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Resumo: O presente trabalho pesquisa de que forma o bonequeiro principiante pode con-
tribuir para essa linguagem a que estdo adquirindo. Para tal foi observada a turma de gra-
duandos em Teatro, na UDESC, na disciplina de Teatro de Bonecos, durante o semestre de
2009/1 e analisada de acordo com as teorias da performance. Partindo de referéncias diver-
sas, os alunos criaram trabalhos inéditos, mas sem representar ruptura.

Palavras-chave: Performance - Bonequeiro - