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¢, Qué es la vida? Un frenesi.
¢, Qué es la vida?Una ilusion,
Una sombra, una ficcion,

Y el mayor bien es pequerio,
Que toda la vida es suerio,
Y los suefios suefios son.

...Estamos

En mundo tan singular,

Que el vivir solo es sofar

Y la experiencia me ensefia
Que el hombre que vive, suefia
Lo que es hasta despertar.

LA BARCA, P. Calderén de. La Vida es Suefo.






RESUMO

A milenar arte do Teatro de Animacgao possui especificidades proprias a
sua linguagem. Dentre essas especificidades, a metaficcionalidade € um relevante
componente. Este trabalho, examinando o conceito de metalinguagem presente
na obra de Roman Jakobson e seu deslocamento para fendmenos literarios,
derivado dos estudos introduzidos por Gérard Genette e Roland Barthes, os quais
analisaram profundamente questdes como a transtextualidade, aponta para o
resgate da arte da animac&o no contexto das artes pés-modernas, por tratar-se de
uma arte metaficcional por exceléncia.

A estrutura do trabalho consta de uma primeira parte que esclarece sobre
o funcionamento das convengbes utilizadas no Teatro de Animagao, sua
definicdo, suas propriedades intrinsecas e um pouco de sua historia, bem como
procuramos estender e afirmar a idéia de que o Teatro de Animacdo é
metaficcional por natureza, sendo que, apesar disso, a metaficcionalidade como
pressuposto estético apenas comecgou a ser amplamente explorada a partir do
inicio da pés-modernidade.

A segunda parte aborda a presenca dos metaficcionais no Teatro de
Animacéao, analisados a partir do estudo de alguns espetaculos contemporaneos
realizados no Rio Grande do Sul. Na analise desses espetaculos, discorreremos
sobre as transformacfes que ocorreram no Teatro de Animacdo a partir da
segunda metade do século XX, as quais colocaram em cheque, bem como as
outras artes, questdes como a legitimacao do saber, a originalidade e a existéncia
de uma verdade absoluta, utilizando, para isso, as estratégias apontadas por
Linda Hutcheon, tais como a exacerbacédo da auto-reflexividade e a parodia.

Palavras-chave:
Metaficcdo — Teatro de Animacdo — Pés-modernidade



RESUME

L'art millénaire du Théatre d'Animation posséde des spécificités propres dont
la métafictionnalité est une composante pertinente. Cette réflection, examinant le
concept de meétalangage présent dans le travail de Roman Jakobson et son
déplacement vers les phénoménes littéraires, découle des études introduites par
Gérard Genette et Roland Barthes qui ont analysé profondément la transtextualite.
Elle vise a réhabiliter l'art de Il'animation, métafictionnel par excellence, dans le
contexte des arts postmodernes.

Nous présentons un premier chapitre qui met en lumiére les conventions
utilisées dans le Théatre d'’Animation en précisant leur définition, leurs propriétés
intrinseques et un peu de leur histoire. Nous avons essayé d’affirmer et d'étendre
I'idée que le Théatre d'’Animation est métafictionnel par nature, et que, malgré cela,
cette métafictionnalité en tant que présupposition esthétiqgue a seulement commencé
a étre explorée au début de la postmodernite.

Le second chapitre aborde la présence du métafictionnel dans le Théatre
d'Animation a partir de I'étude de quelques spectacles contemporains réalisés dans
'Etat du Rio Grande do Sul (Brésil). Nous y verrons les transformations enregistrées
dans le Théatre d'Animation a partir du début de la seconde moitié du XXe siéecle, qui
mettent en question, comme dans d’autres formes d’expression artistique, des
themes comme la légitimation de la connaissance, 'originalité ou encore I'existence
d'une vérité absolue. Pour cela, la postmodernité utilise les stratégies montrées par
Linda Hutcheon, tel que I'exacerbation de I'autoréflexivité et la parodie.

Mots-clef:
Métafiction - Théatre d'Animation - Postmodernité
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INTRODUCAO

Ao mesmo tempo em que a arte da animacao se expande e multiplicam-
se as companhias teatrais que utilizam sua linguagem tanto quanto se
multiplicam os espetaculos e o publico cativo, parece ser consenso, entre os
artistas, que carecemos, ainda, de pesquisas especificas sobre a tematica.
Felizmente podemos constatar um esfor¢o multiplo na producéo tedrica, o que
respalda muito uma visdo da complexidade que envolve a elaboracao artistica
no Teatro de Animacao. Mas € importante enfatizar que a reflexdo tedrica nao
deve ser isolada de uma pratica ativa. Ela deve complementar, esclarecer e
impulsionar novas incursées dentro de processos criativos, caso contrario,

corre o risco de alijar-se de seu propdsito artistico.

O tema desta pesquisa centra-se na metaficcionalidade utilizada no
Teatro de Animacdo. Mais especificamente, sobre sua énfase como
pressuposto estético, especialmente dentro da poética pdés-moderna. Como
objetivo da dissertacdo, analisaremos uma pequena mostra da produgéo

gaucha realizada nos ultimos vinte anos, buscando identificar essa énfase no
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processo constitutivo das obras artisticas e compreender, por meio dessas
analises e de entrevistas com alguns de seus criadores, a influéncia da poética
pos-moderna e o modo como essa poética € absorvida, elaborada e
reproduzida atualmente no Rio Grande do Sul. A escolha pela analise da
producdo gaucha dos ultimos vinte anos justifica-se pelo forte impulso em
direcdo as novas pesquisas e pela difusdo das diversas técnicas e processos
artisticos junto ao publico, demonstrados por essa arte a partir de 1986, ano de
fundacao da Associacao Gaucha de Teatro de Bonecos/AGTB, entidade filiada
a Associacgao Brasileira de Teatro de Bonecos/ABTB e Union International de la
Marionnette/UNIMA. Podemos afirmar, neste particular, que o surgimento da
AGTB foi responsavel pela promocdo de inumeros encontros, seminarios e
festivais nacionais e internacionais, fato que possibilitou o ressurgimento
renovado dessa forma de expressao artistica no sul do pais, por meio do
contato com diferentes e qualificados profissionais do mundo inteiro. Dentro do
ambiente associativo surgiram inumeras companhias de teatro voltadas
exclusivamente para a linguagem da animagéo, compostas por artistas que,
hoje, somente na capital gaucha, perfazem cerca de meia centena de
associados, 0s quais exercem regularmente suas atividades artisticas, sendo
que muitas companhias possuem renome nacional, dada a seriedade de suas

produgdes, suas premiagdes e suas participagées em eventos de grande porte.

No entanto, para um exame atento, tal como € proposto aqui, foi
necessario eleger alguns desses tantos espetaculos para a analise. Para a
selecdo dos espetaculos e das companhias que compuseram o corpus da
pesquisa, foram adotados os seguintes critérios: 1)Reconhecimento das

atividades por seus pares artisticos; 2)Atividades profissionais e ininterruptas
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em Teatro de Animacao; 3)Espetaculos realizados nos ultimos vinte anos no

Rio Grande do Sul; 4)Disponibilidade da companhia para com o pesquisador.

O procedimento metodolégico adotado seguiu estas etapas: 1)Captura
de imagens em video dos espetaculos e de entrevistas com os artistas
(realizadas pelo pesquisador); 2)Organizagcao de material informativo sobre os
espetaculos, fornecido pelas companhias (folders, videos, fotos'); 3)Analise e
reflexao sobre os espetaculos com base em estudos tedricos que abordaram a

tematica.

Dessa forma, para compor a amostragem gaucha, foram pesquisadas
oito companhias teatrais, perfazendo um total de onze espetaculos e duas
performances, a saber: Grupo Camaleéo, fundado em 1986 e composto por
Jodo Vasconcelos, Tania de Castro e Adriane Azevedo (espetaculos
“Fragmentos do lixo” e “Osculos e amplexos”’); Companhia Atimonautas,
fundada em 2005 e composta por Denis Moreira, Emilia Berg, Alberto
Vermelho e Maird Alves (espetaculo “Kakuma®); Companhia Caixa do
Elefante, fundada em 1991 e composta por Mario de Ballentti, Paulo Balardim,
Carolina Garcia, Rafael Rossa, Fernando Rossa, Dida Ortiz e Juliano Rossi
(espetaculos “Histérias da Carrocinha” e “Encantadores de Historias”); Grupo
Anima Sonhos, fundado em 1984 por Ubiratan e Tiaraju Carlos Gomes e
composto, hoje, por Ubiratan Carlos Gomes, Carlos Sena, Eduardo
Nascimento, Davi Pacote Gomes e Graziela Saraiva (espetaculos
“‘Bonecrbnicas”, “San Juan de los Vientos” e “O ferreiro e o diabo”);

Companhia Bonecos da Gente, fundada em 1992 e composta por Diego e

! Esclarecemos, desde j&, que as fotos constantes nesta dissertacdo sdo meramente ilustrativas, a
fim de auxiliarem na compreensao das analises apresentadas.
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Lenon Kurtz (performance “Julieta e seus Romeus”); Companhia Julieta e os
Metabonecos, fundada em 1993 e composta por Graziela Saraiva, Débora
Villanova, Elaine Regina e Julio Saraiva (espetaculo “Maria Farrar”); Grupo So6
Rindo Teatro de Bonecos, fundado em 1992 e composto por Nelson Haas e
Elisabeth Bado (performance “A fada” e espetaculo “Sonho infantil’);
Companhia Gente Falante, fundada em 1991 e composta por Paulo Martins
Fontes, Eduardo Custddio, Eliza Pierim e Niltamara Gomes (espetaculo “Xiré

das aguas”.

Na etapa de analise e reflexdo sobre as obras artisticas, foi utilizado um
método de classificagao tipoldgica do ator-manipulador, partindo de dois podlos.
No primeiro pélo, consideramos o ator quanto a sua visibilidade (associando-a
ao “nivel narrativo”), podendo ser: 1)Oculto (extradiegético) — quem conta a
histéria esta ausente, ou seja, fora dela. Nessa situagédo temos, por exemplo, o
autor num primeiro nivel; 2)Visivel (intradiegético) — quem conta a histéria
esta presente, ou seja, dentro dela. Nessa situagdo temos, por exemplo, um
autor ficticio que narra a histéria, surgindo, entdo, uma narragdo em segundo

nivel.

No segundo pdlo, consideramos o ator quanto a sua participagdo como
personagem (em relagdo com a histéria), podendo ser: 1)Neutro
(heterodiegético) — nao participa como personagem da histéria narrada;
2)Participante (homodiegético) — participa como personagem da historia

narrada.

Além desses dois podlos, consideramos também a possibilidade de uma

Situacao Intermitente (relativa aos efeitos similares a uma dupla narragéo).
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Nessa situagdo, a narrativa oscila entre a narrativa intra e extradiegética ou

hetero e homodiegética.

Em resumo, segundo essa classificagao, temos as seguintes situagoes,
as quais serviram como critérios de analise: 1)Ator oculto e neutro; 2)Ator
oculto e participante; 3)Ator visivel e neutro; 4)Ator visivel e participante;
5)Situacédo intermitente, a qual oscila entre a neutralidade e a participagao na

histéria narrada ou entre o oculto e o visivel em cena.

Para o aprofundamento na compreensdao dessas possibilidades de
composicao cénica oferecidas pela participagdo do ator como manipulador e
personagem, essa co-presenca visivel ao lado do objeto-animado, os conceitos
oriundos da linguistica, da teoria e analise literaria e da semiotica foram pecas
chaves do entendimento da imagem cénica como uma espécie de “poema

visual™

, repleto de elementos de retérica e significados em sua forma. Esses
mesmos conceitos serviram como marco zero da pesquisa. Dentre eles,
destaco os estudos sobre as fungdes da linguagem presentes na obra de
Roman Jakobson, bem como o deslocamento desses conceitos para
fendmenos literarios, derivado dos estudos introduzidos por Gérard Genette
(tais como a tipologia do narrador e a transtextualidade) e Roland Barthes®.
Assim, ao longo dessa dissertacdo, também observaremos a migragdo do

conceito de metalinguagem para a obra artistica cénica como um recurso

dramaturgico e estético, da mesma forma como observaremos o surgimento de

2 BACHELARD (2003), em sua filosofia da poesia, discursa sobre a dimensdo poética do espaco em
suas variadas relacoes. Para ele, o sentimento de “vastiddo” é um dos catalisadores do instante poético.

¥ Também serviram como aliados e contribuiram para esta pesquisa alguns estudos tedricos da disciplina
da Etnocenologia sobre a noc¢éo do espetacular. Nesta disciplina, que possui Jean Marie Pradier como um
de seus mentores, € discutida a relacéo do teatro com o ritual, baseada em estudos de Turner e Schechner.
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uma nova poética (pés-moderna) a qual utiliza suas proprias estratégias, entre

elas, a ampla exploracdo da metaficcionalidade.

Para uma compreensao inicial dessa terminologia técnica,
esclareceremos, de antemao, alguns conceitos-chave utilizados ao longo do
texto: 1)Estética: Estudo das condicbes e dos efeitos da criagdo artistica;
2)Metaficcdo: Uma ficgao interna a outra; uma ficgdo que faz referéncia a
outra; uma ficgdo que explica uma outra. Assim, a metaficcido funciona como
um texto informativo ao mesmo tempo em que realiza o entretenimento
ficcional. Recurso estético relacionado com a intertextualidade e com a
metalinguagem. A metaficcdo faz a ficgdo pensar o fazer ficcional. Assim,
reorganiza o conhecimento e apresenta nova visdo sobre a complexidade do
real; 3)Teatro: Interagcdo humana extremamente convencionada que segue
rituais (procedimentos) e destina-se fundamentalmente ao(s) observador(ores);
4)Animacédo: Simulagdo de vida biolégica; representacdo de causa e efeito
num objeto inanimado através do jogo dramatico com o ator; processo artificial
e simbdlico provocado pela acdo humana com o intuito de atribuir novos
significados ao objeto, relacionados com a autonomia do ser; 5)Pés-
modernidade: Empreendimento cultural marcado pela contraditoriedade,
ampliagado dos limites da linguagem artistica, negagéo do consenso e aceitagéo
das diferengas, fim da hegemonia do discurso e questionamento da autoria e
da originalidade da obra artistica. Na ficgdo pds-moderna, os narradores
passam a ser multiplos e dificeis de localizar ou deliberadamente provisérios e
limitados — muitas vezes enfraquecendo sua onisciéncia aparente. Com isso,

apresenta uma perspectiva descentralizada da narrativa.
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Sobre o interesse em elaborar tal pesquisa, cabe salientar que a
curiosidade pela coexisténcia dialogal dessas presencas paralelas constituidas
pelo ator e pelo objeto animado em suas infinitas possibilidades dramaturgicas,
repletas de significagbes latentes dessa relagéo, surgiu a partir da pratica do
pesquisador nessa arte ao longo de dezessete anos de trabalho com a
companhia Caixa do Elefante Teatro de Bonecos, bem como de seu trabalho
como cenografo e bonequeiro junto a outras companhias teatrais gauchas.
Com a Caixa do Elefante, o pesquisador teve a oportunidade de participar de
diversos festivais internacionais dedicados a arte da animacdo em diversos
paises, fato que propiciou uma visdo heterogénea sobre a arte, dada as
inimeras variantes culturais que a influenciam. Fazendo uma referéncia ao
pensamento bakhtiniano, podemos dizer que, ao direcionar nosso olhar para o
exterior, para o outro, inevitavelmente esse mesmo olhar retorna, como um
bumerangue, para o interior de nossa prépria cultura. Assim, foi observando a
diversidade e a diferenca que foram percebidas as particularidades de nossa
producao artistica e sua ligagdo com o mundo que a cerca. Especificamente,
dentro do Teatro de Animacao, o fascinio pela exploracdo da relacéo ficcional
entre o ator-manipulador-personagem e o objeto-personagem animado, criando
ilusbes perfeitas de interacdo, extremamente refinadas e sincronizadas,
sempre despertou um particular interesse do pesquisador. Essas interacdes, ou
presencas paralelas, apontam uma faceta de um processo cénico no qual a
visibilidade do ato de manipulagcdo é imperativa para a estruturacido de
determinadas dramaturgias. Nos espetaculos, o conflito centrado na relagéo
entre o corpo-vivo-manipulador e o objeto animado outro-e-mesmo-corpo,

adquire forca como elemento dentro da percepcdo que o publico tem da
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historia, além de ampliar as possibilidades de composi¢cao do espetaculo bem

como o seu resultado significativo.

Este trabalho, longe do almejo de dar conta de todos os aspectos que
envolvem o Teatro de Animagdo e a metaficcionalidade, apresenta-se como
uma reflexdo em torno do desenvolvimento de questdes que moldaram o
pensamento pés-moderno e seus conceitos sobre a arte. Mais diretamente,
indagamos sobre essas transformacdes e seus reflexos na tradicional “arte dos
bonecos”, ponderando acerca das especificidades préprias a sua linguagem —
tais como a interpolagdo de um objeto na relagdo entre o ator e o publico, a
simulagdo de um organismo autbnomo e as possibilidades plastico-pictéricas
dos materiais utilizados na construgao dos bonecos — e ponderando, também,
acerca do uso da metaficcionalidade como um componente relevante nos
espetaculos produzidos em nosso estado, uma vez que constataremos, no
decorrer dos capitulos, que, a partir do século XX, a metaficcionalidade passa a
ser usada conscientemente e de forma cada vez mais corriqueira nas
producdes teatrais. Essa utilizacdo evidencia o carater auto-reflexivo,
parodistico e questionador de dogmas absolutos da arte surgida apés a década
de 1950. No periodo ulterior a essa década, conhecido como era “pos-
industrial”, a arte entra em consonancia com todo um modo de refletir as novas
relagdes sociais. Fildsofos e pensadores langam novas idéias que colocam em
cheque a legitimacao do saber, através da relativizagdo da verdade e da viséo
da linguagem como simulacro. A histéria oficial passa a ser entendida como
uma possibilidade do real, abrindo novos caminhos para a interpretacdo de
fatos passados, os quais passam a ser analisados sob diferentes pontos de

vista. A exacerbacao da auto-referencialidade na obra de arte e a énfase nos
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seus processos intrinsecos de elaboragao criam novas dindmicas de interacao
entre artista e publico, supervalorizando o ato de recepcao do espectador bem
como questionando o proprio estatuto de autoria da obra artistica, como

veremos mais adiante.

Assim, tentaremos reconhecer e refletir sobre a utilizacdo de
metaficcionais em cena, especialmente aqueles relativos a reprodugdo da
figura do ator-manipulador na figura do boneco ou a representagao simultaneo-
intermitente do ator e do boneco de um mesmo personagem. Pesquisar essa
tematica, sob o ponto de vista do reconhecimento de referenciais estéticos
utilizados na produgao artistica gaucha, implica ndo apenas uma busca por
identidade, mas também uma busca por um sentimento de pertencimento que
circunda a fragmentada esfera artistica contemporanea. Privilegiar um estudo
sobre nossa arte local pertinente a linguagem da animacgéo significa valorizar e
difundir essa expressao artistica, enfatizando a competéncia dos profissionais
que a elaboram e a importancia de seu trabalho na construcdo de nosso

patriménio cultural.
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1 TEATRO DE ANIMACAO

Entendemos o ato de “animar’ como “dar vida ou aparéncia de vida”. De
fato, a palavra anima provém do latim [‘ane ma] e significa ‘sopro’; ‘alento’,

‘alma’. A animac&o, portanto, é a arte ou a técnica de animar®.

Dizemos, portanto, que o termo Teatro de Animacdo é a forma
especifica de animagéao realizada com fins teatrais e engloba todas as formas
de representacdo cénica na qual a aparéncia de vida é dada, seja a objetos,
luzes ou sombras, seja a uma parte objetivada do corpo humano ou, ainda,
qualquer outra forma que simule uma vontade autbnoma. As espécies
conhecidas desse género sdo extremamente variadas, as mais populares
sendo as seguintes: mascaras, fantasias (formas habitaveis), bonecos (luvas,
varas, marionetes de fio, bonecos de mesa, bonecos gigantes), sombras, teatro
de objetos e certas espécies de autdbmatos. Para Ana Maria Amaral, cada
espécie desse género possui determinadas particularidades que os agrupam

segundo algumas caracteristicas. Por exemplo, para a autora, a diferenga entre

* Dicionario Aurélio eletrdnico, versio 5.0.
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o teatro de objetos e o0 de bonecos é que o primeiro ndo é realista, por nédo
representar a figura humana. Segundo ela, “os objetos sdo importantes por seu
poder de criar metaforas. Eles tém essa capacidade de apresentar situacdes
de maneira direta, peculiar e simbdlica’. Amaral acredita que o Teatro de
Animacdo seja “a arte do irreal tornado real, o invisivel tornado visivel”®. Ou
seja, o corpo inanimado, manipulado pelo ator, na representacdo teatral,
parece manifestar momentaneamente uma energia vital capaz de executar
acgdes inteligentes por vontade prépria. Sob esse ponto de vista, o “irreal’, a
vida, no objeto inanimado, torna-se “realidade” aos olhos do espectador. A vida
no objeto, que ndo podia ser vista antes da presenga do manipulador, explicita-

Se.

Ao longo da histéria, muitas tém sido as concepgdes acerca da estrutura
estética no Teatro de Animacdo. Cada periodo, cada escola e cada corrente
artistica tém apresentado seus conceitos mantendo uma estreita relagdo com o
contexto social pertinente a época em vigor, suas descobertas e crengas nos
variados campos do saber e suas problematicas inerentes. No entanto, apesar
de todos os registros indicarem que essa arte foi praticada desde a
Antiglidade, poucos sdo os estudos tedricos que disseminam questdes
relativas as especificidades de sua linguagem. Notadamente, a Modernidade
trouxe significativas idéias sobre a arte, as quais, da mesma forma, abarcaram

0 campo da animacgao e repercutiram, mais tarde, na Pés-modernidade.

> AMARAL, Ana Maria. O ator e seus duplos. S&o Paulo: EDUSP, 2002, p. 121.
® AMARAL, Ana Maria. Teatro de formas animadas. Sdo Paulo: EDUSP, 1991, p. 22.
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1.1 A natureza simbdlica da animacéao

O ser humano destaca-se dos outros seres pelo seu dom representativo.
Através de analogismos, € capaz de evocar uma imagem da sua memoria por
meio de outra coisa diferente da primeira e que a representa. Essa
representacdo torna-se simbolo, pois € uma determinagao arbitraria de
correspondéncia. O simbolo é aquilo que foi determinado representar e, ao
mesmo tempo, aquilo que é por si mesmo. André Virel’ reforca essa idéia:

Ser simbdlico nao é apenas ser o duplo em si, é serasi e
outra coisa ao mesmo tempo. O pensamento simbélico ndo é
somente um simples reflexo, um duplo do mundo exterior: ele é
o reflexo do mundo e um mundo autbnomo ao mesmo tempo. (...)
De fato, é necessario precisar que nada é simbodlico em si, mas o
€ justamente pelo pensamento, o qual possui como
caracteristica essencial a funcao simbdlica, esta possibilidade
de carregar uma entidade do mundo exterior ou mesmo do

mundo do pensamento, uma entidade concreta ou abstrata, com

valores exteriores a essa entidade®.

O Teatro de Animagéao €, por exceléncia, simbdlico. O objeto manipulado
torna-se simbolo, pois a manipulagéo visa imbuir o objeto de propriedades que
ele ndo possui. Ele passa a representar algo através da manipulagéo.
Representa a vida ativa sob alguns de seus aspectos (através do movimento)
concomitantemente ao objeto inanimado que apresenta. Mas por que utilizar o
simbolo? Por que representar simbolicamente? Pelo simples fato de que o
simbolo é capaz de expressar grandezas que nao podem ser expressas de

outra forma. Aquilo que ndo pode ser mesurado por qualquer um de nossos

" VIREL, André. Histoire de notre image, Genéve: Ed. Du Mont Blanc, 1965.

