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Resumo: Este artigo aborda uma das principais transformacdes efetuadas na pratica do
teatro de animagdo nas tltimas décadas no Brasil: a presenca do diretor teatral na encena-
¢do de espetaculos. Nesta perspectiva, analisa-se a montagem do espetaculo Flor de Obsessio
(1996, do Grupo Pia Fraus (SP), e destaca-se o cruzamento de linguagens como procedi-
mento em seu processo de criagdo. A idéia de hibridagado, cunhada por Garcia Canclini, as-
sim como “intertextualidades”, apresentada por Renato Cohen, fundamentam as andlises.
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Teatro de animacdo, segundo Amaral
(1997, p.15) é o termo empregado para de-
signar o “género teatral que inclui bonecos,
mascaras, objetos, formas ou sombras, repre-
sentando o homem, o animal ou idéias abstra-
tas”. Ela sublinha que o género mais difundido
entre nos é o teatro de bonecos. No teatro de
animacao, é comum o autor e atores manipula-
dores estarem envolvidos em todo o processo
de encenacdo do espetaculo.

Para que a cena no teatro de animacdo
torne-se crivel é necessario que qualquer mo-
vimentagdo do objeto animado, desde sua en-
trada no palco até gestos mininos, possuam
uma qualidade energética que lhe confira or-
ganicidade. Isso exige intima relagdo do ator
animador com o objeto. Para Parente (2005),
“estar orgénico significa estar pleno, vivo, inte-
grado fisica e psiquicamente” e “é do encontro
entre duas energias, a humana e a da matéria
inerte que emerge a organicidade no teatro de
animacgao”.

Referindo-se principalmente ao panorama

no continente europeu, Jurkowski (2000) atesta
que as transformagdes no meio artistico que se
sucederam no principio do Século XX também
trouxeram novas perspectivas ao teatro de bo-
necos através de abordagens inovadoras. Foi a
partir dessa época e mais precisamente depois
da Segunda Guerra Mundial que o teatro de
bonecos comegou a ganhar expressdo no meio
artistico e, neste contexto, assiste-se a uma es-
pecializacdo profissional de diretores e de ato-
res bonequeiros.

No Brasil, o teatro de bonecos esteve por
mais tempo ligado as suas tradi¢des que seus
correlatos em paises europeus. Entre nos, so-
mente nas dltimas décadas essas transforma-
¢Oes se tornaram significativas, pois, até entdo,
os espetaculos eram dirigidos coletivamente
e de modo empirico ou espontdneo e, a par-
tir dai, o bonequeiro, que antes se incumbia
de todas as etapas - atuagdo, criagdo, direcao,
producdo e concepgdo sonora do espetaculo
- passou a fragmentar suas funcoes, a dividi-
las com outros artistas. Cada vez mais essa
linguagem vem sendo descoberta por artistas
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que a transformam e a estudam. A producao
de espetaculos teatrais com bonecos para pui-
blico adulto, bem como a mistura e hibridi-
zagdo desta linguagem com outros géneros,
é uma realidade contemporanea, embora, em
diversas regides do pais, ainda encontremos
vivas manifesta¢des cénicas tradicionais. Nes-
te contexto é que o papel do diretor no teatro
de bonecos se faz presente entre nés, com fun-
¢Oes cada vez mais definidas, permitindo-nos
afirmar que uma das transformagdes ocorridas
em nosso teatro de animacao foi a presenca do
diretor de espetaculo.

1. Um Pouco de Histéria

Para falar sobre as transformacdes ocorri-
das no teatro de bonecos brasileiro no século
XX, faz-se necessario primeiramente esclarecer
que existe uma lacuna de informagdes sobre as
atividades titeriteiras até 1946, ano em que, se-
gundo Lacerda (1980) e Amaral (1994), surgiu
no Rio de Janeiro um movimento educativo e
cultural que indiretamente repercutiu no tea-
tro de bonecos de todo o pais.

