido através de palavrdes, brigas e pancadaria. Segundo Beltrame, na Russia do comego do século
XX, “o teatro, em especial o teatro de Maiakdvski, recria diferentes expressdes da cultura popular russa,
dentre elas o teatro de bonecos conhecido como Petruchka, bastante vivo nas feiras e periferias das
grandes cidades” (2002).
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poetas simbolistas, da chamada “Epoca de Prata” que segue uma tendéncia geral em
toda a Europa de redescoberta e valorizacdo da arte do boneco. Estes artistas “véem nas
marionetes uma saida para a crise do teatro e o Unico caminho para realizar o drama
simbolista em sua plenitude” (Picon-Vallin, 2007: p.135).

Mas o primeiro contato de Meyerhold com os bonecos aconteceu em Penza, sua
cidade natal, onde assistiu pela primeira vez as apresentacdes do Balagan, o teatro de
feira. No teatro de feira, entre as atragdes estavam grandes marionetes, que possuiam o
tamanho de homens reais e encenavam antigas historias de amor e morte, além de
chineses que faziam malabarismo com facas, realejos com papagaios e outras atracdes
do mesmo estilo. (Picon-Vallin: 2007: p. 131)

Em 1905, o encenador trava contato novamente com o universo da marionete, ao
montar no Teatro Estudio que fundou com Stanislavski em Moscou A Morte de
Tintagiles, de Maurice Maeterlinck, que tinha como subtitulo “pequenos dramas para
bonecos”. Na verdade, ao classificar os seus textos como dramas para bonecos,
Maeterlinck comeca a falar de uma nova concepgdo de ator, embora ndo tenha
conseguido resolver o problema da atuacdo teatral de uma maneira concreta. Para
Jurkowsky, o subtitulo “para marionetes” ndo afeta tanto a natureza teatral dos atores,
mas a das personagens, as mulheres em particular, concebidas como
marionetes”*3(1991: p. 04).

Os personagens do drama simbolista de Maurice Maeterlinck
sdo0 marionetizados: ndo tém consciéncia da vida, estdo
perdidos, ndo conhecem nem passado nem futuro. Vivem um
(aparente) presente manipulado, em que ndo ha histdria, ndo ha
comeco nem fim e o agora ndo passa de um sonho
incompreendido.

(MOLER: 2002, p.76)

Foi a partir deste encontro com a dramaturgia simbolista que Meyerhold se
comprometeu com a busca de um teatro verdadeiramente anti-naturalista. Em seu teatro
Maeterlinck intenta substituir o ator vivo por figuras arquetipicas, andréides ou
marionetes. Segundo Picon-Vallin, através da inspiragdo maeterlinckiana e de suas
formas simbolicas, de seus seres com aparéncia de vida mais que ndo possuem vida, que

Meyerhold abandona definitivamente a busca de uma “verdade inutil” (expressdo do

* No original: “Esta claro que el subtitulo “para marionetas” no afecta a la naturaleza teatral de los
actores, sino mas bien a la de los personajes, las mujeres en particular, concebidas como marionetas”.
(traducgdo minha)
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poeta Briussov, conselheiro literario de Meyerhold) e da “vida viva” (férmula
consagrada de Stanislavski) (2007, p. 132).

Apesar de A Morte de Tintagiles ndo ter chegado a estrear, nesta montagem
Meyerhold busca realizar algumas das idéias de Maeterlinck e as experimentagdes que
realiza acabam por apontar o caminho para seu percurso futuro. Maeterlinck busca um
teatro poético, que trate das realidades profundas e escondidas que se encontram para
além da vida cotidiana. Para sua dramaturgia do inexprimivel e do alusivo, o
dramaturgo desejava uma encenacao que ndo apelasse para o uso de artificios cénicos.
Através de gestos econdmicos e lentos o ator deveria revelar “o mistério da alma, numa
encenacdo despojada, o mais simples possivel, a fim de deixar a imaginagédo do publico
a liberdade de completar o que ndo foi dito, apenas sugerido” (apud Grigolo: 2005,
p.44).

Maeterlinck foi um dos precursores da literatura simbolista. Com a publicagéo de
seu texto A Princesa Maleine, em 1889, o drama simbolista comeca a se estabelecer.
Alguns dos textos do dramaturgo Maurice Maeterlinck, foram considerados
impenetraveis pelos criticos de sua época, pois a estética simbolista buscava um
rompimento com a estrutura do texto dramatico e com o realismo vigente.

Maeterlinck foi também tedrico de teatro e a partir dos estudos dos dramas
classicos defende que a acdo é desnecessaria e comega a pensar em um “drama
estatico”, onde a acdo interna de cada personagem teria muito mais forca do que a

representacdo de qualquer paix&o.

Nesse drama estético, a acao interior seria entdo revelada por
uma nova modalidade de dialogo: ao lado do dialogo
convencional, feito de palavras, entraria em cena a fala
imperceptivel, subentendida, escondida nas entranhas dessa
convencdo. E da distingdo entre esses dois didlogos que nasce a
importancia do siléncio no teatro de Maeterlinck. O siléncio é a
voz da alma e, por isso, estd mais proximo da Verdade.
(MOLER: 2002, p.72)

Ao analisar o teatro grego, Maeterlinck concluiu que as mdscaras tinham um
papel muito mais pratico do que simbdlico, servindo para atenuar a presenga do homem
para que o simbolo pudesse emergir com toda a sua forca, pois “a obra de arte é um
simbolo e o simbolo jamais suporta a presenga ativa do homem” (Maeterlinck apud
Moler, 2002: p.74).
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Em seu controverso ensaio Um Teatro de Andréides, Maeterlinck sugere a
substituicdo do ator por bonecos, figuras de cera ou mesmo por efeitos de luz e sombra.
Em sua opinido, a alma do ator se misturava a alma das personagens e causava uma
interferéncia nos significados propostos pelo poeta. As marionetes, seres sem alma, mas
que possuem a impressdo de vida dada pelos movimentos que os atores-animadores
produzem em seus cOrpos, passam a ser a imagem de um tipo perfeito de ator. Nas
palavras do proprio dramaturgo: “a cena € o lugar onde morrem as obras-primas, porque
a representacdo de uma obra-prima apoiada em elementos acidentais e humanos é
antinémica” (Maeterlinck apud Moler, 2002: p.73).

A idéia dos andréides em cena teorizada por Maeterlinck, mas impossivel de se
realizar pelas limitagbes do teatro de seu tempo, encontra eco posteriormente no

trabalho do encenador polonés Tadeuzs Kantor.

No espetaculo A Classe Morta, Kantor nos mostra velhos que
entram em cena carregando bonecos, representacfes da infancia
destes mesmos personagens. Exaustos e proximos do fim,
carregam o pesado fardo do tempo que passou, 0 peso temporal
das perdas e da memoria que se esvai.

(MOLER: 2002, p.77)

A idéia da morte tdo cara ao encenador polonés é muito semelhante a auséncia de
alma dos personagens dramaticos de Maeterlinck, que busca criar em cena 0 homem
desumanizado, o0 homem sem alma, o andréide por defini¢do: andros, homem; eidos,
forma. Em cena, esse ser vazio, mas dotado de uma inquietante semelhanca fisica com o
ser humano, ndo desorienta o curso do poema, que deve reinar absoluto. Para o
dramaturgo, o grande defeito do ator é ter uma histéria, € possuir um passado e um
futuro, é enfim, ter o poema de sua vida interferindo no poema da vida da personagem.
Ao afirmar que algumas das personagens de Shakespeare ndo podem ser interpretadas,
Maeterlinck faz mais uma defesa de seus andréides do que um manifesto contra a
encenacgdo propriamente dita. O que ele defende é que a grandeza dessas personagens
ndo pode ser encarnada em um ser humano de carne e 0sso, dentro da perspectiva do
teatro tradicional de sua época. Para ele, “seria necessario talvez afastar completamente
0 ser vivo da cena” (Maeterlinck apud Moler, 2002: p.74).

Em 1906, junto com sua Confraria do Drama Novo, Meyerhold apresenta a
mesma peca, A Morte de Tintagiles, em uma leitura. Esta experiéncia permite que o

encenador comece a perceber a possibilidade de encena-la de maneira distinta, através
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do trabalho de atores completamente diferentes, com uma atuag&o inspirada no estilo
das marionetes.

Mais tarde monta Le Fou (Le Miracle de Saint Antoine), também de
Maeterlinck. Nesta peca, experimenta as concep¢des que havia formulado na ocasido da
leitura de A Morte de Tintagiles, com a Confraria do Drama Novo, e a pe¢ca é montada
“segundo a estética do teatro de marionetes, engracadas e tragicas, num clima de
pesadelo, apesar dos atores que penam e cujo jogo tende mais para a caricatura e o
exagero” (Picon-Vallin, 2007: p.131).

Essas experimentagdes serviram como base para o trabalho que realizou no
teatro de Vera Komissarjevskaia, em S&o Petersburgo, que o convidou por sentir
necessidade de buscar formas de renovacdo para seu teatro. No teatro de
Komissarjevskaia, Meyerhold monta uma nova versdo de Le Miracle de Saint Antoine,
onde pretende unir o geral e o universal ao particular e cotidiano, buscando levar seus
atores a uma imobilidade quase total, imobilidade semelhante a das marionetes.

Em 1906 monta A Barraca de Feira, do poeta simbolista Alexandre Blok, onde a
referéncia ao universo do teatro de bonecos transforma o palco em uma grande

empanada:

Os cendrios e objetos podem desaparecer voando em dire¢do aos
urdimentos, os Misticos vestem figurinos de papeldo, as
personagens Colombina (a noiva de papel) e o Autor, animado a
partir das coxias, por md ou por meio de uma corda, séo
concebidos como marionetes. Meyerhold interpreta o papel de
Pierd0 como um personagem de madeira com gestos
desarticulados que impressionam os espectadores.
(PICON-VALLIN: 2007, p.131)

Os criticos que defendiam o naturalismo no teatro ficaram perplexos com o
espetaculo e o jogo estilizado dos atores. No entanto, alguns espectadores reconheceram
0 virtuosismo mecanico do conjunto gestual, a visualidade gréafica do desenho sonoro e
o lirismo desta encenagéo.

Na terceira parte de seu livro Sobre o Teatro escrito em de 1912, chamada O
Teatro de Feira, Meyerhold conta uma fabula sobre dois diretores de teatro de bonecos.
Ao utilizar esta fabula, a intencdo do encenador é apresentar ao ator uma reflexdo sobre
sua liberdade de criagéo pessoal.

Na fabula, o diretor do primeiro teatro de marionetes deseja que suas marionetes

sejam similares ao ser humano. Este diretor aperfeicoa sua marionete sem cessar a fim
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de imite cada vez com maior perfeicio o homem com suas caracteristicas e
peculiaridades cotidianas. Até que Ihe ocorre que a maneira mais facil de resolver esta
questdo seria substituir a marionete por um ser humano de carne e 0sso.

O segundo diretor de teatro de marionetes percebe que 0 que encanta sua platéia
é o fato que, mesmo intentando reproduzir a realidade, 0s movimentos e as situagfes
que as marionetes representam ndo tem nenhuma semelhanca com o que o publico vé

em na vida cotidiana.

A marionete ndo quer identificar-se totalmente com o homem,
porque o mundo que ela representa € o mundo maravilhoso da
ficcdo, porque o homem que representa € um homem inventado,
porque 0 cenario em que se move € o tablado harmonioso onde
se encontram as chaves de sua arte**.

(MEYERHOLD: 1988, p. 27)

O encenador compara o trabalho dos atores de seu tempo com o trabalho das
marionetes do primeiro teatro. Para Meyerhold, os atores se tornam marionetes do teatro
naturalista ao buscar identificar-se com a vida o mais fielmente possivel.

Em 1918, para comemorar o primeiro aniversario da Revolu¢do de Outubro,
Meyerhold montou Mistério Bufo, cujo subtitulo era: Representagdo Herdica, Epica e
Satirica da Nossa Epoca, junto com seu autor Vladimir Maiakovski. A peca apresenta
uma segunda versdo, montada pela dupla em 1921. O encontro de Meyerhold e
Maiakovski aconteceu através de um convite do novo governo, logo apds a Revolugédo
de Outubro. A partir deste encontro Meyerhold dirige todas as demais pecas de
Maiakovski, com exce¢do de Moscou em Chamas.

Apesar de a peca Mistério Bufo ter sido classificada pejorativamente pela critica
da época como “incompreensivel para as massas”, segundo Reni Chaves Cardoso,
existem depoimentos de contemporaneos do poeta que declaram que sua encenacgao

influenciou as representacdes de agit-prop® da Russia entre 1919 e 1921 (1993).

“ No original: “La marionete no querfa identificarse totalmente com el hombre, porque el mundo que ella
representa es el mundo maravilloso de la ficcion, porque el hombre que representa es um hombre
inventado, porque el escenario em que se mueve es la tabla de armonia donde se hallan las claves de su
arte” (traducdo minha).

“ pavis caracteriza o teatro de agit-prop, agitacio e propaganda, como uma forma de animacéo teatral
que visa sensibilizar um publico para uma situagdo politica ou social. Surgido apds a Revolugédo de 1917
desenvolveu-se principalmente na Alemanha e na URSS entre 1919 e 1933 (2003).
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Mistério Bufo foi a primeira peca completa e inteiramente
politica na histéria do teatro russo. Uma pega sem amor, sem
psicologia, sem um enredo antecipado no sentido tradicional.
Sua matéria principal era a vida politica contemporéanea. E aqui
padre é padre, comerciante € comerciante... Eram as mascaras,
outra vez, retornando para Meyerhold através da Revolucdo, em
sua primeira, mais primitiva forma, completamente livre de
estilizacdo.

(RUDNITSKI apud CARDOSO: 1993, p. 178)

E a partir da montagem da primeira versdo desta peca que se inicia uma série de
mudangas no teatro russo, que visam criar uma arte teatral voltada para o proletariado.
Este periodo ficou conhecido como Outubro Teatral. Durante as representacdes de
Mistério Bufo os atores entravam na platéia e respondiam aos apelos do publico e
expressOes de aprovacdo como palmas e os assobios de protestos abundavam durante o
espetaculo.