® Todas as traducdes de textos em francés ou espanhol que se seguem s&o de minha autoria.
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sentidos, aquilo que nao pode ser pensado ou definido, pode ser representado.
A representagao néo possibilita a apreensao total da grandeza, mas possibilita
identificar e criar conceitos, tornando-a cognoscivel. A representagao permite
compartilhar o mundo através da expressdo e da manifestagao, lavrando um
cédigo para uma comunicagdo. As forgas invisiveis da natureza, os
sentimentos, as idéias podem tornar-se perceptiveis e compartilhaveis dentro
de um grupo. Por meio da representagdao antropomoérfica redimensionamos o
homem em seu contexto espaco-temporal, enviando para o espectador a
possibilidade de ver-se refletido nesse espelho representativo, ou seja, o
espectador assume uma posi¢cao distanciada que |he possibilita ao mesmo

tempo identificar-se com o objeto representado e manter sua individualidade.

O Teatro de Animacdo, por ser representacdo, € uma forma de
organizagdo de realidade, pois é comunicagdo com sentido. E um sistema
organizado, pois, pela sua pratica, pressupde uma série de “regras”, diretrizes
para a manipulagdo e para a interpretacdo do ator. Essas diretrizes compdem
acdes ritualisticas que evidenciam seu carater. No momento em que o publico
presencia a animagdo, estabelece-se a comunicagdo. A mensagem, as
informacbdes constantes em tudo que € percebido pelo publico ecoam no
interior deste, produzindo sentimentos. Constitui-se, portanto, uma linguagem
artistica. Sendo linguagem uma atividade que apresenta um estado mental,
pois ela €& a concretizacdo do pensamento, apresenta um sistema de
comunicagao organizado que utiliza signos (qualquer elemento que represente

outro).

Maryse Badiou, ao analisar a manipulagdo de objetos, observa que as

técnicas empregadas podem ser traduzidas simbolicamente como o meio para
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apreender o espaco e o tempo. O individuo, impregnado pelo desejo de criar
um espacgo interior com o qual possa se fundir, incorpora-se fisicamente ao
objeto a fim de anima-lo e potencializa-lo:

A espécie humana é movida por uma necessidade
biolégica de integracdo espaco-temporal que se completa
misturando nela a sua capacidade de imaginar, de sonhar e de
criar simbolos, tomando sempre como ponto de referéncia o
corpo humano (...) Desde o comeco de sua vida, o individuo trata
de imaginar o seu corpo dentro do espac¢o e de realizar 0 seu
esquema corporal tentando estabelecer uma relacdo de

acondicionamento do interior para o exterior, de dentro para

fora®.

Tal necessidade humana de integragcado espago-temporal esta situada no
nivel biolodgico, a partir dos corpos em situagao, e no nivel da faculdade propria
do ser humano de criar simbolos. Dessa forma, Badiou divide as técnicas em

duas categorias.

De um lado, estdo aquelas em que ha o contato fisico com o
manipulador, ocorrendo um processo profundo de penetragdo no objeto. Nessa
forma de animacgao, existe uma percepcdo do espaco-tempo através da
habitagdo do objeto — como nos casos das técnicas que utilizam luvas,
mascaras, fantasias, etc. De outro lado, existem as técnicas que impulsionam o
homem a expandir-se e conquistar o territério exterior. Nessas técnicas, por
sua vez, ja existe o desejo de dominagdo do objeto alheio ao préprio corpo,

ainda com sua fungao de integragdo espago-temporal — como nos casos das

® BADIOU, Maryse. L’ombra i la marioneta o les figures dels deus. Barcelona: Instituto de Teatro de
Barcelona, 1988, p. 108.
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técnicas que utilizam varas, fios e tringles'®, por exemplo, para a movimentacéo
dos objetos. Assim, Badiou conclui que “a marionete e as sombras sdo os
meios privilegiados que permitem ao homem habitar o espago e dominar o

tempo de maneira ndo parcial e sim global e sintética”".

Acredita-se que a marionete propriamente dita tenha surgido da
escultura mével, e esta, do desejo de representagcao do poder divino através do
movimento. Provinda dos antigos idolos, ela buscava totalizar a ilusdo através
de mecanismos incorporados aos simulacros divinos. Charles Magnin'?
destaca dois tipos de aparelhos utilizados na antiga estatuaria movel: os que se
encontravam escondidos dentro das estatuas e os fios (de metal ou tripa de
animal) presos aos seus membros. Com a apreensao e representagdo de um
‘poder maior” através desta mobilidade estatuaria dentro dos templos, os
sacerdotes reclamavam para si o dever e o direito de ser o elo entre os deuses
representados por suas efigies e as pessoas comuns. Segundo Magnin, é no
Egito Antigo que se encontram os mais ancestrais registros da estatuaria
movel, utilizada em cerimbnias de culto nas festas de Osiris. Esses cultos
agrestes eram destinados a reverenciar a virilidade da terra, estando eles
intimamente ligados as cheias do rio Nilo, as quais faziam a lavoura, morta no
inverno, renascer periodicamente na primavera. Maryse Badiou cita os escritos
de Herddoto, onde se encontram registros de que, nesses cultos, eram

transportadas, de povoado em povoado, figuras que moviam seus falos por

10 Espécie de vara metélica fixada na cabeca do boneco, utilizada para guia-lo. Muito utilizada pelos
pupazzi tradicionais italianos.

1 BADIOU, Maryse. L’ombra i la marioneta o les figures dels deus. Barcelona: Instituto de Teatro de
Barcelona, 1988, p. 108.

2 MAGNIN, Charles. Histoire des marionnettes en europe : depuis I’antiquité jusqu’a nos jours. Paris-
Genéve: Slatkine Ressources, 1981.
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meio de fios, ritualizando a fertilidade que consagrava o triunfo da vida sobre a
morte. Para Badiou, “este € o papel primordial da marionete que, gragas ao
movimento incorporado ao volume, conseguiu deixar o principio existencial

entre as maos dos homens”™.

Aristoteles, no livro De Anima, cita as famosas estatuas de Dédalos,
descrevendo superficialmente 0 modo engenhoso pelo qual eram operadas tais
estatuas, movidas por certa quantidade de mercurio depositada em seu interior,
o qual dilatava segundo mudancas térmicas, gerando movimento'*. Ainda
segundo Magnin, na Roma Imperial também eram conhecidos os artistas que
desenvolviam representacbes com pequenas estatuetas movidas por fios em
festins, os chamados nevrospastas e, na ldade Média, a Igreja Catdlica muito
se valeu das figuras animadas, como forma de atrair os fiéis para apresentar
sua doutrina. Nessa época, presume-se que tenha surgido a palavra
marionnette no vocabulario francés, designando as pequenas imagens da
Virgem Maria utilizadas como objetos estaticos para a adoragcéo nas igrejas;
como personagens de quadros Vivos e presépios ou como personagens
animados nas apresentacdes sobre temas biblicos ou, até mesmo, nas
brincadeiras profanas'®. Magnin assevera que o século XVI foi um periodo
interessante para o teatro de bonecos, pois salientou a mescla do popular com
o religioso, utilizando as satiras, apesar de nao té-las utilizado téo

contundentemente como depois do século XIX'®. Alain Recoing, em suas

3 BADIOU, Maryse. L’ombra i la marioneta o les figures dels deus. Barcelona: Instituto de Teatro de
Barcelona, 1988, p.44.

4 ARISTOTELES, apud MAGNIN, op.cit., p.13.

> MAGNIN, Charles. Histoire des marionnettes en europe: depuis I’antiquité jusqu’a nos jours. Paris-
Genéve: Slatkine Ressources, 1981.

16 |dem, p. 22.
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pesquisas, atesta que o nascimento do Punch'’ possui uma data precisa: a

segunda metade do século XVII, século de visivel ascensédo da popularizagéo

dessa arte. Surgido na Inglaterra e influenciado pelo modelo do teatro de

bonecos italiano'®, Punch fazia parte da nova forma dramatica surgida no final

do século XV: a comédia de carater, que, mais tarde, resultou na comédia de
costumes. Como afirma Recoing,

(o teatro de bonecos) saido dos templos para encontrar

nas ruas um publico popular, os primeiros motion-men (ou

“animadores”, outro nome dos mostradores de bonecos), como

no resto da Europa, apresentavam um teatro miniaturizado,

devido as necessidades da representacdo ambulante, que

retomavam os temas e o0s personagens dos mistérios, dos

miracle-plays, das maypoles e dos pageants, inspirados nas

. . L. 19
baladas nacionais e nos seus her6is .

Observamos que na sua relagdo com o sagrado o Teatro de Animagao
buscava ocultar os mecanismos de manipulagdo e o manipulador, almejando
ascender a perfeita ilusao das forgas divinas. Ao sair dos templos, os bonecos
encontram seu carater popular, satirico e contestatéorio. A ilusdo nao mais
diligencia por promover o sagrado, mas esforga-se para realizar o divertimento

publico.

7 personagem do teatro de bonecos inglés, marcado por aspectos morais de carater notadamente
parodistico em relacdo ao comportamento humano, tais como: a crueldade, a maldade gratuita, a
imoralidade, a sexualidade desenfreada, a simulacdo de intengdes para obter beneficios préprios e a
indole punitiva.

'8 Ainda segundo Recoing, na Italia dos séculos XVI e XVII, os personagens do teatro de bonecos,
apresentados nas ruas, relacionavam-se com os personagens da comédia dell’arte, sendo o teatro de
bonecos conhecido como Polichinella, Polichinelle, Punctionella, Polichinello ou Punchinella.

9 RECOING, Alain, « Punch et Judy », In: FOURNEL, Paul, Les marionnettes, Paris: Bordas, 1995, p.
26.
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1.2 Especificidades da animacao

Quais aspectos podemos apontar para caracterizar o Teatro de
Animagao? Primeiramente, lembraremos que “animar” significa “dar anima”,
“alma”; insuflar vida onde existe apenas a matéria inerte. Tratamos, pois, aqui,
a animacao como simulacao de vida num ambiente teatral, utilizando, para
isso, a interpolacdo de um terceiro “elemento” na relacdo entre o ator e o
publico. Através do jogo do ator (a sua interpretagdo corpéreo/emocional e a
manipulagéo do objeto), esse “elemento” (seja um objeto de uso cotidiano, um
boneco ou mesmo uma parte objetivada do préprio corpo do ator) simulara uma

autonomia, criando a ilus&o de que age por vontade prépria.

Entretanto, pode existir Teatro de Animagcao sem a presenca fisica do
ator? Hoje em dia, devido aos variados fenbmenos que envolvem aspectos
hibridos na composicao teatral, como, por exemplo, a utilizacdo de novas
tecnologias, tais como videos e computadores, a resposta a essa pergunta
mostra-se complexa e de dificil resposta num primeiro olhar. Nesta pesquisa,
acreditamos que o feito teatral, para ser identificado como tal, necessita da
presenca concomitante, ocupando um mesmo tempo e espaco, do ator e do
publico. Isso ndo significa que o ator deva estar visivel ou mesmo evidente. O
ato de manipulagao pode, por exemplo, apresentar-se de forma completamente
dissimulada a tal ponto de o publico ignorar a presenga da for¢ca motriz que
movimenta o objeto animado. Outra pergunta corriqueira, de igual
complexidade, € se o ator precisa movimentar o objeto para anima-lo. A
resposta é que isso depende do entendimento que se tenha do que seja
‘movimento”. Podemos, a priori, distinguir dois tipos de movimentos: os

movimentos fisicos, gerados pelo ato de manipulagdo, e os movimentos
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psicolégicos, que podem ser causados pela carga dramatica contida no ator.
Salientamos que, nesse segundo tipo, mesmo a imobilidade de um corpo pode
ser significativa a tal ponto de expressar alguma atividade mental em si e no
outro corpo também. Portanto, levando em consideracdo essas duas
categorias de movimentos, é necessario sim movimentar o objeto. Ratificamos
que a caracteristica principal da animacdo ndo € o movimento fisico, embora
ele seja um componente essencial para a expressao do objeto, mas sim a
carga dramatica com a qual ele estara imbuido e que representara sua
atividade psiquica, sua vontade e sua autonomia. Essa carga dramatica,
manifesta nos movimentos psicologicos, esta para a relagdo temporal
(dindmicas e ritmos de gestos e reagdes) assim como os movimentos fisicos

estdo para o espaco (transformacdes fisicas e deslocamentos).

A diversidade do Teatro de Animacdo é ampla e envolve diferentes
géneros e técnicas. Distinguiremos por género a uma classe que apresenta um
conjunto de particularidades e caracteristicas semelhantes na forma e no modo
como executa a animacdo. As técnicas de manipulagdo, no entanto,
constituem-se, especificamente, por meio de sistemas operatérios que
viabilizam o comando do manipulador sobre o objeto, fazendo este
movimentar-se. Assim, teremos, por exemplo, dentre o0s géneros
(independentemente da técnica de manipulagdo utilizada), as estatuarias
méveis, os bonecos, as sombras, as figuras planas, as formas animadas, as
caixas e os objetos. Nas estatuarias moveis incluem-se todas as formas
tridimensionais antropomorficas, ou seja, que representam os deuses ou o0 ser
humano por caracteristicas fisicas e que serdo utilizadas com uma finalidade

representativa ligada aos rituais sagrados, ao magico, ao milagroso, tais como
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esculturas em pedra que choram, que suam ou que parecem mover-se
unicamente por si. Dentro do género bonecos podemos incluir todas as formas
animadas tridimensionais antropomorficas, ou seja, que representam o homem
por caracteristicas fisicas ou psicolégicas e que serdao utilizadas para a
apresentacao teatral. Nas sombras, temos a caracteristica da volatilidade da
imagem, pois 0 que deve ser observado € o reflexo do objeto bi ou
tridimensional projetado sobre um suporte fisico, geralmente uma tela. Nas
figuras planas, temos a auséncia da tridimensionalidade e, nas formas
animadas, podemos ter personagens mais abstratos, criados, por exemplo,
somente com luzes, ou sons, ou elementos maleaveis e amorfos. No género
caixas incluem-se os espetaculos realizados dentro de pequenas caixas e, no
género objetos, os espetaculos que utilizam objetos do cotidiano, normalmente

artefatos produzidos em escala industrial.

Classicamente®, o ato de manipular objetos, animando-os, sempre foi
dissimulado por espécies de anteparos que buscavam ocultar o ator tanto
quanto o sistema utilizado para a movimentagado do objeto. Talvez por querer
manter o elo existente entre o sagrado e o inapreensivel o homem tenha lutado
por manter a invisibilidade das forgas motrizes da vida ao longo dos tempos. O
efeito provocado pela visdo do “duvidosamente possivel” materializa essa

dupla realidade, a terrena e a divina (representada por seu aspecto ficcional).

Dentre os sistemas de manipulagdo utilizados para ocultar o
manipulador, trés sdo os chamados tradicionais: 1) Manipulagado executada por

baixo do boneco (Luvas ou varas); 2) Manipulagdo executada por cima do

20 A palavra “classico”, aqui, ndo esta sendo utilizada para determinar periodo historico ou estética, mas
com o sentido de “antigo”, “tradicional” e “habitual”.
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boneco (Fios ou tringles); 3) Manipulagcdo executada por tras do boneco

(Bonecos de balcao e teatro de sombras).

Sabemos que nao existe Teatro de Animacado sem a presenga de uma
forca motriz. Um objeto estatico, por si s6, é pecga plastica, forma escultural e
pictérica. E através do movimento que o efeito de simulagéo de vida aparece,
imbuindo o objeto com outras caracteristicas. Muitas vezes, o objeto animado

»21 Amaral afirma que, sem a

€ chamado simplesmente de “boneco” ou “titere
realizacdo de um movimento que pareca exprimir uma intengado proépria, nao
existe animacgao: “Um objeto torna-se animado quando os seus movimentos
sd0, ou parecem ser intencionais”?. E através do movimento que a ilusdo é

12, a manipulagdo caracteriza o Teatro de

criada. Para Hélene Bourde
Animacao. E ela que investe todo objeto, criado ou escolhido para este fim, do
poder de falar ao imaginario do espectador. A esséncia do objeto animado esta
na sua manipulacao, pois é através do movimento qualificado que ele expressa
a vida. Investido com a manipulagéo, frente ao publico, o objeto torna-se
personagem. O movimento fisico pode ser realizado por uma forga mecanica,
térmica, elétrica, magnética ou quimica, mas sempre existira a presenga do
ator, planejando e viabilizando o olhar interpretativo do publico sobre esse

movimento. E importante ressaltar que a ilusdo da vida, em um objeto, nem

sempre esta condicionada ao deslocamento espacial, isto €, o movimento

2! Essa nomenclatura é de uso comum entre os “bonequeiros”, embora muitos pesquisadores, como Ana
Maria Amaral, facam distin¢des entre bonecos e objetos. Ndo aprofundaremos essa questdo para ndo
nos desviarmos muito do tema deste trabalho. Neste trabalho, utilizaremos, preferencialmente, o termo
“objeto-personagem”, na mesma acepgao que “boneco”, sempre se referindo a presenca da animagédo no
objeto.

22 AMARAL, Ana Maria. O ator e seus duplos. S&o Paulo: EDUSP, 2002, p. 120.

2 BOURDEL, Héléne. L’art du marionnettiste, imagination et creation. Saint Denis: Université Paris
11, 1995.
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impresso pelo ator ndo se constitui exclusivamente da manipulacao fisica do
objeto, mas, também, da carga dramética que é despendida. Assim, se a
simulagao da vida nos objetos depende da fidedignidade na reprodugao das
fungdes bioldgicas do ser vivo, pode-se inferir que os movimentos mais fiéis
sao aqueles reproduzidos com intencionalidade. Em poucos termos, € a ilusédo
de que o boneco pensa por si s6 que dara credibilidade as suas ag¢des. Para
tanto, nem sempre o contato fisico constante com o boneco é necessario. As
vezes, basta uma boa interpretacao do ator, como em alguns casos em que

este contracena com seu objeto-personagem.

Com o suporte de um objeto, projetamos o interlocutor para o exterior de
nosso corpo, imbuindo o objeto com essa animidade. O ator-manipulador,
através de sua vontade, estimula a expressdo no objeto animado, fazendo-o
simular um complexo autdbnomo. O ator-manipulador se diferencia do objeto-
personagem, embora também seja representado por ele. A expressdo do
objeto ndo é o proprio ator, € sua interpretagdo temporaria aliada a
manipulagéo. Por isso, no Teatro de Animacgéo, a figura do ator € essencial,
pois é através dele que o simples objeto transmuta-se em objeto-personagem.
Destarte, o objeto-personagem (aquele animado em cena) possui a imanéncia

do ator.

1.2.1 Atos simulatérios de volicéo

Quando o ator estabelece uma relagdo de comunicagcdo com
espectadores capaz de evidenciar uma suposta autonomia de um objeto, ele o

torna uma extensado dissimulada de seu préprio corpo. O objeto passa a ser
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uma espécie de apéndice da vontade do ator e um elemento exteriorizador da
imagem que ele tem como representativa de seu préprio “corpo humano”. O
ator, impregnado pelo objeto, faz-se presente ao lado deste e segue sua linha
natural de movimentos. Da mesma forma, o novo corpo presentificado, o
objeto-corpo, também segue a linha natural dos movimentos do ator. Temos
entdo um processo simbidtico que os une. Como produto, essa simbiose gera
uma simulacdo de estado volitivo oriunda de todos os participes do encontro
teatral. Ator e publico executam um exercicio coletivo de geracdo de uma
vontade ficcional por meio da imaginagdo, a agdo dindmica das imagens. A
diade ator e objeto conformam a integridade da instancia simuladora de um
potencial volitivo-emocional impregnado em uma matéria plastico-pictérica. E
esta matéria que sera percebida e analisada pelo publico receptor, o qual
projetara sua expectativa sobre ela, internalizando sensag¢bes e apreendendo

significados.

Ao tratar do olhar do ser e o horizonte que este alcanga, que nao inclui
seu interior como objeto visivel e apreensivel como imagem externa, e da
relacdo de completude que os seres estabelecem ao interagirem, Mikhail
Bakhtin aporta, em suas teorias sobre o dialogismo, uma possibilidade de
interlocucdo nao apenas com o outro corpo humano, mas também com o
préprio corpo sintonizado com elementos que |he sao exteriores e motivadores
de sensacoes internas. A questdo fundamental trazida por Bakhtin, ao abordar
a forma espacial do personagem24, trata justamente do posicionamento da
autoconsciéncia frente ao horizonte que a ela se une e, ao mesmo tempo, é

interpretado como alheio a si proprio. Essa dubia percepg¢ao incute na

# BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacéo verbal. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003.
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consciéncia a nogao de que um “eu” interno contrapde-se e relaciona-se com
um “outro” externo. Mas, o mais notavel, no seguimento do discurso
bakhtiniano, € a urdidura de uma teoria da percepcgao estética e do ato ético,
amalgamando as sensacbOes e interagdes entre os seres como unas e

complementares, sem que percam suas individualidades.

Ao relacionar essa visao de complementaridade com a relacao entre
ator, publico e objetos animados na cena, refletimos sobre a geragao de uma
credibilidade, no ato cénico, que mantenha o olhar e o interesse do espectador.
O didlogo entre ator e publico orbita sobre a animacdo do personagem
interpolado nesta relacdo. Se o objeto animado constitui o discurso, podemos
considerar as especificidades da manipulacdo e interpretacdo do ator como
uma espécie de gramatica gerativa de codigos (expressos em agdes, ritmos e
dindmicas) que propiciardo a simulagdo da autonomia volitivo-emocional do

objeto, amalgamando a criagdo do personagem.

Bakhtin observa que, nos atos de contemplagao puramente estéticos, o
olhar de um deve servir para ampliar o horizonte de outro, criando um novo
ambiente de percepcdo. Dessa forma, pode-se vivenciar uma experiéncia
esteticamente e concluir sobre ela. Para tanto, a expressividade externa € um
elemento de fusdo que faz com que o outro possa penetrar no interior da forma
contemplada. O olhar do observador modifica o observado, aproximando-o e
integrando-o a si. Essa interagdo pée em curso um automatismo dialdgico de
reconhecimento do “eu” no “outro”. Através desse processo de interacdo de
sujeito da recepgao estética e objeto, surge um co-vivenciamento ou
vivenciamento empatico do estado interior do sujeito com o objeto, uma

empatia simpatica. E é essa empatia que combinara harmoniosamente o
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interior e o exterior em um plano unico, fazendo com que a vida do outro seja
vivenciada essencialmente de fora. E o “vivenciar de fora” que permite o
didlogo com o interior do outro. Um exemplo desse dialogo pode ser
concretizado no que Bakhtin chama de “abordagem estética de uma figura
simples”. O filésofo assevera que, para que ocorra essa referida abordagem, é
essencial que a figura seja animizada, transformada em “personagens
potenciais veiculadores de destino”. Com isso, essas personagens estariam
dotadas de uma diretriz volitivo-emocional que as humanizariam. Assim, a
imagem animizada passa a ser vivenciada empaticamente por aquele que a
contempla e a gerencia. Esse processo corresponde ao processo de criagao do
mito, como ele & originado na imaginagdo. A imagem animizada torna-se o
her6i de um acontecimento. Para que isso ocorra, o0 observador nao
permanece no interior da imagem (co-vivenciando com ela), mas posiciona-se

num local estavel, fora dela.

Diferentes dos atos meramente contemplativos, os atos éticos sao
derivados de um juizo que qualifica a agdo em boa ou ma. No entanto, tanto o
conhecimento ético quanto o estético necessitam da identificagdo do outro e de
sua vivéncia, pois € do nosso ponto de vista que devemos apreciar a
experiéncia ou agir. Todas as reagdes volitivo-emocionais que organizam e
apreendem a expressividade externa do outro estdo orientadas para o mundo
diante do observador. Portanto, a objetivagao ética e estética necessita de um
ponto de apoio para que o “eu” possa ver-se como outro, um ponto situado fora

de si mesmo.

Transpondo parte dos conceitos supracitados para uma situacao de

analise de cena teatral, na qual emergem personagens (bonecos ou objetos)
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manipulados por atores, €& possivel inferir que o processo pelo qual se
estabelece o contrato cénico entre ator e publico (que aceitam e comprazem-se
com a credibilidade da cena) é permeado por dois pontos distintivos, a saber:
em primeiro lugar, um julgamento do observador sobre a agao desempenhada
pelo ator e pelo personagem manipulado, o que leva a uma qualificagdo, um
julgamento da agao interativa, como sendo boa ou ma (o que levaria, em
termos aristotélicos, ao reconhecimento da mimesis); Em segundo lugar, a
criacédo de um pequeno mito constituido na animizagéo do objeto-personagem,

extraido de um procedimento imagético ativo e criativo do publico e do ator.

1.2.2 Sobre avida e aalma do boneco

Se, por um lado, o boneco ndao tem vida propria, pois ndo possui
intrinsecamente atos volitivo-emocionais que o assemelhem ao psico-fisico-
social humano, tampouco desempenha as fungdes bioldgicas vitais dos seres
vivos, podemos afirmar que sua vida, por outro lado, pode ser simulada por
uma interferéncia extrinseca: a acédo dramatica do manipulador sobre o objeto,
a qual amplia a capacidade expressiva da matéria pictérico-escultural e
potencializa as capacidades cinéticas latentes por meio da manipulacéo. Desta
forma, criamos um simulacro produtor de efeitos reais (agdo do personagem e

reacgao do publico) que atua na ficcionalidade da cena.

O procedimento de animizacao faz parte do pensamento mitico-magico
que orientou um modo de pensar humano durante milénios e, embora
combatido inescrupulosamente pelos enaltecedores da razdo, ainda

permanece impregnado em noés, como uma informagdo em nosso DNA.
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Podemos observar claramente o reflexo desse pensamento refletido no modo
pelo qual as criangas pequenas, na sociedade hodierna, interagem com o
mundo, bem como em determinados procedimentos artisticos utilizados, em
que temos o0 pensamento magico sublimado e apresentado de forma sutil como
recurso estilistico ou componente estético. Na literatura, por exemplo, temos as
figuras de linguagem, as metaforas e as metonimias, equivalentes aos
procedimentos magicos de magia simpatica e magia contigua. Principalmente
na “arte bonequeira”, resta visivel esta espécie de substrato magico que atua
na expectativa e na atencido do publico, propiciando ao “bonequeiro” iludi-lo e
influencia-lo de forma consentida, utilizando o contrato cénico. Segundo Ernest
Cassirer®®, a consciéncia moderna brota da matriz do mito pré-histérico e da
metafisica medieval, sendo que suas formas simbdlicas provém do lado bruto
dos ritos e dos gestos. Ele assevera que as formas simbdlicas séo os estados
progressivos do aparecimento da consciéncia. Lembramos que, para Mikhail
Bakhtin, ao lado do espago e do tempo, a significagdo compde o todo do objeto

artistico.

A alma do boneco s6 pode ser gerada por meio de uma praxis que
acolha as técnicas especificas de ilusionismo e mantenha a atencdo do
publico, renovando constantemente seu interesse e estado de alerta. E com
esses procedimentos do ator-manipulador que a existéncia do personagem
torna-se significativa. A diretriz semantica do personagem na existéncia, na sua
existéncia, mescla-se a sua determinacdo axioldégica. Essa definicdo
semantico-axioldgica é canalizada pelo ator-manipulador, em conformidade

com as propriedades fisio-cinéticas do personagem.

% CASSIRER, Ernest. A filosofia das formas simbélicas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.
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Nos espetaculos atuais que utilizam bonecos animados, percebemos
que a evidéncia do manipulador a vista constitui parte da poética, muitas vezes
utilizando a interacdo de ambos como recurso dramatico. Com isso,
percebemos no teatro de bonecos cada vez mais uma tendéncia pés-moderna,
que manifesta e explora suas possibilidades auto-reflexivas e metalinguisticas,
propiciando esse “olhar distanciado sobre si mesmo”. [Essa énfase no
processo interpretativo e manipular do ator em relagdo com o ilusionismo
causado pela simulagdo da alma no boneco desloca o antigo foco de atencéo
do espectador (centrado no boneco, na ilusdo e na representagao) para o foco

do fazer-estar-presente-fazendo (presentificagao do ator).
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2 METAFICCIONALIDADE

2.1 Comunicacao e metalinguagem

Por definicdo, metalinguagem é a linguagem que se centra sobre si
mesma, atendo-se ao codigo utilizado na comunicagéo, servindo como nota
explicativa, interpretacdo ou comentario. Metalinguagem é “a linguagem
utilizada para descrever outra linguagem ou qualquer sistema de significagao:

todo discurso acerca de uma lingua”®.

A fungdo metalinglistica € fundamental para o estabelecimento de
parametros comuns de linguagem entre remetente e destinatario, a fim de que
a mensagem seja interpretada em conformidade com a intencionalidade do

remetente.

Roman Jakobson descreve os fatores constitutivos do processo

linguistico a partir de seis poélos:

% Dicionario Aurélio eletronico, versio 5.0.
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O REMETENTE envia uma MENSAGEM ao
DESTINATARIO. Para ser eficaz, a mensagem requer um
CONTEXTO a que se refere (ou “referente”, em outra
nomenclatura algo ambigua), apreensivel pelo destinatario, e que
seja verbal ou suscetivel de verbalizacdo; um CODIGO total ou
parcialmente comum ao remetente e ao destinatario (ou, em
outras palavras, ao codificador e ao decodificador da
mensagem); e, finalmente, um CONTATO, um canal fisico e uma
conexao psicoldgica entre o remetente e o destinatario, que os
capacite a ambos a entrarem e permanecerem em
comunicacao®’.

Jakobson afirma que “cada um desses seis fatores determina uma
diferente funcdo da linguagem”. Dessa forma, o lingliista aponta seis funcdes
préprias a linguagem. A primeira delas, centrada no contexto, refere-se a
mensagem e é chamada de fungéao referencial. A segunda fungéo, centrada no
remetente, € a fungdo emotiva, a qual visa expressar a atitude do emissor
frente a mensagem. Como terceira fungdo, temos aquela orientada para o
destinatario, chamada de conativa. A quarta funcao é a fatica e centra-se no
contato, na verificagdo do funcionamento do canal. A fungéo poética é a quinta
apresentada e centra-se sobre a propria mensagem, aprofundando a dicotomia

fundamental de signos e objetos. A ultima fungao apresentada por Jakobson é

a metalingtiistica, que trata do cédigo, da prépria linguagem utilizada®®.

Jakobson concorda com a visao de Peirce, para quem o significado é a

tradugcado de um signo em uma rede de outros signos, ao asseverar que

27 JAKOBSON, Roman. Lingiiistica e comunicag&o. 18? ed. S&o Paulo: Cultrix, 2001, p.122-3.
28
Idem.

2 bidem.
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N&o se pode deixar de concordar com sua visdo de
significado como traduzibilidade de um signo em uma rede de
outros signos e com sua reiterada insisténcia na ineréncia de um
“significado geral” em todo “simbolo genuino”, assim como (néo
se pode deixar de concordar) com a conseqiiéncia da afirmacéao
citada: um simbolo “ndo pode indicar uma coisa particular:

denota uma classe de coisas. Nao apenas isso, mas também que

ele mesmo é uma classe e ndo uma coisa singular”*.

Dessa forma, Jakobson assegura que a metalinguagem € um “fator vital
para todo desenvolvimento verbal’, dado que a interpretagdo de um signo
linguistico por meio de outros signos, homogéneos sob algum aspecto, da
mesma lingua, € uma operagao metalinguistica que “desempenha um papel

essencial na aprendizagem infantil da lingua”®'

. Citando dois pesquisadores
russos, Gvozdev e Cukovskij, o autor atesta que as criancas em idade pré-
escolar possuem um comportamento verbal que tende a comparar tanto as
novas aquisicdbes com outras prévias quanto o seu modo de falar com o modo
de falar das demais pessoas. Assim, conclui que o recurso constante a
metalinguagem € indispensavel para a assimilagéo criadora da lingua materna

bem como para o seu dominio, certificando que a construgao da primeira lingua

implica uma aptiddo para as operages metalinglisticas™?.

Jakobson, no entanto, ao definir a fungdo metalinglistica, ndo especifica
uma linguagem em particular, apenas identifica a propriedade que as

linguagens possuem de se auto-referenciarem.

%0 JAKOBSON, Roman. El marco del lenguaje. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1996, p. 87.
31 1dem, p. 90-1.
%2 |bidem, p. 91.
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A metalinguagem esta intrinsecamente relacionada aos recursos da
prépria linguagem, utilizados na compreensao de si mesma. Utilizando essa
funcao, é possivel, aos interlocutores, numa comunicagéao, verificar se o codigo
em curso esta em equivaléncia com suas compreensdes. Para Patrick

Charaudeau,

O locutor pode, a qualqguer momento, comentar sua
prépria enunciacdo no interior mesmo dessa enunciagdo: seu
discurso é recheado de metadiscursos. E uma das
manifestacbes de heterogeneidade enunciativa: ao mesmo
tempo em que realiza, a enunciacdo avalia-se a si mesma,
comenta-se, solicitando a aprovacdo do co-enunciador (“se me
permitem dizer”, “para dizer exatamente”, “antes de tudo”, “quer
dizer que...”). O metadiscurso pode igualmente recair sobre a
fala do co-enunciador, para confirma-la ou reformula-la. O
metadiscurso ndo estd reservado as interagdes espontaneas.
N&o estd ausente dos discursos cuidadosamente controlados,
tanto orais quanto escritos. O locutor tem, de fato, bastante
interesse em oferecer em espetaculo o ethos de um homem
atento a seu proprio discurso ou ao discurso de outros. As
funcdes do metadiscurso séo variadas. Por exemplo: (1) auto-

”

corrigir-se (“eu deveria ter dito...””mais exatamente...”), ou
corrigir o outro (“vocé quer dizer, na realidade, que..."); (2)
marcar a inadequacdo de certas palavras (“se se pode dizer”,
“por assim dizer”...); (3) eliminar antecipadamente um erro de
interpretacao (“no sentido exato”, “metaforicamente”, “em todos
os sentidos da palavra”...); (4) desculpar-se (“desculpe-me a
expressdo”, “se eu posso me permitir'..); (5) reformular o
proposito (“dito de outra forma”, “em outras palavras”... etc. (...)
A existéncia do metadiscurso, como a da polifonia, revela a
dimenséo inevitavelmente dialdgica do discurso, que deve abrir
seus caminhos, negociar em um espac¢o saturado pelas palavras

e pelos enunciados outros®.

% CHARAUDEAU, Patrick. Dicionario de analise do discurso. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2006, p.
326-8.
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Ainda no Dicionario de andalise do discurso, de Charaudeau,
encontramos a seguinte definicdo de intertextualidade: “Esse termo designa ao
mesmo tempo uma propriedade constitutiva de qualquer texto e o conjunto das
relacbes explicitas ou implicitas que um texto ou um grupo de textos
determinado mantém com outros textos” **. Segundo Charaudeau, foi Julia
Kristeva quem introduziu a nocao de intertextualidade, chamando a atencéao
para o fato de que a produtividade da escritura literaria redistribui e dissemina
textos anteriores em um texto®®. Na década de 1960, Julia Kristeva introduziu
no curso de Roland Barthes uma visdo nova, a do pds-formalismo russo, a
partir da obra de Mikhail Bakhtin, desconhecido até entdo na Franga. O
interesse de Kristeva por Bakhtin ndo foi fortuito; correspondeu ao seu desejo
de abrir uma brecha na abordagem estruturalista a fim de introduzir nela uma
dinamica histérica, ampliando a inteligibilidade dos textos literarios e saindo de
seu fechamento. Os estudos da filosofa corresponderam a um momento
oportuno no qual o estruturalismo enfrentou uma série de indagagdes. Em
1969, com a publicacdo de Semeiotike, recherches pour une sémanalyse, suas
idéias repercutiram num momento em que as teses de Derrida, a gramatica
gerativa de Chomsky e a teoria da enunciagdo de Benveniste comegavam a
abalar seriamente a ambicao inicial do estruturalismo do primeiro periodo. Essa
exposicao de Kristeva seduziu Barthes, que se apoiou nessas a fim de
reformular sua obra. Para Barthes, o pensamento de Bakhtin era interessante

porque via o texto literario como uma multiplicidade de vozes em seu interior.

Assim, Barthes estendeu a nocao do “intertexto” ao afirmar que

% CHARAUDEAU, Patrick. Dicionario de analise do discurso. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2006, p.
288.

% Idem.
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Todo texto € um intertexto; outros textos estédo presentes
nele, em niveis varidveis, sob formas mais ou menos
reconheciveis. (...) O intertexto € um campo geral de férmulas
anbnimas, cuja origem raramente € recuperavel, de citacdes

inconscientes ou automaticas, feitas sem aspas*®.

Foram desenvolvidos muitos trabalhos sobre a relacdo entre textos. No

Gérard Genette quem conferiu um valor mais restrito a

“intertextualidade”, preferindo falar de transtextualidade. Assim, distinguiu uma

tipologia das relagdes transtextuais, classificando-as em:

() Intertextualidade, que supde a presenca de um texto
em um outro (por citagdo, aluséo, ...); (2) Paratextualidade, que
diz respeito ao entorno do texto propriamente dito, sua periferia
(titulos, prefacios, ilustracdes, encartes, etc.); 3)
Metatextualidade, que se refere a relagdo de comentario de um
texto por outro; (4) Arquitextualidade, bastante mais abstrata,
gue pde um texto em relagdo com as diversas classes as quais
ele pertence (tal poema de Baudelaire se encontra em relacao de
arquitextualidade com a classe dos sonetos, com a das obras
simbolistas, com a dos poemas, com a das obras liricas, etc.); (5)
Hipertextualidade, que recobre fenbmenos como a parddia, o
pastiche...’

Cabe ressaltar que as varias formas de transtextualidade n&o séao

formas estanques, sem comunicac¢do. Elas, muitas vezes, estdo atuando de

forma complementar e simultanea.

Dessa forma, Genette ampliou o conceito de metalinguagem, ligando-o

ao conceito de intertextualidade. Com isso, tais conceitos ganharam for¢a para

% BARTHES (1973), apud CHARAUDEAU, op.cit., p.289.
% CHARAUDEAU, Patrick. Dicionario de analise do discurso. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2006, p.

288.
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serem usados como recursos estilisticos pela critica literaria e estética em

geral.

Umberto Eco afirma que “as préprias encenacdes hipercodificadas
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constituem o resultado de circulacdo intertextual precedente Para ele,

também,

O texto é uma maquina preguigcosa, que exige do leitor
um renhido trabalho cooperativo para preencher espacos de
ndo-dito ou de ja-dito que ficaram, por assim dizer, em branco,
entdo o texto simplesmente ndo passa de uma maquina
pressuposicional®.

Assim, para o autor, o fenbmeno da pressuposicdo é definido como
“uma modalidade diversa de cooperacdo interpretativa™®. Essa cooperac&o,
evidentemente, estipula um estreito didlogo entre os participes da
comunicacgdo, os quais langam mao de sua bagagem cultural durante o ato
interpretativo da mensagem, equalizando-a com a bagagem trazida pelo
interlocutor. Dessa forma, estabelece-se um campo de livre transito, um

zoneamento de informagdes comuns e pertinentes aos horizontes do emissor e

do receptor.

A apreensdo do mundo é resultante de uma complexa cadeia de
significacbes que se vao tecendo, na medida em que sdo assimiladas e
interpretadas as experiéncias. Dessa forma, o mundo € concebido como um
sistema significativo. Cada individualidade, ao interpretar a sua proépria

construgédo imaginaria do mundo, apreende apenas uma parcela da totalidade

%8 ECO, Humberto. Lector in fabula. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 1986, p.11.
% Idem.

0 Ibidem, p. 12.
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exposta desse mesmo mundo. Para Umberto Eco, toda interpretagao é unica e
elimina outras possibilidades interpretativas. Em sua Obra aberta, o autor trata
das possibilidades infinitas de leituras possiveis sobre a obra de arte e sobre os
objetos, se observados sob distintos pontos de vista:

O objeto, para ser definido, deve ser transcendido em
direcdo a série total da qual ele, enquanto uma das possiveis
aparicdes, € membro. Nesse sentido, ao dualismo tradicional de
ser e parecer substitui-se uma bipolaridade de finito e infinito, de
tal modo que o infinito se p&e no préprio coracéo do finito. Esse
tipo de “abertura” esta na base mesma de cada ato perceptivo e
caracteriza cada momento de nossa experiéncia cognoscitiva:

cada fendmeno pareceria assim “habitado” por certa poténcia, a

“poténcia de ser desenvolvido numa série de apari¢des reais ou

possiveis” ..

Sob essa perspectiva, a “leitura” do mundo, sua interpretagcdo e
compreensao, nao é absoluta, pois cada ser humano possui seus proprios e
variados pontos de vista. A intencionalidade na comunicagdo, fruto de um
desejo de compreensdo mutua, € o que estabelece um consenso entre os

participes comunicativos.

Joel Birman*? reflete sobre a experiéncia da leitura e sobre duas das
suas operagdes fundamentais, denominadas, por Barthes e Compagnon,
reconhecimento e compreensao. Afirma que, “no reconhecimento o leitor é
surpreendido e desarticulado pelo impacto da leitura”; ja “na compreenséo o
leitor se reordena pela elaboracédo do sentido impactante”. Em seu entender, a

leitura provoca um “estado de suspensdo” que “desconstréi” o leitor pelo corte

* ECO, Umberto. Obra aberta. S&o Paulo: Perspectiva, 2003, p. 58-9.

“2 BIRMANN, Joel. Por uma estilistica da existéncia: sobre a psicanalise, a modernidade e a arte. S&o
Paulo: Ed. 34, 1996, p. 56-8.
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na continuidade do tempo. Esse corte leva o leitor a reflexao sobre o ocorrido
para, em seguida, retornar a leitura, recomposto. Segundo ele, essa
desconstrugao ocorre inumeras vezes no decorrer da leitura, de forma
oscilante, interferindo nos sistemas de referéncia do leitor. O leitor, apds
reorganizar os seus sistemas de referéncia, volta novamente ao texto,
regressando do “estado de suspensdo”. Assim, o autor conclui primeiro que,
pela compreensdo, € possivel restaurar a continuidade da leitura do texto e,
segundo, que o sentido nao é fornecido de imediato pelo texto, mas elaborado
participativamente pelo leitor. Acreditamos que essas assergbes sejam
importantes, pois, em analogia com as fungdes da linguagem apresentadas por
Jakobson, a metalinguistica apresenta-se como fundamental elemento para a

compreensao e a reorganizagao dos sistemas de referéncia na leitura.

2.2 Do metalingtistico ao metaficcional

Com a ampliagdo do conceito de metalinguagem, estendido a arte e
relacionado com a transtextualidade e o metatexto, conforme apresentados por
Genette, o conceito migrou para a critica literaria, passando a ser utilizado

como caracteristica estética predominante da arte contemporanea.

Barthes, da mesma forma que Jakobson, aponta a diferenca, ensinada
pela légica, entre a linguagem-objeto e a metalinguagem. Para ele, “a
linguagem-objeto é a propria matéria que € submetida a investigagéo légica”,

sendo que “a metalinguagem € a linguagem forgosamente artificial pela qual se
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leva adiante essa investigacdo™*®. Destarte, afirma que é possivel exprimir as
relacdes, as estruturas de uma lingua real (linguagem-objeto) numa linguagem
simbdlica (metalinguagem)*. Segundo ele, custou muito tempo até que os
escritores entendessem a literatura®® como “linguagem”, sujeita a “distingéo

l6gica”, com a possibilidade de refletir sobre si mesma e ser “objeto ao mesmo
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tempo olhante e olhado Essa nova visdo da duplicidade da literatura,

entendida como literatura-objeto (fala) e metaliteratura (fala dessa fala), para
Barthes, teria surgido, provavelmente, com os “primeiros abalos da boa
consciéncia burguesa”, no final do século XIX e inicio do século XX*'. Para ele,
esse desenvolvimento da literatura, com suas possibilidades auto-referenciais

como efeito estético, passou por algumas fases:

Primeiramente uma consciéncia artesanal da fabricacéo
literaria, levada até o escrupulo doloroso, ao tormento do
impossivel (Flaubert); depois, a vontade herdica de confundir
numa mesma substancia escrita a literatura e o pensamento da
literatura (Mallarmé); depois, a esperanca de chegar a escapar da
tautologia literaria, deixando sempre, por assim dizer, a literatura
para o dia seguinte, declarando longamente que se vai escrever,
e fazendo dessa declaragcdo a prdpria literatura (Proust); em
seguida, o processo da boa-fé literaria multiplicando
voluntariamente, sistematicamente, até o infinito, os sentidos da
palavra-objeto sem nunca se deter num significado univoco
(surrealismo); inversamente, afinal, rarefazendo esses sentidos a
ponto de esperar obter um estar-ali da linguagem literaria, uma
espécie de brancura da escritura (mas ndo uma inocéncia):

penso aqui na obra de Robbe-Grillet*®,

* BARTHES, Roland. Critica e verdade. 3% ed. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 1999, p. 27.
* 1dem.

*® para Barthes, o proprio termo “literatura” é recente (ver op.cit., p. 28.)

* BARTHES, op.cit., p. 28.

" Idem.

8 BARTHES, op.cit., p. 28.
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Desse modo, Barthes conclui que a literatura do século XX vive “um jogo
perigoso com sua propria morte”, fingindo anular a linguagem-objeto e
salientar-se como metalinguagem; com isso, a busca de uma metalinguagem
propria (na literatura) constitui-se como nova linguagem-objeto:

Ora, isso define um estatuto propriamente tragico: nossa
sociedade, fechada por enquanto numa espécie de impasse

histérico, s6 permite a sua literatura a pergunta edipiana por

exceléncia: quem sou eu? Ela lhe proibe, pelo mesmo

movimento, a pergunta dialética: que fazer?*

Sob esse aspecto, citamos a constatacao feita por Débora Teresinha
Mdatter da Silva, que, ao analisar a metaficgdo nos textos de Clarice Lispector,
afirma que “a ficcdo pensa o fazer ficcional, fazendo teoria € ao mesmo tempo

criando ficgdo. Portanto, metaficgao™®.

Edgar Morin considera que “todo conhecimento opera por selecdo de

dados significativos e rejeicdo de dados n&o significativos™’

. Ele diz que o
conhecimento os separa (distingue ou desune) e une (associa, identifica),
hierarquiza (o principal, o secundario) e centraliza (em fungao de um nucleo de

nocdes mestras):

* BARTHES, Roland. Critica e verdade. 3% ed. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 1999, p. 28-9.

0 SILVA, Débora Teresinha Mitter da. A perseguicdo da forma na metalinguagem ficcional de Julio
Cortazar e Clarice Lispector. Porto Alegre: UFRGS, 2001. Dissertagdo. Literatura Comparada, Curso
de pos-graduagdo em Letras, Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2001, p.
56.

1 MORIN, Edgar. Introducéo ao pensamento complexo. Lisboa: Instituto Piaget, 2003, p. 14.
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Estas operacfes, que utilizam a ldgica, sdo de facto
comandadas por principios “supralégicos” de organizacdo do
pensamento ou paradigmas, principios ocultos que governam a
nossa visdo das coisas e do mundo sem que disso tenhamos

consciéncia®.

Dessa forma, Morin considera que o fantastico conhecimento adquirido
pela humanidade, através da ciéncia, merece aten¢do, pois o “modo de
organizagdo do nosso saber em sistemas de idéias” nos tem induzido a um
“‘modo mutilador de organizagdo do conhecimento, incapaz de reconhecer e

|u53

apreender a complexidade do rea Assim, o filésofo acredita que a

complexidade seja um “tecido” elaborado em conjunto, por integrantes

heterégenos ‘“inseparavelmente associados™*.

