O fio transversal da animagao
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Caminante, son tus huellas
el camino y nada mds;
caminante, no hay camino,
se hace camino al andar.

Al andar se hace camino
y al volver la vista atrds
se ve la senda que nunca
se ha de volver a pisar.

Caminante no hay camino
sino estelas en la mar...

(Anténio Machado)




P4gina 150: Oficina de manipulagio da Caixa do Elefante Teatro de Bonecos.
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P4gina 151: Espetdculo Histérias da Carrocinha (1996). A Caixa do Elefante Teatro
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Resumo: Neste artigo, o Teatro de Animagio é pensado sob o ponto de
vista da possibilidade de consolida¢io de uma pedagogia para a elaboracio de
conhecimentos necessdrios a expressao dessa linguagem. Uma pedagogia que
faga o ator explorar empiricamente os processos de animagio e que o torne
capaz de transmitir eficazmente sua arte e os caminhos utilizados para o seu
aprimoramento. Como recorte, o autor analisa sua prépria experiéncia e a uti-
liza para refletir acerca de uma metodologia que aborde a técnica de bonecos
de luva. Para essa abordagem metodoldgica, a compreensio das especificidades
da animacio, em especial seus processos de retdrica, e o trabalho corporal do
ator para a composi¢ao e dominio do movimento sao citados como principais
procedimentos para a efetiva aprendizagem.

Palavras-chave: Teatro de animacio; formacao artistica; teatro de bo-
necos.

Abstract: In this article, puppet theatre is considered from the point
of view of the possibility of consolidating a pedagogy for the elaboration of
knowledge required for expression in this language. A pedagogy which makes
the actor empirically explore processes of puppetry and that can make him or
her able to effectively transmit their art and the paths used for their impro-
vement. As an example, the author analyzes his own experience and uses it
to reflect on a methodology that deals with glove puppet technique. For this
methodological approach, an understanding of the specificities of puppetry,
especially its rhetorical processes and the corporal work of the actor for the
composition and mastery of movement, are cited as the principal procedures
for effective learning,.

Keywords: Puppet theatre; artistic development; puppet theatre.
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Medindo os passos

Ao longo do tempo, cada vez que olhamos para trds, temos
uma nova percepgao sobre o caminho trilhado. Embora muitas
vezes ele se apresente confuso, bifurcado em imprecisos proces-
sos desestabilizadores e conclusdes duvidosas, esse “novo olhar”,
fundador de uma nova leitura, parece reconciliar todas as esco-
lhas passadas com o instante presente. Em seguida, na medida
em que continuamos a caminhada, percebemos que os passos se
tornam mais firmes e vigorosos. Se o caminho ¢ feito ao se cami-
nhar, o caminhar forma o caminhante também. Essa premissa,
que perpassa a epigrafe deste artigo, cantada pelo poeta e prosista
sevilhano, parece constar nos arcabougos que formam o conhe-
cimento da maioria dos artistas “bonequeiros” que conhego, os
quais iniciaram sua carreira por meio de uma irresistivel atragio e
contato com essa linguagem em eventos e festivais. O empirismo
propulsor de descobertas e o aperfeicoamento técnico decorrente
de uma prixis, aliados ao contato com algum “mestre” constitui
a pedra basilar do fundamento artistico em ambientes informais
e extra-académicos. Isso, de forma alguma, deve servir como ar-
gumento para algum juizo de valor quanto a aquisi¢ao de saberes
e conhecimento. Tanto a formagio académica do artista quanto
o autodidatismo, se tomados com afinco, propiciario eficientes
ferramentais de atuacio.

Ao olhar para tras, do ponto de referéncia em que me encon-
tro, percebo “sulcos no mar”, repletos de insucessos e incertezas,
que foram contrastando e delineando outros tantos bons empre-
endimentos ao longo da minha caminhada artistica. Se, por um
lado, profissionalizei-me na arte da animagao como autodidata,
nao hd como negar a importincia e a contribui¢io dos cursos es-
porédicos, das oficinas de teatro de bonecos e da prépria academia
para a formagdo de um espirito critico que me permitisse refletir
sobre o meu fazer. Minha vida académica iniciou tardiamente,
muitos anos apds eu jd estar inserido na lida artistica profissional
e, sem duvida, a academia contribuiu (e ainda contribui) para a
manutengio desse espirito critico. Mas, em meio a pratica teatral