Muda ndo s6 o palco, mas a platéia, isto é, o teatro como deve
ser entendido: palco (ou qualquer lugar onde se desenvolve a
representacdo) mais platéia. A idéia do Outubro Teatral, além de
sua evidente marca politica, revolucionou a arte do teatro
exatamente no que ela ndo podia mais ser para expressar a
Revolucéao — teatro-templo.

(CARDOSO: 1993, p. 178)

A montagem da segunda variacdo de Mistério Bufo em 1921 consagra os dois
artistas, Meyerhold e Maiakdvski como porta-vozes de uma arte teatral revolucionéria.
Algumas das mudancas efetuadas neste novo teatro podem ser encontradas nesta
descricdo do espetaculo Mistério Bufo, feita por Beskin e registrada no livro de

Constantin Rudnitski:

Né&o ha palco nem platéia. H& uma plataforma monumental que
avanca até o meio da platéia. Sente-se que ela estd confinada
entre estas paredes. O palco necessita de uma praga, de uma rua.
Estas centenas de espectadores presentes, na casa de espetaculos
ndo sdo suficientes para ele. Ele exige a massa. Ele se
desvinculou da maquinaria do palco, ele expulsou o0s
urdimentos, e se lancou até o teto do edificio. Ele derrubou os
teldes suspensos, da arte decorativa morta. Ele é todo
construido, construido com leveza, de acordo com a situacéo,
comicamente, com bancos de madeira, cavaletes, pranchas,
divisdes e escudos pintados. Ele ndo copia a vida, com suas
cortinas esvoagantes e grilos idilicos. Ele é todo composto de
relevos, de contra-relevos e linhas vigorosas, fantasticamente
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entrelagcados, impressionando os olhos, mas extremamente
simples. Mas cada relevo, cada linha, vai atuar em cena, ganhara
significado e movimento quando o ator passar sobre ele, e 0 som
de sua voz o atingir. Os atores vém e védo sobre o palco/
plataforma. Os trabalhadores, diante dos olhos do publico,
movem o cendrio, dobram-no, martelam, levam-no e trazem-no.
O autor e o diretor estdo presentes. Isso ndo é um “templo” com
sua grande mentira de “mistério da arte”, esta € a nova arte
proletéria.

(RUDNITSKI apud CARDOSO: 1993, p. 178-179)

Em 1928, quando Maiakovski escreve O Percevejo, que estreou em fevereiro do
ano seguinte, Meyerhold ja se encontrava com dificuldades com o Partido, pois ele ndo
se submetia a sua proposta de arte a servico da educacdo comunista. Além disso, o
encenador estava sem repertorio e o seu teatro dava prejuizo. O encenador enfrentava
as perseguicOes da imprensa, que o acusava de pretender imigrar, como tantos outros
artistas ja haviam feito. A peca O Percevejo é uma critica a mentalidade burguesa que
surge naguele momento no Partido Comunista.

A utopia social descrita na peca O Percevejo gera problemas com a RAPP
(Associacdo Russa dos Escritores Proletarios) e com uma parcela do publico, pois “o
futuro utdpico (1979) nesta peca é extremamente incomodo, até pessimista, (quadros 5 a
9) enquanto o comunismo do presente (1928-29) é completamente invadido por
parasitas burgueses” (Cardoso: 1993: p. 181). Embora a representacdo da peca tenha
sido um sucesso de publico, a RAPP e a critica especializada criticaram severamente a
peca, sob a alegacdo de ser anti-soviética.

Mesmo enfrentando grande oposicdo a sua obra, os dois artistas continuam a
parceria e em margo de 1930 montam Os Banhos, que ja era criticada mesmo antes de
estrear. Como em O Percevejo, nesta peca, Maiakdvski recorre a criacdo de realidades
utdpicas, e o texto apresenta citaces explicitas de H.G. Wells e Albert Einstein. Nesta
peca, o autor utiliza a estratégia do teatro dentro do teatro. Segundo a pesquisadora Reni
Chaves Cardoso “h& uma confusdo consciente do limite da realidade e da
representacdo”, com a utilizacdo da estratégia do teatro dentro do teatro (1993, p.183).

A peca é uma critica a atuagdo dos burocratas dentro do Partido Comunista.

Para este espetaculo o palco é uma tribuna, é o espaco de um
teatro dentro do teatro, ndo so tendo em vista o terceiro ato, mas
0 proprio espaco do espetaculo que sai do palco e se apropria
também da platéia: as quadrinhas, que sdo escritas em
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venezianas e que podem ser mudadas em cena, as quadrinhas
espalhadas pela platéia, transformam todo o espago do prédio do
teatro em um espaco de representacdo. O espetdculo sai do palco
e consequentemente, o espectador tem que atuar, ndo sendo
absolutamente um contemplador.

(CARDOQOSO: 1993, p. 185)

A parceria de Meyerhold e Maiakdvski é importante no ambito deste estudo, pois
0 poeta incorporou em sua dramaturgia, que como sublinhado antes, foi quase que
exclusivamente encenada por Meyerhold, elementos do teatro de animagdo. Em seu
texto A Animacdo do Inanimado na Dramaturgia de Maiakdvski, Valmor Beltrame
busca identificar a presenca de elementos do teatro de animacdo e a maneira como 0
autor se apropria destas manifestacfes e as recria em cinco de suas pegas, consideradas
as mais representativas: Vladimir Maiakovski: Uma Tragédia, (1913); Mistério Bufo;
(1917-1918) e segunda versdo de 1921; O Percevejo, (1928); Os Banhos, (1929) e
Moscou em Chamas, (1930). Beltrame destaca como significativos 0s seguintes
elementos dentro da obra dramatirgica de Maiakdvski: 0s nomes falantes*®, o boneco
como alegoria e a humanizagéo de objetos.

Na peca Os Banhos, todos os personagens sdo definidos através de nomes
falantes. Segundo Beltrame, uma das inspiracdes de Maiakovski para a utilizagdo dos

nomes falantes nesta peca € o Petruchka, herdi popular do teatro de bonecos russo.

O “nome falante” é uma forma sintética de caracterizacdo da
personagem. O nome contribui para identificar seu carater e
comportamento. A explicitagdo do seu nome ¢é suficiente para
diferenciar sua maneira de ser, das demais personagens.
(BELTRAME: 2002)

No Mamulengo brasileiro também ocorrem os chamados nomes falantes. No
Mamulengo de Pernambuco, o personagem principal é o Professor Tirida. A
personagem representa um tipo de herdi popular justiceiro, que através da sua
malandragem e insatisfagdo com a concentragdo de riqueza na mao de alguns poucos,
consegue ajudar os pobres. Por isso, 0 nome Tirida, aquele que tira (dos ricos) e da (aos

pobres). Maria Favorave (corruptela de favoravel) é a moca disponivel e fogosa, que

“ Este termo é empregado por Angelo Maria Ripellino em seu estudo A Poética de Maiakdvski.
(Cardoso: 1993, p. 183)
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sempre aceita todos os convites para dancar e Zé das Mocas o0 gala das representacdes
deste folguedo.

Na peca Os Banhos, o nome da personagem Pobiedondssikov € uma jungdo de
“pobieda” (vitéria) e “ndssik” (narizinho). Na peca Pobiedondssikov é um alto burocrata
bem sucedido, a personagem € literalmente aquele que carrega a vitoria no nariz. Outro
exemplo é a personagem chamada Momientalnikov, um reporter cujo nome remete a
instante, momento. E uma datilégrafa chama-se Underton, mesmo nome de uma marca
maquina de escrever que existia nos anos de 1920. Existem ainda outros exemplos de
nomes falantes nesta peca. Estes nomes s&o utilizados pelo poeta para melhor
caracterizar as personagens, oferecendo informagdes imediatas sobre 0 modo de ser de
cada uma delas. Estes nomes criticam e ironizam o comportamento dos burocratas que
ocuparam cargos no novo governo e seu afastamento das expectativas do povo russo.

O mesmo procedimento aparece na peca O Percevejo. A personagem Prissipkine
muda seu nome para Skripkine, numa tentativa de disfarcar sua origem de classe, pois o
mesmo € um ex-operdrio e ex-membro do partido. Prissypat vem do verbo russo
polvilhar, enquanto que Skripkine é uma palavra derivada do violino. (Beltrame: 2002).

Segundo a pesquisadora Reni Chaves Cardoso, nao foi Maiakdvski quem
inventou os nomes falantes, eles sdo0 uma caracteristica da lingua russa, que por sua
prépria estrutura permite inventar nomes, que sao entendidos e aceitos com naturalidade
(1993, p. 183).

Foram realmente poucos 0s grandes escritores russos que nao
utilizaram, ocasionalmente, este recurso dos nomes simbdlicos.
Na maioria, percebe-se verdadeira volUpia de aproveitar as
possibilidades plasticas de uma lingua em que a sugestdo, a
parddia, 0 jogo de palavras tém um carater tao legitimo, em que
o0 ludico se alia ao sério, a galhofa ao simbolo transcendente, e
um simples nome pode trazer toda uma gama de significados.
(SCHNAIDERMAN apud CARDOSO: 1993, p. 183)

Mesmo considerando que a presenca dos nomes falantes se encontra em autores
classicos russos, para Beltrame ndo é possivel omitir a influéncia do Petruchka na
criacdo dos nomes falantes na obra dramaturgica do poeta. O autor cita Jurkowski que
afirma que no século XIX existiam muitos nimeros artisticos de teatros de bonecos nas
programacdes de circos. Além disso, em seu livro Mi Profesién, Sergei Obraztsov conta

como no comecgo dos anos de 1920, ele e outros artistas russos trabalharam na
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identificacdo de artistas de teatro de bonecos que trabalhavam nas feiras e nas periferias
das grandes cidades russas (2002). Portanto, a presenca desta manifestacdo é abundante

na Rassia do inicio do século XX.

Isso se deve ao interesse de Maiakovski pelas diversas formas
de expressOes artisticas populares, notadamente ao teatro de
bonecos e a arte circense, de onde extraiu técnicas e recursos
incluidos nos seus textos draméticos e encenagbes feitas
conjuntamente com Meyerhold.

(BELTRAME: 2002)

O uso do boneco como alegoria pode ser observado na peca Moscou em Chamas.
Na primeira parte da peca, se destaca a festa no Palacio de Inverso da monarquia russa.
Na rubrica da cena, o Czar deve ser representado por um ando magro de circo, a Czarina
por um boneco gigante, cujo pescogo mede um metro e meio de altura, com um ator em
seu interior. A apresentacdo da Czarina como um grande boneco/mascara € uma
demonstracao de ridicularizagdo da personagem historica que ela representa. O pescogo
que aumenta e diminui um metro e meio € uma caracteristica tipica da construcdo de
determinado tipo de boneco. A estrutura deste tipo de boneco permite que ele apenas
estique 0 pescoco sem se mover, quando percebe algo distante que desperta sua
curiosidade.

O uso que se faz do boneco nesta cena esta inteiramente ligado a
perspectiva de hiperbolizar o gesto, ndo limitando-se assim a
imitar o ator. A desproporcionalidade do pescoco da czarina e 0
movimento de diminuir e aumentar em um metro e meio 0 seu
comprimento, além de incluir-se dentre as habilidades
caracteristicas do boneco, remete a ridicularizacdo da
personalidade histérica que este boneco representa. E para
evidenciar ainda mais, Maiakdvski apresenta o Czar e a Czarina
como imagens discrepantes, sem sintonia, provocando 0 riso,
chegando ao grotesco. A boneca czarina é uma alegoria do
poder desprestigiado, assim como o czar representado pelo
“ando magro” sintetiza a visao e sentimento popular em relacéo
ao poder czarista.

(BELTRAME: 2002)

Em outra cena da mesma peca, um ex-proprietario de terras é representado por um
boneco. Nesta cena, recusando-se a participar do processo de coletivizagdo que ocorre
depois da revolugéo, a personagem resolve se afogar, atirando-se em um lago. Alguns

trabalhadores pescam o boneco que em seguida € dilacerado e colocado em um saco de

lixo. “Maiakévski faz deste boneco a metafora do lixo/dejeto/grande
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proprietario/explorador ~ contrapondo-se a idéia de  coletivizacdo/trabalho
justo/felicidade” (Beltrame: 2002).

Na peca Os Banhos Maiakdvski mistura atores e bonecos/ manequins para criticar
0 descaso das autoridades que obrigam as pessoas a esperarem em longas filas nas
reparti¢des publicas. Assim, o povo é representado como seres petrificados. “No final
da cena restam insolitos bonecos, seres humanos imoveis, petrificados pela exaustdo da
espera e desesperanga, aguardando respostas que ndo chegam” (Beltrame: 2002).

Os textos dramaticos de Maiakdvski, Mistério Bufo (em suas duas versdes) O
Percevejo e Vladimir Maiakovski: uma tragédia, sdo permeados pela utilizagdo da
humanizacdo de objetos. Nestas quatro obras o poeta propde a invasdo do palco por
objetos do cotidiano, como instrumentos de trabalho e alimentos. Para Beltrame, o
boneco ndo precisa ser antropomorfo, qualquer objeto cotidiano pode ganhar vida
cénica quando animado por um ator. Se bem realizada, esta animacdo de objetos
cotidianos obtém resultados estéticos e dramaticos eficientes: “a expressividade do
objeto estd relacionada, em certa medida, com sua confec¢do ou escolha, porém,
principalmente com o uso que se faz deste objeto na cena” (2002).

No sexto ato de Mistério Bufo, conhecido como A Terra Prometida, os objetos
passam a assumir comportamento humano. Em uma das rubricas deste ato o poeta
escreve: “... das vitrinas descem e saem marchando os melhores objetos, conduzidos
pela foice e martelo, o p&o e o sal, que encabegam a comitiva, cercando-se dos portdes”
(Beltrame: 2002). Os objetos ganham vida para ajudar 0s operarios na conquista de
melhores condic¢des de trabalho. O mesmo acontece em O Percevejo, onde 0s homens
sdo substituidos por alto-falantes, lampadas e méos de ferro.

Em Vladimir Maiakdvski: uma Tragédia, a animacdo acontece de maneira
diferente das pecas citadas acima. Com exce¢do da personagem que representa 0 poeta,
as demais sdo extraidas de um universo ndo-naturalista, sdo personagens mutiladas,

fragmentos de homens.