Essa imagem de um “tecido
elaborado em conjunto” & extremamente sugestiva sob diversos aspectos. Sob
o ponto de vista da literatura, poderiamos relacionar aos atos de utilizagcdo de

relagdes transtextuais, conforme apresentadas por Gérard Genette.

Roland Barthes estudou de forma profunda os mitos contemporaneos,
analisando-os como sistemas semioldgicos, com base nas descobertas de

Saussure. Para ele, o mito € um sistema semioldgico, uma fala:

Esta fala € uma mensagem. Pode, portanto, ndo ser oral;
pode ser formada por escritas ou por representacdes: o discurso
escrito, assim como a fotografia, o cinema, a reportagem, o
esporte, os espetaculos, a publicidade, tudo isso pode servir de
suporte a fala mitica. O mito ndo pode definir-se nem pelo seu

objeto, nem pela sua matéria, pois qualquer matéria pode ser

52 MORIN, Edgar. Introduc&o ao pensamento complexo. Lisboa: Instituto Piaget, 2003, p. 14.
53
Idem.

5 Ibidem, p. 20.
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arbitrariamente dotada de significacdo: a flecha apresentada
para significar uma provocacéo é também uma fala>.

Barthes acreditava que tudo pode ser mitificado, dado a “infinita natureza
sugestiva do universo”:

Cada objeto do mundo pode passar de uma existéncia
fechada, muda, a um estado oral, aberto a apropriacdo da
sociedade, pois nenhuma lei, natural ou n&o, pode impedir-nos
de falar das coisas™.

Destarte, o mito, para ele, exige a partilha social do objeto tomado como
tal. E, para tanto, este objeto deve ter uma existéncia “aberta”. Deve ser pleno,
transformado em signo, ou seja, dotado de significante e significado:

No mito, pode encontrar-se 0 mesmo esquema
tridimensional de que acabei de falar: o significante, o
significado e o signo. Mas o mito € um sistema particular, visto
gue ele se constrdi a partir de uma cadeia semioldgica que existe
j& antes dele: é um sistema semiolégico segundo. O que é sigho
(isto é, totalidade associativa de um conceito e de uma imagem)
no primeiro sistema, transforma-se em simples significante no
segundo®’.

Assim, ele constata que existem dois sistemas semiologicos no mito: a
lingua e todos os seus modos de representagao (sistema linglistico chamado
por ele de linguagem-objeto, pois € a linguagem que o mito se serve para

construir o seu proprio sistema) e o mito (chamado metalinguagem, porque é

uma segunda lingua na qual se fala da primeira).

> BARTHES, Roland. Mitologias. 22 ed. S&o Paulo: DIFEL, 1975, p. 132.
% 1dem, p. 131.
5" |bidem, p. 136.
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Refletindo sobre uma metalinguagem, o semiélogo néo
deve mais interrogar-se sobre a composi¢cdo da linguagem-
objeto, ndo deve mais ocupar-se com o detalhe do esquema
linglistico: dele s6 terd de considerar o termo total ou signo
global, e apenas na medida em que este termo se presta ao mito.
Eis porque o semidlogo deve tratar do mesmo modo a escritae a
imagem: o que delas retém é que ambas s&o signos, ambas
chegam ao limiar do mito dotadas da mesma funcéo significante;

tanto uma como a outra constituem uma linguagem objetoss.

Vejamos um esquema apresentado por Barthes:

Lingua | 1. Significante 2. Significado

MITO 3. Sigho

I. SIGNIFICANTE Il. SIGNIFICADO

1. SIGNO

Portanto, Barthes afirma que “o mito & sempre metalinguagem”® e que

sua fungao atenua a realidade da significacdo fechada, pois, segundo ele, “a
funcdo do mito é evacuar o real: literalmente, o mito € um escoamento
incessante, uma hemorragia, ou, se se prefere, uma evaporagao; em suma,

uma auséncia sensivel”®.

Segundo Zygmunt Bauman, “nenhum significado ¢é produzido

explicitamente, e nenhum é explicitado depois de produzido. Pode-se dizer

8 BARTHES, Roland. Mitologias. 2% ed. S&o Paulo: DIFEL, 1975, p. 137.
% 1dem, p. 164.
% |bidem, p. 163.
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que, nesse nosso mundo, os signos flutuam em busca de significados e os

significados se deixam levar em busca dos signos

"61 Com isso, retomamos a

idéia peirceana de que um signo é traduzido em uma rede de outros signos.

2.3 Metaficcdo como proposta estética

Analisando a obra citada de Bauman, observamos que o metaficcional

como proposta estética, nas artes em geral, foi utilizado como carro-chefe na

pos-modernidade. A utilizagao da ficgcdo para falar dela mesma é explorada ao

maximo pelos artistas, exigindo, dessa forma, a participacdo ativa do

espectador quanto a criagcao de novos significadossz. Anna Jamroziak diz que:

(as imagens artisticas) enfrentam o espectador
contemporaneo como fantasmas: intrigantes e intensas,
embaracosas e sedutoras pelo que elas préprias sao e pelas
cadeias em que podem ser colocadas e em que aparecem gracas
a seus criadores e a seus receptores inclinados a interpretacéo.
(...) O autor das imagens pés-modernas € um animador ou
apresentador, mais do que criador. (...) A autoria consiste no ato
de montar o processo em movimento, enquanto 0 processo
assim originado ndo tem em mira algum ponto de objetivacéo
final numa forma reificada, funcionando, em vez disso, de
maneira livre e desabrida, através de muitos caminhos — e

continuaincompleto e aberto...”®

Linda Hutcheon considera a pés-modernidade um “empreendimento

cultural” marcado pela contraditoriedade, um fendmeno que:

1 BAUMAN, Zygmunt. O mal-estar da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p. 135.

%2 1dem, p. 133-4.

5 Apud BAUMAN, Zygmunt. O mal-estar da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998,

p. 135.
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(...) usa e abusa, instala e depois subverte, os proprios
conceitos que desafia — seja na arquitetura, na literatura, na
pintura, na escultura, no cinema, no video, na danca, na
televisdo, na mdusica, na filosofia, na teoria estética, na
psicandlise, na lingiiistica ou na historiografia®.

Com a pos-modernidade, a nogcdo do consenso (desenvolvida por
Lyotard em seu estudo sobre a legitimagcdo dos saberes) volta a ser
questionada pelo que Linda Hutcheon chama de “aceitagao das diferencas - na
teoria e na pratica artistica”®®. Segundo a autora, esse fendmeno cria uma
ilusdo de consenso numa sociedade em que os discursos estruturam a
realidade social. Hutcheon sugere que a arte pds-modernista, em suas
contradicbes proéprias, tem a capacidade de dramatizar e de provocar a
mudanca social a partir de dentro:

O p6s-modernismo atua no sentido de demonstrar que
todos os reparos sao criaces humanas, mas que, a partir desse
mesmo fato, eles obtém seu valor e também sua limitacéo.
Todos os reparos sado consoladores e ilusérios. Os
guestionamentos pés-modernistas a respeito das certezas do
humanismo vivem dentro desse tipo de contradic&o®.

A autora também afirma que os anos 60 foram fundamentais para a
estruturacdo do pods-moderno, tendo sido decisivos para um novo
questionamento e conceitualizagdo da possivel funcdo da arte e para a
ampliagao dos limites de sua linguagem. Tal fato teria contribuido para o que

»67

Jean-Frangois Lyotard chamou de “crise da legitimizagao Analogo a

legitimagao do saber por ele apresentada, temos a propria legitimagao da obra

% HUTCHEON, Linda. Poética do P6s-Modernismo. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1991, p.19.
% 1dem, p. 24.

% Ibidem, p. 19.

%7 |bidem, p. 25.
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artistica, que passa a ser questionada do ponto de vista de sua autoria e
originalidade, como percebemos pelas reflexdes supracitadas. Citando
Bauman, o espectador faz parte da obra artistica a partir do momento em que a

interpreta®.

Lyotard aponta as relagdes desarmoniosas entre o saber cientifico e o
saber narrativo. Para ele, este ultimo ndo da valor para a questdo de sua
prépria legitimacéo: “ele autoriza-se a si mesmo pela pragmatica de sua
transmissdo sem recorrer & argumentacdo e a administracdo de provas™®, ao
passo que “o cientista interroga-se sobre a validade dos enunciados narrativos
e constata que eles ndo sdo nunca submetidos a argumentacao e a prova”’®.
Com isso, Lyotard expde os conflitos entre os saberes cientificos e narrativos,
0s quais criam uma relagdo de desigualdade e geram a exigéncia de
legitimacao. No entanto, o autor afirma que:

O saber em geral ndo se reduz a ciéncia, nem mesmo ao
conhecimento. O conhecimento seria o conjunto dos enunciados
gue denotam ou descrevem objetos, excluindo-se todos os
outros enunciados, e susceptiveis de serem declarados
verdadeiros ou falsos. A ciéncia seria um subconjunto do
conhecimento™.

Com isso, Lyotard expde duas novas componentes na problematica da

legitimagao, advindas da ciéncia moderna: (1) como provar a prova? (2) quem

decide sobre o que é verdadeiro? Segundo ele,

%8 BAUMAN, Zygmunt. O mal-estar da p6s-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p. 140-
1.

% LYOTARD, Jean-Francois. A condicdo pés-moderna. 72 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2002, p. 49.
70
Idem.

™ Ibidem, p.35.
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(...) reconhece-se que as condi¢des do verdadeiro, isto &,
as regras de jogo da ciéncia, sdo imanentes a este jogo, que elas
ndo podem ser estabelecidas de outro modo a ndo ser no seio de
um debate ja& ele mesmo cientifico, e que ndo existe outra prova
de que as regras sejam boas, sendo o fato delas formarem o
consenso dos experts. Essa disposicdo da modernidade em
definir os elementos de um discurso num discurso sobre estes
elementos combina-se com o reestabelecimento (sic) da
dignidade das culturas narrativas (populares) (...) A narracéo
deixa de ser um lapso da legitimacé&o. (...) O saber dos relatos
retorna no Ocidente para fornecer uma solucdo a legitimacéao

das novas autoridades’.

Na andlise de Lyotard, a legitimagcdo narrativa da modernidade é
sucedida pelo descrédito, pela “deslegitimacdo” do relato na cultura pos-
moderna e na sociedade pés-industrial, causado pelo desenvolvimento das
técnicas e das tecnologias a partir da Segunda Guerra Mundial e pelo
redescobrimento do capitalismo liberal, com a valorizag&o da fruigao individual
dos bens e dos servigos.

O impacto que, por um lado, a retomada e a prosperidade
capitalista e, por outro, o avan¢o desconcertante das técnicas
podem ter sobre o estatuto do saber € certamente
compreensivel. Mas é preciso primeiramente resgatar 0s germes
da “deslegitimacdo” e de niilismo que eram inerentes aos
grandes relatos do século XIX para compreender como a ciéncia
contemporanea podia ser sensivel a estes impactos bem antes
que eles acontecessem”.

Com todas essas mudancas sociais e tecnoldgicas, a arte, sem duvida,

transformou-se e adaptou-se ao novo homem, o qual perseguiu novas estéticas

que traduzissem com mais expressividade suas angustias e anseios.

2 LYOTARD, Jean-Francois. A condicdo pés-moderna. 72 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2002, p. 54.
™ 1dem, p. 69-70.
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Hutcheon aponta que, na ficcdo pods-moderna, por exemplo, os
narradores passam a “ser perturbadoramente multiplos e dificeis de localizar’
ou “deliberadamente provisérios e limitados — muitas vezes enfraquecendo sua
onisciéncia aparente”’*. Dessa forma, concordando com as sugestdes de
Foucault e outros, a autora assevera que sao desafiadas as nog¢des tradicionais
de perspectiva na narrativa e que, com isso, uma nova perspectiva
descentralizada toma corpo. Nessa nova perspectiva, o individuo unificado e
coerente, vinculado aos sistemas totalizantes e homogeneizantes, ¢é
veementemente contestado. A contestagdo obriga uma reconsideragao sobre a
idéia de origem ou originalidade. Por isso, a pardodia € considerada, por
Hutcheon, “uma forma pés-moderna perfeita”’>. Por meio da parddia, o status
da proépria arte € revisto por ela mesma, deslegitimando-a como modelar e

modeladora.

E interessante observar como esses conceitos estdo presentes na arte
do Teatro de Animacido contemporaneo. Linda Hutcheon afirma que “muitas
vezes as convencgoes ficticias ou ilusionistas da arte sdo reveladas com o
objetivo de desafiar as instituicdes nas quais encontram abrigo e sentido”’®.
Percebemos, pelos estudos de Amaral, que, tradicionalmente, o Teatro de
Animagao sempre desenvolveu tecnologias para ocultar o ator-manipulador,
preocupando-se, essencialmente, com a ilusdo do objeto animado. Nas formas
mais recentes de apresentacdo dessa arte, em contraponto, a natureza

revelada do ator-manipulador evidencia os mecanismos de manipulacao

utilizados e a presenca do ator-manipulador. As multiplas possibilidades

" HUTCHEON, Linda. Poética do Pés-Modernismo. Rio de Janeiro: Imago, 1991, p. 29.
> 1dem, p. 28.
"¢ 1bidem, p. 26.



59

dramaturgicas, oriundas dessa nova situagao, sao utilizadas conscientemente

como efeito estético.

2.4 Metaficcdo e Teatro de Animacao

Em contraponto as formas de animacao anteriores ao século XIX,
ressaltamos os apontamentos de Didier Plassard, que, ao referir-se ao teatro
de bonecos no século XX, lembra a definicdo aristotélica de agao dramatica, de
acordo com a qual esta seria a “imitacdo de uma acao”. O pensador francés
acrescenta que o jogo com efigies praticado pelos futuristas, dadaistas,
surrealistas ou Bauhausler redobra a ficgdo, introduzindo, na cena, a imitacéo
de uma imitacdo, uma espécie de simulacro em segundo grau, “mensonge sur
mensonge”’’. Para ele, a efigie, em cena, caracteriza o processo de
desumanizacao da arte moderna, e a presenca humana ao lado do artificial
provoca um efeito de oposigdo, de choque. As caracteristicas da segunda
metade do século XIX apontam para uma nova arte. Como podemos perceber
nos escritos de Artaud, que datam de 1931 e influenciaram todo o pensamento
acerca do fazer teatral ulterior, existia uma preocupacdo em encontrar a
esséncia do teatro, que, segundo ele, estava subordinado a literatura. Artaud
considerava que o teatro deveria ser uma arte independente e autbnoma e que
a linguagem das palavras deveria dar lugar a linguagem dos signos, cujo

aspecto objeto é o que nos atinge de imediato’®. Ele considerava o trabalho de

encenacao uma substituicdo ou, antes, um “desvanecimento” das palavras

" PLASSARD, Didier. L’acteur en effigie. Lausanne: L’age d’homme/IIM, 1992, p. 12-5.
® ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S30 Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 126.
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pelos gestos, pela plastica e pela estética, que devem ser “linguagens

comunicativas”’®.

O teatro, para Artaud, deveria ser significativo em cada
imagem que produzisse, expressando, a todo o momento, algo que atingiria o
publico:

(...) o teatro reside num certo modo de mobiliar e animar a
atmosfera da cena, por uma conflagracdo, num determinado
ponto, de sentimentos, de sensacGes humanas, criadores de
situacdes suspensas, mas expressas em gestos concretos. (...)

Em suma, o teatro deve tornar-se uma espécie de demonstracao

experimental da identidade profunda entre o concreto e o

abstratogo.

Com a disseminacédo dessa tendéncia, o teatro de bonecos parece ter
ascendido substancialmente como alternativa teatral, como ja havia sido
sugerido nas indicagdes de Heinrich Von Kleist nos seus escritos sobre o teatro

de marionetes, do inicio do século XIX.

O Teatro de Animagado possui intrinsecamente caracteristicas
metaficcionais, independentemente do periodo histérico no qual ocorre, embora
essas caracteristicas permanecam, nas formas tradicionais, adormecidas. E o
despertar de uma nova era que traz a tona novas experiéncias. A
metaficcionalidade inerente a essa arte, no século XX, passa a ser usada
conscientemente, com intencionalidade. A priorizagcao desse efeito estético,
evidenciando seu carater auto-reflexivo, parédico e questionador de dogmas
absolutos faz eco a toda uma filosofia que coloca em cheque a legitimagao do
saber, através da relativizagdo da verdade e da visdao da linguagem como

simulacro. Como nas outras artes, parece haver uma orientacdo para a

" ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 126.
% 1dem, p. 127.
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simulacdo em detrimento da representacédo formal, como afirmam Baudrillard e
Bauman, entre varios outros. A auto-referencialidade, espécie de simulacro,
questiona o estatuto de poder dos saberes, abrindo portas para que o conceito
da obra de arte seja revisto. O papel do espectador, nesse sistema, é cada vez

mais valorizado.

Felisberto Sabino da Costa afirma que, contemporaneamente, no Teatro
de Animacgéo, a figura do ator-manipulador tem interagido em diferentes graus
com o objeto que manipula. Segundo ele,

A expressividade do boneco, atuando juntamente com a
presenca humana, estabelece dois p6los de atuacéo, projetando,
entre o objeto e o ator-manipulador uma gama de procedimentos
gue abrange desde o objeto-protagonista até aguele em que o

ator € um personagem que co (atua) junto com a forma

animada®.

Ele também constata que, em varios espetaculos que serviram de
amostragem para sua tese, a metalinguagem é evidenciada, na medida em que
€ utilizado o codigo para falar do préprio codigo. Ao focalizar o fenbmeno
teatral, intervindo para chamar a atencéo da platéia sobre o fato de que o que
esta vendo é ficgdo, surge a quebra da ilusdo. Dessa forma, a metalinguagem
interrompe a acdo ao mesmo tempo em que proporciona elementos para a sua
continuidade. Costa apresenta a metalinguagem, no teatro de animacéo, a

partir de quatro diferentes niveis: no nivel do texto, quando este aborda o

81 COSTA, Felisherto Sabino da. A poética do ser e ndo ser: procedimentos dramatdrgicos do Teatro de
Animagdo. Sdo Paulo: USP, 2000. Tese, Departamento de Artes Cénicas, Escola de Comunicacéo e
Aurtes, Universidade de Sao Paulo, 2000, p. 214-6.
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exercicio do bonequeiro®’; no nivel da manipulacdo, através do jogo de
auséncia-presenga do manipulador; no nivel da construcdo, quando um
boneco, ‘a0 mesmo tempo em que € personagem, converte-se em suporte
fisico”, ou seja, quando ele é “construido como se fosse um quebra-cabeca, um
jogo de encaixe, no qual as pegas sao partes integrantes do seu corpo”; € no
nivel da cenografia, quando se torna evidente a relagdo do palco dentro do
palco. Segundo o estudioso, “a arte da animacgao funda-se na iluséo da vida, e

a metalinguagem, ao evidenciar a ilus&o, aproxima-se de sua poética®°.

O que temos por interesse enfatizar nessa pesquisa € que, mesmo
sendo intrinseca ao Teatro de Animacao, a metaficcdo passa a apresentar-se
de forma exacerbada e frequente na construgdo dramaturgica dos atuais
espetaculos produzidos no Rio Grande do Sul. Se a ficcdo tem como idéia
principal o entretenimento e a evasdo do mundo real, ela assume também
outro carater ao explicitar sua estrutura narrativa, constituindo um significado
mais intenso do que uma simples leitura superficial. O carater referencial, que
expoe o intérprete tanto quanto os mecanismos de manipulagcdo e a natureza
inanimada do objeto-personagem, funciona como uma ficgdo interna a outra,
como uma ficcao que faz referéncia a outra, ou como ficcdo que explica uma
outra. Assim, a metaficcdo funciona como um texto informativo ao mesmo
tempo em que realiza o entretenimento ficcional. Um dos processos que a
metaficcdo utiliza € o mise-en-abime (ou constru¢do abismal). Essa constru¢ao

se fundamenta na idéia de auto-referéncia, ou seja, a obra se auto-explica, ou

82 Esta é outra forma comum entre os artistas dessa arte para denominarem sua profissdo. Neste trabalho,
iremos preferir a utilizaco do termo *“ator-manipulador”, adotada mais freqiientemente por Felisberto
Sabino da Costa e Ana Maria Amaral.

8 COSTA, op. cit., 2000, p. 214-6.
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utiliza seu papel ficcional para explicar que € uma obra ficcional, ou utiliza uma
historia para contar sua proépria histéria, tendendo ao infinito. Através do
dialogismo atuante nessa técnica de narrativa ficcional, algo deixa
momentaneamente de existir e a obra perde responsabilidade per si, fazendo
com que o autor deixe de ser o unico representante de um pensamento, uma
vez que o leitor torna-se uma espécie de co-autor. Essa externalizacdo da
estrutura ficcional aproxima o leitor da obra, tornando a interpretacao dele uma
referéncia para a propria obra, levando-o a estabelecer uma relagdo de co-

producado com o autor.

2.5 A representacdao teatral como texto

Para dar prosseguimento a nossas reflexdes, principalmente nas
analises dos espetaculos gauchos que estardo na segunda parte deste
trabalho (cuja poética pdés-moderna nos propomos a evidenciar, apontando
seus elementos metaficcionais) devemos esclarecer como se dara nossa
analise e quais os parametros utilizados para tal empreendimento; parametros
que embasam a concepcdo de que a obra teatral representada pode ser
percebida e analisada como um texto, salvaguardando suas caracteristicas
particulares. Lembramos que a visdo aqui exposta advém do desenvolvimento
do campo de exploragdo das imagens significativas, a semidtica, aplicada a
teoria teatral. Esse novo modo de compreender tanto os fenbmenos que
envolvem a representacao teatral quanto a organizagao e inter-relagéo de seus

conjuntos significantes é fundamental para interpretar a arte pés-moderna, a



64

qual usa e abusa da utilizagdo de verdadeiros simulacros, voltando seu objeto

artistico para si mesma em seus jogos metaficcionais.

Segundo Anne Ubersfeld, a representacédo ndo é apenas uma tradugao
do texto teatral, ela possui sua propria autonomia para completar tudo aquilo
que nao é dito pelo texto. Em contraponto, a autora afirma que o espetaculo
teatral, mesmo sem palavras, ¢é dificil de ser imaginado sem um texto. Para ela,
mesmo o teatro de imagens possui um esquema, um esbogo que o sustenta.
De toda forma, completa Ubersfeld, o texto teatral ndo pode ser formulado sem
a presenca de uma teatralidade anterior, pois “ndo escrevemos para o teatro
sem conhecer nada do teatro. Escrevemos para, com ou contra um cdodigo

teatral pré-existente”*

. Assim, conclui que a representacdo, em seu sentido
mais amplo, pré-existe ao texto, uma vez que, para escrevé-lo, todos os
elementos teatrais sdo levados em consideragdo, ou seja, o canal previsto para

a comunicagéao (o cédigo teatral) funciona como uma matriz textual, um geno-

texto.

Ubersfeld assevera que o conjunto significante da representagéo teatral
forma, em sua totalidade e metaforicamente, uma espécie de texto, e que os
elementos da representacdo sdo passiveis de serem analisados a partir da
constatacao de dois eixos analogos aos constitutivos da obra literaria, a saber,
0 eixo paradigmatico (relativo as substituigdes) e o eixo sintagmatico (relativo
as combinacdes e transformagées)ss. Para a construcdo de uma poética teatral,
portanto, projetam-se sobre o eixo sintagmatico elementos diversos

pertencentes ao eixo paradigmatico. Esses elementos, tais como a iluminagao,

8 UBERSFELD, Anne. L’école du spectateur. Paris: Les Editions Sociales, 1991. p.13-4.
% 1dem, p. 29.
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a cenografia, os figurinos, os atores, a musica, etc., expressam-se através de
cbdigos diversos e sao selecionados segundo alguns critérios estéticos dos
emissores das complexas mensagens teatrais. Salientamos que a palavra
‘mensagem”, aqui, expressa a cadeia de informagbes organizadas presentes

no conjunto significante da representacgéo.

Consoante Ubersfeld®, teoricamente, o enunciado®”, num texto de
teatro, possui significado, mas n&o possui sentido, uma vez que adquire este
ultimo somente quando se torna discurso®®. Portanto, para passar do texto de
teatro (dialogo) para o texto representado, € imprescindivel a produgdo de
sentido. Ja a enunciagao é o ato de por em funcionamento a lingua através de
um ato individual de utilizacdo. No texto teatral encontramos dois sistemas de
signos linguisticos: 1) As didascadlias (tudo o que se encontra no texto escrito e
ndao € pronunciado verbalmente pelos personagens), que comandam e
programam a constru¢cdo dos signos da representagéo; 2) O texto que sera
pronunciado foneticamente pelos atores. Ubersfeld conclui que a encenacao é
uma “escritura sobre uma escritura”, € um fato comunicativo, € uma pratica
semiotica e como tal, é pratica sécio-econdmica, pois se encontra ligada com a
construgéo e a interpretacdo de signos. A comunicagao teatral possui carater
imediato e efémero. O fracasso ou o sucesso da mensagem se faz no instante
em que ela ocorre. No esquema da comunicagao teatral, temos: a) Condi¢des

de produgédo (primeiro emissor = autor\segundo emissor ou segundo escritor =

8 UBERSFELD, Anne. L’école du spectateur. Paris: Les Editions Sociales, 1991, p.16-20.
87 Seqiiéncia de frases emitidas entre dois brancos semanticos, duas paradas da comunicagao.

8 E 0 enunciado, considerado do ponto de vista do mecanismo discursivo que lhe condiciona.
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encenador ou diretor ou cendégrafo ou ator); b) Mensagem complexa

(linguistico-fénica\visual-auditiva); c) Receptor plural.

A complexa mensagem teatral, para a autora, possui um carater de
combinagao aleatodria, sendo uma obra aberta. Enquanto o cendégrafo produz
um sistema de signos do qual constataremos a coeréncia, o ator produz outros
tantos signos, alguns voluntarios, outros involuntarios. E o receptor, o publico,
que devera coordenar e unificar as informagdes policéntricas e incompletas que
lhe sdo transmitidas. O signo teatral é produtor de estimulos e efeitos de
reconhecimento e inteleccdo, da mesma forma que estimula reacdes afetivas e
fisicas. Ubersfeld assevera, portanto, que a semittica teatral busca mostrar a
atividade teatral como constituinte de sistemas de signos que produzem
sentidos somente ao se organizarem e inter-relacionarem.

Todo elemento de representacdo, mesmo muito breve, é a
coincidéncia de uma multiplicidade de elementos significantes
gue utilizam diversos canais (visual, acustico) e que provém de
diversas fontes (luz, espaco, cenografia, atores, musica, etc.).
Por outro lado, é muito dificil articular os signos: ndo existe em
um signo néo linguistico a dupla articulacdo, uma segundo a
palavra, o morfema ou o lexema, a outra segundo as bases

constitutivas que sdo os fonemas. (...) O signo teatral s6 adquire

sentido em relacdo com outros signos®.

Da mesma forma, Ubersfeld concorda com Barthes, que diz: “Noés

recebemos ao mesmo tempo uma pluralidade de informagdes, uma verdadeira

8% UBERSFELD, Anne. L’école du spectateur. Paris: Les Editions Sociales, 1991, p. 22-3.
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polifonia informacional”®®. Essa “polifonia” é caracterizada pela multiplicidade

de suportes, canais e cédigos utilizados na representagao teatral.

A seguir, através da analise de uma amostragem da produgao teatral

gaucha, tentaremos reconhecer e evidenciar os conceitos estudados até aqui.

% BARTHES, Roland. Essais critiques. p. 258-259. In: UBERSFELD, op. cit., p. 24-5.
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3 O ESTATUTO DO ATOR-MANIPULADOR COMO NARRADOR

Doravante, pelo fato de ndo existir uma tipologia consolidada para as
diferentes formas de atuacdo do ator-manipulador, em relacdo a funcao que
ocupa na cena e ao modo com o qual se apresenta, adotaremos uma
adaptacdo da terminologia indicada por Gerard Genette®', ao tratar dos
diversos niveis narrativos na obra literaria. Ressalvamos que a analogia com os
termos utilizados por Genette ndo passa de uma sugestao preliminar para um
estudo mais aprofundado, uma vez que essa analogia possui uma série de
limitagcdes, considerando que a arte de animacgao possui identidade propria. A
validade da analogia entre o narrador, presente na obra literaria, e o ator-
manipulador, portanto, € muito relativa, pois o teatro, enquanto forma pura, nao
possui narrador, salvo casos em que € introduzido um narrador artificial, tais
como uma voz gravada ou narrada simultaneamente ao ato teatral ou quando
um personagem assume o papel de narrador. A aplicagado dessas técnicas, em
ultima analise, apontariam para um hibridismo do teatro com a literatura. Pode-

se dizer que a relagao entre o boneco e o ator-manipulador € uma relacao de

%8 GENETTE, Gérard. Discurso da narrativa. 32 ed. Lisboa: Vega, 1995, p. 226-51.
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hibridismo de fung¢des. Existe uma subjetividade (ou simulacro), que é a
personagem, formada por dois sujeitos (0 boneco e o seu manipulador). Nesse
sentido, a imagem da metonimia € bem apropriada. Mas falar do manipulador

como um narrador tem validade muito especifica para esta analise.

Assim, antes de prosseguir, faremos uma breve definigdo da
terminologia adotada por Genette, de modo a esclarecer a opgao adotada para
a classificagao tipolégica do ator-manipulador neste trabalho. Segundo ele,
quanto ao nivel narrativo, o narrador pode ser, em relagdo a diegese (ficcdo
narrada; mundo ficcional criado): (1) Extradiegético — quando quem conta a
historia esta ausente dela, esta “fora”, como no caso do autor que nao esta
presente na histéria contada (o autor executa o ato literario, levado a cabo num
primeiro nivel); (2) Intradiegético — quando quem conta a histéria esta presente
nela, esta “dentro” (diz-se que a narrativa estd num segundo nivel, o autor € um

“autor ficticio” que narra, colocando-se no mesmo nivel que o publico).

Quanto a sua relacdo com a histéria que conta, o narrador pode ser: (1)
Heterodiegético — quando esta “fora”, nao participa da histéria narrada; (2)
Homodiegético — quando esta “dentro” da histéria narrada, participando como
personagem. De acordo com essa classificacdo, Genette indica sua tipologia,
apresentando quatro paradigmas, acompanhados de exemplos da literatura: 1)
Narrador extradiegético-heterodiegético — Homero, narrador do primeiro nivel
que conta uma histéria da qual esta ausente. 2) Narrador extradiegético-
homodiegético — Gil Blas, narrador do primeiro nivel que conta sua prépria
histéria (autodiegético). 3) Narrador intradiegético-heterodiegético — Xerazade,

narradora do segundo grau que conta historias das quais estd geralmente



71

ausente. 4) Narrador intradiegético-homodiegético — Ulisses nos cantos IX a

XIlI, narrador do segundo grau que conta sua propria histéria.

Além dessa tipologia, Genette aponta também para a figura do Duplo
narrador, que se apresenta ora homodiegético, ora heterodiegético, ou, ainda,

oscila entre uma narrativa intradiegética e extradiegética, na mesma diegese®.
Vejamos agora as possibilidades do ator-manipulador.

Quanto a sua visibilidade, pode ser: 1) Ator oculto (extradiegético) — néo
pode ser visto pelo publico, embora sejam percebidos os efeitos da animacgao;
2) Ator visivel (intradiegético) — além do objeto animado, podem ser vistos o

ator e os mecanismos utilizados para a animagéo.

Quanto a sua participagao dentro da histéria apresentada, pode ser: 1)
Ator neutro (heterodiegético) — né&o interfere nem participa da historia
apresentada; 2) Ator participante (homodiegético) — participa de alguma forma

da historia apresentada, interferindo.

Da mesma forma que a tipologia apresentada por Genette, também
temos a situacdo intermitente (dupla narragdo), na qual o ator-manipulador
oscila entre a visibilidade e a invisibilidade e/ou entre a neutralidade e a

participacao.

% GENETTE, Gérard. Discurso da narrativa. 32 ed. Lisboa: VVega, 1995, p. 228.
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4 ANALISES DE ESPETACULOS

4.1 Quanto ao estatuto do ator-manipulador

Seguindo as indica¢des de Anne Ubersfeld, que afirma que o espetaculo
cénico possui uma tessitura de signos que se agrupam semelhantemente a
escrita literaria, e aplicando os conceitos apresentados na terminologia de
Genette, a seguir enumeraremos algumas situa¢des que podem ser verificadas
com a presenca do ator-manipulador, considerando seu estatuto como uma
espécie de funcdo andloga ao narrador, uma espécie de “entidade
circunstante” que descreve, corporal ou verbalmente, indicagcbes para a
representacdo, dinamizando os aspectos significativos do boneco-personagem.
E importante observar os estudos de Carlos Reis, que assevera que “o
narrador €, em ultima instancia, uma invencgao do autor; sendo assim, € um fato
que o autor pode projetar sobre o narrador determinadas atitudes ideoldgicas,

éticas, culturais, etc.”®®. Dessa forma, queremos evidenciar que o encenador ou

% REIS, Carlos. O conhecimento da literatura, introducéo aos estudos literarios. Porto Alegre: Edipucs,
2003.
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o autor podem projetar signos sobre as opgdes de atuagao pertinentes ao ator-

manipulador.

4.1.1 Ator-manipulador extradiegético-heterodiegético

Nessa situacao, tradicional no Teatro de

% Animacédo, o ator-manipulador se oculta por meio
de algum anteparo e oculta também, ao maximo
possivel, o0os mecanismos utilizados para a
manipulacdo. Dessa forma, o efeito de ilusdao de
autonomia do objeto-personagem atinge sua
exceléncia. A intengdo dessa estratégia é
concentrar ao maximo a atencdo do espectador

sobre a imagem visivel, para, através dela, criar a diegese.

E interessante notar que, sendo a manipulagio
latente no objeto-personagem (imbuido de movimento
pelo ator), o conjunto de ambos, ator-manipulador e
objeto-personagem, constitui um par inseparavel.
Poderiamos dizer que, ao observar o objeto animado,

temos a presenca imanente do ator que o anima, ou

seja, pela relagdo de causa e efeito, deduzimos metonimicamente a presenga
do ator, mesmo que este ndo esteja visivelmente presente nem interfira como
personagem na cena: “A metonimia consiste no emprego de um vocabulo por

outro, com o0 qual estabelece uma constante e logica relagdo de
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"9 E essa proximidade entre a parte e o todo que os torna

contiglidade
indissociaveis. Mas, tradicionalmente, o objeto-personagem nao interage de
forma “consciente” com seu ator-manipulador. Como exemplo dessa situacao,

apresentamos a histéria “O vendedor de baldes”, que integra o espetaculo

“Histdrias da Carrocinha”. Nesse espetaculo, que utiliza a técnica tradicional de

195 196

“luvas™”, os atores-manipuladores estao ocultos atras de uma “empanada”™”,
nao sendo vistos pelo publico em momento algum. Apenas os bonecos estao
visiveis, calgados nas maos dos manipuladores; ao erguerem os bragos acima
de suas cabecgas, os atores-manipuladores os pdéem a mostra. Nao ha

qualquer referéncia explicita ao ator que manipula os bonecos dentro da

historia.

4.1.2 Ator-manipulador extradiegético-homodiegético

Enquanto, no primeiro caso, o0
manipulador ndo esta visivel, e o objeto
manipulado nao apresenta uma
“autoconsciéncia” enquanto “objeto

manipulado”, n&do fazendo referéncia direta

ao seu manipulador, no segundo caso, a presenga do manipulador é
reafirmada de forma direta pelo objeto manipulado. Sua presenga pode ser

evidenciada pelo préprio texto do boneco, que reconhece a presenga de um ser

% MOISES, Massaud. Dicionario de termos literarios. S&o Paulo: Cultrix, 2002, p. 334.

% Nomenclatura de uso corriqueiro entre os bonequeiros. A técnica também é conhecida como
“fantoche”.

% Também de uso comum no meio artistico. Outras formas nominais: castelete, tapadeira, palco dos
bonecos, tenda.
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que o comanda, que o guia. Muitas vezes, nesse caso, a relagdo cébmica pode
ocorrer através da rebeldia do boneco, o qual pode reivindicar sua autonomia
ou satirizar o proprio ator-manipulador. Um exemplo que merece destaque é o
do personagem “Abelardo”, o boneco-cachorro manipulado por Mario de
Ballentti®”. Abelardo é um boneco de técnica mista, luva com varas, e possui
articulacdo na boca e movimentacdo nas palpebras, recursos que l|he
possibilitam sincronizar movimentos de fala com o texto dado pelo ator,
simulando a voz do boneco e que Ihe conferem expressividade impar. Ballenti,
para manipula-lo, oculta-se atrds de uma empanada, sobre a qual ergue o
braco, fazendo surgir seu boneco. Abelardo e Mario, em cena, jogam com suas
duplas realidades, mesclando textos preparados com improvisos, segundo a
reacao do publico. Mas € quando surgem imprevistos, quase sempre “erros” ou
“falhas” ocasionadas por um descuido ou inépcia do manipulador, que uma
espécie de “disturbio” parece ter inicio. O ator, ao perceber o ocorrido, num
misto de brincadeira e técnica, projeta para o boneco a fala de sua propria
indignacéo consigo mesmo. Nesse momento, a realidade do ator, que se
ausentava até entdo numa “neutralidade interpretativa”, é trazida a tona por

Abelardo, que interpela Mario, olhando para baixo: “P6 cara... 0 que é que tu ta

fazendo...”. Em seguida, o boneco

teatro

volta a dialogar com o publico: “Eu vejo Domingo é das criancas no Sdo Pedro

tudo, é o cara aqui em baixo que nao e ﬂ‘
A L 'y :
o

vé!”. Ou, ainda, em outras situagdes, o s AL

™,

boneco estabelece um dialogo direto RS

% Maério de Ballentti é ator e diretor da cia. Caixa do Elefante Teatro de Bonecos, trabalhando
profissionalmente com a linguagem da animacg&o ha mais de vinte anos.
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com seu manipulador, olhando para baixo, quando ele proprio erra o texto ou
gagueja: “O que é isso? Ta me fazendo passar vergonha?”, e em seguida,
dirige-se ao publico, explicando a interrupcdo da agao: “desculpem... € um
problema familiar’. Dessa forma, o boneco explicita a relacdo simbidtica com o

manipulador, apresentando-se como seu duplo.

Normalmente, essa situacdo provoca reagdes na platéia. O espectador
relaxa numa contagiante risada ao atentar para aquilo que ja sabia desde o
inicio do espetaculo: o fato de que existe alguém ali, de carne e 0sso, que
opera o boneco com tal precisdo que o faz esquecer a presengca humana do
ator. A risada do espectador ndo recai sobre o personagem, mas sobre si
mesmo, sobre a visdo de si mesmo, crédulo na convengao ficcional,
presentificada pelo boneco animado. Apesar do manipulador ndo estar visivel,
em cena, sua presencga orbita, como um satélite ou uma sombra, o feito teatral.
Por contiguidade deduzimos constantemente a participagdo ativa do
manipulador no manuseio do boneco e percebemos sua interferéncia na
propria histéria apresentada. Esse disturbio provocado também explicita o
mecanismo inerente a prépria técnica utilizada, trazendo para o ambiente
supra-real seu processo de constru¢do. Com isso, reduz a distancia entre

realidade do espectador e a obra ficcional.

4.1.3 O Ator-manipulador intradiegético-heterodiegético

No caso do ator-manipulador visivel, existe uma enorme gama de
possibilidades de atuagéo e de postura ao lado do objeto animado. Cada uma

delas deve ir ao encontro das necessidades da encenagdo, da importancia
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dessa informagédo dentro da mensagem final e da solugdo técnica de cada
contexto. O fato € que a imagem do ator-manipulador visivel ndo passa
despercebida para o publico, por mais neutro que este se apresente. O produto
final da imagem resultara sempre em um corpo vivo visivel ao lado de um
objeto manipulado, simulando a vida. Consoante Amaral:

No teatro de objetos, é importante a presenca do ator. E,
sendo visivel, precisa ter essa presenca bem definida. Numa
cena com objetos o ator assume varias funcgbes: € (quase
sempre) simples manipulador; é auxiliar do objeto (por exemplo,
guando sua mao |lhe abre uma porta); e pode ser também um
personagem que contracena com o objeto®.

O ator-manipulador visivel, quando neutro, esforca-se em dissimular sua
presenca. Nessa condi¢ao, todo o corpo do manipulador deve “enderecgar” a
atengao do publico para o objeto manipulado. O foco principal da atencéo deve
ser o objeto. O controle corporal exigido do manipulador é alto, visando a
ocultar seus movimentos proprios a fim de causar a ilusdo de que € o objeto
que se movimenta por si. No entanto, ndo pode ser ignorado que sua presencga,
por mais discreta que seja, é percebida pelo publico, e, juntamente com o
objeto manipulado, compde outro signo, carregando a imagem percebida pelo
espectador com outro significado. Essa mesma condigdo de manipulagéo
visivel e, de certa forma, simuladora de uma “passividade” do ator, possui uma
variedade de nuangas, de acordo com 0 maior ou menor grau de neutralidade

interpretativa do manipulador, de acordo com seu dominio corporal e sua

intencionalidade. Nessa situacao, geralmente, ndo interessa ao ator aparecer

% AMARAL, Ana Maria. O ator e seus duplos. S&o Paulo: EDUSP, 2002, p.124-5.
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na cena como personagem, apenas apresenta-la, dando voz aos objetos que
manipula. Para ilustrar essa situagdo, apresentamos o espetaculo
Encantadores de Histdrias, com a historia “Tudo esta bem quando acaba bem”.

Os atores mostram-se como contadores de S om—
ﬁ_\

histérias, e a metanarrativa, a histéria contada
por esses contadores, € apresentada pelos
bonecos, sem que 0s personagens
“‘contadores”, representados pelos atores,
interfram na metadiegese. Tanto os
personagens-bonecos nao tém consciéncia de sua condi¢do (nem da presenca
de seus manipuladores), quanto os manipuladores n&o interferem nem

participam dos eventos que acontecem com 0s personagens-bonecos.

Existem também casos em que a evidéncia do manipulador € ainda
ressaltada de forma plastica, ou seja, na propria estrutura fisica do boneco,
construida a imagem e semelhanga de seu manipulador. Dessa forma, o
boneco torna-se uma réplica do
manipulador. O grupo Anima Sonhos®, por
exemplo, explora magistralmente os efeitos

causados pela utilizagao de duplos.

No espetaculo San Juan de los

Vientos alguns dos bonecos, controlados
por uma mescla de tringles e fios e com os manipuladores a vista do publico,

sao copias idénticas de seus manipuladores. Nao por acaso, pois 0s

% 0 grupo é originario de Porto Alegre e foi fundado em marco de 1984, pelos irmaos gémeos Tiarajl e
Ubiratan Carlos Gomes. Tiaraju faleceu em maio de 2005.
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manipuladores também sao idénticos entre si, uma vez que sdo irmaos
gémeos. O efeito provocado pelo espelhamento manipulador/manipulador e
personagem/personagem quadruplica a mesma imagem, reproduzindo uma
espécie de espiral infinita que transporta o ator para dentro da ficcdo e o
boneco para a realidade de seu manipulador. Essa labirintica configuragao
perturba a apreensdo da totalidade da imagem de tal forma que capta a
atencao pelo seu efeito de estranhamento.
No estatuto do ator-manipulador, este nao
se encontra inserido na diegese, no mesmo
plano de atuagdo do boneco. O ator nao
esta “dentro” da histéria vivida pelos

personagens que manipula. O ator esta

ENCANTADORES DE Cia. A Caixa do ( Teatro de Bonecos 2006

visivel, mas esta “neutro” em relagao a sua

participacao, representando uma espécie de “narrador onisciente”.
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4.1.4 Ator-manipulador intradiegético-homodiegético

Nesse caso, o ator-manipulador esta visivel, alternando o
enderecamento do foco de atencéo do publico entre o objeto-personagem e a
sua presenga como ator-personagem. Essa técnica caracteriza-se por
estabelecer um didlogo direto entre
0s personagens compostos pelo
objeto e pelo ator. O ator,
direcionando o olhar do publico ora

para o objeto, ora para si mesmo,

durante o didlogo que executa,
devera, simultaneamente, manter ativos ambos os desdobramentos de sua
interpretacéo (o do seu personagem corporal e o do personagem composto
pelo objeto). Isso permite um verdadeiro “ping-pong” com o olhar do
espectador. Se, por um lado, essa técnica evidencia a presenca do ator-
personagem como sujeito da agéo, por outro lado, ela também possibilita novas

estruturas narrativas.

Costa acredita que essa participacdo do ator-manipulador amplie as

possibilidades de significacdo cénica. Para ele:

De imediato, estabelecem-se dois planos de atuacdo que
trabalham conjuntamente: a auséncia-presenca do ator-
manipulador e a presenca-auséncia do objeto. Entre um e outro
advém possibilidades inimeras de foco envolvendo o objeto e o
ator. Este procedimento amplia os recursos da escritura e
permite também que se explicite o traco épico dessa
dramaturgia. O publico conscientiza-se da realidade teatral pelo

distanciamento decorrente da relacdo ator e objeto;
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procedimento que ressalta também o expediente poético como
arquitetura dramatica®®.

Essa situagao opde-se a anterior, do ponto
de vista de que o ator-manipulador interfere
diretamente na diegese, uma vez que faz parte
dela enquanto personagem. Na historia “O
soldadinho de chumbo”, do espetaculo
Encantadores de histérias'’, em diversas cenas,

os atores-manipuladores, que representam

‘contadores de  histérias”, ao narrarem,
interpretam os personagens corporalmente. Assim, com seus corpos, dao
vozes aos personagens, transformando-se em alter egos dos bonecos,
sugerindo intengdes que esses nao apresentam condigdes de expressar devido
as suas limitacdes fisicas. Nesse caso, o boneco permanece estatico ao lado
do manipulador, como simbolo do que esta sendo representado pelo ator: ator
e boneco formam um par significativo do mesmo personagem, criando-se uma
relacdo dialégica entre ambos, a tal ponto de esvairem-se os limites entre
manipulador e objeto manipulado. E a presenga do boneco que determina o
personagem representado pelo ator. Poderiamos, dessa forma, conceber que o
boneco age como uma espécie de “manipulador’, no sentido de que é a sua
presenga que anima, que identifica o personagem representado pelo ator. A
identificagao, por parte do publico, de que as falas do ator representam as falas

do personagem “soldadinho de chumbo” e ndo as falas do personagem

100 COSTA, Felisberto Sabino da. A poética do ser e ndo ser: procedimentos dramatdrgicos do Teatro
de Animacéo. S&o Paulo: USP, 2000. Tese, Departamento de Artes Cénicas, Escola de Comunicagéo e
Avrtes, Universidade de So Paulo, 2000, p. 99.

101 Espetaculo da cia. Caixa do Elefante. Ano de estréia: 2005.
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“‘contador de histérias” s6 é possivel através da interpolacdo do boneco entre o

ator e o publico.