e aos estudos tedricos, as perguntas que me fago corriqueiras ve-
zes, ao refletir sobre minha produgio artistica, parecem sempre
insistir e retornar inexoravelmente, orbitando sobre suposi¢oes no
Ambito da aquisi¢ao de conhecimento: se soubesse antes o que sei
hoje, teria feito o que fiz? E, se ndo tivesse feito o que fiz antes,
saberia hoje o que sei? Bom, sdo apenas perguntas sem respostas
nem necessidade de serem respondidas, mas que me impelem a
pensar sobre quais aspectos poderiam ser elencados, na formagao
artistica, como de primeira grandeza e como sendo imprescindi-
veis para instigar o iniciante a caminhar pela arte da animagao.
Penso, assim, quais as informagdes que eu gostaria de ter obtido
logo de inicio e que me teriam auxiliado. Nessas reflexées, tenho
certeza de que a descoberta de processos de aprendizagem, sejam
eles oriundos da tradigao oral ou dos conhecimentos adquiridos
na academia, sdo os instrumentos com os quais podemos medir
distancias, abrigarmos-nos de intempéries e seguir caminhando,
desbravando novos rumos. E, ao definir processos de aprendiza-
gem, incluo a descoberta de metodologias de trabalho pessoal em-
basadas numa vivéncia particular e coletiva que propicie também
o desenvolvimento técnico-artistico.

Como pedagogo em cursos de curta duragio, parto sempre
do pressuposto de que cada individuo possui um amplo poten-
cial expressivo e criativo, necessitando apenas encontrar o meio
de expandir suas energias para poder mover-se com desenvoltura
dentro da linguagem artistica. Mas, em se tratando do Teatro de
Animagcio, a questdo é: como catalisar essas energias, produzindo
um tipo especial de expressdo, capaz de seduzir e reter a aten-
¢ao do publico por meio da ilusao da vida? Essa pergunta atin-
ge com profundidade a maior problemdtica da formagao do ator
animador e, muitas vezes, a questao nio é formulada no inicio da
jornada, sendo que, aprender a elaborar essa pergunta, auxilia na
construc¢ao de uma bussola.

A ilusao da vida
Acredito que existam dois aspectos que merecam destaque
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numa andlise inicial da ilusio da vida. Primeiramente, faz-se mis-
ter a concentragao de um contetido no objeto que estard sujeita a
animagao e, em seguida, é igualmente necessdria a concentragao
de um contetido na forma fisica do ator e nas relagdes de intera-
¢a0 que estabelece com o objeto. Em outras palavras, o primeiro
aspecto corresponde as possibilidades escultéricas e pictéricas do
objeto, exploradas conscientemente, ao passo em que o segun-
do aspecto corresponde a manipulagio (o contato fisico, o modo
como o ator mobiliza as transformagoes espagos-temporais no ob-
jeto) e a carga dramdtica (a qualidade da energia) com a qual o
ator se relaciona com o objeto, transmitindo-lhe estados emocio-
nais interiores e produzindo novos significados nessa relagao.

Mas existe ainda um fio transversal para a apreensao da ani-
magcio. Esse “fio” é composto tanto da observagio a priori do ob-
jeto inanimado quanto da observagao do ator, antes de tornar-se
animador. Em tal observacio, é imprescindivel que se aprenda a
langar um olhar profundo sobre todos os detalhes, dotando esse
olhar de uma percepgao das relagdes espaciais entre as formas das
coisas e sua possibilidade de existir de outra forma — o que abre as
portas para o jogo simulatério. Ainda nessa transversalidade, eu
destacaria a descoberta da capacidade de imaginar-se, a0 mesmo
tempo, um “eu” e um “outro’ coexistindo num mesmo corpo e
tendo a possibilidade de habitar um objeto distinto, utilizando-o
como manifestacio de vontade. Vontade do ator, em forma de
personagem, mas também vontade do objeto, o que permite ao
personagem expressar a¢oes involuntdrias a ambos, ator e objeto.
Assim, defrontar-se com a natureza das coisas e imaginar outra na-
tureza através da interferéncia humana pode direcionar uma série
de exercicios iniciais de sensibiliza¢ao.