As personagens concebidas por Maiakdvski sdo fragmentos de
homens. Apresentam-se mutiladas, transformadas, como se
fossem coisas. Para cada uma, falta-lhe determinada parte. A
mutilagdo apresenta-se sob dois aspectos: um primeiro, de
ordem fisica, na qual se realca a auséncia de membros e outros
6rgdos do corpo, como perna, olho, cabeca e orelha. O segundo
se da pela manifestacdo hiperbolica da principal caracteristica da
personagem.

(BELTRAME: 2002)
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Ao propor nestas quatro pegas a animagdo de objetos ou o uso de formas
animadas, Maiakovski prop6e uma reflexdo sobre a desumanizagdo dos homens. Estas
personagens ndo possuem aprofundamento psicoldgico, ndo representam um homem em
especifico, mas um sentimento comum a todos 0s homens: “por isso sdo arquetipicas,
sd0 mascaras que representam o mundo do trabalho, da sobrevivéncia, solidariedade,
esperanca e felicidade a ser conseguida com a Revolucdo” (Beltrame: 2002).

Em 1926, Meyerhold utiliza bonecos em escala humana para representar O
Inspetor Geral, de Gogol, confirmando a intuicdo de Maeterlinck, que descreve o pavor
que seres semelhantes a nds, mas com alma morta podem nos inspirar, essas figuras,
personagens do espetaculo em efigie, causaram grande mal-estar ao pablico atdnito, que
hesitava entre aplaudir ou permanecer quieto. (Picon-Vallin, 2007: p.135)

Em sua busca pela transformacdo do ator e de sua relagdo com os espectadores,
Meyerhold busca penetrar o segredo do trabalho com bonecos, essas “maravilhas
teatrais”, as quais ele dedicou um de seus Ultimos escritos, a dedicatéria do livro com o
qual presenteou Obraztsov, como prova do reconhecimento ao Servico que essas

criaturas prestaram ao Seu teatro, e conseqiientemente ao teatro mundial.
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CAPITULO 3 - O CINEMA COMO INFLUENCIA PARA O TEATRO DE
ANIMACAO

A escolha da Cia. PeQuod®’ para cumprir os objetivos deste estudo se justifica na
medida em que no trabalho desta companhia de teatro de animagdo é patente uma
tentativa de aproximagdo com a linguagem cinematografica. Essa aproximacao acontece
através da exploracdo de tematicas consagradas do cinema e de principios de sua

gramatica para a elaboracgdo de seus espetéaculos.

De fato, percebe-se desde o primeiro espetaculo da PeQuod um
desejo da companhia de aproximar o seu teatro de bonecos da
arte do cinema. Esse desejo cinematografico constitui-se num
elemento definidor do modo como a companhia desenvolve seus
roteiros e estrutura algumas de suas montagens.

(PIRAGIBE: 2007, p. 56)

Os espetaculos da PeQuod sdo concebidos para utilizar como espago de
representacdo o palco do teatro de atores, ao invés de estruturas como palquinhos ou
empanadas, utilizadas como cenografia e area de encenacgdo nas formas tradicionais de
teatro de bonecos. Assim, uma das maiores preocupac¢des da companhia deste o inicio
de seu percurso artistico foi a pesquisa de formas de aproveitamento espacial do palco,
pois esta “escolha provoca desdobramentos que afetam diversos aspectos da elaboragao
e da apresentacdo dos espetaculos de teatro de animacao”. (Piragibe: 2007, p. 88).

Desta forma, com a criacdo do espetaculo Sangue Bom, a PeQuod comeca a
desenvolver essa pesquisa, sem vislumbrar ainda qualquer aproximagdo com a arte
cinematografica. Segundo Vellinho, ao iniciar a montagem de Sangue Bom, sua

principal preocupacgéo era a utilizagéo total do espago para “tentar fugir de um modo

4" No material de divulgacdo do espetaculo Filme Noir, existe a informacéo de que: “PeQuod é o nome da
embarcagdo que sai em busca da baleia Moby Dick, no romance de mesmo nome. Herman Melville, seu
autor, fez uma homenagem ao nome de uma tribo de indios da América do Norte que foi exterminada
com a colonizagdo européia”.

A Cia. PeQuod de Teatro de Animacdo, sediada na cidade do Rio de Janeiro, teve inicio em 1999 através
da realizacdo de uma oficina ministrada por Miguel Vellinho, diretor da companhia, cujo objetivo era
ensinar e desenvolver técnicas de manipulacéo direta de bonecos. A oficina teve duracdo de quase um ano
e como resultado a montagem do espetaculo Sangue Bom. Até entdo Miguel Velhinho fazia parte do
Grupo Sobrevento, que havia transferido suas atividades da cidade do Rio de Janeiro para a cidade de Sao
Paulo. O Grupo Sobrevento, que iniciou suas atividades em 1986, continua em atividade até hoje,
contando em sua formacdo atual com seus trés membros fundadores: Luiz André Cherubini, Miguel
Vellinho e Sandra Vargas. (Piragibe: 2007, p. 53 e 54)
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“preguicoso” de se lidar com a técnica da manipulacéo direta*®”. (Vellinho: 2005, p.
170)

A partir da exploracdo das possibilidades de um uso mais dindmico do espaco
cénico, surgiram descobertas que naturalmente conduziram o grupo para 0 uso de
elementos cinematograficos na montagem de seu primeiro espetaculo teatral. Essas
descobertas referentes ao uso do espaco de encenacdo e da possibilidade de se transpor
elementos da linguagem cinematografica para o teatro de animagdo acabaram por
apontar as premissas que, mais tarde, direcionaram todos os demais espetaculos da

companhia.

3.1 - Terror e Noir: A Apropriacao de Géneros Cinematograficos pelo Teatro

de Animacéo

Tanto em Sangue Bom como em Filme Noir, a Cia. PeQuod de Teatro de
Animacao trabalha com tematicas populares do cinema, reconstruindo-as através do
teatro de animacéo. Segundo Piragibe, a aproximagéo ao cinema acontece “por meio de
duas linhas motivadoras principais: a da exploracdo de tematicas célebres, e a da
exploracdo de efeitos de encenacdo que resultam em citagbes a recursos da narrativa
cinematogréafica...” (2007: p. 57)

Nas duas pegas estudadas a PeQuod trabalha com bonecos antropomorfos em
escala reduzida de manipulacdo direta sobre balcdo, manipulados por até trés atores-
animadores. O trabalho de criagdo da companhia acontece a partir de experimentacoes

com os préprios bonecos.

Pode-se perceber um trabalho de composigéo textual que lida —
a0 menos em parte — com a organizagdo no tempo e no espago
de cenas resultantes de experimentacdes gestuais e improvisos
sobre 0s temas.

(PIRAGIBE: 2007, p. 56)

“ A manipulagdo direta é uma técnica de animacdo de bonecos derivada do Bunraku japonés. Nesta
técnica dois ou trés atores-animadores criam os movimentos do boneco segurando diretamente sua cabeca
(através de uma pequena haste), suas maos, cintura e pés. Como espaco para esse tipo de representacao,
em geral sdo utilizados balcdes. (Vellinho: 2005, p. 170)

86



Em nenhuma das duas pegas é possivel encontrar um roteiro ou texto pre-
estabelecido que tenha servido de base para a criagdo das tramas: “as dramaturgias, que
contemplam  lugares-comuns  cinematograficos, foram  estruturadas quase
exclusivamente a partir dos resultados obtidos por meio de improviso... (Piragibe,:
2007, p. 97). O resultado é um espetaculo cuja dramaturgia é pautada na materialidade
do boneco e em suas possibilidades expressivas.

O primeiro trabalho da Cia. PeQuod foi a montagem de Sangue Bom, na qual é
recriada uma histéria de vampiros®, através do teatro de animacéo. A intengdo da
montagem € criar uma abordagem cdmica sobre as histdrias de vampiros que se
encontram presentes em varios filmes do género terror. O conflito central da peca é a
relacho amorosa entre uma jovem com tendéncias suicidas, um vampiro e um
desastrado cacador de vampiros. Assim, a peca é uma parddia do filme classico de terror
norte-americano, que utiliza expedientes recorrentes ao longo dos inameros filmes que
abordam a tematica do vampirismo. No roteiro do espetaculo encontramos lugares
comuns e clichés referentes a figura mitolégica do vampiro e aos filmes de vampiro.

Na verdade, a montagem busca uma inverséo de sentido dos filmes de vampiros,
na medida em que o espetaculo miniaturiza a ameaga do vampiro, transformando-o em
um pequeno boneco. Desta forma, o terror se torna riso. O fato de se contar uma histéria
de terror com bonecos contribui em grande medida pra essa inversdo, que resulta em

uma construcao parddica.

O roteiro progride a partir das possibilidades comicas
encontradas pelo diretor e pela companhia, nas inversées de um
género cinematografico que busca provocar em sua audiéncia
outro tipo de reacéo, que ndo o riso.

(PIRAGIBE: 2007, p. 63)

Ao contar uma historia sobre vampiros através da linguagem dos bonecos, €
possivel pensar em um paralelo entre as questdes de vida e morte que fazem parte do
universo mitoloégico do vampiro e a condi¢cdo do boneco, objeto desprovido de vida
propria, mas que através da a¢do dos atores-animadores ganha aparéncia de vida.

Além da ja citada preocupacdo referente ao espaco de representacdo outra
premissa norteadora desta montagem era o desejo de fazer um espetaculo sem recorrer a

utilizacdo de um texto verbal, mas utilizando apenas expressdes sonoras e corporais.

“ Segundo Piragibe, as historias de vampiro ganharam maior popularidade apés a publicacdo do romance
Dracula, escrito em 1897 por Abraham “Bram” Stocker (1847-1912). (2007: p. 54)
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Por isso, Sangue Bom faz uso de uma boa variedade de tiradas
de humor fisico, como desencontros e quedas, além do emprego
de elementos graficos de comunicagdo, que sdo comuns em
desenhos animados e histérias em quadrinhos...

(PIRAGIBE: 2007, p. 63)

Sangue Bom utiliza varios mecanismos de quebra de ilusdo da vida autébnoma do
boneco. Em primeiro lugar, a linguagem de animacdo escolhida pela Cia. PeQuod, a
manipulacdo direta a vista do publico faz com que a trama apresente duas linhas de
atuacdo distintas; por um lado, temos a histdria representada pela a¢do dos bonecos, e de
outro temos todas as agdes realizadas pelos atores-animadores para dar a vida aos
mesmos. Este tipo de manipulagdo ndo busca esconder sua influéncia sobre os bonecos,

mas a utiliza como parte do proprio espetaculo.

A despeito da expressdo concentrada, da focalizagdo da atencao
sobre os bonecos, da iluminacdo que define hierarquia superior
as acOes dos bonecos e das vestes pesadas que quase escondem
seus rostos e ndo permitem diferenciar um animador de outro,
ndo hd momento da peca em que ndo se perceba a acdo dos
manipuladores sobre os bonecos e sobre a montagem e
movimentagdo dos balcdes moveis que fazem o cenario.
(PIRAGIBE: 2007, p. 60)

Assim, o espetaculo apresenta simultaneamente uma histéria encenada pelos
bonecos e 0 modo como esta historia € construida. Esta trama secundéria altera o
entendimento da trama principal, desmontando a ilusdo que geralmente é construida nos
filmes de terror. O fato da atencdo do espectador transitar entre a agdo dos bonecos e a
acdo dos atores-animadores cria um jogo onde a ilusdo de vida autbnoma do boneco é
constantemente criada e destruida. Além disso, a fato da platéia assistir ao trabalho de
animacgdo empreendido pelos atores-animadores faz com que esta tenha uma percepgao
dupla do personagem, que amplia sua leitura para além do boneco. As reagdes e as
expressOes dos atores-animadores se agregam as acdes realizadas pelos bonecos.

O espetaculo Sangue Bom, ndo é a parédia de nenhum texto ou obra determinada,
mas a parédia de um conjunto de obras cinematograficas “onde é preciso levar-se em
consideracdo o acervo cinematografico que aborda o tema escolhido e, sobretudo, as
marcas de que esse acervo imprimiu no imaginario coletivo sob a forma de clichés”.
(Piragibe: 2007, p.68).
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Filme Noir,® que estreou em 2004 é uma montagem que da continuidade as
pesquisas da PeQuod sobre a aproximagdo da linguagem do teatro de animacdo a
linguagem cinematografica®. Filme Noir é uma tipica historia de detetive, com direito a
presenca de uma femme fatale e a existéncia de um crime que precisa ser desvendado.

Também nesta montagem existia 0 desejo do grupo de nao utilizar dialogos.
Assim, a fala esta presente no espetaculo, mas na forma de voice over. O uso deste
recurso surgiu como uma forma de garantir a presenca do narrador que conduz a acao,
como em geral acontece nos filmes do género noir. “Conhecido tecnicamente como
voice over ou voz off, essa voz sobreposta a agdo do filme faz um contraponto, muitas
vezes irbnico, dramatico, sinalizando o rumo da trama” (Vellinho: 2005, p. 181). Além
da narracdo, outras falas gravadas sdo utilizadas no espetaculo, como uma locucgdo de
radio, uma voz do outro lado da linha telefénica e uma voz microfonada. Nenhuma fala
é executada ao vivo.

Em Filme Noir a companhia busca a ndo-linearidade da narrativa. A historia conta
o trabalho de investigagdo de um detetive de um crime ocorrido no passado. Assim, a
narrativa comporta agdes ocorridas no tempo presente entremeadas de flashbacks. Os
flashbacks sdo digressbes que mostram fatos ja ocorridos, como se estivessem
ocorrendo no tempo presente da narrativa. O flashback é um recurso tipico do género
noir, mas que acabou incorporado na maioria dos outros géneros cinematograficos.

Outro recurso narrativo utilizado no espetaculo sdo as hipdteses que o detetive vai
formulando para tentar solucionar o crime. Assim, 0 assassinato é encenado trés vezes,

de formas diferentes, de acordo com a hipotese de quem poderia ter cometido o crime.