Esse movimento teve inicio com uma série
de cursos e oficinas e intercaAmbio entre artistas
e intelectuais brasileiros e europeus, promovi-
dos por Helena Antipoff. Ela fundara, em 1945,
a Sociedade Pestalozzi do Brasil e acreditava
no grande alcance desta linguagem, como fer-
ramenta na area educacional, seguindo uma
tendéncia mundial da nova corrente de educa-
¢do pela arte - na época uma novidade. Foram
0s primeiros cursos que se tém noticias no Bra-
sil e, embora nao fossem inovadores, tiveram
0 mérito de trazer informacdes bésicas sobre
a historia, a maneira de se fabricar uma em-
panada, cendrios, a confeccdo e manipulacdo
de bonecos de luva, vara e teatro de sombras.
Desse movimento, surgiram no Rio de Janeiro
varios grupos, que por sua vez influenciaram
na formacao de outros, em Recife, Sdo Paulo,
Porto Alegre e Belo Horizonte. Uma constante
em todos eles era a dedicagdo quase exclusiva
ao publico infantil.

Na década de 1970 e, finalmente, nos anos
de 1980, o Teatro de Bonecos enveredou por
novos caminhos e propostas cénicas, nao estan-
do mais associado somente ao teatro infantil -
fenémeno que foi deslanchado quando alguns
grupos brasileiros tiveram a oportunidade de
apresentarem-se pela Europa e de la voltaram
entusiasmados com as transformacdes ja sedi-
mentadas no velho continente. Este fato é ilus-
trado num artigo da Revista Mamulengo:
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Uma constatagdo estd feita: os bone-
queiros brasileiros iniciaram um lon-
g0 processo de discussio que objetiva
a revisdo de seus conceitos e posicio-
namentos ds vezes hd longo tempo
acomodados. Sentem a necessidade de
estar cada vez mais presentes e par-
ticipantes da realidade do mundo de
hoje, para que seu trabalho realmente
signifique. (LACERDA, 1980; p.25)

No ano de 1966 realizou-se o 1 festival
de Marionetes e Fantoches do Rio de Janeiro,
quando se deu a inauguragdo do primeiro es-
paco criado para esta linguagem no Brasil - Te-
atro do Aterro do Flamengo. Este evento foi
organizado pelos bonequeiros Clorys Daly e
Claudio Ferreira; dele participaram oito gru-
pos de teatro de bonecos. Também neste es-
paco, aconteceu o II Festival, no ano seguinte,
com participacao de 16 grupos de varios esta-
dos do Brasil. Em 1968, agora no Teatro Novo,
ocorreu o III Festival, com a participagao de 12

grupos.

Analisando-se dados sobre o nimero de
grupos participantes dos primeiros festivais,
percebe-se a significativa expansdo do Teatro
de Bonecos neste periodo. De 1968 a 1972 o
ciclo de festivais foi interrompido. Os bone-
queiros continuaram trabalhando pelo Brasil
inteiro, mas nesta época o pais passava pelos
seus piores anos da ditadura militar. Apesar
disso, temos o testemunho de algumas inicia-
tivas isoladas. Ilo Krugli, em 1966, participou,
juntamente com Pedro Dominguez, seu anti-
go parceiro, de dois espetaculos dirigidos por
Gianni Ratto: O Retdbulo de Mestre Pedro de Mi-
guel de Cervantes; e Ubu Rei, texto de Alfred
Jarry. E importante destacar que Gianni Ratto
foi cendgrafo e diretor de teatro de atores e
isso ja constitui uma mudanga significativa no
procedimento de montagem por bonequeiros,
ou seja, convidar um diretor de teatro de ato-
res para dirigir seus espetaculos. Destacamos
também outro procedimento inovador para a
época: o espetaculo foi musicado pelo maestro
Isaac Karabtchevsky. Segundo Amaral (1994),
foi uma novidade cénica, pois misturavam di-
versas linguagens como maéscaras, bonecos e
atores em cena. Ubu Rei, segundo Illo Krugli*,
foi produzido em 1969/1970 e apresentado no
eixo Rio-Sao Paulo, depois de ter passado por
alguns incidentes relacionados com a repres-
sao politica, como relata Ratto (1996, p.132):
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Ubu, que se o Teatro Novo tivesse
continuado sua atividade seria o se-
gundo espetdculo de minha jovem
companhia, foi preparado e ensaiado
cuidadosamente para que a idéia de
Jarry (o grotesco da ditadura aliado
ao tragico de suas conseqiiéncias) ti-
vesse todo o espaco necessdrio para
se comunicar. Eu tinha lido tudo
o que podia ler e tinha me posto em
contato com a sociedade francesa li-
gada ao autor. Ilo Krugli, artista es-
pléndido (...) desenhou, para a idéia
que eu tinha de fazer um espeticulo
onde marionetes, bonecos e titeres se
estruturassem com atores e persona-
gem, mdscaras, figurinos e aderegos
que complementavam, enriquecendo
a conceituagdo do espetdculo.