Tecendo o fio

O fio transversal da animagao pode ser sintetizado na ques-
tao de como mobilizar essa outra existéncia para as diversas coisas
por meio de um desdobramento do ator, sua proje¢io num outro
“eu”, uma projecio no ser ficcionalizado, no objeto animado. Mas,



nessa proje¢do, nao me refiro exclusivamente aos aspectos psico-
légicos envolvidos e, antes, ao conjunto desses aspectos associa-
dos aos procedimentos corporais adotados pelo ator para tal fim.
E importante lembrar que, a apreensio desse ser ficcionalizado,
embora sugerida pelo duo ator-objeto, somente serd concretizada
pela acio do piblico, no momento receptivo no qual perceberd
o ato teatral. Portanto, para estendermos um pouco mais a dis-
cusso, gostaria de propor algumas reflexdes sobre o uso de uma
técnica especifica para um objetivo especifico, reflexdes as quais
acredito devam acompanhar a formagio prdtica de todo ator que
almeje enveredar pelos caminhos possiveis da animagio teatral.

O objetivo especifico de que trato aqui se compoée da ilusao
de autonomia do objeto, em particular, das formas antropomér-
ficas tridimensionais simuladoras de 4nima que possuem contato
direto com a mao do animador, a saber, a técnica construtiva de-
signada como luva (simples e/ou com varas - com boca articulada
ou nio). Optei por tratar dessa técnica haja vista sua ampla difu-
s20 no contexto brasileiro, como técnica tradicional jd conhecida
e por acreditar que essa técnica pode possibilitar ao ator experi-
mentar as bases de manipula¢io que irio compor a poética dos
bonecos, uma vez que, nessa técnica, é possivel manter o olhar do
manipulador direcionado para o boneco, podendo ter uma boa
apreensio de toda a sua forma e movimentagao espacial. Para dis-
correr sobre a vasta temdtica, nio partirei da questao psicoldgica
que ampara as bases de interpretagio - embora um desdobramento
psiquico esteja imbricado com o trabalho fisico do ator, pois é por
meio de seu corpo que o boneco agird e transmitird grande parte
de sua personalidade ficcionada. Focarei no exercicio muscular (e
seu treinamento compreensivo) como formacao imprescindivel na
busca pelo dominio da arte. Para isso, tentarei expor algumas pre-
missas para a composi¢ao da poética da animacio.

Para além da gramdtica
Inicialmente, a respeito do exercicio muscular do ator ani-
mador, cabe lembrarmos a Gramdtica elementar de manipula¢io
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contida na obra Marionnettes et marionnettistes de France, pu-
blicada em 1947, por André-Charles Gervais. Sobre essa obra, é
importante salientar sua relevincia histérica, por ser, a0 que nos
parece, um dos primeiros registros sobre o tema da formagao e trei-
namento para bonecos de luva, e é igualmente importante lembrar
seu cardter normativo, o qual apresenta uma série de exercicios
préticos visando desenvolver a habilidade manual do praticante
para que, dessa forma, desenvolva a exceléncia na manipulagio.
No entanto, se a orientagio de Gervais valorizou a organizac¢io de
informagoes Uteis e principios que deveriam servir a aprendizagem
do manipulador, tragando uma espécie de “método” para obter
desenvoltura nas maos, ¢ evidente que o autor nao se preocupou
com os aspectos compreensivos das dinimicas e energias que ser-
vem de base para impulsionar o corpo do ator. Gervais salientou,
principalmente, a reprodu¢io mecanica de movimentos no objeto
animado. Concordo que a pritica regular de exercicios e a codifi-
cagdo de gestos e movimentos destinados a desenvolver variantes
de posturas e representagio de intengoes, bem como amplifics-
los, apresenta-se como eficiente recurso para treinamento manual
habil. No entanto, o que almejo discutir concerne aos conheci-
mentos de outra ordem, conhecimentos que permeiam uma via
experimental e analitica de uma capacidade de efetuar sinteses de
movimentos a partir da observacio do humano, ao invés de uma
mera desenvoltura em reproduzir exercicios técnicos por parte do
ator.

E preciso compreender que o boneco animado é apenas uma
ilusao. Uma ilusio que alude ao inexistente. Possui agao sinteti-
zada e dilatada, contraindo, dessa forma, mais carga, mais inten-
sidade e mais densidade. E um projeto de realidade, compondo
uma virtualidade. E virtual e real, pois é a materializa¢io de uma
auséncia, de algo que s estd ali efetivamente por meio de uma
simulacio. O boneco, por si s6, é um nao-ser enquanto sujeito,
nao possui vida nem autonomia prépria, embora sua forma conte-
nha em si uma expressao pldstica. Ele é um ser enquanto objeto e
possui propriedades fisicas e capacidades funcionais e simbdlicas,