Aqui, séo colocados os balcGes de uma forma absolutamente
diferente do que se vé durante todo o espetaculo. Com a

*No panfleto sobre o espetaculo Filme Noir encontramos a seguinte informacéo sobre este tipo de filme,
que teve seu periodo classico entre os anos 40 e 60: “Em sua maioria, eram filmes criminais americanos
com iluminacdo expressionista e fotografia em preto-e-branco, sombrios sob varios aspectos. Os roteiros
traziam um clima de desilusdo, corrupgdo, desconfianca e ansiedade. Moralmente ambiguos, os
personagens eram anti-herois, detetives particulares, policiais, assassinos e mulheres lindas e perigosas”.
Segundo Piragibe, o cinema noir. Pode ser identificado por determinadas caracteristicas recorrentes nos
filmes do género como: recursos narrativos, tipos de personagens, tematicas e emprego de luz, mesmo
que tais elementos ndo estejam todos presentes nos filmes considerados pertencentes a este género
cinematografico e que possa haver certa divergéncia na classificacdo dos mesmo. (2007: p. 56)

5! Depois da montagem Sangue Bom em 1999 a Cia. PeQuod realizou dois espetéculos antes da criagdo
de Filme Noir; Noite Feliz, de 2001 e O Velho da Horta, de 2002. Segundo o diretor da companhia,
Miguel Vellinho, nestes dois espetaculos os focos de investigacdo eram diversos da pesquisa realizada em
Sangue Bom. Nestas duas pecas, a companhia busca realizar espetaculos a partir de textos previamente
escritos. Somente em Filme Noir que a companhia retoma a pesquisa de aproximacgdo a linguagem
cinematografica. (2005: p. 177)
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complementacéo em off do detetive, sabemos entdo que aquilo €
apenas uma possivel versdo do crime, mas ndo necessariamente
um momento passado.

(VELLINHO: 2005, p. 182)

No espetaculo ainda ocorre a apresentacdao de fatos relatados através da memoria
do detetive, que ao relembrar o fato, acrescenta sua propria interpretacdo. Assim, uma
cena j& apresentada ao publico € reapresentada de forma completamente diferente. Um
exemplo disso é a entrada da femme fatale no escritério do detetive, apresentada em
primeiro lugar no tempo presente da narrativa e uma segunda vez como uma lembranca
rememorada do detetive.

Outra caracteristica da peca Filme Noir é a utilizacdo de uma série de recursos de

metalinguagem.

Ao abordar tematicas cinematograficas e transporta-las para o
teatro, e também ao lidar com teatro de bonecos com
manipuladores aparentes, a companhia PeQuod deixa claro de
mais de uma maneira seu interesse indisfarcavel pela
metalinguagem.

(PIRAGIBE: 2007, p.69)

Ao final da pec¢a, a personagem do detetive se da conta de sua condicdo de
boneco, de objeto manipulado. A descoberta comega com uma sensagao de estar sendo
observado. Desconfiando de que seus proprios pensamentos podem ser ouvidos, 0
detetive resolve pensar em uma piada e quando ouve as risadas da platéia, se torna
consciente de sua presenga. Ao poucos, este boneco vai percebendo que o espago a sua
volta esta sendo constantemente manipulado, e finalmente se da conta de que seu
préprio corpo é manipulado. O boneco tenta em vao se livrar de seus manipuladores, 0s
atores-animadores que ddo vida ao boneco durante o espetaculo. Ciente de sua condicao
de boneco, pois é conduzido a uma oficina de construcao, o boneco finalmente termina
a peca estendido como um objeto inerte em um balcdo. Assim, a acdo dos atores-
animadores de criar vida no boneco é utilizada para determinar os rumos da trama

apresentada.

Isto quase sugere que exista uma relagdo de antagonismo entre
as duas historias simultaneas. O fato é que em Filme Noir o ator-
manipulador deixa de ser neutro em relagdo a historia contada
pelos bonecos, da mesma forma que 0s personagens

90



representados pelos bonecos ndo sdo mais indiferentes a
presenca do ator-manipulador.
(PIRAGIBE: 2007, p.81)

Em Filme Noir, os atores-animadores permanecem ocultos em meio a iluminagao
precisa do espetaculo e o uso de roupas e mascaras pretas. Assim, tem grande liberdade
de transitar pelo palco e algumas vezes o publico somente percebe sua presenca pelas
acdes que eles engendram nos bonecos, mas sem poder visualiza-los. Assim, a acdo dos
atores-animadores acaba servindo de metafora para a acdo das forcas invisiveis e
desconhecidas as quais usualmente se atribui o poder de determinar o destino das
pessoas, como 0s deuses ou 0 destino.

O recurso de tornar o boneco consciente de sua condicdo, utilizado como uma
metafora da existéncia humana, que também se encontra submetida a acdo de forcas
maiores sobre as quais ndo tem o menor controle, ndo € inédito no teatro de animacao.
Outro bom exemplo de espetaculo de teatro de animacdo contemporaneo no qual isso
acontece é O Principio do Espanto, da Morpheus Teatro, companhia sediada na cidade
de Sdo Paulo. Neste espetaculo, o ator-animador Jodo da Silva atua como solista, dando
vida a um boneco antropomorfo de manipulagéo direta. Durante a narrativa, 0 boneco
vai se conscientizando de sua condi¢do de objeto manipulado por conta das diversas
transformacgBes que o espaco ao seu redor sofre através da interferéncia do ator-
animador. Este cria inclusive uma quimérica boneca feita com um lenco de pano, que
apdés encantar o boneco com sua breve existéncia, se desfaz na tentativa que este
empreende de beija-la. Aos poucos, o boneco vai se certificando da presenga de seu
manipulador, e quando se torna totalmente consciente da sua existéncia ao visualiza-lo
através de um espelho, tenta lutar com todas as forgas para livrar-se. Mas a luta é indtil,
pois se 0 ator-animador deixa de manipular ao boneco, este pende inerte, sem vida. A
grande diferenca no uso deste recurso nos dois espetaculos citado é que em O Principio
do Espanto o boneco termina reconciliado com seu destino, aceitando a manipulacéo de
seu ator-animador.

Outro recurso de metalinguagem relacionado a materialidade do boneco é a
transformacgdo que o corpo da personagem feminina vai sofrendo durante a peca. Ao
lado do sentimento de estar sendo seguida, que faz com esta procure o detetive, noite
apds noite o seu corpo sofre estranhas transformacdes: primeiro um subito aumento de
peso, depois ganha uma mola no lugar do pescogo e finalmente um par adicional de

bragos. Assim, o fato de ser um boneco/objeto, € utilizado como componente de
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mistério da trama, pois sua condicdo material permite tais transformacdes, que seriam

impossiveis em um corpo de carne € 0ss0.

3.2 — A Montagem no Palco

3.2.1 - A Utilizacéo do Espago Cénico

Durante o processo de construcdo do espetaculo Sangue Bom, foram criados 0s
balcbes moveis. O balcdo utilizado tradicionalmente como tablado para o0s
deslocamentos dos bonecos de manipulagdo direta ganhou rodas, o que permitiu que
este se deslocasse por todo o palco. Assim, as cenas poderiam ser realizadas em
qualquer ponto do espaco de representacdo, ou 0 balcdo poderia deslocar-se durante a
cena.

Em Sangue Bom, existem especificamente trés tipos de caixas:
0s balcOes que sdo usados para servir de palco para os bonecos
e, por serem muitos, nos permitem criar inimeras composi¢des
espaciais, como corredores de um castelo, masmorras etc; 0s
nichos, que sdo do mesmo tamanho dos balcGes e ficam
colocados sobre estes, para, através de dispositivos
cenograficos, revelar os interiores do castelo, como uma sala
suntuosa toda em marmore ou 0 quarto da jovem moradora; e,
por Gltimo, uma série de pequenas caixas que foram criadas para
resolver determinadas cenas, como é o caso de uma caixa que
vira janela, outra que faz as vezes de entrada do castelo.
(VELLINHO: 2005, p. 169)

Em Sangue Bom utilizou-se um mote recorrente nos filmes sobre vampiros para
justificar a presenca dos balcdes em cena. A partir deste mote, foi elaborada toda a
conceituacdo cénica do espetaculo: “contam as lendas, que para um vampiro nao
morrer, ele deve ser transportado dentro de seu caixdo, junto com a terra que um dia o
sepultou”. (Vellinho: 2005, p. 172) Os balcbes ganharam a aparéncia das caixas
utilizadas para o transporte de carga pesada em navios. E o figurino dos atores-
animadores caracteriza-0s como estivadores.

Além disso, a propria interpretacdo dos atores-animadores ficou condicionada a
esta conceituacdo cénica. O espetaculo comega com os estivadores descarregando um
navio e empilhando as caixas no cais de um porto. Ao publico parece que as caixas sdo

empilhadas de maneira aleatéria, mas na verdade os atores-animadores organizam as
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caixas em suas marcas, realizando um verdadeiro trabalho de contra-regragem em cena.
Durante o espetaculo, quando reposicionadas, estas mesmas caixas revelam cenarios em
miniatura de um castelo luxuoso. Este castelo pode ser visualizado de diversos pontos
de vista, de acordo com o0 momento da narrativa.

Assim, 0s movimentos dos balcdes durante o espetdculo permitem uma
alterndncia de locais onde acontece a agdo. Este expediente produz um trabalho
semelhante ao da camera cinematografica, que seleciona para onde é importante
conduzir o olhar dos espectadores, criando desta maneira “cortes” entre as cenas. Este
mesmo expediente é utilizado com o auxilio da iluminagdo para criar fades. “A PeQuod,
ao inspirar-se na edi¢do cinematografica para encadear as cenas de seus espetaculos,
opera sobre um espago dindmico que permite saltos em tempo e espaco”. (Piragibe:
2007, p. 56)

Ainda durante a criacdo deste espetaculo a PeQuod criou outra inovacao: a
duplicacdo dos bonecos. Dessa forma, ganhou-se ainda mais agilidade durante os
deslocamentos dos balcdes, pois uma personagem pode sair de um dos lados do palco e
aparecer imediatamente do lado oposto. A duplicacdo dos bonecos contribui para a
criacdo de efeitos de “corte”, onde de uma cena passa-se imediatamente para outra,
mesmo que o0 tempo e o0 espago da narracdo Sejam outros, e para a realizacdo da

5211

“montagem>” em cena do espetaculo.

Ja esta presente a idéia de corte, de edicdo como entendemos no
cinema, apenas no fato de existir mais de um boneco para o
mesmo personagem e de fazer com que ele esteja em situagdes
distintas em diferentes locais do palco sucessivamente. Se
pensarmos que além do duplo do boneco somos capazes de
cortar de um ambiente cenografico para outro, estamos nos
aproximando cada vez mais do cinema.

(MACHADO: 2008, p. 200)

Na opinido de Miguel Vellinho, foi a partir da duplicagdo dos bonecos que a idéia
de “corte cinematogréfico” e de “edi¢do” tornou-se consciente para 0 grupo, pois a
partir de entdo passou a existir a possibilidade de suprimir-se o tempo de deslocamento

dos bonecos pelo palco. Além disso, é possivel cortar de uma cena de determinada

%2 Segundo Machado, a montagem é o encadeamento sucessivo de planos que vemos no transcorrer de um
filme, um processo de selecdo e organizacdo de um texto imagético, feito em um momento posterior a
captacdo das imagens. Esta organizagdo do texto imagético ndo precisa estar vinculada a um espago pré-
determinado ou a passagem linear do tempo. (2008: p. 196)
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personagem imediatamente para outra cena da mesma personagem, fato este corriqueiro

no cinema.

Por exemplo: vé-se um personagem sob o ponto de vista do lado
externo de uma casa, ele estd numa janela e decide fecha-la; em
outro ponto do palco, vé-se 0 mesmo personagem, agora do lado
de dentro da casa.

(VELLINHO: 2005, p. 175)

O grupo também percebeu que deslocando os balcdes lateralmente obtinha o
efeito de um “traveling”, que no cinema é um movimento de camera feito com o auxilio
de um trilho que conduz a camera por um plano horizontal. Em geral os “travelings” sdo

utilizados para captar grandes extensdes de paisagem em locagdes externas.

A partir dai, a percepcao do uso da linguagem cinematografica
deu-se de forma cada vez mais consciente, gerando estudos
variados durante os processos de montagem dos espetaculos e
envolvendo todos diretamente em sua criacdo, ndo somente o
elenco.

(VELLINHO: 2005, p. 175)

Segundo Piragibe, a vontade de explorar o espago total do palco como um fator
determinante na construgdo do espetaculo caracteriza o uso do espagco como elemento
de dramaturgia. (2007: p.2007)

Mais do que isso, no caso da PeQuod, o aproveitamento do espago criou uma

poética para 0 grupo, que vem se repetindo ao longo de todo seu percurso artistico.

3.2.2 - A lluminagéo

Quando Renato Machado, iluminador dos espetaculos da Cia. PeQuod comegou a
trabalhar na concepcdo da luz para o espetadculo Sangue Bom, percebeu que poderia
utilizar a iluminagdo cénica como um mecanismo de “edi¢do” da peca. Essa idéia surgiu
por conta da estrutura cenografica da peca que, como ressaltado anteriormente, possui

uma grande possibilidade de combinagdo entre seus mddulos, os balcbes méveis. “De
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certa forma, a luz criada para a encenacdo (de Sangue Bom>®) ajudava ainda mais a
recortar as cenas e definir a “edi¢do” da histéria”. (Vellinho: 2005, p. 173)

Segundo este iluminador, a partir do advento da iluminacéo elétrica nos palcos™,
0 espaco de representagdo ganha a possibilidade de ser fragmentado, assim como de se
trabalhar com cores e com diferentes angulos de incidéncia de luz sobre a cena. Na
verdade, é possivel pensar em uma cenografia toda constituida pela luz, sem o uso de
nenhum objeto. Para o espetaculo Sangue Bom, importava conseguir concentrar a luz
em um determinado local do espago de representacdo, deixando 0 espago circundante
em penumbra. A obtencéo de tal efeito permitiria dirigir o olhar do espectador para
determinada acdo, pois quando o iluminador fecha um pequeno foco em um objeto, e
apaga as luzes em volta, esta aproximando esta imagem do espectador e dizendo a ele
que preste atencdo nesta imagem. (Machado: 2008; p.195)

Com os aparatos Oticos e a poténcia dos refletores com que o teatro pode contar

hoje em dia foi possivel obter este efeito.

Pode-se dizer que, com a iluminagdo, podemos fazer com que o
espectador veja somente o que interessa ao encenador: podemos
aproxima-lo ou afasta-lo de um determinado objeto ou provocar
uma concentragdo de sua atencdo num texto dito por um
personagem especifico.

(MACHADO: 2008, p. 195)

O oferecimento de diferentes pontos de vista para um espectador que se encontra
sentado em um mesmo local da platéia durante todo o espetdculo esta ligado a
possibilidade de direcionamento do olhar deste espectador a partir do uso criativo da
iluminag&o. Esta possibilidade de oferecer mais de um ponto de vista ao espectador
aproxima a iluminagdo teatral ao mecanismo de construgdo da linguagem

cinematogréafica:

E uma coisa tdo inerente, é td0 intrinseco no nosso trabalho: o
ponto de vista. (...) E como se vocé mudasse, numa linguagem
cinematografica, a posicdo de cdmera. Vocé tem um plano e
vocé vai para outro plano, para um outro ponto de vista.
(SIMIONI apud MACHADO: 2008, p. 196)

53 Grifo meu.

54 A iluminacdo elétrica comeca a ser utilizada nos palcos teatrais no final do século XIX. Machado
afirma que a descoberta da iluminacgdo elétrica foi o cabedal técnico que faltava para que os pensadores
teatrais do final daquele século colocassem em xeque a tradicdo naturalista e figurativa presente nesta arte
desde os séculos XII e XIII. (2008, p. 193)
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No espetaculo Filme Noir, a iluminacdo é utilizada para direcionar ainda mais o
olhar do espectador, pois a iluminacdo quase sempre focaliza apenas as areas do palco
onde ocorrem as ac¢fes com 0s bonecos. Assim, mesmo com 0s atores-animadores
atuando as vistas do publico, esta encenagdo ndo propde que a atengdo dos espectadores
transite entre a acdo do boneco e a acdo dos atores-animadores, pois estes ficam
camuflados pela luz e pelo uso de roupa preta e de uma mascara semelhante as
utilizadas para praticar esgrima.

Neste espetaculo, a decisdo de se utilizar um figurino todo preto e mascara
cobrindo o rosto dos atores-animadores esta relacionada com o desejo do diretor de
realizar o espetaculo todo em preto e branco (e tons de cinza), a maneira dos filmes
noir. Desta forma, todos os elementos do espetaculo como bonecos, figurinos, aderecos

e luz sdo concebidos dentro desta palheta de cores.

Em Filme Noir, de forma alguma buscamos esconder o elenco.
Estdo presentes como sempre estiveram em outras montagens da
companhia. SO que agora, estdo totalmente integrados a cena em
cor e postura.

(VELLINHO: 2005, p. 184)

Agregada a outros fatores, como a interpretagdo dos atores-animadores, a
multiplicacdo dos bonecos e a troca de cenarios, a iluminacdo cénica consegue provocar
uma fragmentacgdo do espaco de representacédo teatral, onde o espago continuo do palco
pode transformar-se em varios espagos e também criar uma descontinuidade temporal.
Assim, nas duas pecas estudadas, o diretor Miguel Vellinho utiliza-se da iluminagéo
para resolver problemas de descontinuidade das aces, além da edicdo das imagens.

Na verdade, todas as sugestdes de corte e montagem nestas duas pecas ndo seriam
possiveis de serem criadas sem a contribuicdo decisiva da luz, pois se 0s espectadores
pudessem ver a preparagdo que antecede as cenas, o efeito obtido por essas montagens

seria completamente diferente.

E fundamental para o bom funcionamento da ilusdo que a peca
pretende gerar, que 0 espectador seja constantemente
surpreendido pela nova constru¢do de imagens e sons que se
segue (...), como se fosse realmente uma sucessdo de diferentes
planos de um filme, onde a continuidade espacial €
constantemente quebrada e a continuidade temporal ndo é
importante; mesmo sabendo que 0s acontecimentos seguem uma
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sequéncia cronoldgica, o preciso tempo onde se da a agdo néo é
importante.
(MACHADO: 2008, p. 200)

Através dos mecanismos descritos neste capitulo as linguagens do cinema e do
teatro aproximam-se nestas duas pecas de teatro de animacdo da Cia. PeQuod,

superando, assim, as diferencas de producéo e exibicdo das duas linguagens.
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CONCLUSAO

Sem ter a pretensdo de ser um estudo exaustivo sobre o tema, esta pesquisa
abordou alguns aspectos da tentativa de producgéo e exibi¢do de imagens e da tentativa
de imprimir movimentos a estas imagens. Abordou também um momento de
redescoberta e entusiasmo pelo boneco, ocorrido no comeco do século XX com o
advento das Vanguardas Histdricas e algumas das premissas técnicas da encena¢do com
bonecos/objetos para delimitar algumas das possiveis interagbes entre a linguagem do
teatro de animacao e a linguagem do cinema.

Em um artigo escrito para o nimero da revista Puck dedicada ao tema das

relacbes entre bonecos/objetos e cinema, Brunela Eruli escreveu:

A cumplicidade profunda entre as marionetes e 0s pré-cinemas
e, por consequiéncia, entre cinema e cinema de animagéo, nasce
de um objetivo comum, realizado recorrendo-se a meios e
técnicas diferentes que, no entanto, tem em comum o desejo de
anular as fronteiras entre o natural e o artificial, entre a ilusdo e
a realidade, sugerindo a0 mesmo tempo a presenca de
dimensdes imateriais.

(ERULI: 2008, p.05%)

De fato, a histdria das invengdes que antecedem o cinema é marcada tanto pela
engenhosidade de técnicos e dpticos que criaram uma grande variedade de aparatos para
a producao e exibicdo de imagens, como por artistas performaticos, que utilizavam esses
aparatos, tanto com intencOes artisticas como com intencdo de tirar proveito das
supersticBes e preconceitos que faziam parte do espirito dos séculos XVII e XVIII, para
a exibicdo publica de imagens.

Neste contexto, o boneco, que é um simulacro por natureza, que evoca com sua
presenca a problematica do duplo e da sombra, um corpo material inerte, mas que em
certas condi¢Oes adquire a impressdo de vida aparece assim projetado nas imagens

produzidas por esses artistas e no teatro de sombras chinesas, na forma de silhuetas.

% La complicité profonde entre marionnette et pré-cinema et, par suite, avec le cinema et le cinema
d’animation, nait d’un objectif commum, réalisé en recourant a des moyens et a des techniques
différents, qui int toutefois en comum le but d’annuler les frontiéres entre naturel et articiel, illussion et
réalité, suggérant en méme temps la présence de dimensions immatérielles. (2008 : p. 05)
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Nos anos vinte, quando o cinematégrafo ja é uma realidade e o cinema ja se
tornou uma industria que produz sonhos em massa, surge uma artista como Lotte
Reiniger, que reline em sua obra tanto a necessidade de aparatos técnicos, a camera e a
pelicula cinematografica, quando da performance, pois anima silhuetas de papel,
emprestadas do teatro de sombras chinés, com o qual também trabalhou, para criar
animacdes que sao registradas em pelicula cinematografica.

Mais de setenta anos depois, em meio a toda uma diversidade de aparatos técnicos
como computadores e softwares que permitem trabalhar com animagdo em um tempo
inimagindvel para a jovem Lotte Reiniger, que levou trés anos para concluir seu longa-
metragem de uma hora de duracdo, Michel Ocelot retoma esta técnica, que representa a
antitese do trabalho da animacdo por computador, o mais comumente utilizado nos dia
de hoje, pois é totalmente artesanal, e com necessidades técnicas simples como tesoura
e papel (além da camera e da pelicula cinematogréafica) para se realizar.

A mistura de bonecos, marionetes, objetos, atores, desenho animado e stop motion
é uma pratica consagrada na histéria do cinema para a criacdo de efeitos especiais, e
como no exemplo da utilizagdo das silhuetas para a criagdo de cinema de animacdo,
representa apenas mais uma das interacdes possiveis entre as duas artes abordadas neste
estudo.

No Brasil, a companhia PeQuod de teatro de animagdo centra grande parte de sua
pesquisa na tentativa de reproducgdo no palco de certos codigos facilmente reconheciveis
pela maioria do publico, emprestados de géneros consagrados do cinema, como o filme
de terror ou o filme noir.

O trabalho desta companhia mostra o potencial do teatro de animagdo de se
apropriar de caracteristicas de outras linguagens e transforméa-las segundo suas proprias
especificidades. Sangue Bom e Filme Noir ndo podem ser considerados como
reproducbes dos géneros de obras cinematogréficas nas quais se inspiram, pois a
presenca do boneco e do ator-animador visivel em cena implica em uma leitura
complexa dessa imagem apresentada ao espectador. Essa leitura depende ainda de
fatores como o tipo de construcdo dos bonecos, os materiais dos quais é feito, o tipo de
animagéo utilizado e 0 modo como se conjugam esses diversos elementos.

As mudancgas no conceito de boneco, que aconteceram durante as Vanguardas
Historicas, que enxergaram no boneco um modo de renovacdo para a arte do ator,

certamente se refletem ainda hoje na pratica da encenagdo com bonecos. O modo
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tradicional de encenagdo com bonecos divide seu espaco com espetaculos que utilizam

diversos meios de expresséo:

Isso se percebe nas combinagdes de atores com bonecos, nos
usos de bonecos de diferentes tamanhos e formas de animacéo
em um mesmo espetaculo, o uso de objetos retirados
diretamente da vida cotidiana para a cena com pouca ou
nenhuma transformacéo, na sua dramaturgia que aproveita e faz
combinar diferentes fontes, que adapta os discursos textuais de
teatro, de narrativas, de descri¢Oes, de poemas e filmes com as
peculiaridades plasticas e performativas da animacdo dos
bonecos e objetos.

(PIRAGIBE: 2008, p. 167)

Nas obras da companhia PeQuod abordadas neste estudo, a utilizacdo do ator-
animador visivel em cena abre toda uma gama de possibilidades que sdo amplamente
exploradas para a realizacdo dos objetivos da companhia. Para Piragibe, pesquisador e
ator-animador da companhia PeQuod, “o animador aparente ndo pode ser entendido
apenas como um elemento distintivo do teatro de animacdo, mas sim como o articulador
da identidade do teatro de animagéo contemporaneo...” (2008, p. 166). Na verdade, a
exploragdo da presenca do ator-animador na cena, compondo junto com 0 boneco a
personagem € uma das principais caracteristicas do trabalho desta companhia.

A vocagdo ao hibridismo do teatro de animacdo contemporaneo dificulta a
delimitagdo de fronteiras exatas na definicdo do seu campo de atuagdo, mas torna o
teatro de animacdo contemporaneo um local de confluéncia e convivéncia entre

estimulos emprestados de diversas linguagens expressivas, entre eles o cinema.

100



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Livros

AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadas. S&o Paulo: Edusp, 1993.

. Teatro de Animacé&o. S&o Paulo: Atelié Editorial, 1997.

. O Ator e seus Duplos: mascaras, bonecos, objetos. Sao

Paulo: SENAC, 2004.

APOCAPYPSE, Alvaro. Dramaturgia para a Nova Forma da Marionete. Belo
Horizonte: EAM-Giramundo, 2000.

BADIOU. Alain. Imégenes y Palabras. Escritos sobre Cine y Teatro. Buenos
Aires: Ediciones Manantial, 2005.

BALARDIM, Paulo. Relagdes de Vida e Morte no Teatro de Animacé&o. Porto
Alegre: Edicdo do Autor, 2004.

BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator — Dicionario

de antropologia teatral. Campinas: Hucitec, 1995.

BELTRAME, Valmor. O Sentimento do Mundo: Sombras de um Encontro

com o Teatro Gioco Vita. Florianopolis: (mimeografado), 1995.

BELTRAME, Valmor. Org. Teatro de Animagdo: Distintos olhares sobre
teoria e pratica. 12 ed. Floriandpolis: UDESC, 2007.

BELTRAME, Valmor. Org. Teatro de Sombras: Técnica e Linguagem. 12 ed.
Florian6polis: UDESC, 2005.

BENJAMIM, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica. 3%d. Séo Paulo:
Brasiliense, 1987.
BONFITTO, Matteo. O Ator Compositor. 22 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006.

101



BORIE. Monique; ROUGEMONT, Martine de; SCHERER, Jacques. Estética
Teatral. Textos de Platédo a Brecht. Trad. Helena Barbas. Liboa: Fundagdo Caloustre
Gulbenkian, 2004.

BORNHEIM, Gerd A. O Sentido e a Mascara. 3% ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
1992.
BRESSON, Robert. Notas sobre o Cinematdégrafo. Trad. Evaldo Mocarzel e

Brigitte Riberolle.S&o Paulo: lluminuras, 2008.

BURKE, Peter. Hidridismo Cultural. Trad. Leila Souza Mendes. S&o Leopoldo:
Editora Unisinos, 2003.

CRAIG. Edward Gordon. Da Arte do Teatro. Lishoa: Arcadia, 1963.

JURKOWSKI, Henryk. Métamorphoses: La Marionette au XX Siécle.
Charleville-Meziéres: Editions L’Entretemps, 2000.

KANTOR, Tadeuzs. Le Théatre de la Mort. Lausanne: Editions L’Age
d’Homme, 1977.

KLEIST, Heinrich von. Sobre o Teatro de Marionetes. Traducdo: Pedro
Suissekind. Rio de Janeiro: Sete Letras, 1997.

MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & Pds-cinemas. Campinas: Papirus Editora,
2007.

MORAES, Eliane Robert. O Corpo Impossivel. Sdo Paulo: Huminuras/Fapesp,
2002.

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. 22 ed. Trad. J. Guinsburg e Maria Lucia

Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

PLATAO. A Republica. Trad. Pietro Nassetti. Sd0 Paulo: Martin Claret, 2001.

102



SELZNICK, Brian. A Invengdo de Hugo Cabret. Trad. Marcos Magno. Séo
Paulo: Edigdes SM, 2007.

Artigos

AMARAL, Ana Maria. O inverso das coisas. Méin-mdin: Revista de estudos
sobre teatro de formas animadas, ano 1, n°1. Jaraguad do Sul: SCAR/UDESC, 2005.
PP. 12-24.

ARROYAVE, Carlos Masmea. La consciéncia y la gracia: uma interpretacion
filosofica de ““Sobre El Teatro de Marionnettes” de Henrique Von Kleist. Medellin:
Editorial Universidad de Antioquia, 2001.

ASTLES, Cariad. “Corpos” alternativos de bonecos. Méin-mdin: Revista de
estudos sobre teatro de formas animadas, ano 4, n°5. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC,
2008. PP. 51-61.

BARTOLI, Francesco. La supermarioneta de Craig, predmbulo del teatro
abstracto. Puck — El titere y las otras artes, ano 1, n°1. Bilbao: Institut Internacional
de La Marionnette / Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao, 1991. pp. 16-21.

BELTRAME, Valmor. A marionetizacdo do ator. MoOin—moin: Revista de
estudos sobre teatro de formas animadas, ano 1, n°1. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC,
2005. pp. 53-78.

BOLLE, Willi. Viagem a Moscou: o mito das revolucéo. Revista da USP, Sec¢do
Livros, n°. S&o Paulo: Universidade de Séo Paulo: mar — mai/1990. pp. 117-134.

BROCHADO, Isabela. A participacao do publico no Mamulengo pernanbucano.

Moéin-maéin: Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 2, n°3.
Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007. pp. 36-60.

103



CARDOSO, Reni Chaves. O Teatro de Maiakdvski. Revista da USP, Secédo
Homenagem - Maiak6vski, n°19. Sdo Paulo: Universidade de Séo Paulo: set —
nov/1993. pp. 174-187.

CINTRA, Wagner. A marionete no espirito das vanguardas histéricas — uma
desculpa para falar de Tadeusz Kantor. . Mdin-mdin: Revista de estudos sobre
teatro de formas animadas, ano 2, n°2. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2006. pp. 201-
216.

COSTA, Felisberto Sabino da. O objeto e o teatro contemporaneo. Mdin-main:
Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 3, n°4. Jaraguad do Sul:
SCAR/UDESC, 2007. pp. 109-124.

. O sopro divino: animagéo, boneco e dramaturgia.
Sala Preta, n°3. S&o Paulo, 2003. pp.

COSTA, José da. Narracgdo e representacdo do sujeito no teatro contemporaneo.
O Percevejo: Revista de teatro, critica e estética, ano 8, n°9. Rio de Janeiro:
Departamento de Teoria do Teatro, Programa de P6s-Graduacdo em Teatro, Uni-Rio,
2000. pp. 3-24.

ERULI, Brunella. O ator desencarnado. Marionetes e vanguarda. Moin-méin:
Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 4, n°5. Jaraguad do Sul:

SCAR/UDESC, 2008. pp. 11-25.

Donner a Voir le Noir. Puck — El titere y las otras artes. Les

Marionnettes au Cinéma, ano 15, n°15. Bilbao: Institut Internacional de La
Marionnette, 2008. pp. .

La Flor de Puck. Puck — El titere y las otras artes, ano 1,

n°l. Bilbao: Institut Internacional de La Marionnette / Centro de Documentacion de
Titeres de Bilbao, 1991. pp. 3.

104



Ubu y El hombre de la cabeza de madera. Puck — El titere y

las otras artes, ano 1, n°1. Bilbao: Institut Internacional de La Marionnette / Centro de

Documentacion de Titeres de Bilbao, 1991. pp. 8-10.

FABREGAS, Xavier. Ilusdo e realismo no teatro de sombras. In:
DAMIANAKOS, Stathis. Théatre d’Ombres — Tradition et modernité. Charleville-
Méziére: Institut Internacional de la Marionnette, 1986. pp. 285-290. Traducdo: Nini

Beltrame e Janete Milis Vieira.

FALEIRO, José Ronaldo. Marionetes & teatro contemporaneo. Mdin-main:
Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 3, n°4. Jaragua do Sul:
SCAR/UDESC, 2007. pp. 46-62.

GILLES, Deleuze. O ato de criacdo. Folha de S&o Paulo. Caderno Mais! S&o
Paulo: 27/06/1999, PP. 5.4 -5.5.

HOUDART. Dominique. Manifesto por um teatro de marionete e de figura.
Moéin-mdin: Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 3, n°4.
Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007. pp. 12-32.

JURKOWSKI, Henryk. La marioneta literaria. De Maeterlinck a Ghelderode.
Puck — EI titere y las otras artes, ano 1, n°l. Bilbao: Institut Internacional de La

Marionnette / Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao, 1991. pp. 4-7.

KUSANO, Darci. Bunraku, o teatro do futuro. Mdin—-mdin: Revista de estudos
sobre teatro de formas animadas, ano 4, n°5. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2008.
pp. 69-90.

LESCOT, Jean Pierre. Poésie et amour dans le théatre d’ombres. In:
DAMIANAKOS, Stathis. Théatre d’Ombres — Tradition et modernité. Charleville-
Méziére: Institut Internacional de la Marionnette, 1986. pp. 265-267. Traducdo: Nini

Beltrame.

105



MACHADO, Renato. A luz montagem - Uma andlise comparativa dos
mecanismos de edicdo no teatro e no cinema. Mdin-méin: Revista de estudos sobre
teatro de formas animadas, ano 4, n°5. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2008. pp. 190-
208.

MAETERLINCK, Maurice. Menus Propos. In: PLASSARD, Didier. Les Mains
de Lumiére. Trad. Maria de Fatima de Souza Morette e Valmor Beltrame. Charleville

Meziére: Institut Internacional de la Marionnette, 1986.

MEYERHOLD, Vsevolod. El teatro de feria. Puck — El titere y las otras artes,
ano 1, n°1. Bilbao: Institut Internacional de La Marionnette / Centro de Documentacion
de Titeres de Bilbao, 1991. pp. 27.

MOLER, Lara Biasoli. Maurice Maeterlinck e a ressurrei¢cdo do ator. Sala Preta:
Revista do Depto de Artes Cénicas, n° 2. Sdo Paulo: ECA/USP, 2002. pp.72-77.

MONTECCHI, Fabrizio. Além da tela — Reflexdes em forma de notas para um
teatro de sombras contemporaneo. Mdin—-mdin: Revista de estudos sobre teatro de
formas animadas, ano 3, n°4. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007. pp. 63-80.

MONTECCHI, Fabrizio. Viagem pelo reino da sombra. Teatro de Sombras:
Técnica e Linguagem. 12 ed. Floriandpolis: UDESC, 2005. PP. 25-30.

MOSTACO, Edécio. O teatro japonés: N6 e Bunraku. Revista da USP, Secédo
Livros, n°13. Séo Paulo: Universidade de S&o Paulo: mar — mai/1992. pp. 183-186.

OPHAT, Hadas. O boneco e o teatro visual. M6in-mdin: Revista de estudos
sobre teatro de formas animadas, ano 3, n°4. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007.
pp. 91-102.

PICON-VALLIN, Béatrice. Meyerhold e as marionetes. Mdin—-moin: Revista de

estudos sobre teatro de formas animadas, ano 3, n°4. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC,
2007. pp. 125-137 .

106



PIRAGIBE, Mario Ferreira. Reflexbes sobre o teatro de animagdo na
contemporaneidade. Mdin—-moin: Revista de estudos sobre teatro de formas
animadas, ano 3, n°4. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007. pp. 189-204.

RAMOS, Luiz Fernando. Territorios e fronteiras da teatralidade contemporanea.
Moéin-maéin: Revista de estudos sobre teatro de formas animadas, ano 4, n°5.
Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2008. PP. 36-50.

SANTOS, Fernando Augusto Goncalves. Mamulengo: o teatro de bonecos
popular no Brasil. Moéin-méin: Revista de estudos sobre teatro de formas
animadas, ano 2, n°3. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2007. PP. 16-35.

VELLINHO, Miguel. Acao! Aproximagdes entre a linguagem cinematografica e
0 teatro de animacdo. MoOin—-méin: Revista de estudos sobre teatro de formas
animadas, ano 1, n°1. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, 2005. pp. 167-186.

Teses e Dissertagao

BELTRAME, Valmor. Animar o Inanimado: A formacdo profissional no
teatro de bonecos. Tese de Doutorado apresentada a Universidade de Séo Paulo: Sdo
Paulo, 2001.

COSTA, Felisberto Sabino da. A Poética do Ser e Nao Ser: Procedimentos
dramaturgicos do teatro de animacéo. Tese de Doutorado apresentada a Universidade
de S&o Paulo: S&o Paulo, 2000.

GRIGOLO, Glaucia. O Paradoxo do Ator-Marionete: Dialogos com a prética
contemporanea. Dissertacdo de Mestrado apresentada aUniversidade do Estado de

Santa Catarina: Florianopolis, 2005.

MACIEIRA, Céssia. Sombras Projetadas: As primeiras imagens em
movimento. Dissertacdo de Mestrado apresentada a Universidade Federal de Minas
Gerais: Belo Horizonte, 2001.

107



OLIVAN, Liliana. O Grotesco no Teatro de Bonecos. Dissertagdo de Mestrado

apresentada a Universidade de Séo Paulo: Séo Paulo, 1997.

PIRAGIBE, Mario Ferreira. Papel, Tinta, Madeira, Tecido... Um estudo da
conjugacdo de elementos dramatdrgicos. Dissertacdo de Mestrado em Teatro

apresentada a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro: Rio de Janeiro, 2007.

Artigos da Internet

BELTRAME, Valmor. O Ator e a Marionete.
www.eca.usp.br/tfc/reuniao%20gt%202005/anais%20cd/00/valmor%20beltrame.
pdf

Acesso 10/06/2009

BELTRAME, Valmor. A Animacdo do Inanimado na Dramaturgia de
Maiakdvski. Revista Linguagem em (Dis)curso, volume 2, namero 2, jan./jul.
2002

http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0202/03.htm

Acesso 12/06/2009

COSTA, Flavia Cesarino. O Primeiro Cinema, espetaculo, narracao,
domesticacao.
www.geocities.com/hgodoy2000/textosimagemsom/primeiro_cinema.htm
acess0:24/06/09

DINIZ, Alcebiades. Os Obsoletados: O perpétuo martiriolégio do cinema.
Www.carcasse.com/revista/ecfrase/os obsoletados/index.php
acesso: 26/06/09

GAMA, Ronaldo Nogueira da. As novas tecnologias e o0 ator pos-dramatico.
www.polemica.uerj.br/pol19/cimagem/p19_ronaldo.htm
acesso: 14/09/2009

108



KEMP, Philip. Reiniger, Lotte (1899-1981). Director, Animator.
www. Screeonline.org.uk/people/id/528134/
acesso: 21/06/2009

MERCIER, Marie-Claude. Le fabricateur d’images.
www.cadrage.net/films/princessetprincesses/princessetprincesses.html
acesso: 22/07/2009

MORITZ, William. Lotte Reiniger.
www.awn.com/mag/issuel.3/articles/moritz1.3.html
acesso: 25/06/2009

PIRAGIBE, Maério. Palcos sobre palcos sobre palcos: o animador aparente e a
justaposicdo de espagos e linhas narrativas no teatro (de bonecos)
contemporaneo

www.pequod.com.br/peq_mariopiragibe.htm

acesso: 05/08/2009

VALENTE, Eduardo. Principes e Princesas, de Michel Ocelot.
www.contracampo.com.br/22/principeseprincesas.htm
acesso: 20/07/2009

www.cinemaodyssee.com/tonodyssee/7_model.html
acesso: 05/08/2009

Referéncias Filmogréaficas

Die Abentuteur des Prinzen Achmed, 1926

Diregéo: Lotte Reiniger

O Filme Antes do Filme, 1985

Direcdo: Werner Nekes

109



Princes et Princesses, 2000

Direcédo: Michel Ocelot

The Art of Lotte Reiniger, 1970

Direcéo: John Issacs

110



ANEXOS

AS AVENTURAS DO PRINCIPE ACHMED

32 FIGURAS DO FILME DE SILHUETAS DE LOTTE REINIGER E SUA
HISTORIA®®

PREFACIO

Prof. Walter Schobert

Charmoso e gracioso, terno e feminino, brincalhdo e engenhoso, essas sdo as
palavras com as quais alguém pode descrever os filmes de animacdo de silhuetas de
Lotte Reiniger. As figuras neste livro estdo cheias de magia e bruxaria, mas sdo ainda
mais impressionantes no filme. Ele conta a histéria de uma bela princesa que se defende
durante 1001 noites dos desejos maléficos de um maldoso tirano. Apenas magica
explica a paciéncia e resiliéncia de Lotte Reiniger durante os 1001 dias de criacdo deste
filme - o primeiro filme de animacéo da historia do cinema - durante trés anos de 1923 a
1926.

Grandes artistas como Berthold Bartosh e Walther Ruttmann concordaram em ser
seus assistentes, depois dela ter enfeiticado Carl Koch para se tornar seu marido e
operador de camera. E parece feiticaria ter convencido os mais duros criticos de cinema
a escrever criticas entusiasmadas depois da estréia em Berlim. Balasz o chamou de “o
filme absoluto”. Brecht se orgulhava de ter Lotte e Carl entre seus melhores amigos (e
escreveu em 1945, com quase vinte anos de antecedéncia, um brilhante obtuério para
Carl Koch). Seu amigo intimo Jean Renoir organizou a estréia do filme em Paris: o que
trouxe fama internacional para a jovem Lotte Reiniger.

Nada revela o imenso esforco empregado na realizagdo de “As Aventuras do
Principe Achmed”. No seu proprio prefacio para este livro ela subestima o fato de
300.000 desenhos, centenas de figuras e dezenas de cenarios de fundos terem sidos

56 Publicado pela Primrose Film Production: Londres/Munique, 1995. Tradugdo minha para fins
académicos.
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criados, cada um deles uma obra de arte. E é evidente que um livro ndo pode mostrar a
perfeita harmonia entre 0 movimento das figuras e a masica.

A forca de expressdo e a individualidade que Lotte Reiniger coloca em cada uma
de suas figuras, apenas recortadas em um pedaco de cartdo é impressionante. Sua
fantasia € ilimitada, os quadros que ela recorta sdo cheios de surpreendentes detalhes.
Suas cabecas sdo finamente esculpidas e as roupas das damas lindamente desenhadas e
executadas.

