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O interesse humano por mascaras, bonecos e formas
inanimadas, de modo geral, é tdo antigo quanto o préprio
homem.

Desde o inicio da civilizacdo, estas formas foram utilizadas
em rituais sagrados, como representacoes dos deuses, das
forcas da natureza e do ser humano. O teatro, que segundo
varios pesquisadores, teria surgido a partir destes rituais, sempre
empregou elementos materiais como veiculos importantes de
expressao. Basta lembrarmos as mascaras do teatro grego e
da Comiédia dell’Arte, dois pontos altos neste aspecto.

Com o desenvolvimento da estética realista, as mascaras
e 0s bonecos tendem a cair em desuso no teatro europeu. O
Naturalismo havia surgido como reagao as férmulas gastas
do Romantismo, do Classicismo e do Melodrama e fora
exaltado por Zola (1878) como a tnica solugdo para a
decadéncia do teatro da época; exerceu e segue exercendo
enorme influéncia sobre as artes contemporaneas.

Ao mesmo tempo em que o naturalismo se impoe, nao
cessam de surgir movimentos contrarios a ele, entre os quais

os diversos “ismos”. Alfred Jarry, Adolphe Appia, Lugné-Poe,
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Gordon Craig, William Butler-Yeats e varios outros teéricos
e encenadores, tém em comum o interesse por um teatro mais
visual, poético e evocativo, em contraposi¢ao ao discurso
objetivo, racional, cientifico do naturalismo.

Em termos gerais, a critica que todos fazem é a mesma: o
naturalismo tende a simplesmente reproduzir a vida exterior
comum, banal e limitada; deixando de lado parcelas
importantes da experiéncia humana: o sonho, a imaginacao, a
fantasia, a vivéncia intetiof.

Na tentativa de dar conta dessa outra realidade, inumeros
artistas recorrem a mascara, a0 boneco e aos objetos, tornados
poéticos no palco. A imagem da marionete é evocada com
freqiiéncia, seja como metafora do ator ideal, seja literalmente
como integrante da cena.

Ainda em 1810, Heinrich Von Kleist produziu um
pequeno texto que se tornaria famoso: Sobre o Teatro de
Marionetes, no qual antecipa em um século o interesse que essa
forma de teatro despertaria nos meios teatrais (apud Carlson,
1997, p.182). Nele, um bailarino informa ao narrador que uma
marionete é capaz de dancar com uma graca impossivel ao
ser humano, exatamente por nao possuir a autoconscieéncia
deste, que o impede de se concentrar apenas no centro de
gravidade do movimento.

No inicio do século XX, o simbolismo busca um teatro
capaz de captar os movimentos interiores da alma. Para
Mauclair (id.ibid., p. 283), co-fundador do Théditre de I'Ouvre,
juntamente com Lugné-Poe, tanto o cenario quanto os
figurinos devem ser depurados de todo traco individual, de
tudo que remeta a um tempo e lugar especificos. Uma simples
sombra de verde, por exemplo, pode sugerir melhor uma
floresta do que um cenario de papelao. Os atores serao figuras
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estaticas, praticamente imoveis, representando idéias; ou,
conforme Lugné-Poe (id.ibid., p. 284) “figuras-sombras, talvez
maiores que o natural, marionetes (...)”

Para Jarry (apud Catlson, 1997, p.285), cuja encenacao de
Ubu-Rei (1898) constituiu-se num marco do teatro
contemporaneo, o ator poderia tornar-se abstrato e evocativo
inspirando-se nos gestos da marionete e, também, utilizando
mascaras.

Para Maeterlinck (id. Ibid., p.288), obras primas como
Lear, Hamlet, Otelo ou Macbeth sao simbdlicas, e o simbolo nao
tolera a presenca humana em cena. Para solucionar este
problema, Maeterlinck propde o uso de mascaras, esculturas,
marionetes ou sombras em lugar de atores vivos.

Na mesma linha seguem Arthur Simons, Gordon Craig e
William Butler-Yeats. Os trés concordam quanto a idéia de
que a marionete leva vantagem sobre o ator vivo porque este
esta sempre a merce de seus impulsos pessoais, 20 passo que
a marionete, exatamente por nao ser humana, esta mais apta
a retratar idéias gerais e universais e, portanto, mais poéticas
(apud Carlson, 1997, p. 295).