dependendo, para a concretizacio dessas potencialidades, de uma
a¢ao humana externa. No teatro, o animador e o pablico intervém
como agentes para a realizacio dessas poténcias. O ator, como ca-
talisador, transmite ao boneco uma energia, impregnando o inte-
rior da matéria inanimada com as vibragées oriundas de sua mao,
antebrago e brago. Essas vibragoes sao compostas de pulso, imper-
ceptiveis movimentos involuntdrios e outros tantos movimentos
ou pausas intencionais impregnados com sentidos arbitrérios. Da
mesma forma, todo o corpo do ator, em particular o seu olhar,
dota o objeto de uma propriedade especial, uma carga dramdti-
ca, um ela, um status que o projeta como elemento atrativo da
atengio do espectador. Essa carga dramitica refere-se a qualidade
energética do corpo do ator posta na interpretagao®’.

Podemos dizer que, no caso do animador oculto, ou extra-
diegético, as agdes de seu corpo serao minimizadas, concentrando
mais aten¢ao na mao portadora do boneco. Para isso, ele orga-
niza os seus deslocamentos corporais em propor¢ao ao tamanho
do boneco. Os movimentos sintéticos e condensados do boneco
apresentardao uma recognicdo do movimento humano através de
uma seqiiéncia de agdes e reagoes previamente estudadas e de-
terminadas, mas dotadas de singularidade: possuirdo determina-
do grau de semelhanga com o modelo a0 mesmo tempo em que
possuirao também determinado grau de originalidade, capaz de

41 José¢ Luis Valenzuela, em seu artigo La produccién del discurso actoral desde un
punto de vista psicoanalitico, tenta delimitar a zona de transi¢io dos c6digos sociais a
intimidade somdtica do ator. Para isso, aproxima o conceito de energias fisicas do ator
(tonus muscular) proposto no trabalho da antropologia teatral de Eugénio Barba, ao
conceito de intensidades psiquicas proposto por Freud, tentando, com isso, enfatizar
a supera¢io da dicotomia psique/corpo: “Encontramos, assim, uma saida perante a
barreira epistemoldgica posta pela oposi¢io psique/corpo. Trata-se de admitir que o
espago psiquico seja, em realidade, o efeito da intersec¢io entre um corpo com capa-
cidade de palavra e uma Ordem Simbélica pontuada em Gltima instincia por uma
estrutura social de poderes. A partir desse ponto de vista, o tecido da ‘trama’ teatral
¢ um trabalho sobre os significantes cénicos compardveis 4 elaboragao do sonho que
Freud situara nessa ‘outra cena’ da subjetividade”. (VALENZUELA, 1990: 68, tradu-
¢do do autor).
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produzir novidade. Assim, nesse jogo de simulagao, detectamos o
que Deleuze (1988) denomina como uma poténcia para produzir
um efeito. Temos, no objeto animado, a concentragio de signi-
ficantes no ato performdtico, compondo complexas seqiiéncias
acionais que operam por uma retdrica que utiliza como principais
estratégias a metonimia e a metdfora. Para José Luis Valenzuela,
a partir da perspectiva lacaniana, a metonimia é uma forma con-
traida que atrai mais a atengao, pois surge uma tensao entre os
significantes explicitos sem alterar o sentido da sentenga, apenas
intensificando-a®2. Com a metéfora, o referente nao é claramente
explicitado, criando um efeito de pluralizagio do sentido®®. Dessa
forma, as a¢oes desenvolvidas pelo boneco podem tornar-se ve-
rossimilhantes em contato com a imaginagao do espectador. Mas
a verossimilhanga atua em conjunto com o elemento transgressor do
boneco, que o permite criar novas realidades, extrapolando a reali-
dade do modelo e estimulando constantemente o interesse do
observador pelo inusitado. Assim, a leitura da ficgao estd na agao
e a agao estd na simulagdo do esforgo executado pelo boneco; o
esforco real do ator dissimula a ficgao, tentando eliminar os tracos
evidentes da manipulagdo e personificando o boneco como enti-
dade autébnoma.

Dez principios numa conclusao inacabada

Enfim, resta-nos a indagagio de como, pela via do treina-
mento pritico, podemos nos apropriar dessas especificidades. E,
assim, voltamos ao fio transversal da animac¢io. Um fio que com-
preende principios elementares para a simulagao do modelo hu-
mano na técnica de luva. Entre eles, aponto apenas alguns:

1) Coincidéncia de pontos articulatérios. As articulagdes do
boneco deverio estar em consonancia com as articulagdes do bra-

“2 Thidem, 1990: 70.

“ Ibidem.



¢o e da mao do animador. Isso possibilita uma resposta rapida aos
impulsos e uma similitude com o corpo representado, consideran-
do que, para cada ponto articulatério do boneco corresponderd
um ponto articulatério expressivo do modelo humano.

2) Eixo vertebral do boneco. Linha imagindria que cruza lon-
gitudinalmente todos os principais pontos de articulagio do brago
do animador (falanges, pulso, cotovelo, ombro) e possui extensao
mdxima até os pés do manipulador (extensio imagindria). E esse
eixo que garante a relagdo gravitacional do boneco com o espago,
mantendo seu corpo numa linha perpendicular ao solo, bem como
a possibilidade dos giros, movimentos que tém origem simultinea
no quadril do animador e do boneco.

3) Altura constante, simulagdo de piso. Localiza espacialmente
o boneco, delimitando seu espago de atuagao cénica e criando o
ambiente, o cendrio ficcional. Este é um claro exemplo de recurso
metonimico, uma vez que a existéncia dos pés do boneco e do
piso ¢ apenas inferida pelo observador através da leitura das agoes
simulatérias. A extensio dos pés do animador completa a possibi-
lidade de amplos deslocamentos do personagem.

4) Pontos fixos constantes e varidveis. Para marcar esforgo, ten-
sa0 ou para dissimular origem do movimento. O ponto fixo no
boneco pode sustentar a credibilidade em uma forga atuante sobre
ele ou uma materialidade inexistente. Por exemplo, quando um
boneco de luva vai erguer com as maos um objeto dotado de peso
ficticio ele primeiro curva a coluna, em seguida o quadril, agarra
o objeto (mantendo-o em ponto fixo) e sobe de subito o quadril
(equivalente ao pulso do animador), para somente depois erguer
o objeto. Essa sensagao de que a forca de seus bracos nio foi su-
ficiente para erguer o objeto causa a impressdo de sua excessiva
massa.

5) Foco de atengio do boneco. Evidéncia do interesse. E o foco
que caracteriza a consciéncia do espago circundante (pode ser vi-
sual, sonoro ou olfativo). O foco mostra o objeto de interesse do
boneco, seja ele mobilizador de uma atra¢io ou uma repulsao.

6) Reagio imediata aos estimulos. A mio do animador deve
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estar pronta para reagir imediatamente com o boneco, de forma
quase impensada, para criar a idéia de percep¢io do estimulo pelo
ato reflexo do personagem.

7) Redugdo dos movimentos no corpo do aror. A amplitude do
movimento deve ser suficiente para executar o deslocamento do
boneco em escala proporcional ao seu tamanho. Assim, por exem-
plo, quanto menor a escala, menor serd o passo ¢ o salto.

8) Principios de atracio e repulsio. Esses parecem ser os im-
pulsos essenciais geradores de qualquer transformagio de estado.
E com o movimento do tronco do boneco que se torna visivel
como ele se relacionard com o objeto. A atra¢io faz com que seu
tronco se projete em dire¢do ao objeto e a repulsio, em sentido
contrdrio.

9) Principio da selecio e montagem. A agao é segmentada,
sao eleitos alguns fragmentos, os quais sao dilatados, chegando a
um equivalente da a¢do real. Também chamamos de “partitura de
acoes .,

10) Sincronia do corpo com a voz. Deve haver um cédigo,
uma marca convincente para que haja a identificagao do corpo
que fala. Pode ser a boca articulada do personagem que se mo-
vimenta ou pequenos movimentos com o corpo do boneco, por
exemplo. Nao ¢ necessdrio ilustrar as palavras com um gestual ou
mover-se no ritmo da fala, mas é importante completar a fala com
acoes expressivas que nao ponham em ddvida o emissor da voz.

Longe de querer dar conta da formulagao de um método de
ensino, espero ter levantado questoes que possam servir de algu-
ma forma para auxiliar mais incursoes sobre a temdtica. Sabemos
que a formagio profissional do ator animador ocorre de variadas
formas e por diferentes caminhos. No entanto, seja qual for o
ambiente no qual o artista desenvolve-se, algumas questoes sao
fundamentais para um intenso confronto com o objeto artistico.
E o confronto, positivamente, é o desequilibrio que move a cami-

nhada.

44 Segundo Valenzuela (1990: 75), o processo de selegio e montagem é chamado de
“restauracdo do comportamento’.
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