O movimento de renovacdo do teatro de
bonecos foi retomado nos anos 1978 e 1979,
periodo em que alguns grupos como o Gira-
mundo (MG) com seu espetaculo Cobra Norato,
dirigido por Alvaro Apocalypse, recebe gran-
des elogios da critica teatral e passa a ser visto
como um dos espetdculos responsaveis pela
diluicdo do preconceito existente em relacao
ao teatro de bonecos como arte feita exclusiva-
mente para criancas. O Grupo Casulo, de Ana
Maria Amaral, na época também promove e
realiza cursos, conferéncias e laboratdrios vol-
tados para a pesquisa da linguagem do teatro
de bonecos, além de espeticulos para adultos
e criancas.

Os profissionais ligados ao teatro de bone-
cos almejavam aprimorar sua arte e a necessi-
dade de se especificar as tarefas na producado
de seus espetédculos, entre elas a funcdo de
direcdo, tornava-se premente. Este fenomeno
ocorre de modo mais evidente por volta dos
anos de 1970, embora, como apontado ante-
riormente, encontremos manifestacdes dessa
tendéncia j& por meados da década de 1960.
Diferentemente, no teatro de atores a figura
do diretor surge na primeira metade do século
XIX.

2. O Diretor

O trabalho do diretor de Teatro de Anima-
¢do supoe conhecer a linguagem da animagao,
atentar para a relagdo entre o ator-manipula-
dor e seu boneco ou objeto. Mas ele deve, an-
tes de tudo, conhecer a arte do teatro, sendo
esse certamente um dos principais problemas
existentes na arte do teatro de bonecos no Bra-
sil até a década de 1960. As especificidades da
linguagem do teatro de animagado constituem,

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p.001-006, 2009.

sem duvida, outro desafio ao papel do diretor
nessa area. Segundo Baixas (2008; p.154), ani-
mar é dar alma, dar vida e, para dar ao objeto
a impressdo de que tem vida, é necessario im-
primir-lhe respiracdo, que o conecta de forma
profunda com o intérprete; peso, que lhe con-
fere um carater original, tinico, um andar, um
estar, sua relagdo com o mundo, sua opinido
sobre o que se passa e ritmo, que dirige o baile
do manipulador com sua criatura.

O teatro de animagdo, por ser representa-
¢do, é uma forma de organizacdo de realidade,
pois é comunicagao com sentido. E um sistema
organizado, que, pela sua pratica, pressupde
uma série de ‘regras’, diretrizes manipulato-
rias, interpretativas e ritualisticas que eviden-
cilam esse seu carater. Quando enveredamos
pelo caminho do teatro de animacao, depara-
mo-nos com a imensa dificuldade de reconhe-
cer e descrever as principais caracteristicas do
ser vivo, seus mecanismos de reagdo e, con-
sequentemente, de reproduzi-lo.[...] A repro-
ducao das fungdes biolégicas vitais, desde as
reagdes fisicas as psicoldgicas, é que causardo
a ilusdo de que um objeto inanimado age por
vontade prépria. (BALARDIM 2004; p.37).

Felisberto Costa (2001) afirma que h&, no
teatro de animacdo, uma especificidade dra-
matirgica que se constréi na relacdo entre
ator, objeto e publico. O objeto, ao interpor-se
entre o ator e o publico, impde procedimentos
dramaturgicos necessarios a esse fazer teatral,
cuja especificidade é determinada nao s6 pelo
objeto, mas pelo jogo que se estabelece com o
ator e o pablico.

O espetaculo Flor de Obsessio (1996), da
Cia Pia Fraus, de Sao Paulo, sob a direcao de
Francisco Medeiros, possibilita refletir sobre
o papel do diretor no espetaculo de teatro de
animacdo e as praticas denominadas de inter-
textualidade e hibridismo.

3. Pia Fraus e Flor de Obsessao

Ao longo de seus 25 anos de existéncia, a
Cia. Pia Fraus vem consolidando um repert6-
rio com caracteristicas particulares, buscando
a integracdo dos recursos do teatro de anima-
cdo aos de outras linguagens. A naolinearida-
de, o pouco uso da palavra, a forca das ima-
gens, a relacdo boneco-ator sdo os elementos
que caracterizam os trabalhos da companhia.
Domingos Montagner, ator, remetendo-se aos
primérdios da companhia, diz:

Tinhamos bastante inquietude (...)
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procurdvamos renovar o ambiente
de bonecos (...) havia a vontade de
trazer o boneco para o teatro adulto
(...) Nossos bonecos eram poéticos A
gente inventava manipulagoes, almas
diferentes para bonecos grandes, pe-
quenos, da nossa altura, de mdo, para
uma mdao so6. Da nossa relacdo de ator
com o boneco criamos uma lingua-
gem.

Neste espetaculo, o texto foi criado com a
juncdo de fragmentos de pecas e romances de
Nelson Rodrigues, além de textos produzidos
pelo elenco reunindo impressdes pessoais so-
bre a obra do autor. Desse modo, configura-se
como uma criagao coletiva apoiada em textos
do referido autor.

Flor de Obsessio® € um espetaculo que se
caracteriza por reunir os elementos cénicos
dispostos no cenario, sugerindo um ambien-
te antigo e conservador, em que trés atores-
personagens, trajados com ternos pretos, es-
tdo sentados diante de uma mesa e parecem
impregnados por essa atmosfera. Dois deles
nas cabeceiras e um terceiro no centro, cujas
maos repousam sobre a mesa em total imobi-
lidade, enquanto o olhar fixo e a postura hie-
ratica completam o quadro. A inércia se rompe
por um facho de luz vermelha incidente sobre
mulheres corporificadas em estatuetas e os ho-
mens reagem a invasao pecaminosa. Tem-se a
superposicao de ambientes, um austero e outro
lascivo; a utilizacdo da sombra e da luz como
obsessao e a presenca espectral dos Vizinhos.
Movimentando-se ritualisticamente, os atores
estabelecem um jogo com as madscaras, antes
dispostas nas portas e janelas, como a espreita-
rem os acontecimentos.

Nesse jogo, cada personagem é caracteri-
zado por um gestual especifico. Dois deles re-
lacionam-se com a mesa: um se desloca sobre
ela e o outro, embaixo, como um ser acuado. O
terceiro aproxima-se do coro das mulheres. A
cena finaliza com os atores colocando masca-
ras em seus rostos, feito que, ao mesmo tempo
0s protege e transforma-os nos personagens
denominados “Vizinhos”, no estilo rodriguea-
no. Movidos pelo jogo de transformacoes, os
trés personagens retiram as mascaras e assu-
mem a postura de atores-manipuladores. Um
boneco personifica um jogador do Fluminen-
se, o retangulo da mesa transformando-se no
campo em que atuam jogador e manipulado-
res. A contracenacio entre ator e boneco da-se
de variadas maneiras, como numa partida, em
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uma atmosfera lidica infantil. Em outro plano,
um cavalo de um cortejo ftnebre surge ao fun-
do, como uma visdo pairando no ar. Verifica-
se um contraste entre o colorido e a alegria da
primeira cena e a tonalidade branco-azulada e
severa da segunda, em que o componente eté-
reo das recordagdes funestas é ampliado pela
fumaca.

O ator-manipulador inicia a seqiiéncia
vestindo uma longa saia branca e atuando
juntamente com as batidas fortes da musica.
A seguir, anima uma boneca vestida de noiva,
que tem um buraco no lugar de cada vista. Um
segundo ator manipula um boneco composto
pelo torso e cabeca, trajado com palet6 negro
- que constitui o noivo. A tensdo dramatica
promovida por um tango consuma a relagdo
frenética em que, atores e bonecos alternam
os papéis. No final, o casal de bonecos é encer-
rado numa cristaleira, nos remetendo a peca
Anjo negro.