Em O Atore a Supermarionete (1908), Craig recomenda aos
atores que abandonem a interpretacgao tradicional, dependente
da emogao pessoal, e busquem uma outra, baseada no gesto
simbodlico. Para ele, o teatro ndo deveria tentar reproduzir a
natureza e, sim, criar formas novas, nunca vistas (id.ibid. p.
297). A supermarionete pode ser entendida como metafora
do ator ideal: um intérprete dotado de técnica apurada,
completamente isento de glorificacao pessoal, cuja atuacao
transcenderia o realismo em dire¢ao a espiritualidade (Aslan,
1994). Também, a mascara pode ser utilizada pelo ator como
meio para superar os clichés realistas.




MOIN-MOIN

A referéncia aos manequins ¢ uma constante nos escritos
teéricos de Antonin Artaud, em seus manifestos e projetos
de encenacao. Ele os utiliza concretamente em praticamente
todos os seus trabalhos como diretor. Segundo Virmaux (1978,
p. 54), o procedimento esta relacionado ao conceito artaudiano
de “duplo”, conforme sugerido no projeto de encenagao para
Sonata dos Espectros, de Strindberg, no qual Artaud propde a
substituicao dos personagens por “duplos inertes, sob forma,
por exemplo, de manequins que vem, de repente, tomar seus
lugares”. Esses duplos, vestidos como os personagens,
caracterizados “por uma mobilidade inquietante e
representados por manequins, desaparecerao lentamente,
mancando, enquanto que todos os personagens se agitam,
como que despertados de um sono profundo”, (Apud
Virmaux, 1978, p.54). Os trabalhos da Bauhaus buscam unir
movimento, corpos organicos e mecanicos, forma, luz, cor,
som verbal e musical. Para Gropius, o ator serd um “artifice
inspirado” e encarnara uma idéia imaterial, por meio de seu
dominio das leis do “movimento e do repouso, da 6tica e da
acustica”.(Apud Carlson, 1997, p.341).

Intimeros outros exemplos poderiam ser mencionados.
Como se sabe, o periodo que vai do final do século XIX as
primeiras décadas do século XX foi um dos mais férteis e
criativos do teatro ocidental. A experimenta¢ao nao conheceu
limites: encenagao, dramaturgia, interpretacao e espago cenico,
“explodem”. Foram tantas e tao diversificadas as experiéncias
que se torna dificil, para noés, hoje, descobrir algo que nao
tenha sido tentado ou pelo menos se esbocado naquele
periodo. Os movimentos se sucedem, se sobrepdem e se
mesclam sem cessat, os encenadores e teoricos influenciam e
sao influenciados reciprocamente.
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A novateatralidade

Qual a heranca de toda essa gigantesca revolucao artistica?

Quais as conseqiiencias dessas experimentagoes no campo
do teatro?

Observando o panorama atual, podemos afirmar que a
principal caracteristica presente nas artes cénicas ¢ a
diversidade. Hoje, literalmente, tudo é possivel. Um unico
espetaculo pode reunir atores, bailarinos, bonecos, sombras,
projecoes, texto e musica. Encenagoes criadas com base no
texto escrito, com énfase no sentido das palavras, convivem
lado a lado com criagoes sem falas, de forte apelo visual, nas
quais se observa a influéncia do cinema, da mimica, do circo,
das artes plasticas, bem como, das diversas formas de danca
contemporanea.

As defini¢bes tradicionais tornam-se imprecisas e
insuficientes.

Os termos “teatro” ou “danga’ ja nao mais dao conta de
expressar todas as possibilidades artisticas. Criam-se novas
expressoes: teatro-danca, danca-teatro, teatro fisico, teatro
visual, performance, entre outras.

As alternativas de linguagem sdo tantas como o sdao 0s
encenadores interessados em pesquisar: cada qual dispoe de
total liberdade nesse campo, podendo desenvolver sua prépria
poética, pessoal e unica, ainda que muitas vezes se assemelhe
um pouco a tudo o que veio antes.