Em outros casos, podemos ter também a clara contracenacdo do
personagem representado pelo ator com o personagem representado pelo
boneco. O ator, visivel, participa da historia. No espetaculo Julieta e seus
Romeus, apresentado pelo grupo Bonecos da gente, de Alvorada, uma boneca,
manipulada por um ator, apds assassinar seu suposto parceiro (outro boneco),
olha para seu manipulador e resolve ficar com ele. O manipulador, entdo, ao
mesmo tempo em que manipula a boneca, interpreta outro personagem, um
amante, criando para ele um gestual préprio e dissociado dos movimentos
executados pela boneca. Segundo Diego, integrante do grupo, o publico “pode
tirar varias conclusdes da histéria”. Ele cogita, brincando, que “talvez tivesse

sido o bonequeiro quem tenha induzido a boneca a cometer o assassinato”'%?.

4.1.5 Ator-manipulador em dupla atuacéo

Nesse caso, o ator-manipulador assume duas fungdes de atuacao
paralelas em niveis diferentes, oscilando entre sua participagcéo extradiegética
e intradiegética e/ou heterodiegética e homodiegética. Essa € uma situagéo
muito reincidente no Teatro de Animagao contemporaneo, como observamos
na tese apresentada por Costa. Nessa situacdo, temos a oscilagdo da
presencga do ator-manipulador entre um nivel e outro, semelhante a situagao de

dupla narracido apresentada por Genette. Geralmente, esse recurso € utilizado

102 Entrevista concedida pelo grupo em 2008.
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como elemento constituinte da prépria dramaturgia. No caso de sua oscilagéo
entre a heterodiegese e a homodiegese, o ator-manipulador interpreta dois
papéis: primeiro, o de manipulador heterodiegético (neutro) e, segundo, o de
manipulador  homodiegético (como  personagem, interferindo  nos
acontecimentos). Em “O soldadinho de chumbo”, temos o exemplo da cena em
que o soldado perneta (um boneco-estatueta construido de papier maché) esta
no parapeito da janela. O ator-manipulador, que narra os pensamentos do
soldadinho de forma neutra (enviando toda a atengdo ao boneco), comecga a
contar sobre “uma rajada de vento que arremessa o soldadinho pela janela”.
Nesse momento, sua postura fisica se transforma, e o ator-manipulador
comega a silvar e rodopiar, representando o personagem “vento”. Com as
maos, ele segura o soldadinho e anima-o, fazendo como se este estivesse
sendo arremessado pela janela. Assim, quase ao mesmo tempo, o ator
interpreta o personagem “soldado”, através do boneco manipulado, e o
personagem “vento”, através de seu corpo. No exemplo ja citado, do grupo

Bonecos da gente, também temos situagdo semelhante.

4.2 O humano como signo do opressor

O jogo cénico estabelecido no espetaculo Maria Farrar, inspirado no
poema de Bertolt Brecht, apresentado pelo grupo Julietas e os metabonecos
(Porto Alegre) desde 1993, centra seu principal conflito na relagdo de dominio,
estabelecida desde o principio, entre as trés manipuladoras e a boneca. Maria
Farrar € uma crianca que sofre abusos sexuais. Sua histéria € narrada pelas

atrizes que, ao narrarem, maltratam a personagem. Pelo contraste da escala, a
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hierarquia e o poder sdo preponderantes elementos metaféricos que atuam na
empatia com o publico. Nao ha cenarios, apenas uma mesa preta na qual se
encontra Maria, feita de papel e trapos e com um olhar triste. Sem boca, pois
esta silenciada. Ela € manipulada diretamente pelas méaos das atrizes. Por ser
completamente vulneravel a vontade humana, a utilizagdo do boneco cria um
constante elemento tragico. Os materiais utilizados na constru¢gédo do boneco
(papel e trapos) evidenciam sua fragilidade e também compdem caracteristicas
dramaturgicas essenciais para a trama. Sob esse aspecto, a visibilidade das
atrizes e os golpes brutos que caracterizam uma situacdo ambigua de
manipulagédo e maltrato sdo importantes para instaurar o conflito da histéria e a
tensdo na platéia. Dessa forma, as atrizes, ao mesmo tempo em que assumem
“‘uma representacdo neutra”’, simulando auséncia, personificam estruturas de
poder dissimuladas, criando um riquissimo axioma metaficcional: da
representacdo de uma cena teatral
(propiciada pela linguagem intrinseca do
teatro de bonecos) na qual a infante Maria
assume as tarefas domeésticas (conduzida

pelas maos adultas das atrizes Vvisiveis).

Deduz-se, por metonimia, todo um sistema
opressor e reprodutor de costumes desumanizantes e maus tratos que ferem a
individualidade e a liberdade humanas, fazendo com que 0s menores e 0os mais
fracos sejam subjugados. Através desse espetaculo, podemos perceber a
forca simbdlica que os bonecos podem adquirir para tratar de temas sociais tao
complexos quanto o infanticidio e as patologias sociais. A seguir, um trecho do

poema de Brecht:



1

Maria Farrar, nascida em abril, menor

De idade, raquitica, sem sinais, 6rfa

Até agora sem antecedentes, afirma

Ter matado uma crianca, da seguinte maneira:

Diz que, com dois meses de gravidez

Visitou uma mulher num subsolo

E recebeu, para abortar, uma injecéo

Que em nada adiantou, embora doesse.
Os senhores, por favor, ndo fiquem indignados,
Pois todos nds precisamos de ajuda, coitados.

2

Ela, porém, diz, ndo deixou de pagar

O combinado, e passou a usar uma cinta

E bebeu alcool, colocou pimenta dentro

Mas sé fez vomitar e expelir.

Sua barriga aumentava a olhos vistos

E também doia, por exemplo, ao lavar pratos.

E ela mesma, diz, ainda ndo terminara de crescer.

Rezava a Virgem Maria, a esperanca nao perdia.
Os senhores, por favor, ndo fiquem indignados,
Pois todos nds precisamos de ajuda, coitados.

3

Mas as rezas foram de pouca ajuda, ao que parece.
Havia pedido muito. Com o corpo ja maior
Desmaiava na Missa. Véarias vezes suou

Suor frio, ajoelhada diante do altar.

Mas manteve seu estado em segredo

Até a hora do nascimento.

Havia dado certo, pois ninguém acreditava

Que ela, tdo pouco atraente, caisse em tentacéo.

Mas os senhores, por favor, ndo fiquem indignados

Pois todos nés precisamos de ajuda, coitados'®

4.3 Quando o ato de criacado é a trama
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A idéia da personagem que toma consciéncia de sua participagdo numa

obra ficcional parece evoluir da condicdo de metafora da vida (utilizada pela

literatura classica) para motriz dramaturgica, motivada pela ascensédo da nog¢ao

do sujeito na obra artistica, influenciada por Kant.

103 BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Seleco e Tradugéo: Paulo César Souza. S&o Paulo: Editora

Brasiliense, 1986.
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Ja na Modernidade, o objeto observado confunde-se com a figura do
sujeito-observador, rompendo com a idéia de neutralidade, de um “afastamento
cientifico” necessario para a compreensao da coisa em si. A coisa em si ja néo
pode mais ser compreendida e analisada longe da presenga do observador. O
olhar do observador precisa ser ambiguo para poder compreender. E esse
olhar ambiguo, que se vé refletido no outro e se torna indefinido, que fragmenta
a nocao do ser monoldgico e expande sua consciéncia. O ser precisa exilar-se
de si para se perceber completo, através do olhar do outro. Esse principio
parece ser muito bem explorado em cenas corriqueiras do teatro de bonecos
contemporaneo, criando uma ateng¢ao redobrada do espectador, para que
possa decifrar essa totalidade do ser teatral, composta pelo ator e pelo objeto
animado. O recurso estético e dramaturgico da auto-referencialidade do objeto-
personagem é poética metaficcional e serve tanto para o desenvolvimento de
cenas leves e cOmicas quanto para cenas densas ou mesmo tragicas. A auto-
referencialidade pode constituir-se voz articulada e o discurso da propria
personagem que, muitas vezes, desvela-se como alter ego do ator ou seu
duplo, evidenciando uma co-presenca oculta. O texto pronunciado, ao enfatizar

0 processo teatral, faz com que a ficcdo se dobre sobre si mesma.

Um dos exemplos que demonstram a esséncia sintética de uma
metanarrativa € um dos numeros apresentados por Nelson Haas, do Grupo S6
Rindo Teatro de Bonecos, atualmente sediado na cidade de Canela, Rio
Grande do Sul. Nesse numero, conduzido por uma leve musica instrumental,
Nelson, vestido de negro em frente a um fundo negro, com as maos e os
antebracos desnudos, apanha uma pequena sacola plastica inteiramente

branca. Seus longos e crespos cabelos castanho-claros cobrem parcialmente
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seu pescogo e seu corpo compde uma figura forte, com seu rosto de tragos
marcantes e sua altura avantajada, que, ao mesmo tempo, nao deixa de ser
carismatica. O olhar do ator e seu sorriso mantém uma forte ligagdo com os
atentos espectadores, que assistem ao delicado bailado das maos que
parecem flutuar com a sacola plastica, facilmente identificavel como uma
simples sacola de supermercado, executando movimentos embalados pela
musica. Ao poucos, os movimentos sutis da danca das maos acariciam partes
especificas da pequena sacola. Tocam, apertam e torcem, impelindo a matéria
a uma nova forma. Uma ponta do material plastico transforma-se numa haste
fina. Mais alguns movimentos das maos e, em sentido diametralmente oposto,
emerge outra haste fina: dois apéndices tomam forma rigida e alteram sua
qualidade cinética, produzindo movimentos mais dinamicos. Em seguida, o ator
cria um terceiro apéndice, de forma oval, entre os dois anteriores. Pronto, de
imediato os espectadores compreendem o codigo: trata-se de um boneco. Mas
as maos do ator e 0 esbogo de boneco continuam a flutuar e a dangar, como se
estivessem sendo levados ao léu por um leve sopro de vento. O ator troca
olhares sutis com o publico, buscando cumplicidade. A atengdo dos
observadores ¢ fixada pela expectativa e pelo desconhecimento da esperada e
nova forma, do desconhecido personagem que ira surgir. As vezes os
movimentos fazem a sacola plastica lembrar uma sereia, ou uma mulher de
vestido branco godé num saldo de festas. As vezes, o objeto parece uma
nuvem agitada e, outras vezes, vemos apenas o0 saco plastico flutuando,
conduzido pelas maos humanas... Tudo parece possivel e nada é definitivo. No
entanto, nesse baile de ilusdes, de repente, numa piscada de olhos e num

movimento rapido de dedos, dois pequeninos pares de asas somam-se as
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costas da figura esbogada, provocando sorrisos de alivio nos observadores.
Tudo fica claro: € uma fada que se desloca pelo ar. O

ator aproxima-se do publico, com extrema delicadeza

e, pouco a pouco, faz a pequena fada branca algar
breves vb6os e pousar nas maos de alguns r!L
privilegiados espectadores para, finalmente, presentea-la a um dentre eles.

musica termina e Nelson agradece a presenca de todos.

E a histdria, o que ela conta e como o faz? Bem, a fabula toda se
desenvolve seguindo alguns critérios de selegdo e composi¢ao de gestos
expressivos e harmoénicos. Ha conflitos, mas de ordem fisica,
através dos contrastes desencadeados pelos movimentos
impressos no material, que evidenciam caracteristicas leves e

pelas maos que, embora delicadas, possuem uma

materialidade densa, compondo o peso e a forma da

corporeidade humana. Ha contrastes nas escalas (proporg¢ao)
e nas cores dos dois personagens: o personagem objeto e o personagem ator.
E, principalmente, ha o contraste da forma viva imutavel do ator em relagdo a
mutabilidade expressiva do inanimado. Enfim, temos o conflto da
transformacao da matéria inerte em objeto simulador de vida, em presenca real
de algo que, antes da cena iniciar, ndo existia. Mas, fundamentalmente, a cena
sustenta-se pelo seu préprio ato de criagdo. O ato de criar um personagem € o
centro do enredo e o combustivel dramatico € a incerteza do devir da matéria
maleavel, pois a sacola plastica podera tornar-se qualquer coisa. Embora nao
contenha texto falado pelo ator, os signos que se apresentam e sua inter-

relagdo compdem um todo significante, articulam uma idéia através da imagem.
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Para Roland Barthes, essa unidade ou sintese significativa visual pode ser
entendida como linguagem, discurso ou fala:

Os proéprios objetos poderdo transformar-se em fala se

significarem alguma coisa. Esta maneira genérica de conceber a

linguagem justifica-se, alias, pela propria histéria das escritas:

muito antes da invencdo do nosso alfabeto, objetos como o kipu

inca, ou desenhos como os pictogramas, eram falas normais'®.

Seguindo as dedugdes de Barthes, percebemos que o objeto
manipulado transforma-se em signos traduziveis em palavras-pensamento. Ao
mudar levemente sua forma e seus movimentos, altera a idéia associada a ele
na percepgao do publico. Para este publico, essas constantes mutacdes
equivalem a uma linguagem articulada por uma forma especial de fala do
objeto. O ator, com seus movimentos e sua interagdo tacita com o publico,
anuncia o surgimento do objeto-personagem, dando credibilidade, avalizando o
contrato cénico estabelecido entre a natureza metamorfica do objeto e o
espectador. Sua roupa preta, sua postura extra-cotidiana e o seu trato
cuidadoso com o material apresentam a figura do ator-manipulador e reafirmam
a convencgao que esta estabelecida. Percebemos, entdo, que a fala composta
pelo todo imagético (contendo todos os elementos presentes na cena) integra
uma mensagem representada, a qual sera decodificada pelo publico. Mas nao
se trata de uma fala comum. Trata-se de uma fala mitica, pois se constréi a
partir de uma cadeia semiolégica que a antecede. Ou seja, o significante do
mito € constituido por um signo que, por sua vez, € composto por um

significante e um significado, ainda segundo Barthes. Assim, temos varios

104 BARTHES, Roland. Mitologias. S&o Paulo: DIFEL, 1975, p. 133.
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signos que se relacionam no numero apresentado por Nelson Hass, entre eles:
o0 signo do ator-manipulador tradicional (que tenta ocultar-se), representado
pelas vestes pretas frente ao fundo preto (uma auto-referéncia); o signo da
matéria inerte, representada pela sacola plastica associada aos movimentos
arbitrarios de seu manipulador; o signo de que o que esta acontecendo € um
jogo teatral, representado pela interagdo (olhares e sorrisos) do ator com o
publico; o signo do objeto animado, dado pelo movimento qualificado impresso
a esse objeto, fazendo com que o objeto-personagem, pouco a pouco, va-se
afirmando como tal. Todos esses signos articulam-se em dois eixos que
comportam os elementos da representagcdo, o eixo paradigmatico (das
substituicdes) e o eixo sintagmatico (das combinac¢des/transformagdes). Na
poética teatral apresentada no exemplo que citamos, os signos (elementos da
cadeia semiolégica primeira) sdo selecionados, justapostos, criando co-
presencas de elementos combinados diversos (plastico/musicais/etc.) e
projetados sobre o eixo sintagmatico, que envolve a seqiéncia das unidades

da narrativa. A tabela abaixo serve para ilustrar esse processo:

A-B A-B-C A-B-C-D
8
g
2 A’ -B A'-B-C A’-B-C-D
2
&
A”-B A”-B-C A’-B-C-D
Eixo sintagmatico
A = ator
B = figurino do ator
C = musica
D = objeto

= narrag¢ao autodiegética
" = parracdo heterodiegética
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O processo de animagao é o tema desenvolvido nesse numero. Se
considerarmos que a ficcdo é composta pelo conflito do ator que cria seu
personagem-objeto, a relacdo que este personagem-objeto estabelece com os
espectadores (criando um novo conflito entre o objeto animado e o publico)
passa a ser metaficcional, uma vez que a mimese exposta € a representacao
de uma representagao, ou seja, temos explicitada uma mimese do processo.
Com isso, o drama desse numero €& centrado nos paradoxos que esse
processo apresenta. Enfatizamos a presenga da metalepse ontologica

(reflexiva) 1%

, que faz dobrar os niveis narrativos uns sobre os outros,
atenuando a distingdo entre o mundo daquele que conta e o mundo que é
contado. Dessa forma, a metalepse estabelece elos com a metaficcdo e o
comentario metaficcional, aproximando-se da ilusdo mimética e,
concomitantemente, sublinhando o carater “construido” do discurso teatral.

Assim, reflete sobre a representacéo e o seu tratamento cognitivo na dimenséao

cultural e artistica, mantendo a presenca da iluséo mimética'®.

Para estabelecer esses dois niveis ficcionais, Nelson Haas utiliza
técnicas corporais que o ajudam a manter-se neutro, sem atrair o foco de
atencdo do publico, quando a ficgdo centra-se na autonomia da fada. No
entanto, quando quer enfatizar sua participacdo como ator-criador-
personagem, interage mais com o publico (facialmente) e revela os processos

de construgdo, evidenciando-os em forma de baile de maos, numa

105 | embramos que a metalepse é a transposicdo de um nivel narrativo para outro nivel narrativo, agindo
como uma espécie de “curto circuito” na organizacdo do discurso. Com isso, acentua o fato de que a
narrativa ficcional compreende um mundo narrado ontologicamente dependente do ato de narragdo que
0 engendra.

106 Iss0 justifica a exploragdo desse processo narrativo paradoxal como principal recurso estético na Pés-

modernidade, pois reflete uma problematica de oposi¢do entre realidade e ficcdo, tema central dos
questionamentos sobre a legitimacao dos saberes propostos por Lyotard.
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aproximagdo muito estreita com elementos da danga (ritmo, dinamicas,
relagbes de tensao/relaxamento, dansabilidade e percepcdo musical, por
exemplo). Considerando a cena como um texto, como nos propde Anne
Ubersfeld "%, percebemos que a figura do ator preparando o material que ira se
transformar em personagem equipara-se ao autor-narrador ficcional que
anuncia que ira escrever, protelando indefinidamente a efetiva escrita e
transformando o antincio na prépria obra, tal como observa Gérard Genette'®,
ao analisar a obra Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust. No caso do
numero da fada, de Nelson Hass, a figura do ator em cena constitui o autor-
narrador-personagem que fala de si e do processo que experimenta, € ndo o
préprio Nelson. Por isso, trata-se de um equivalente ao narrador autodiegético.
O que as vezes causa um pouco de confusdo € que, para interpretar esse
papel, o ator deve abster-se de uma interpretagdo que enfatize um personagem
diverso de sua condi¢cdo de ator. Ele n&o representa algo diferente do que é.
Representa a si mesmo como um manipulador de objetos. Por isso, deve
manter-se o mais neutro possivel e fazer-se parecer natural. Mas sabemos que
essa naturalidade ndo deve nem pode ser originariamente verdadeira, pois
requer um dominio técnico provindo de incansavel treino e pratica anterior. Ou
seja, existe uma técnica repetida inumeras vezes para que todo o gestual do

ator pareca ser natural.

Assim, observamos que o ator Nelson, em representacdo, além de sua
narrativa em primeira pessoa e autodiegética, na qual anuncia que vai criar e

mostra o processo de criagao, apresenta também sua metanarrativa, atuando

197 UBERSFELD, Anne. L’école du spectateur. Paris: Les Editions Sociales, 1991.
108 GENETTE, Gérard. Discurso da narrativa. 3% ed. Lishoa: Vega, 1995.
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como manipulador da fada ja criada, que estabelece outros conflitos com o
publico que a circunda. Dessa forma, o ator-narrador ja ndo fala de si (em
primeira pessoa/autodiegético), uma vez que da voz ao personagem que
conduz. O ator se posta num nivel diferente de enunciagdo, esgueirando-se
num substrato do discurso do objeto-personagem, que pode ascender a um
novo status narrativo. Poderiamos também nomear essa metanarrativa de
metaficcdo em segundo nivel, uma vez que cria esse efeito de deslocamento
do autor-narrador-personagem em primeira pessoa (em torno do qual se centra
a acgao principal) imediatamente para a posicdo de narrador em terceira pessoa

(que apenas orbita ao redor da agao principal, desenvolvida pela fada)1°9.

Encontramos também mais um exemplo de metaficcionalidade
explorada esteticamente para a composicdo dramaturgica no Teatro de

Animacgao em outro numero do Grupo Sé Rindo.

O personagem Zigui, um boneco de pano (quase do tamanho de uma
pequena crianga de dois anos), negro, sem olhos nem dentes, esta sentado
sozinho sobre a mesa, de cabeca baixa. Cena muda. Entra o ator em cena,
vestido de negro, sem olhar para o publico, e dirige-se até o boneco. Pde sua
mao sobre ele e, levemente, sopra seu corpo, incutindo-lhe o anima. O boneco
desperta suavemente, saindo do estado letargico. Conduzido pelas maos do
ator, em movimentos dissimulados e a vista do publico, Zigui comega a tatear

com suas maos a mesa na qual esta sentado, procurando algo. De repente,

199 E importante lembrar que a performance da fada de sacola pléstica de Nelson Haas é inspirada em
outra performance de outro bonequeiro, Antnio Leopolski, de Blumenau/SC. No entanto, tanto a obra de
Leopolski quanto a de Haas possuem caracteristicas extremamente originais que as tornam diferenciadas.
A respeito disso, salientamos que a questdo da autoria no teatro e na arte contemporanea perpassa a no¢ao
de intertextualidade, tornando a repetigdo de uma idéia, acrescida de valores criativos pessoais, uma nova
obra, com carater diferenciado. Da mesma forma, caracteriza-se como autoral a parafrase que desvincula
a idéia de seu contexto original, criando uma nova interpretacdo da idéia.
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encontra uma dentadura (de verdade!). Recolhe-a e, pronta e cautelosamente,
insere-a em sua boca. Ensaia alguns movimentos de mandibula e, corrigindo
sua postura, encara o publico e exclama: Zigui-Zigum-tchamm!! O publico ri. O
boneco, entdo, pde sua mao no ouvido e escuta as risadas... Ele percebe que
existem pessoas ao seu redor. Ele continua tateando e encontra um adesivo
branco com uma iris estampada, um olho. Com a ajuda do ator, recolhe-a e
coloca-a em seu rosto, na altura do olho esquerdo. Imediatamente, assusta-se,
pois consegue enxergar pela primeira vez. “Nao sabia que tinha tanta gente
assim...”, diz. Novamente, volta a procurar sobre a mesa, agora com uma
precaria visdo, e encontra o par de seu unico olho. Recolhe-o e coloca-a do
lado direito do rosto, porém, direcionado para o lado, ficando zarolho. O publico
ri novamente. Zigui retira o olho torto e tenta ajeita-lo, piorando a situagao. Mais
risadas do publico. Finalmente, apds algumas tentativas, ele consegue acertar.
Agora, com o olhar completo, analisa mais consistentemente seu entorno.
Percebe que existe um ator que o manipula e um publico que o observa
atentamente. Entdo, comega a falar para o publico. Em seu texto, Zigui discorre
sobre a natureza inanimada dos bonecos e seu potencial para emocionar o
homem, principalmente as criangas, pois estas se permitem mergulhar no
mundo da fantasia. Além de falar da relacdo infanti com o brinquedo, o
boneco, metaforicamente, levanta questdes referentes aos valores que
predominam num mundo consumista onde tudo ja nasce predestinado ao uso
rapido e ao descarte, numa epifania consumista que modela as bases culturais
de nossa sociedade hodierna. “Os bonecos ndo sdo trapos nem cacarecos’,

confessa o boneco. “Eles tém alma”, afirma com toda certeza Zigui, que
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reconhece o sopro do manipulador que o anima tanto quanto o encanto que a

animagao produz no publico.