Neste livro se pode estudar e absorver toda essa paz e quietude; mas no filme a
visdo do Principe Achmed cavalgando através de raios e relampagos em seu cavalo, ou
da Princesa Pari Banu se banhando no lago mégico, sdo de tirar o folego. Lotte Reiniger
nao tinha sendo papel e tesoura para criar seu mundo magico; mas assim mesmo, ela é
mais rapida com a tesoura do que muitos outros com o pincel.

Nos filmes dela, as duas formas de arte, teatro de sombras e silhuetas estdo
perfeitamente combinadas. Ela fez teatro de sombras durante a vida toda e continuou a
fazé-lo em seus filmes. Ela podia estar sentada conversando com um amigo, e antes que
alguém percebesse, ela tinha recortado um pequeno retrato, cheio de humor e ironia,
condizente com a personalidade do retratado.

Nos anos antes de “Achmed” Lotte Reiniger fez um pequeno filme que ela
preferiu esquecer depois. O filme mostrava o poder mégico que uma linda dama tinha
sobre seu amante gracas ao uso regular de Nivea®. Mas o segredo real da dama era a
habilidade de Lotte de criar magia com a sua tesoura. Alguém vé uma nota flutuando no
espago e quase escuta a musica.

Este pequeno filme da Nivea é terno, fragil, é belo como uma bolha de sabdo, ele
pode ser apreciado como “Principe Achmed”, cuja magia ndo pode ser descrita em
palavras. Todos os que assistem ao filme ou véem as figuras neste livro ficam

encantados pela magia.

Prof. Walter Schobert, Diretor de Museu de Filmes Alemaes de Frankurt e Main, tem sido um dos

maiores responsaveis pela redescoberta do trabalho de Lotte Reiniger.

5 Produto cosmético.
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AS AVENTURAS DO MEU PRINCIPE ACHMED

INTRODUCAO

Lotte Reiniger

Por séculos o Principe Achmed e seu cavalo mégico tém vivido uma vida
confortavel como um dos mais belos contos que figuram entre As Mil e uma Noites; e
estavam satisfeitos assim. Mas um dia ele foi tirado de sua existéncia pacifica por uma
companhia cinematografica que desejava emprega-lo e muitos outros personagens das
mesmas historias para um filme de animacdo. Para esse proposito ele teve que ser
recriado assim como muitos outros companheiros desafortunados de contos de outras
regides literarias. E mais perfeitamente do que acontece com os atores vivos, pois
quando se trabalha com eles, pode ser suficiente encontrar um protagonista que
corresponda de alguma forma a personagem a qual vai representar na histdria, dar a ele
sua parte e deixa-lo ir em frente. Este tinha que ser um filme de silhuetas animadas.

Como a diretora, - no caso, eu mesma - estava obcecada por essa idéia, e ndo
podia fazer outra coisa além de filmes de animacdo de silhuetas, filmes onde os atores
sdo sombras de figuras mdveis, planas, colocadas em uma placa de vidro iluminada por
baixo e filmada de cima, “frame a frame”, que quando projetadas na tela ddo a
impressdo de que se movem por vontade propria.

Previamente eu tinha realizado apenas filmes curtos de alguns minutos de
comprimento, mas neste caso, As Aventuras do Principe Achmed deveriam ocupar uma
hora inteira, assim como outros itens do rico bau de tesouros das Mil e Uma Noites, 0s
quais eram especialmente apropriados para esta fantastica animacao.

A forma do principe tinha que ser encontrada, desenhada, cortada, tornada movel,
iluminada, movida “frame a frame” e entéo filmada.

Isto tudo aconteceu em Berlim entre os anos 1923 e 1926, pois este foi 0 tempo
que eu levei para terminar o filme. Porque para cada segundo de animagdo sdo
necessarios 24 frames. Deixo as habilidades algébricas de cada leitor calcular quantos
frames sdo necessarios para uma obra de uma hora de duracéo.

Esta ndo foi a Unica razdo para a duracdo do periodo requerido para fazer este
filme. Naquela época a animacdo ainda dava seus primeiros passos: ainda ndo existia

Mickey Mouse. Nés tinhamos que experimentar toda sorte de invencdo para dar vida a
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uma histéria. Quando mais a filmagem do Principe Achmed avangava, mais ambiciosa
ela se tornava. Mas tivemos sorte.

Nos anos 20 viviam em Berlim muitos artistas que buscavam, inventavam e
experimentavam métodos proprios de fazer filmes de animacdo e meu filme teve como
colaboradores dois destes artistas: Walter Ruttmann e Berthold Bartosch.

O jovem banqueiro berlinense que patrocinou a idéia de fazer um filme de
animacdo de longa metragem, uma coisa nunca imaginada no periodo, transformou o
sotdo da garagem do jardim de sua casa de Postdam e nos permitiu experimentar nele
para grande contentamento do nosso coragéo.

Nos, eu, meu marido Carl Koch, Walter Ruttmann, Berthold Bartosh, Alexander
Kardan e Walter Turck. Koch era o produtor e controlava os aspectos técnicos, eu
recortava e animava as figuras, assistida por Alexander Kardan e Walter Turck.
Ruttmann criava maravilhosos movimentos para os eventos magicos como fogo,
vulcOes, batalhas entre bons e maus espiritos e Bartosch compunha movimentos de
ondas para uma tempestade maritima, agora uma coisa banal em animagdo, mas uma
grande novidade no periodo.

Embora o filme tenha sido feito nos dias do cinema mudo, desde o comego nés
tivemos a colaboragdo do compositor Wolfgang Zeller, que escreveu a musica para 0s
efeitos especiais sonoros, como notas de flauta e marchas, e nds tentavamos filmar no
ritmo da musica para obter sincronizagdo com a orquestra que acompanharia o filme.

Quando o filme foi finalizado, nenhum cinema se atrevia a exibi-lo, pois “isto
nunca tinha sido feito antes”. Entdo nds fizemos por nossa propria conta a primeira
apresentacdo no teatro de Volksbuhne no norte de Berlim. Ele se tornou um grande
sucesso. Isto aconteceu em maio de 1926. Em julho seguinte Principe Achmed teve sua
primeira apresentacdo publica no teatro de Champs Elysée em Paris com um sucesso
igual. Em setembro estreou no Gloria Palast de Berlim.

O negativo do filme foi destruido na batalha de Berlim em 1945. Mas o British
Film Institute tinha feito um segundo negativo, quando o filme foi exibido em Londres e
entdo — depois de um longo periodo no qual o filme ndo foi mais exibido —em 1972, um
renascimento estava planejado.

Nova musica foi acrescentada a ele, desta vez composta por Freddy Philips. O
filme havia conquistado uma certa fama, por ser o primeiro filme de longa metragem de

animacao da historia do cinema.
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Este renascimento foi possivel através de Louis Hagen, o filho do banqueiro que
financiou o filme em 1923. Ele havia assistido sua criagdo quando era menino. Assim
foi concedido ao velho Principe Achmed ter um feliz renascimento depois de quase

meio século.

Lotte Reiniger
Londres, 1972.
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AS AVENTURAS DO PRINCIPE ACHMED

TRADUCAO DE LOTTE REINIGER DO ORIGINAL ALEMAO

O feiticeiro africano era 0 mais poderoso mago de seu tempo. Seus conhecimentos
dos segredos da magia negra eram superiores aos de qualquer outro mago do mundo
inteiro, em compensagdo ninguém era tdo feio quanto ele, e isso ele ndo podia mudar.

Ele estava apaixonado pela bela filha do Califa de Bagda, a Princesa Dinarsade.
Para conquista-Ila, ele reuniu todo o poder de sua arte méagica e criou um cavalo magico,
um cavalo de madeira, capaz de voar pelo ar. Ele adornou-o tdo esplendidamente quanto
pode, montou no cavalo e voou para Bagda.

O aniversario do Califa estava sendo celebrado com grande pompa. Uma multiddo
se reuniu em frente ao suntuoso palacio. Mégicos, adivinhos e dancarinos competiam
entre si para ver quem tinha mais astlcia para entreter o soberano e sua corte. O
feiticeiro e seu cavalo estavam entre eles. Ninguém podia igualar sua performance. Ele
se elevou no ar com seu cavalo, arrancou uma bandeira da mais alta clpula e
apresentou-a ao atonito Califa.

O Califa estava encantado e ofereceu fabulosas somas para o feiticeiro, mas ele
ndo queria vender o cavalo por dinheiro nenhum.

“Entéo escolha entre meus tesouros”, sugeriu o Califa.

“P0sso pegar 0 que mais me agradar” perguntou o ardiloso mégico.

“Eu juro pelas barbas do profeta”, o Califa assegurou para ele.

Como um reldmpago o feiticeiro surgiu em frente do trono no qual a Princesa
Dinarsade assistia a apresentagcdo, pegou-a pela méo e forgou-a a segui-lo. As pessoas
presentes ficaram aterrorizadas e mais do que todas, a pobre princesa, por conta da
horrivel aparéncia do mago. O Califa estava de pés e maos atados, pois ele ndo podia
quebrar seu juramento solene. Mas entdo o jovem Principe Achmed, seu filho,
interferiu. Era intoleravel para ele ver sua irma nesta situacéo inconveniente.

Ele pediu para testar o cavalo. Prontamente 0 mago concordou. Ele convidou o
principe a montar o cavalo e explicou como ele poderia fazer o cavalo de madeira subir
até o espaco puxando uma alavanca em sua cabeca. O Principe Achmed era jovem,
bravo e ansioso por aventura, ele puxou a alavanca e o cavalo decolou, voando cada vez

mais alto. Logo ele estava fora do campo de visdo da multiddo assustada.
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O Califa apavorado perguntou para 0 mago se 0 principe sabia como guiar o
cavalo de volta a terra.

“Ele ndo me perguntou” respondeu 0 mago desdenhosamente.

O Califa estava chocado e colocou-o atrds das grades na prisdo. Mas o principe
havia desaparecido.

Enquanto isso o cavalo magico carregava o principe acima das nuvens, em meio a
tempestade e trovao. Primeiro o principe ficou maravilhado com esta aventura rara. Mas
quando ele movia a alavanca para frente e para tras, acreditando que isso poderia trazer
0 cavalo para baixo e isso s6 aumentava a velocidade dele, levando-o acima da noite
estrelada, comecou a ficar ansioso. Ele apalpou atras do cavalo e descobriu outra
alavanca perto do rabo, ao tocar esta alavanca fez o cavalo comecar a descer. O principe
suspirou de alivio ante a visdo da terra abaixo dele, mas ele estava longe de casa.

Abaixo dele, a leste do sol e a oeste da lua, situavam-se a ilhas magicas de Wak
Wak. Em uma destas ilhas ele percebeu uma construcdo pequena e graciosa e guiou 0
cavalo nesta direcdo. Ele entrou nela e encontrou um quarto com muitas garotas
charmosas, que pareciam adormecidas. Elas se levantaram quando ele se aproximou e
cumprimentaram o belo estranho alegremente, oferecendo a ele deliciosos refrescos. Ele
aceitou agradecido, mas quando as beldades comecaram a brigar entre elas pelos
favores do belo visitante, inclusive dando pancadas umas nas outras, ele foi embora e
rapidamente voou com seu cavalo. As donzelas estenderam os bracos na diregéo dele,
mas em V&o.

Na ilha vizinha ele viu um belo lago rodeado por palmeiras. Ele deixou o cavalo
deslizar suavemente para baixo e caminhou pelas palmeiras encantado com o charme do
cenario. De repente ele ouviu um bater de asas sobre ele, e péassaros maravilhosos
pousaram na borda do lago. Ele se escondeu entre os arbustos e assistiu como esses
passaros despiam suas asas e viu que na verdade eles eram adoraveis donzelas. Entéo
um passaro ainda mais maravilhoso pousou, e foi saudado por elas com grande
reveréncia.

Por tras da vestimenta de passaro apareceu a mais encantadora beldade que
Achmed ja havia visto. Ela a graciosa Peri Banu, a soberana das ilhas de Wak Wak, que
vinha todas as noites se banhar no lago magico com suas companheiras. Perante a visao
dela, o coragdo de Achmed estremeceu e ele foi tomado de um amor violento por esta

rainha encantada. Ele pegou sua vestimenta e a escondeu entre os arbustos.
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Quando as donzelas voltaram de seu prazeroso banho, eles notaram com
assombro a falta da vestimenta de sua rainha. Achmed avangou e as garotas rapidamente
se precipitaram dentro de seus disfarces e voaram. Apenas Peri Banu ndo pode fazé-lo.
Ela implorou ao principe que devolvesse sua vestimenta de plumas. Mas ele pediu
ardentemente que ela 0 acompanhasse até seu pais. Amedrontada, ela escapou dele pela
floresta de palmeiras, correu até esgotar suas forcas e cair demaiada. O principe
levantou-a, enrolou-a em seu manto, colocou-a em seu cavalo e novamente decolou.
Assim Peri Banu foi raptada das terras dos deménios de Wak Wak.

Depois de terem viajado muitas léguas se encontraram na distante China. Eles
pousaram em um belo vale. O principe acomodou sua preciosa carga debaixo da sombra
de uma arvore. Peri Banu recobrou sua consciéncia e Achmed falou com ela com
delicadeza e ternura. “N&o tenha medo de mim, bela dama, eu serei seu servo até eu
morrer”. Mas ela tremia de medo e o advertiu. “Vocé ndo conhece o poder dos
demonios de Wak Wak, eles vdo te matar”. “A misericordia de Al vai nos proteger se
vocé se tornar minha esposa”, respondeu o principe. Entdo Peru Banu comegou a
chorar.

Enquanto isso 0 malvado mago continuava na prisdo, preso por correntes e
procurando pelo paradeiro do seu cavalo magico. Com a forca de sua magia ele
descobriu onde ele estava em um pais instante, se livrou de suas algemas, se
transformou em um morcego e voou através das grades da janela de sua masmorra.