Superposta a esta seqiiéncia, o terceiro
ator-manipulador movimenta o coro de quin-
ze estatuetas, que se constituem num comenta-
rio a moda das tragédias gregas. As mulheres
deslocam-se pelo palco refletindo visualmente
sobre o episédio. A evolugdo do coro termina
como se as estatuetas fossem testemunhas de
um atropelamento, que é sugerido pela tri-
lha sonora. O noivo, apds agredir um grupo
de mulheres, é acometido por um mal stbito,
acontecimento que evoca Beijo no Asfalto e em
que a imagem do ator-manipulador estendido
no chao remete a Arandir, personagem da peca
mencionada. Essa referéncia torna-se mais ex-
plicita quando o atropelado recebe o beijo de
um outro ator na finalizacdo da cena. O ator-
acidentado é suspenso por quatro cordas numa
espécie de suplicio e nessa atmosfera delirante
surgem duas noivas de luto: uma coberta por
um véu, talvez a mulher de véu de Vestido de
Noiva. Ambas digladiam-se pela conquista do
mesmo homem, instalando uma relagdo eroti-
co-fnebre entre atores e bonecos.

O fim do primeiro movimento e o inicio
do segundo sdo indicados pela nova entrada
dos Vizinhos, que realizam a preparagdo de
uma nova configuracdo espagotemporal. Co-
locam um tapete vermelho no meio do palco,
paramentam-no com flores, sugerindo uma
igreja, enquanto uma cadeira em cima da mesa
e duas outras que ladeiam o tapete completam
a ambiéncia. Os Vizinhos retiram as mascaras
convertendose nos Homens da cena inicial,
que mantém uma relacdo violenta com trés
mulheres, bonecas de borracha de corpo intei-

Pagina 4



Valmor Beltrame & Lucrécia Silk

ro, manipuladas diretamente pelo ator. Assim,
tem-se um trocadilho visual: mulher-objeto
que é objeto de manipulacao como objeto. O
recurso da escala dimensional, aliado as dife-
rentes naturezas corporais, possibilita explorar
visualmente a violéncia que envolve a situa-
cdo. Esses personagens, nas suas intimidades,
deixam vir a tona todo o desejo reprimido por
intermédio de luxdria e sevicias. O material
de plastico serve bem a este conceito. Quando
estdo no climax do delirio sexual, trés focos
iluminam trés mulheres que, como voyeurs, ob-
servam o ato através das janelas. A partir dessa
aparicao inicia-se uma nova seqiiéncia na qual
cada ator-manipulador constréi uma histéria
com cada uma das mulheres. Desta forma, te-
mos em cena trés acontecimentos simultaneos.
Inicialmente, elas reprovam a conduta dos ho-
mens, mas, aos poucos, submergem na atmos-
fera luxuriante, enquanto recolhem pequenos
fragmentos pelo chdo. Finalmente, acabam
cedendo ao desejo sublimado. Os intercur-
sos amorosos culminam com a morte de cada
mulher e a cena finaliza com um cortejo fa-
nebre. Os trés personagens retomam entdo as
maéscaras dos Vizinhos, recolhem as pequenas
estatuetas e colocam-nas na posicao de saida
da casa, dispondo os objetos como se fossem
pensamentos-imagens voltando ao repouso.
Dirigem-se a mesa retornando a posigao ini-
cial, tal como quando comegara o espetaculo
- indicando que tudo poderd acontecer nova-
mente, bastando para isso a incidéncia de um
clarao lascivo. O black out lento encerra o ciclo.

Flor de obsessio usa a imagem e o movi-
mento para trazer ao palco os tipos rodriguea-
nos e para corporificar personas: os vizinhos, o
noivo, a noiva e trazer a luz o que ha de arque-
tipico, mitico e alegorico na composicao das
individualidades.

Pode-se perceber neste espetaculo varios
procedimentos que remetem ao fazer teatral
da performance, na qual, segundo Cohen (1989,
p-107) “geralmente se trabalha com persona e
ndo personagens (pois) uma persona é uma ga-
leria de personagens”, formas abstratas e gené-
ricas, silhuetas de seres humanos personifica-
dos.