Mais uma vez, o conflto principal da trama circunda a auto-
referencialidade, enfatizando o processo de construgdo ficcional e os
paradoxos narrativos. E interessante percebermos o efeito de mise-en-abime
provocado pela utilizacdo de uma dentadura humana verdadeira no boneco: o
humano (ator vivo) anima o boneco, que articula a dentadura (remetendo ao
homem, por metonimia), que sincroniza seus movimentos com a fala verbal do
ator que, simulando o discurso do boneco, fala do boneco que possui
sentimentos humanos. Assim, Nelson constréi a espiral labirintica de sua
dramaturgia, evocando, por meio da criacdo desse pequeno mito, o tema da
construgéo da identidade humana num mundo regido pelos valores neoliberais
da globalizagéo, no qual todo o produto nasce com o fim de ser dispensado
rapidamente, para que a taxa de consumo seja amplificada. Em seu discurso
cénico, faz um apelo para que nos sensibilizemos com o “inanimado”, ou,
melhor dizendo, com tudo o que € produzido pelo homem, pois os dois mantém
uma estreita relacdo de interdependéncia. Poderiamos ler nas entrelinhas o
sentido ecoldgico proposto pela cena, a qual apela aos espectadores para que
percebam a presenca da vida em tudo o que nos cerca. O homem, dessa
forma, é visto como produtor e produto de todas as suas a¢des em relagdo ao
meio. Nelson, falando sobre seu personagem Zigui, em entrevista, esclarece

que a inspiracdo veio de uma musica de Sa e Guarabira'® e a dramaturgia foi

10 Nova iorque é ali/T4o perto daqui/O piloto sorri/L4 se vai o avido/Eles sdo o que rola/Eles fazem a

moda/Nova iorque € mais perto/Que o sertdo/Nova iorque é ali/Tao perto daqui/Oito horas de voo/E

iluséo/No6s pisamos na bola/Eles ganham em délar/Nova iorque é mais perto/Que o sertdo/Walk, don't
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sendo construida paulatinamente ao longo das apresentagdes e da observagao
da reacdo do publico. Ele também brinca dizendo que “a dentadura do
personagem € o que ele tem de mais humano”. Na verdade, o que de mais
humano o personagem possui € o0 seu manipulador, paradoxal e

simultaneamente presente e ausente na cena.

4.4 Da forma homogénea a autoconsciéncia da criatura

" o Teatro de Animagdo apresenta duas

Segundo Henryk Jurkowski
formas distintas, separadas temporalmente, grosso modo, pela Segunda

Guerra Mundial.

A primeira, chamada de formas homogéneas, s&o aquelas
representadas pela tradicdo e pelos preceitos classicos, pelo boneco popular,
as quais incluem técnicas operatérias e construtivas bem definidas e
consagradas pelo uso, a saber, as utilizadas comumente até meados do século
XIX. Nessas formas, o ator busca se ocultar através de anteparos para

reforcarem a ilusdo de vida do boneco.

A segunda, denominada formas heterogéneas, é representada por
formas hibridas de composicao e execucao, as quais circunscrevem um campo
de atuacdo nao claramente definido, ou melhor, multi-atuante. Nesse segundo

grupo, estdo presentes conhecimentos de variadas areas artisticas que

walk now/Ziriguidum tchans/Ziriguidum tchans (...). Trecho da musica Ziriguidum tchan, de Sa e
Guarabira, retirado do site “http://letras.terra.com.br/sa-guarabyra/1046738/”, acesso em 07 nov. 2008.

11 JURKOWSKI, Henryk. Métamorphoses, la marionette au XXe siécle. Charleville-Méziéres: 11M,
2000.
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dialogam e imbricam-se em cena de tal forma que dificultam sua classificagéo
quanto a natureza artistica a que pertencem (dancga, teatro, artes plasticas,
video, etc.). Para Jurkowski, sdao essas formas as que mais tomam
consisténcia na producdo do século XX, marcada também pelo
experimentalismo, desenvolvimento de novas tecnologias e “invasao” da cena

pelo ator que se insere ao lado dos bonecos.

No século XXI, herdamos uma nova sociedade, inteiramente povoado
pela cibernética, a biologia molecular, a robética industrial e os computadores
domeésticos, entre outras “maravilhas” pés-modernas. O incentivo ao consumo
impulsivo orienta o plano de globalizagdo que costura a ultima virada de século.
A matéria é sublimada em informacdo e a economia é desmaterializada. O
mundo é fragmentado em signos e o sujeito apresenta-se como um conjunto de
células nervosas estimuladas por um bombardeio de informacdes. O ser
humano busca re-encontrar sua unidade e, para tanto, volta seu olhar para as
relacbes de fruicdo entre as coisas. O conceito deleuziano de cadeias
rizomaticas e a fisica quantica parecem fornecer pistas para a compreensao de
nosso século. Nesse mundo de evolucido acelerada, a obra de arte centra-se
no campo das probabilidades que a compreende, torna-se plurivoca, deixando
de representar “modelos” e passando a representar os “processos”. A arte
seleciona alternativas “abertas” que se adaptem as condicbes nas quais o
homem contemporaneo possa desenvolver suas agdes. O publico, cada vez
mais, € convidado a participar, intervir na obra, remontando-a como se ela
fosse composta por pequenas partes significativas e susceptiveis a
possibilidade de que, a partir delas, o espectador venha estabelecer um feixe

de relagdes. Dessa forma, a sociedade se define a si mesma dentro dos
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infinitos resultados possiveis e a arte, conivente com os processos auto-
reflexivos sociais, busca redefinir seu status artistico. Arte e realidade, ficcéo e
probabilidade se mesclam, valendo-se de todos os aparatos tecnoldgicos
disponiveis. As linguagens artisticas contaminam-se, criando formas
heterogéneas/hibridas. O criador e o autor passam a ser multiplos e indefinidos

€ 0 publico, ou o artista podem ser, inclusive, a propria obra de arte.

As formas heterogéneas, presentes no Teatro de Animagado gaucho e
fruto também das mudancgas sociais e da nova visdo de uma sociedade sobre
si mesma, tentam instaurar uma nova ordem de valores, baseados na analise
do contexto em que a obra de arte se apresenta. Com isso, produzem
questionamentos individualizados sobre o antes e o depois da obra em si. A
leitura do espetaculo compreende, necessariamente, a percepcao por parte do
publico dos mecanismos utilizados para criar os codigos, entrelacados e
fragmentados de tal forma a compor um gigantesco quebra-cabega. Dessa
maneira, a heterogeneidade “delineia o campo vetorial da arte de nosso

»112

tempo” ', sendo responsavel pela criagdo de novas estéticas que rompam

definitivamente com o passado pré-moderno.

No espetaculo Xiré da Aguas - Odoya'®, do grupo Gente Falante, por
exemplo, Paulo Fontes, idealizador do trabalho, pretende contemplar as
culturas africanas e indigenas formadoras do povo brasileiro, valendo-se de

uma pesquisa sobre suas miscigenagdes com o colonizador europeu, dando

112 Fazendo referéncia aos questionamentos do movimento concretista brasileiro da década de 1950,
representado por Haroldo de Campos em seu artigo intitulado “A obra de arte aberta”, publicado em
1955.

30 espetaculo estreou no primeiro semestre de 2008, em Porto Alegre, no Teatro de Camara Tulio
Piva.
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origem ao nosso sincretismo cultural-religioso. Para esse empreendimento,
Paulo Fontes mescla variadas linguagens artisticas, predominantemente a dos
bonecos, mas transitando livremente entre a presenga do ator como elemento
simbdlico extremamente plurissignificante, elementos coreograficos que
relacionam musica e movimentos, elementos pictéricos referenciais e o0 mundo
ficcional apresentado pelos bonecos. Desta forma, o espetaculo constitui-se
como forma heterogénea, por apresentar a linguagem dos bonecos

“contaminada” por outras linguagens cénicas.

E interessante observar o processo de elaboracdo desse trabalho, no
qual o grupo Gente Falante encontra uma vasta possibilidade de experimentar
simultaneas situagdes que exigem diferentes técnicas e habilidades, uma vez
que as linguagens artisticas coexistem e forjam um todo significativo.
Parafraseando Linda Hutcheon, podemos afirmar que a arte pds-moderna é
uma arte narcisista, por voltar seu olhar para si mesma, e des-centralizada, por
privilegiar o discurso das minorias. Sob essa definigdo, podemos afirmar que o
espetaculo Xiré das Aguas constitui-se num tipico espetaculo que faz valer o
epiteto de Pés-Moderno. Ao contar uma versao da colonizagado no Brasil, ndo-
oficial, mesclando historia, tradicdo oral e ficcdo, o espetaculo traz
questionamentos sobre uma realidade historica convencionada, apresentando,

portando, como uma metafic¢do historiografica.

Baiano de nascenca e oriundo de variada
miscigenacdo  (portugueses, indios, ingleses e
africanos), Paulo Martins Fontes resgata suas origens no

espetaculo, apresentando a propria miscigenagédo como




100

um padrao estético, no qual busca as idiossincrasias especificas em cada uma
dessas culturas, destacando a riqueza cultural dos povos “colonizados”. Para
contar a histéria da sereia aprisionada, um mito tdo presente no imaginario
greco-romano quanto no indigena e africano, o espetaculo utiliza uma
atmosfera magica que vai-se formando e transformando nos padrdes pictéricos

e escultdricos das cenas, realizadas inteiramente sem texto falado.

No enredo, pescadores de uma pequena aldeia trazem, por descuido,
lemanja na rede. Levam-na até a vila, na qual os
habitantes constroem uma prisdo para a mae do mar,
obrigando-a a rezar o tergco. Maltratada por seu
carcereiro, um padre vildo de cor branca, lemanja é salva

pelo sacristdo, filho de escravos negros, que por ela se

apaixona. Liberta, a divindade das aguas impde um
castigo aos seus algozes, ndo enviando mais peixes para os pescadores da

vila.

Na verdade, o mito € uma grande metafora a opressado do colonizador
aos costumes religiosos dos negros. Tecnicamente, os recursos utilizados
fazem constante alusdo a esta relagdo de desigualdade e de hierarquizagao
das ragas, satirizando-a e ridicularizando-a por meio do rompimento arbitrario
com as formas homogéneas do Teatro de Animagdo. Ja no inicio do
espetaculo, na entrada do publico, um dos atores recebe as pessoas a porta,
ao lado de um altar com oferendas. Um cheiro de lavanda inunda o teatro,
criando um clima ritualistico que é completado pela musica composta por
percussdes e vocais femininos. Depois que o publico senta-se, o ator sobe ao

palco e distribui solenemente alguns elementos sobre o chéo. Esse ritual ndo
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explicita a histéria que sera apresentada, mas serve, antes, como uma espécie
de prélogo, no qual é indicada uma sintese do tema: cultura religiosa negra. E,
metaforicamente, a recepcao do publico é feita por Fontes, de pele branca,
mas descendente de variadas raizes. Assim, de forma auto-referencial, o ator
representa no ato teatral sua propria historia pessoal e a histéria da maioria dos
brasileiros: a identidade como produto e signo da convivéncia de diferentes

culturas; a heranca sincretizada da mitica africana.

Tendo em vista o jogo entre ator e boneco e suas possiveis estruturas
de interacdo, passamos a analisar alguns momentos especificos do

espetaculo.

Para representar o padre tiranico, a técnica de manipulacao escolhida foi
um misto de marote (bastdo preso na cabeca do boneco como se fora seu
pescogo, no qual, pela extremidade, o ator controla os movimentos do boneco)
com as proprias maos dos atores. Em escala humana, o boneco possui seu
corpo constituido por fartos panos (semelhantes a uma batina), atras dos quais,
estdo os seus dois manipuladores, vestidos de preto, mas com as maos e os
rostos descobertos. Assim, nesse trio indissoluvel, a unidade do personagem
“‘padre” é estabelecida, em parte, pela cabecga esculpida e pelo corpo de tecido
e, de outra parte, pelas maos do boneco, que sdo as maos de seus proprios
manipuladores, posicionados um de cada lado e atras do personagem. Isso fica
claro para o publico, principalmente porque ha o objetivo de nada esconder. O
processo de manuseio € explicito. Mais do que isso. Nao sé é explicito como
também o proprio processo constituinte do personagem serve de elemento
para a criacdo de pequenos conflitos na cena. Como, por exemplo, na primeira

aparicdo do padre, conduzido por seus manipuladores silenciosos, sempre
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atras dos seus movimentos altivos, como se fossem os componentes de seu
séquito. Neste caso, além da animacdo dos movimentos do boneco, que |Ihe
conferem personalidade, temos este segundo elemento que completa uma
imagem global da dimenséo do personagem. Um tom parédico manifesta-se na
invers&o da hierarquia entre ator e boneco. E o boneco quem domina e subjuga
seus manipuladores, mostrando seu poder e sua faceta cruel, arrastando-os
como sombras desprovidas de vontade e obrigando-os a executarem seus
comandos. O tiranico padre tem consciéncia de que os atores estdo presos a
ele e esta consciéncia do personagem provoca situagdes de interagao entre
ambos. Como, por exemplo, na cena em que o padre expia a cativa dentro da
prisdo e masturba-se. Apos satisfazer-se, limpa suas mé&os na roupa dos
manipuladores, os quais demonstram seu asco através de expressoes faciais.
Mas ndo podem reagir, pois suas vontades estdo atreladas ao boneco. Em
seguida, numa atitude servigal, um dos manipuladores aparta-se do padre,
retirando sua méao, e, com uma chave presa a um molho, abre a prisao,
adentrando-a. O outro manipulador, sob o olhar inquisidor do padre, volta a

trancar a porta e devolve-lhe o molho de chaves.

Em outra cena, um dos manipuladores move o padre sozinho, utilizando
uma de suas maos para controlar a cabeca e a outra simulando o brago do
personagem, quando chega o outro manipulador e lentamente aproxima-se da
dupla. O padre langa-lhe um olhar. O manipulador abaixa a cabeca, como
signo de restricdo, e incorpora uma de suas maos ao corpo do boneco que,
imediatamente, assume o controle do braco como seu e da um tapa no rosto
do manipulador, que se surpreende, mas nao reage. Esse gag auto-referencial

€ utilizado para criar uma situacdo cdémica, enfatizando as particularidades que
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envolvem esse processo técnico, como o fato de manipuladores e boneco

compartilharem os mesmos bracos.

Em outro momento, ainda, percebemos como a fungdo do ator
transfigura-se. Na cena, o ator visivel conduz o personagem coroinha, que
havia roubado a chave da prisao para libertar lemanja. A condugao do boneco
€ realizada por meio de um bastdo preso em sua cabecga. O boneco, em sua
altura, atinge um pouco mais do que a cintura do ator. Aflitamente, o
personagem dirige-se até a cativa, sempre com sua “sombra”, neutra, atras de
si. O manipulador forma um duplo do personagem, podendo significar um forga
antagbnica ou um impulso as motivagdes secretas do coroinha, uma vez que é
evidente o contato de sua mé&o impulsionando a cabega do personagem. De
repente, ao ouvir um ruido, o coroinha age instantaneamente, como que por
reflexo, puxando seu manipulador para seu lado e utilizando-o como anteparo
para que possa ocultar-se. De um significado simbdlico, vemos a passagem do
ator para um valor objetal, numa fragdo de segundos. Em seguida, passado o
susto, o coroinha suspira e olha para o rosto de seu manipulador, que |he
conforta com um sorriso. Nesse instante, o boneco revela certo grau de
consciéncia de sua simbiose com o ator, que igualmente manifesta, nesse jogo
de olhares, sua conivéncia com a situagdo. O mecanismo de projeg¢do do ator
em seu duplo, o boneco, é desvelado. Nessa explicitagdo, o manipulador passa
a viver uma existéncia aberta, transformando-se, ele mesmo, num duplo do
boneco: sua autoconsciéncia, a materializacao de seus temores, anseios e sua
coragem. O didlogo tacito entre ambos revela a grande metafora da
multiplicidade de vozes que compdem o personagem coroinha. Por um lado,

suas caracteristicas fornecidas pelo autor; por outro lado, a interpretacdo do
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ator e os movimentos produzidos por sua plasticidade. Percebemos também o

rompimento com as barreiras produzidas pelos niveis narrativos, provocando

metalepses, fazendo com que o espectador tenha o transito livre entre a

passagem da percepg¢ao da realidade teatral (o ator em cena) e a ficgdo (a

histéria contada). No final dessa cena, o ator recai na neutralidade, como se

voltasse a adormecer qualquer vestigio de uma personalidade humana. Volta a
ser uma sombra.

As pessoas olham o espaco e percebem uma eloqiiéncia

das formas animadas tdo grande que abstraem a figura do

manipulador. Elas gostam quando o manipulador interage com o

boneco, pois percebem nisso uma humanidade. A relacdo do

criador e da criatura se estabelece para as pessoas sem quebrar

com a histéria, mas reforca o entendimento de como o boneco

procede, o que existe por dentro dele'™.

Talvez essa “humanidade” esteja justamente na auto-reflexdo, no pensar
a si mesmo como objeto de analise, o que faz com que o publico reconhega

sua propria busca por uma identidade.

Para Fontes, “a idéia de estar presente na cena € uma forma de dizer ao
publico: olha, estamos contando uma histéria e estamos aqui mesmo”'">. Com
isso, o realizador enfatiza que o objetivo do grupo € explorar 0 que 0s recursos
técnicos podem oferecer, principalmente, os elementos plasticos, nos quais é
possivel abordar as relagcbes entre os diversos materiais, suas formas e o
corpo humano. A co-presenca, a interatividade envolvendo o ator-manipulador

e 0 boneco alude a idéia de uma “inteligéncia superior” e ao momento de

114 Paulo Fontes, em entrevista realizada em 2008.

15 1dem.



105

encontro entre o micro e 0 macro, quando o pequeno olha para cima e percebe
que compde algo maior, que faz parte de outro universo. O mito da busca da
criatura pelo criador é salientado pelo suposto raciocinio reflexivo do
inanimado.

A gente cria um ritual magico pessoal (...) uma seqliéncia
ritualistica para pontuar a cena, reforcando as conveng¢des que
serdo utilizadas. Os signos cultivam no imaginario do ator e do
publico o ambiente da ficcdo. As percepcdes sinestésicas
auxiliam nisso. E um espaco criado que tera coisas diferentes do
gue ele conhece. Estamos numa fase em que comecamos a
sentir a necessidade do boneco ndo mais ocultar o manipulador,

mas de acreditar que eles devem contar com a nossa presenca e

se servirem dela. Isso gera um processo de crescimento para

nés e isso, de alguma forma, é compartilhado pelo publico™.

Fritjof Capra'’, ao analisar os estudos de Humberto Maturana e a teoria
da cognicdo de Santiago, afirma que “o avango decisivo da concepgéo
sistémica da vida foi o de ter abandonado a visdo cartesiana da mente como
uma coisa, e de ter percebido que a mente e a consciéncia ndo sao coisas,
mas processos”''®. O autor assevera que as constantes interagdes dos
organismos vivos (vegetal, animal ou humano) com seu ambiente, sao
interagbes cognitivas, caracterizadas por uma atividade mental organizadora.
Assim, de acordo com essa concepgao, “a cognigao envolve todo o processo

de vida - inclusive a percepcdo, as emogdes e o comportamento — e nem

sequer depende necessariamente da existéncia de um cérebro e de um

16 paulo Fontes, em entrevista realizada em 2008.

17 CAPRA, Fritjof. As conexdes ocultas, ciéncia para uma vida sustentavel. Sio Paulo: Cultrix, 2005, p.
49-83.

18 |dem, p. 49.
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sistema nervoso” ™.

Com isso, Capra introduz o conceito do sistema
autopoiético, um sistema de autoperpetuacdo das redes vivas, o qual sofre
mudancgas estruturais continuas sem perder o seu padrao de organizagao em
rede. Assim, o sistema autopoiético &€ capaz de se auto-renovar e de
desenvolver novas estruturas, novas conexdes da teia autopoiética. Outra
curiosidade sobre a estrutura dos organismos vivos, também citada por Capra,
€ a de que eles possuem uma “historia”, ou seja, em suas estruturas possuem
‘um registro dos desenvolvimentos ja ocorridos”, o que provoca um
comportamento definido pela propria estrutura do organismo. No entanto, se o
comportamento é determinado pela estrutura, ao mesmo tempo ele € livre, pois
as resposta as perturbacdes do meio sdo autbnomas, uma vez que o sistema
vivo decide o que perceber e o que aceitar como perturbacédo. Dessa forma, a
cognigao é apresentada como um constructo continuo que produz “um mundo
através do processo de viver”. E o cérebro, nesse processo, é apenas uma das
estruturas especificas na qual ocorre a cogni¢cdo, uma vez que a totalidade do
processo cognitivo ocorre em toda a estrutura do organismo. Com base nessas
analises, Capra opde-se a visdo da dualidade entre mente (processo) e matéria
(estrutura), enfatizando que ambas encontram-se inseparavelmente unidas.
Além disso, evidencia que a consciéncia “¢ um tipo especial de processo
cognitivo que surge quando a cognicdo alcanga certo nivel de
complexidade”'?’. Notavel também so as idéias do autor ao definir “o padréo
de organizagcao de um sistema vivo como a configuragao das relagdes entre os

componentes do sistema; a estrutura do sistema como a incorporacdo material

119 CAPRA, Fritjof. As conexdes ocultas, ciéncia para uma vida sustentavel. Sao Paulo: Cultrix, 2005, p.
50.

120 |dem, p. 54.
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desse padrao de organizagdo; e o processo vital como o processo continuo

dessa incorporacdo”’?".

Face ao “sentimento de pertencimento” que Capra descreve, um
sentimento que nos ocorre no momento em que percebemos que somos parte
de uma ordem maior, podemos falar do nosso encontro com um sentido para a
existéncia. E falar desse sentimento, numa época de “pds-tudo”, de
desagregacao dos nucleos, de desmaterializagdo e conceitualizagdo do
humano, é essencial para a nova proposta estética que nosso tempo aporta.
Para os pds-modernos, a fusdo arte/vida deve ser a mais plena possivel, de tal
modo que propostas como o happening e o work in process tomam corpo nas
ruas e espagos alternativos, utilizando pessoas e objetos da realidade para
desencadear processos criativos. O limite entre o real e o ficcional € explorado
na nova poeética e o publico perde algumas de suas referéncias estéticas, ao
passo que reflete sobre seu papel na obra artistica. Tudo estda em rede,

interconectado, mas necessita das sinapses elaboradas pelo observador/leitor.

A estética utilizada no espetaculo Xiré das Aguas, sem duavida,
representa bem uma estética muito difundida também no Rio Grande do Sul,
que privilegia elementos metaficcionais, gerando novas estruturas que
permeiam os diversos niveis narrativos da obra, criando um disturbio entre
realidade e ficcdo. Talvez por meio desses disturbios o publico possa ser
induzido a realizar novas sinapses e reinterpretar o mundo ao seu redor. Nesse

aspecto, os atuais estudos da etnocenologia tém muito a acrescentar.

121 CAPRA, Fritjof. As conexdes ocultas, ciéncia para uma vida sustentavel. Sao Paulo: Cultrix, 2005, p.
83.
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Parece-nos pertinente citar o trabalho de dois pesquisadores que
vasculharam profundamente a natureza espetacular do ser humano. Sao eles
Victor Turner e Richard Schechner, os quais beberam na fonte da etologia e da

antropologia para compreenderem os rituais humanos praticados ainda hoje.

Para Turner, o ritual estava muito presente no processo social do
homem, principalmente no modo como as pessoas resolvem as crises. Estudou
os multiplos relacionamentos entre ritual e teatro, buscando integrar a nogao de
liminalidade como um estado intermediario. A performance, para o pensamento
de Turner, era central, pois constitui um exemplo vivo do ritual em acao, € uma
arte aberta, inacabada, descentrada e liminal, sendo um modelo de processo.
Segundo Schechner, Turner acreditava “que havia um processo dinédmico
continuo ligando os comportamentos performaticos — artes, esportes, rituais e
jogos — com a estrutura social e ética: a maneira como as pessoas pensam e
organizam suas vidas e explicam detalhadamente os valores individuais e de
grupo”. E assim, a importancia do ritual no processo de evolugdo chamou a

atencao do pesquisador.