De fato, ¢ muito comum identificarmos nos espetaculos
atuais “ecos” das propostas de Artaud, Brecht, Meyerhold,
Grotowski e outros mestres.
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A questao do ator

A nova teatralidade desconstréi a narrativa e o
personagem, ressalta o inconsciente e o arquétipo, recusa o
espago cénico tradicional. Mascaras, bonecos e objetos siao
elementos essenciais no trabalho de muitos encenadores e
companhias.

O aspecto visual dos cenarios, figurinos, aderegos e
objetos, a musica e os ruidos, em muitos casos sao tio ou
mais importantes que a presen¢a humana em cena.

Como situar o ator neste contextor Qual a sua funcao no
todo do espetaculo?

Se os diretores, a critica especializada, os estudiosos e o
publico, podem perder as referéncias diante da atual
diversidade cénica, 0 mesmo ocorra com o ator. Ja vai longe
o tempo em que encenar um espetaculo significava escolher
um texto dramatico ja escrito, de preferéncia realista, com
comeco, meio e fim, e personagens bem definidos; estuda-lo
minuciosamente por meio de inumeras “leituras de mesa”,
dividir as personagens, decorar as falas, subir ao palco (italiano,
¢ claro) e realizar as marcagoes criadas pelo diretor.

Semelhante forma de trabalhar ainda permaneca,
(inclusive produzindo alguns bons resultados), apesar de todas
as experiéncias ja descritas, nao resta duvida de que ela nao é
mais a unica. Exige-se muito mais de um ator do que
meramente a encarnagao de um personagem criado por um
dramaturgo.

O ator de hoje deve estar apto a dividir espago com outros
elementos do espetaculo, contracenar com a luz e o som,
comunicar-se por tras de uma madscara, dar vida a uma
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marionete. Deve dominar diferentes recursos vocais e
corporais, saber improvisar e até mesmo criar seu proprio texto.
Antigos conceitos ou habitos, tais como a identificagao
com o personagem, a verossimilhanca psicolodgica, a
necessidade de acreditar nas circunstancias da pega, a busca
da logica das situagOes, a excessiva racionalidade tornam
problematica a adaptagdo do ator a outros estilos.

Mais do que nunca é necessario refletir sobre as questoes
que envolvem a atuagdo, repensar técnicas e procedimentos,
compreender processos criativos, estabelecer parametros que
permitam ao ator enfrentar os novos desafios a ele propostos.

O ator no teatro de animacao

Como se sabe, o que diferencia o ator do ator-manipulador
ou ator-bonequeiro é que enquanto o primeiro encarna, ele
mesmo, o personagem, o segundo utiliza algum elemento
material externo a ele (mascara, boneco ou objeto) para se
expressar. A seguif, tentarei refletir, de forma breve, acerca de
alguns topicos referentes ao trabalho do ator, de modo geral
que, pode-se pensar, sao igualmente relevantes para o ator no
teatro de animacao.

O corpo: A pesquisa da linguagem corporal iniciou-se nas
primeiras décadas do século XX com Dalcroze, Delsarte,
Copeau e Dullin, aprofundou-se com Meyerhold, Grotowski,
Peter Brook, Eugenio Barba e muitos outros. Um principio
comum norteia todas essas propostas: a integracao do corpo
com a mente. O objetivo do ator em cena nao ¢ simplesmente
dizer o texto do autor, ilustrando-o com gestos copiados de
atores mais antigos ou impostos de fora pelo diretor. O ator
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passa a ser encarado em sua totalidade: ele nao é s6 uma cabeca
que pensa, ¢ também um corpo que age, dotado de impulsos
proprios.

E preciso que todo o ser do ator esteja comprometido
com a agdo cénica. Esse é o objetivo de todos os treinamentos
em teatro, da forma como entendemos hoje. A finalidade da
preparagao corporal nio é desenvolver musculos (embora isto
também possa eventualmente ocorrer), mas antes despertar
no ator a consciéncia dos seus processos internos, da natureza
de seus impulsos, da origem dos gestos e movimentos, das
diferentes qualidades de energia. Disse Antonin Artaud: “O
ator ¢ como um atleta do coragao.” (1984, p.162).

Com relacao ao ator-bonequeiro, o trabalho de
conscientiza¢ao corporal parece ser ainda mais importante e
indispensavel. Em primeiro lugar, porque determinados gestos
ou movimentos com mascaras e bonecos exigem grande
precisao, flexibilidade, destreza, prontidao e forca. Mas, este
¢ s6 o aspecto mais superficial da questio. Alem disso, é
comum o bonequeiro manipular varios bonecos de formas
diversas ao longo de um mesmo espetaculo, cada um deles
exigindo uma postura especifica, com o emprego de diferentes
grupos de musculaturas. Assim como ¢ freqiiente a
manipulacao simultanea de dois ou até mais bonecos que
dialogam entre si, ou ainda o dialogo entre o préprio
manipulador e seu boneco.

Em todas estas situagoes, o trabalho corporal pode ser
de grande valia para o bonequeiro, capacitando-o a solucionar
estes e outros problemas de atuacao.

Sao também os exercicios corporais que possibilitam ao
ator e a0 bonequeiro o conhecimento, o controle e a utilizacao
consciente da energia em cena.
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Energia: esta ¢ uma nog¢ao dificil de ser definida ou
explicada por meio de palavras; entretanto é muito conhecida
na pratica pelos atores. Uma maneira de entender a energia ¢
pensar num fluxo, em uma espécie de irradiacao que,
originando-se no corpo, expande-se e se propaga pelo espaco.
Os orientais tém diversas palavras para denominar essa forca:
os japoneses chamam-na koshi; os balineses baiyu, os chineses
kung-fu, os hindus prana. Segundo Eugénio Barba:

“A energia do ator ¢ uma qualidade facilmente identificavel:
¢ sua poténcia nervosa e muscular. O fato de essa poténcia
existir ndo é particularmente interessante, ja que ela existe,
por defini¢ao, em qualquer corpo vivo. O que ¢é interessante é
a maneira pelo qual essa poténcia é moldada num contexto
muito especial: o teatro [...]| Estudar a energia do ator significa
examinar os principios pelos quais ele pode modelar e educar
sua potencia muscular e nervosa de acordo com situagdes nao

cotidianas” (Apud Ferracini, 2001, p. 110,111).

E a energia que gera a presenca cénica. No caso do
bonequeiro, deve-se aprender a canalizar essa energia,
direcionando-a para a mascara, boneco ou objeto. Deve-se,
também, saber como se anular, o que seria o oposto da
presenca, a fim de que o boneco se destaque. Processo
semelhante pode ser observado no tradicional teatro japones,
na figura dos kokker, homens vestidos de negro, especialistas
em representar a auséncia. Trata-se de uma habilidade
extremamente complexa, a tal ponto que os peritos consideram
mais dificil ser kokken que ator.(Barba, 1994, p.32).

Organicidade. BEstar organico significa estar pleno, vivo,
integrado fisica e psiquicamente. Um movimento é organico
quando vem carregado de energia, conferindo-lhe significados.
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No teatro de animagao parte-se do principio que cada entrada,
movimento ou gesto de um boneco, por minimo que seja,
deve possuir essa qualidade energética.

Enquanto o ator busca atingir o estado organico em si
proprio, o bonequeiro deve fazé-lo tendo em vista as
caracterfsticas especificas do boneco, objeto ou mascara. F
do encontro entre duas energias, a humana e a da matéria

inerte que emerge a organicidade no teatro de animagao.

Conclusoes

Trabalhar com a linguagem do teatro de animacao requet,
conforme se v¢, o dominio de um conjunto de principios que
dizem respeito ao teatro de modo mais geral. Conhecer a
natureza da energia cénica, saber como projeta-la e atuar
organicamente sao alguns desses principios pertencentes ao
chamado territério pré-expressivo do teatro, conforme
Eugénio Barba. Independem das opgoes estéticas de grupos
ou diretores; constituem o dominio do atoft, seja ele oriental
ou ocidental, vinculado a uma tradi¢ao milenar ou integrante
de um grupo de pesquisa.

Na medida em que os bonecos e objetos sao extensoes
do corpo do ator, entram no campo de sua pratica, tornando-
se seus instrumentos de trabalho. Portanto, o estudo das
técnicas e procedimentos do teatro de animagao so faz sentido
levando-se em conta, simultaneamente, as técnicas e

procedimentos do teatro de ator.
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