Em véo o principe Achmed tentava convencer sua amada. Ele ndo pdde suportar
vé-la tdo angustiada. Com o coracao pesado ele devolveu-lhe a vestimenta de passaro.
Ela ficou feliz ao receber seu disfarce de passaro, mas quando percebeu como ele sofria
intensamente e como ele era jovem e bonito, seu coracdo também foi tomado de amor e
ela concordou em segui-lo. Cheio de alegria ele se atirou aos seus pés.

O feiticeiro tinha se aproximado deles na forma de um canguru e aproveitando a
despreocupagdo dos namorados apanhou a vestimenta de péssaro e saiu saltando com
ela. Achmed perseguiu-o. O feiticeiro fez com que o principe caisse em um buraco
profundo cheio de pedras, tdo ingrime que ele ndo podia escalar. O feiticeiro foi até Peri
Banu, agora transformado em um servo chinés. Ele se aproximou dela com toda
reveréncia, carregando um precioso bau. “O principe te enviou este vestuario”, ele
mentiu. Peri Banu encontrou uma vestimenta chinesa de seda dentro do baud e vestiu-a

com prazer.
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O pobre principe foi atacado no precipicio por uma cobra gigante. Ele a
enfrentou com coragem e finalmente a venceu. O corpo da serpente morta permitiu que
ele saisse do precipicio e apressadamente retornou com a vestimenta de passaro.

O principe Achmed chegou tarde. O lugar debaixo da arvore estava vazio, 0
cavalo magico e Peri Banu tinham desaparecido. Ele se jogou no chdo em grande
desespero.

Neste meio tempo o soberano da China se alegrava, seu maior prazer era ouvir
as melodias que seu querido escravo, um ando corcunda, que tocava para ele no seu sino
chinés. O feiticeiro trouxe Peri Banu para a corte deste imperador e a vendeu como
escrava.

O imperador sorriu perante a graciosidade de Peri Banu, mas ela ndo
correspondeu. Chocado e enfurecido pela resisténcia dela, para a qual ele ndo estava
acostumado, ordenou a seu ando corcunda que casasse com ela e tudo foi preparado
para o casamento.

O feiticeiro transformou as sacolas de ouro que o imperador pagou por Peri
Banu em seres alados. Com eles retornou para o Principe Achmed, que ainda estava
deitado debaixo da arvore, tomado de tristeza. Com a ajuda destes dos seres alados ele 0
atirou no ar e o levou para o mais terrivel lugar que pode imaginar: as montanhas
ardentes. Ele o langcou no cume do vulcdo, transformando os seres alados em pedras
pesadas que colocou no peito do pobre principe e disse para o principe com uma risada
de desprezo, “E agora, meu bravo principe, eu vou ter sua irmd, e vocé nao sera capaz
de me impedir”. E entdo ele voou, deixando o desolado Achmed quase morto de
exaustao.

No cume destas montanhas flamejantes morava a feiticeira mais poderosa do
mundo: a bruxa das montanhas ardentes. Ela era terrivel de se olhar e habitava entre
seus escravos, uma gangue de monstros fantasticos, chamuscados pelas chamas
vermelhas que ardiam ao seu redor. Ela percebeu que no topo de um de seus vulcdes
estava acontecendo algo pouco comum e enviou Seus escravos para descobrir a razdo.
Eles trouxeram Achmed desacordado para ela. A bruxa ficou muito impressionada com
sua aparéncia e o trouxe de volta a vida. Ele contou para ela sua histéria e disse que o
mago africano era o responsavel pela sua desventura. Isto agradou a bruxa, pois o
feiticeiro era seu detestado inimigo. Ela prometeu ajuda-lo. Ele implorou a ela que o
levasse até as ilhas Wak Wak, para libertar sua querida Peri Banu, pois ele acreditava

que os dembnio a haviam levado para l&. Empregando toda a habilidade de sua arte
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magica ela invocou armas de fogo incandescentes, as quais poderiam protegé-lo contra
0 poder dos demdnios. Eles correram para Wak Wak. A armadura magica permitia que
Achmed caminhasse no ar ao lado dela. No caminho, a bruxa percebeu que abaixo
deles, na cidade do imperador chinés, um grande casamento estava sendo celebrado e
que a noiva era Peri Banu. Ela foi bem sucedida em impedir o casamento e alegremente
0s namorados cairam um nos bragos do outro.

Entdo uma nova desventura atingiu-os. Os horriveis demdnios estavam a procura
de sua soberana perdida e descobriram 0s amantes. Achmed batalhou contra eles
corajosamente, mas no tumulto da batalha os demonios conseguiram levar Peri Banu.
Achmed subjugou um dos dembnios e o forcou a leva-lo até Wak Wak. Mas eles
chegaram tarde. Os portbes de Wak Wak estavam fechados. Palavras de fogo
informaram ao principe que os portdes somente poderiam ser abertos por quem
possuisse a lampada maravilhosa de Aladdin.

Desesperadamente Achmed percebeu ao redor dele apenas selvagem vastidao
desolada. Entéo ele viu um monstro gigante a ponto de devorar um homem. Ele pegou
seu arco e flecha, disparou e conseguiu matar o0 monstro. Entdo correu para socorrer a
vitima. O estrangeiro era um homem jovem e bonito que caiu aos seus pes em
agradecimento.

“Eu sou Aladdin, um nativo de Bagda”, ele disse. Achmed o abracou com
prazer. “Entdo vocé é o proprietario da lampada maravilhosa? Onde ela esta?”,
perguntou ansioso. O jovem rapaz abaixou sua cabega e confessou com vergonha que a
lampada havia desaparecido e implorou ao desapontado Achmed que escutasse sua
historia.

Ele contou que vivia na cidade do Califa como um pobre marinheiro. Um dia,
um curioso estranho visitou-o. Este estranho tinha um certo poder hipnético sobre ele,
entdo ele o seguiu. Ele mostrou-lhe o palacio do Califa em todo o seu esplendor e
finalmente nos jardins do palacio a bela Dinarsade, filha do Califa. Ele nunca tinha visto
uma mulher tdo bela antes e seu coragdo foi tomado por um infinito amor por ela. O
estranho estava certo de que isto aconteceria e prometeu a ele com palavras amigaveis,
que poderia ajuda-lo a conquistar essa charmosa princesa se ele o ajudasse em um
pequeno servigo. Alegremente ele aceitou e o estranho o levou a um pogo no alto de
uma montanha. A entrada deste poco os levava a uma caverna méagica, onde a lampada
maravilhosa poderia ser ascendida. Alladin tinha que trazer esta lampada para ele.

Prontamente ele desceu pelo pogo e encontrou a lampada, irradiando uma luz magica.
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Ele apagou-a e a colocou na sua bolsa, e subiu a escada de corda. O estranho agarrou
seu brago agressivamente e ordenou que ele entregasse a lampada imediatamente. Ele
nao parecia mais amigavel, e Alladin alegava que ndo estava com as maos livres para
entregar a lampada. Perante essa hesitacdo o estranho ficou louco de furia, empurrou-o
de volta para 0 pogo, puxou a escada de corda, fechou a entrada e foi embora
praguejando.

Por muito tempo ele ficou desfalecido na escuriddo da caverna até que lhe
ocorreu ascender a lampada. Entdo um grande génio apareceu, curvou-se perante ele e
perguntou 0 que o mestre da lampada desejava, disse que o obedeceria assim como
todos os outros génios da lampada. Ele pediu para ser levado para casa e foi
imediatamente conduzido até la. Entdo ele perguntou como conquistar a amavel
Dinarsade.

Oe servos da lampada levaram valiosos tesouros para ela. Durante e noite
construiram um palacio, 0 mais precioso jamais visto. De manha o atonito Califa visitou
o maravilhoso palacio e assim Dinarsade se tornou sua esposa.

Achmed abragou Alladin novamente com emoc¢édo. “O Califa é meu pai,” ele
disse. “Dinarsade é minha querida irmd, conte-me o que aconteceu depois...”

Alladin baixou sua cabeca tristemente e continuou, “Um dia tudo desapareceu, 0
palacio, a princesa e a lampada“ ele confessou. O Califa me condenou a decaptacéo, o
executor ja estava levantando seu machado, quando eu consegui escapar e fugir da furia
do Califa. Em um pequeno barco em naveguei no mar. Uma terrivel tempestade veio,
meu barco foi destruido e as ondas selvagens me atiraram em um penhasco. Eu estava
exausto entre as pedras quando eu vi uma grande arvore, cheia de frutas. Enquanto eu
pegava algumas, a arvore comecgou a se mover. Eu vi com horror que aquela arvore
retirou suas folhas e se tornou em um monstro gigante que me agarrou com faria. Entéo
VOCé me encontrou”.

Achmed abracou-o0. “Vocé sabe quem era este estranho? O feiticeiro africano.
Ele cobicou Dinarsade e também me langou em desventura, porque eu o impedi de obté-
la”.

Neste ponto eles foram interrompidos. A bruxa voava sobre eles com grande
excitamento “Se apresse principe Achmed e salve Peri Banu! Os demdnios querem
mata-la porque ela seguiu vocé”. Achmed estava em desespero. Como ele poderia
entrar em Wak Wak sem a ajuda da lampada. Alladin implorou para a bruxa que

encontrasse o feiticeiro e a lampada magica. Ele prometeu a ela a lampada como
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recompensa. Achmed, também implorou que ela matasse o feiticeiro. “Eu vou tentar”,
disse a bruxa. Com todo seu poder ela forcou o feiticeiro aparecer. E assim um
magnifico combate magico comecou entre eles. Achmed e Alladin assistiam sem
félego.

O feiticeiro se transformou em um escorpido e a bruxa em um ledo e eles
batalharam sobre a terra. Entéo a bruxa se transformou em um galo e o feiticeiro em um
abutre e eles batalharam no ar. Como nenhum dos dois podia vencer o outro, eles se
transformaram em peixe e lutaram na agua, mas ainda assim nenhum saiu vitorioso.
Entdo eles retornaram a sua propria forma e atiraram labaredas de fogo um contra o
outro, cada vez mais violentamente, até a bruxa das montanhas incandescentes sair
vitoriosa e o feiticeiro cair morto.

Achmed e Alladin respiraram novamente e a bruxa caminhou na direcdo deles,
com a lampada radiante em suas maos vitoriosas. Este ainda ndo era 0 momento de
comemorar, pois 0s demonios tinham se rebelado contra sua infiel soberana e estavam
determinados a maté-la, quando os raios da lampada maravilhosa penetraram nos
dominios de Wak Wak. Da frente dos portBes o principe Achmed ordenava a libertagado
de Peri Banu. Sua flecha magica matou o deménio que estava a ponto de atira-laem um
abismo sem fundo. Achmed correu e se colocou na frente dela para protegé-la.
Exércitos de demdnios negros se posicionaram nas pedras para ataca-lo. Alladin tentou
aproximar-se dele para combater os demonios com os raios da lampada, mas um deles
pegou a lampada de sua m&o. Achmed socorreu-o, pois sua situacdo era desesperadora.
Entéo a bruxa se aproximou.

Ela recuperou a posse da lampada e tropas de espiritos brancos jorraram da luz e
se engajaram na luta contra os espiritos negros. Eram muito numerosos, tornou-se dificil
para os demdnios combaté-los.

O mais apavorante deles, um monstro de muitas cabecas, apanhou Peri Banu e a
colocou no alto das rochas. Achmed seguiu-o0 corajosamente, lutou com bravura,
cortando suas cabegas uma apds a outra, mas novas cabegas surgiam no lugar. A bruxa
correu para socorré-lo e acabou com o perigo com os raios da lampada. Assim Peri
Banu estava salva. Os demdnios negros retornaram para dentro da fenda da montanha
enquanto os espiritos brancos se juntaram em uma danca de vitdria. Os alegres amantes
e Alladin abracaram a bruxa agradecidos. A bruxa invocou 0s espiritos brancos para
dentro da ldmpada, enquanto o palacio maravilhoso de Alladin surgiu no ar em frente

deles.
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Os afortunados amantes agradeceram a bruxa reverentemente. Eles entraram no
palécio, onde Alladin esperava encontrar Dinarsade. A bruxa levantou sua lampada para
despedir-se e o palacio rosa levou-os de volta a terra dos mortais.

Alladin encontrou sua bem-amada Dinarsade, a quem abragou com lagrimas de
alegria. Rapido como o vento, o palacio levou-os para casa e ao arvorecer eles viram as
torres e os minaretes de Bagda abaixo deles. O palacio parou no mesmo local onde se
encontrava antes. O Califa estava tdo tomado de alegria por ver suas criangas amadas e
a bela noiva de Achmed que ele perdoou Alladin e abragou a todos com muita ternura.
Enquanto isso a chamada para as oragbes matinais era anunciada no minaretes: “N&o

existe protecdo nem poder exceto o de Al4, o glorioso e grande profeta”.

FIGURAS

Celebracdo do aniversario do Califa

123



O cavalo mégico leva o Principe Achmed para o céu

O Feiticeiro Africano vai para a cadeia

124



O Principe Achmed tenta parar o voo do cavalo

Principe Achmed no harém das criadas de Peri Banu

125



Achmed vé Peri Banu chegando ao lago méagico

Peri Banu entrando no lago méagico

126



Peri Banu e Achmed em um vale na distante China

127



Peri Banu se apaixona por Achmed

Achmed luta com uma cobra gigante

128



O mausico preferido do Imperador

Peri Banu é vendida ao Imperador da China

129



O Imperador ataca Peri Banu

O Feiticeiro transforma suas bolsas de ouro em monstros voadores

130



Achmed conhece a Bruxa na montanha incandescente

Os preparativos do casamento

131



Peri Banu no quarto nupcial

A procissao de casamento

132



O monstro gigante ataca Alladin

Achmed atira no monstro

133



Alladin conta sua histéria para Achmed

O feiticeiro instiga Alladin a segui-lo

134



O Feiticeiro mostra para Alladin o esplendor do palacio do Califa

Dinarsade jogando xadrez nos jardins do palacio

135



Alladin encontra a lampada maravilhosa

vy

Alladin conhece Dinarsade

136



Alladin na tempestade maritima

A Bruxa luta contra o Feiticeiro

137



A Bruxa transforma em galo e o Feiticeiro em abrutre

Alladin ataca os demoénios de Wak Wak com os raios da lampada

138



Retorno a Bagda

FIM

139