Similarmente a visdo de Capra, numa analogia a concep¢ao da cogni¢cao
como um constructo continuo produtor de um mundo delineado pelo processo
de viver, Turner acreditava que o “trabalhando”, o “existindo” e o “fazendo”
seriam importantes estimulos para o desenvolvimento cognitivo e emocional.
Na obra artistica, esses estimulos seriam tdo ou mais importantes do que a
propria obra. Para Schechner, Turner, em seus ultimos estudos, “estava
refletindo sobre o ritual, sobre as ligacbes entre corpo, cérebro e cultura”,
acreditando que os processos liminais do ritual detinham a fonte geradora da

cultura e da estrutura social. Inspirado nas teorias do neuro-anatomista
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MacLean, delineia o cérebro “trino”, composto por um velho cérebro “réptil”,

controlador dos movimentos, um cérebro mais novo, “limbico”, responsavel

pelas emocdes, € um mais recente ainda, o “neo coértex cerebral’, dividido em

lobos direito e esquerdo, responsavel pelo pensamento cognitivo. Assim,
Turner questiona-se sobre a ligagado entre a etologia e a sdcio-biologia:

Se a ritualizacdo, conforme foi debatida por Huxley,

Lorenz e outros etologistas, possui uma base bio-genética,

enquanto que o significado tem base instruida neo-cortical, isso

significa que, 0s processos criativos, aqueles que geram novos

conhecimentos culturais, poderiam resultar de uma adaptacéao

mutua, talvez no proprio processo do ritual, de informac@es

genéticas e culturais?'?

Dessa forma, o pesquisador acredita que o processo do ritual seja
fundamental para a evolugdo social e biolégica do homem, adaptando-o em

sua acao coletiva cultural.

Enfim, podemos considerar que a arte que nos cerca hoje € proveniente
e também produz novos modelos de relagbes sociais, igualmente influenciadas
pela incorporagcdo dos modelos tecnolégicos de ponta a cultura de massa. Na
condicdo pés-moderna, na qual a vida ndo é um problema a ser resolvido, mas
experiéncias abertas em série para se fazer, a interpretacdo dos fatos e das
coisas € instavel e liquida. Tudo pode ser mesclado e tornar-se aceitavel e
possivel. A cultura, se profundamente influenciavel pelos ritos, como afirmava

Turner, também pode ser manipulada para fins determinados, bastando para

122 SCHECHNER, Richard. “Victor Turner’s last adventure”. In: The anthropology of performance, de
Victor Turner. New York: PAJ Publication, 1987, p.7-20. (Traducdo de Leda Alcaraz Marocco, para
fins didaticos).
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isso, conduzi-la através de atrativos, erotizando-a com simbolos e signos. Com
a manipulacao de ritos, a sociedade € capaz de moldar concepgdes coletivas

de realidade, atribuindo, para tudo, valores simbdlicos.

No campo artistico, a consciéncia de que o homem & um organismo
espetacular por natureza pode levar ao desenvolvimento de técnicas corporais
ritualisticas que sacralizam o corpo, atribuindo significados simbdlicos que o
unam ao divino e ao sentimento religioso. Assim, as técnicas corporais podem
ser entendidas como meios processuais de contatar com o sentimento sacro, o

“sentimento de pertencimento”.

4.5 Outro exemplo de metafic¢éo historiografica

O grupo Atimonautas
surgiu em 2005, durante o 5°
Forum Social Mundial
realizado em Porto Alegre,

como materializacido de uma

necessidade de expressao

individual e coletiva de seus integrantes. O fato de o grupo ter surgido no
ambiente do Férum Social € extremamente relevante para que se possa
compreender sua ideologia, a qual € manifesta na abordagem de temas como
a ecologia, a sociedade contemporénea e os direitos humanos, bem como em
suas opcodes estéticas, imbricadas com sua ética.

Nossa preocupacdo ndo se resume s6 em mostrar esse

tema, dos refugiados, mas sim em abrir um campo de discusséao
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diante da importancia do direito a vida, ao trabalho, ao lazer, a

comida..., em suma, a dignidade humana'?.

Em seu espetaculo Kakuma (2007) — nome inspirado no campo de
refugiados localizado na regido noroeste do Quénia — o grupo trata do instinto
de sobrevivéncia dos imigrantes e refugiados frente a precaria situagdo em que
vivemn, com surtos de doencas e desnutricdo. Abalados pelo sofrimento oriundo
dos conflitos armados que assolam varios paises, os refugiados carregam as
cicatrizes da guerra, da pobreza e da fome. No espetaculo, o grupo langa um
agudo olhar sobre os jogos de poder e dinheiro controlado por chefes politicos,
religiosos e tribais, os quais vitimam a populagéo civil africana e geram
problematicas ao refugiado, tais como a prostituicdo, o trafico de criangas, de
orgaos e de pessoas. Mas, na visdo do grupo, esses problemas nao s&o
isolados e restritos & Africa. Eles fazem parte de um contexto mundial que, por
seu sistema de exploracdo econémica, massacram todo o terceiro mundo. Em
varios paises, inclusive no Brasil, os camponeses fogem para as metropoles,
corridos de seu habitat pela concentracédo de terras cultivaveis na méo de uma
minoria rica, pela agricultura mecanizada e pelo uso das terras pela pecuaria.
Com isso, em volta dos centros urbanos, desenvolve-se um extenso “cinturéo

de pobreza”, sitiado pela violéncia.

Dessa forma, partindo de um fato especifico e universalizando-o, o
Atimonautas aborda um discurso des-centralizado, em defesa de uma minoria,
e questiona as bases do poder mundial, recriando outra versado para a historia,

permeada com metaforas, parddias e situagdes ficticias.

122 Denis Moreira, em entrevista em 2008.
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A escolha dos bonecos interagindo com mascaras, objetos e atores
provoca efeitos que surpreendem e fazem o publico refletir. Alberto Vermelho
diz que “o boneco nao representa, ele € aquilo que a gente quer que ele seja.
(...) Ele esta ali, personificado, por isso optamos por usa-lo”. Denis Moreira, ao
falar do efeito da presenca visivel do manipulador, diz que o espectador sente
que “também pode ser um atuante” e explica a opgao do grupo: “a gente optou
pela nossa exposi¢cao para ficar mais facil o entendimento de como tudo é
feito”. Assim, em seus depoimentos, demonstram a énfase dada para que nada
figue oculto aos olhos do publico. Eles querem que as pessoas motivem-se a
atuar socialmente, tomando posicdo contra os mecanismos sociais opressores.
Em suma, a arte, para eles, € catalisadora de mudancgas sociais, uma vez que
ela pode auxiliar a revisitar o passado e reinterpreta-lo, alcangcando uma nova
compreensdo das estruturas que nos aglutinam e dominam, fazendo

desabrochar uma nova possibilidade de reinventar a realidade.

Em uma das cenas
temos a invocagdao de
expressivas imagens que
denunciam 0s mecanismos

totalizantes das sociedades

capitalistas, através de uma
critica irbnica aos “senhores da guerra” que brincam com vidas humanas. Na
cena, vemos um bau com diversas malas empilhadas. Dois personagens, com
capotes e mascaras de caveira entram sorrateiramente e retiram algumas
malas, saindo em seguida por laterais opostas. Em seguida, uma terceira

personagem, gravida e igualmente com uma mascara de caveira, passa pela
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cena. Retornam os dois primeiros personagens, com as malas, e encontram-
se, dissimulados. Identificam as malas um do outro e as trocam. Apds, abrem-
nas e verificam seus conteudos: na primeira, estd o dinheiro e, na outra, a
munigao bélica (granada e missil). Saem de cena. Um quarto personagem
(igualmente com mascara de caveira) aparece com uma terceira mala. Abre-a
sobre o bau e retira dois bonecos de trapos (representando um homem e uma
mulher) presos por varas na cabega (tringles). Retorna uma das caveiras
anteriores e assume o lugar do manipulador dos bonecos. Neste momento, a
luz foca somente os personagens de trapos, branquinhos, pequenos e
delicados, e uma musica triste comega a tocar. Os bonecos de trapos iniciam
uma pantomima na qual se despedem um do outro, choram e tentam tocar-se.

Mas, nesse momento, a caveira que os manipula separa-os, maltrata-os e

torna a guarda-los na mala.

Nessa mise-em-abime,
que apresenta um teatro
dentro de um teatro, fica clara
a relacdo de poder inexoravel

que o0 manipulador (um

personagem que representa a
morte) exerce sobre os bonecos, comandando seus movimentos e suas
proprias “vidas”. A antitese criador/destruidor, proposta pela figura do
manipulador com rosto de caveira (um ser desprovido de humanidade), opde-
se a outra antitese representada pelos bonecos de trapos, a
liberdade/aprisionamento. Isso cria uma relacdo de espelhamento entre duas

dimensdes que representam um macro e um micro universo; dois planos
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distintos e independentes de significacdo, mas que se completam, fornecendo
ao espectador pistas evidentes para que este reagrupe a imagem como um

todo significativo.

4.6 A expressividade dos materiais como fala

124

Para o grupo Camaledo™", o proprio material oferece as possibilidades

dramaturgicas para seus espetaculos, utilizando, nos conflitos, a presenca
constante do ator. Tania de Castro, ao falar do inicio dos encontros do grupo,

assevera:

N&o tinhamos conhecimento como atores, mas tinhamos
a necessidade de usar com o0 boneco uma linguagem
diferenciada, que né&o tivesse o limite do espaco para ser
ocupado. Queriamos que o espaco fosse mais amplo. Entéo
comecamos a trabalhar com o boneco e o ator contracenando.
Levamos um bom tempo para definir quando seria o boneco,
guando seria o ator ou quando seriam o0s dois ao mesmo

tempo™®.

Jodo Vasconcelos salienta que:

Desenvolvemos uma Otica de observacdo dos materiais,
da busca pelas suas texturas, cor e forma. A partir disso é que a
gente desenvolve e cria o boneco e, depois, criamos a histéria.
Em Fragmentos do lixo, por exemplo, come¢camos a juntar
coisas e depois é que fomos criando as histoérias, acoplando-as

num espetaculo™?,

1240 grupo foi fundado em 1986 e estreou seu primeiro espetaculo em 1988, no Festival de Bonecos de
Caxias do Sul.

125 Entrevista realizada em 2008.

126 1dem.
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Vasconcelos acredita que a
caracteristica de cada material contém uma
histéria intrinseca, pois guarda

caracteristicas especificas que irdo ser

descobertas e evidenciadas pelo ator. Um material duro, por exemplo,
propiciara essa caracteristica em cena através de seu peso, sua inércia, etc.
Para ele, existem duas vertentes de criacdo: Uma primeira, que explora o
material cru, retirando-o da sua condi¢cado de artefato e imprimindo movimentos
que o caracterizardo como boneco; e uma segunda, na qual o material cru é
transformado, mesclado com outro material com o qual ira dialogar, como, por
exemplo, o conjunto formado por um par de olhos acoplados a um outro objeto

ird oferecer novas caracteristicas pertinentes a soma do conjunto.

Entretanto, Tania e Jodo concordam que, em ambas as vertentes
supracitadas, o ator participa para compor a dramaticidade e o proprio objeto
fornece as indicacbes de como manipula-lo. Eles acreditam que o material
constituinte do objeto induz o ator a reagir intuitiva e instintivamente em relacao
a ele. Se o material é leve e pontiagudo, isso altera 0 modo como o ator ira

trata-lo.

No espetaculo do grupo intitulado Osculos e amplexos, a histéria
apresenta dois personagens (dois atores) representando catadores de lixo, que
moram juntos e estdo sempre brigando. Um dia, ao entrarem em casa,
comegam a observa-la de outra maneira, identificando, nos objetos que est&o

dentro da casa, caracteristicas diferentes das que estdo habituados a perceber.



116

Ao analisar e mover os objetos, os personagens decidem montar um boneco
em frente aos espectadores. A partir da interacdo dos atores com os materiais
que compdem os objetos, vai-se estabelecendo novas relagbes de cooperagao
entre os personagens, fazendo com que o conflito inicial, pré-existente na
historia, aos poucos va se resolvendo de forma poética. Para Joao
Vasconcelos, “a idéia é que o espectador identifique o proprio objeto num
primeiro momento e, em seguida, que ele ja ndo veja mais o objeto. Queremos

que ele veja um personagem, uma outra coisa diferente da primeira”.

Dessa forma, podemos afirmar que a intengdo do grupo, em seu
trabalho, é centrar a atengao do publico na analise da estrutura que compdem
a dramaturgia, ou seja, a prépria montagem do boneco. Essa andlise da
estrutura é regida pelas leis de probabilidade que s&o oferecidas em relagéo
aos objetos utilizados. O espetaculo, portanto, oferece ambiglidades
interpretativas que fazem o espectador decifrar as “senhas” oferecidas pelos
objetos através dos signos representados por seu material constitutivo, sua
forma e sua funcdo. O resultado € uma obra aberta que estabelece relacdes de

fruicdo com os espectadores.

Segundo Jurkowski:

A procura de um boneco n&o-figurativo, o bonequeiro
encontra coisas em seu caminho, objetos utilitarios do nosso
cotidiano que podem se metamorfosear em bonecos e interpretar
um papel dramatico. Submetido a uma anédlise artistica, a uma
critica de sua natureza artificial, o boneco revelara todas as suas
fraquezas enquanto ser figurativo, numa época onde dominaram

a arte abstrata e a subjetividade, tanto no plano psicoldgico
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guanto no plano seméantico. Tomando a via da arte, ele torna-se
vulneravel, fragil e submisso a vontade de seu mestre'?.

27" JURKOWSKI, Henryk. Métamorphoses : la marionnette au XXe siécle. Charleville-Méziéres:
Institut International de la Marionnette, 2000, p. 16.
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CONCLUSAO

Notamos que as diversas agoes e reflexdbes que revolucionaram a arte
no século XX, as caracteristicas questionadoras do modernismo, seu
experimentalismo radical, a reivindicagdo da arte autbnoma e uma nova viséo
sobre as relagbes entre sujeito criador e objeto criado, influenciaram também o
Teatro de Animagado. O novo contexto social, apontado por Lyotard como um
‘redesdobramento” econbémico na atual fase do capitalismo, auxiliado pelas
técnicas e tecnologias'®®, produziu metamorfoses e um novo modus faciendi
nessa arte. Como reflexo, podemos constatar que a sua estrutura dicotébmica,
que compreende dois sujeitos (o0 ator-manipulador e o objeto-personagem), foi
sendo cada vez mais explorada dentro do fazer teatral. Mas as possibilidades
concernentes a visibilidade ou ndo da manipulagao do ator-manipulador e suas

relacbes com objeto-personagem sdo extremamente variaveis num espetaculo

128 | YOTARD, Jean-Francois. A condi¢do pés-moderna. 72. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2002, p.
27.
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teatral de animacdo. Cada proposta de encenacido depende do senso estético
dos artistas envolvidos. Observamos, entretanto, que as formas de encenacéao
contemporanea no Teatro de Animagéo gaucho privilegiam a presenga visivel
do ator-manipulador e, em muitas dramaturgias, é desenvolvida a tematica da
autoconsciéncia. O duo ator-manipulador / objeto animado pode configurar, na
imagem produzida em seu jogo, variadas interpretagbes por parte do
espectador. Consoante Charaudeau,
A existéncia do metadiscurso, como a da polifonia, revela
a dimensao inevitavelmente dialégica do discurso, que deve

abrir seus caminhos, negociar em um espaco saturado pelas

palavras e pelos enunciados outros'?°.

Também podemos constatar, no Teatro de Animag¢do gaucho, uma
hibridizagao resultante de seu contato com outras formas de arte. A énfase de
sua estética recaiu, principalmente, sobre aspectos intertextuais, parddicos e
metaficcionais. Em meio a avalanche de incertezas questionadoras que
aportaram no pos-modernismo, trazendo novos conceitos, tais como: um novo
olhar sobre a relacdo entre a arte e a realidade, o distanciamento critico, a
participacao ativa do publico na obra através de sua parcela na construgao de
significados, a descentralizagao (descrita por Linda Hutcheon como o ex-

130

céntrico™""), a fragmentagao do sujeito, o reconhecimento e a valorizagdo da

diversidade cultural, entre outras questdes. Novas estruturas dramaticas se

129 CHARAUDEAU, Patrick. Dicionario de analise do discurso. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2006, p.
326-8.

130 HUTCHEON (op.cit., p 84-5) descreve o processo de descentralizagdo do P6s-modernismo como um
questionamento a série de conceitos estabelecidos pelo humanismo liberal: autonomia, transcendéncia,
certeza, autoridade, unidade, totalizacdo, sistema, universalizagdo, centro, continuidade, teleologia,
fechamento, hierarquia, homogeneidade, exclusividade e origem. Mas esse questionamento trata-se
menos de uma critica destrutiva do que uma postura interrogativa e contestatoria da autoridade, surgido
principalmente na década de 60.
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sobressairam dentro de novas poéticas desenvolvidas mais intensamente no
nosso estado a partir da década de 1980, periodo fértil do desenvolvimento e
expansao do movimento bonequeiro gaucho. A figura do ator-manipulador de
forma evidenciada, postada no mesmo plano que todos os elementos
componentes da cena colaborou para essa nova poética, como elemento
estético. Os recursos metaficcionais utilizados colaboraram para a definicdo de
novas funcdes da obra artistica em relagao a reproducao da realidade. Como
observou Kearney:

A mimesis pOds-moderna nao imita uma verdade pré-
existente, ela imita uma outra imitacdo e assim imediatamente
até o infinito. A mimesis pds-moderna zomba da idéia de que
poderia existir um original, uma fonte primitiva, uma espécie de
traco que teria precedido a imitacdo*®".

Destarte, em consonancia com a poética pdés-moderna, o Teatro de
Animagao gaucho faz evoluir o jogo metalinguistico da cena, apelando a
citagdes, a auto-referencialidade, ao olhar irbnico sobre si mesmo (critico e
autocritico) e considerando a propria ontologia dos personagens. A
manipulacdo, nos espetaculos, € considerada como meio de simulagdo do
objeto autbnomo e, ao mesmo tempo, a presenca evidenciada do manipulador
transforma-o num personagem que representa a si mesmo, manipulando o

objeto.

Consequentemente, os procedimentos dramaturgicos se ampliam,
devido a presencga significativa do ser humano em sua relagdo com o objeto

que apresenta. Costa explicita que:

131 Apud JURKOWSKI, op.cit., p. 260.
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O objeto, ao interpolar-se entre o ator e o publico, impd&e
procedimentos dramatlrgicos necessarios a esse fazer teatral,
cuja especificidade é determinada nédo s6 pelo objeto, mas pelo
jogo que se estabelece com o ator e o publico. E a partir dessa
coordenada que resultam os procedimentos: o ator adquire o
status de manipulador e/ou animador e o objeto, o de um signo
visual. O publico espelha a verdade. Em decorréncia dessa
formulacdo surgem as hipdteses derivadas, quais sejam: o teatro
de animacdo possui esséncia épica; o ator-manipulador, ao
animar o objeto, exerce a funcdo de um narrador ou
demonstrador; ha uma bipolaridade que é recorrente na

dramaturgia: vida/morte, estatismo/mobilidade, animado/néo-

animado*®.

Em analogia com a metaficgdo historiografica apresentada por Linda
Hutcheon'®, podemos dizer que a presenca acentuada do ator-manipulador
durante o ato de manipulagcdo apresenta uma obra de ficcdo que reflete
conscientemente sobre a sua condicao ficcional. Dessa forma, o ato “real” da
manipulagdo torna-se ato ficcionalizado, muitas vezes, dissimulado ou, até
mesmo, apresenta-se como elemento essencial a trama desenvolvida. Em
referéncia a afirmacao de Baudrillard, uma das fun¢des da realidade é devorar
toda a tentativa de simulagéo. Ele diz que “a ilusdo ja ndo é possivel porque o
real ja ndo é possivel’’® na nossa sociedade. E, para o fildsofo, simulacéo
opde-se a representacdo. A primeira parte “do principio de equivaléncia, parte
da negacgao radical do signo como valor, parte do signo como reverséo e
aniquilamento de toda a referéncia”, ao contrario da representacao, que “parte
do principio de equivaléncia do signo e do real (mesmo se esta equivaléncia é

utopica, € um axioma fundamental)’, de tal forma que “tenta absorver a

132 COSTA, op.cit., p. 19.
13 HUTCHEON, op. cit.
134 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagéo. Lisboa: Reldgio d’ 4gua, 1991, p. 30-1.
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simulagdo interpretando-a como falsa representacdo”'®*. Com isso, a mimesis
do século XX é centrada no processo, na representacdo de uma
representacdo, onde os elementos formais da ficcdo sido transformados em
material para a ficgdo explorar. Ao contrario dos modernistas, que separavam
radicalmente a realidade da arte, os pés-modernos usam a realidade na arte
para evidenciar sua relagdo complexa. Por isso, a intertextualidade e a parddia
sdo as estratégias principais do pds-moderno, pois problematizam e
questionam as verdades absolutas, mostrando que podemos reconstruir a
realidade infinitamente, pois cada grupo social, cada cultura, possui sua
subjetividade especifica, fruto das realidades sociais de convivio. Por isso, a
Pés-modernidade concebe os individuos como “multiplos e contraditérios”, e
sua arte utiliza referéncias parddicas para estabelecer um dialogo com o
passado, reinterpretando-o de forma critica, sem cair no hermetismo e no

esteticismo exacerbado dos modernos.

Constatamos, entre os espetaculos analisados das companhias
gauchas, estruturas dramaturgicas que privilegiam as metanarrativas. E, como

assevera Jurkowski,

Ao revelar sua técnica ao publico, o ator-manipulador se
inscreve na escritura do espetaculo e devera ser analisado
enquanto elemento deste texto. De fato, os estruturalistas ja
evocavam abertamente a morte do ator, mas, fazer aparecer a
figura do ator sobre o palco, ao lado dos bonecos, equivale a
mostrar o autor do personagem dramatico. A analogia é entdo
flagrante. O ator-manipulador nega, assim, sua proépria

subjetividade™®.

135 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulag&o. Lisboa: Reldgio d’ 4gua,1991, p. 13.
1% JURKOWSKI, op. cit, p. 260.
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Desse modo, o ator-manipulador divide a cena com os objetos
manipulados, fazendo uma incursao mais explicita pelos dominios da arte do

ator e das artes performaticas.

Outros aspectos notérios da Pds-modernidade, como afirma Deleuze,
entre outros filésofos, e que podem ser claramente percebidos na arte da
animacado contemporanea, sao aqueles referentes a natureza original da
repeticdo. A repeticdo, para Deleuze, nunca € igual, uma vez que sempre
apresenta um traco distintivo, por mais sutil que este apareca. O filésofo afirma
que “segundo a lei da natureza, a repeticdo é impossivel”'®". Mais uma vez,
retomamos o controverso tema da originalidade, tdo discutido na pos-
modernidade. No Teatro de Animacdo atual, conquanto grande maioria das
companhias citadas neste trabalho desenvolva claramente uma expressiva
linha hibrida em seus espetaculos, ainda existem encenadores, ou diretores,
que utilizam algumas formas e estilos ligados a tradigdo popular. No entanto,
esses espetaculos nunca reproduzem fielmente as técnicas e estilos
tradicionais realizados em outras épocas, uma vez que se apresentam
renovados numa série de aspectos, que variam desde os materiais utilizados
na fabricacdo dos bonecos até variantes linguisticas, narrativas e estruturas

dramaticas.

A tematica do Teatro de Animacao e seus aspectos metaficcionais se
apresenta vasta e, ao mesmo tempo, amplamente explorada pela estética pos-
moderna. Por isso, nosso maior anseio, através desta pesquisa, foi despertar o

interesse das mais variadas disciplinas no que tange ao aprofundamento de

37 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 20086, p. 26.
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questdbes que carecem de estudos sistematicos. Dessa forma, esperamos
sinceramente poder acrescentar ao leitor uma pequena quantidade, se nao de

conhecimento, entdo de curiosidade sobre a intrigante arte da animacgéo.
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