Do ponto de vista da construcdo do tex-
to/roteiro observa-se o procedimento da in-
tertextualidade, mesmo inexistindo o recurso
da palavra. Segundo Kristeva, “todo texto é
absorcdo e transformagdo de um outro texto”
(, apud Rohl, 1997, p.29) e a obra que analisa-
mos é construida acessando as diversas perso-
nas rodrigueanas e principalmente a atmosfe-
ra criada em seus textos. Do ponto de vista do
trabalho do diretor do espetaculo observa-se
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procedimento semelhante, ou seja, o uso e a
apropriagdo de diferentes linguagens e recur-
sos expressivos. Isso nos remete as afirmacdoes
de Cohen (2001, p.106) quando diz que a in-
tertextualidade nao se da somente na relagao
textual, mas também “entre as materialidades
e as imagens, nas formas antes que nos senti-
dos, nas poéticas desejantes que dao vazdo as
corporalidades, as expressdes do sujeito nas
paisagens do inconsciente e em suas mitolo-
gias primordiais” ocorre a intertextualidade.
O autor prefere a expressao intertextualidades,
o que configura melhor a pratica de artistas
como da Cia Pia Fraus no espetaculo aqui em
estudo.

Nao hé barreira entre as linguagens usa-
das e os signos visuais, compostos pela ilumi-
nagao, trilha sonora, corpo e bonecos e objetos.
Isso possibilita prescindir da palavra, O uso
de diversos materiais enriquece a tematica: de
que outra forma a violéncia contra a mulher te-
ria sido tdo levada a extremos em cena se nao
com o uso das bonecas de latex?

Francisco Medeiros se considera “diretor
de coisas ao vivo” por estar sempre atento a
oportunidades de envolver-se com coisas va-
riadas, como ocorreu neste trabalho. O grupo
nunca antes havia trabalhado com diretor de
atores e sua presenca foi decisiva para o uso
de vérias linguagens como danga, teatro e te-
atro de formas animadas. A troca de experién-
cias e conhecimentos entre o diretor de teatro
de atores e os bonequeiros, permitiu o uso de
diferentes linguagens artisticas, e também de
diferentes expressdes e materiais (latex, molas,
pequenas esculturas, mascaras, bonecos), ca-
racteristicos do teatro de animacado. Ao dirigir
o espetaculo Flor de Obsessio, Francisco Medei-
ros se desafiou a compreender as especificida-
des da linguagem do teatro de animacao, pri-
mando pela harmonia entre o trabalho do ator
que danga, anima bonecos, mascaras e outros
materiais indispenséaveis para construir meté-
foras e apresentar a fabula. Nessa perspecti-
va, temos um trabalho artistico hibrido, como
afirma Nestor Garcia Canclini: entendo por
hibridagdo processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existiam
de forma separada, se combinam para gerar
novas estruturas, objetos e praticas (Canclini:
2003: XIX). Ou seja, o espetaculo ao associar-se
com outras linguagens artisticas abandona sua
caracteristica homogénea e cria novas estru-
turas nas quais se evidencia a pluralidade de
préticas criativas que se diferenciam do modo
como historicamente o teatro de bonecos era
praticado.

4. Consideracgoes finais
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Podemos afirmar que as praticas efetua-
das na criagdo do espetaculo Flor de Obsessio se
aproximam das artes da performance e que o
papel do diretor de teatro de atores interagin-
do com os atores bonequeiros da Cia Pia Fraus
configuram uma das principais mudancas
ocorridas no modo de fazer e pensar o teatro
de animacédo no Brasil nos tltimos anos. O en-
contro de artistas com experiéncias diferentes
permitiu realizar experimentagdes que antes
nao se praticavam na encenagdo de espetéacu-
los de teatro de bonecos. Isso resultou num te-
atro hibrido, miscigenado, heterogéneo.

A permeabilidade das fronteiras entre as
linguagens cénicas e entre as diferentes artes,
assim como os questionamentos sobre a estéti-
ca da arte estabelecida e a valorizacao dos signos
como emissores de mensagens, permite leitu-
ras diferentes de um mesmo espetaculo.
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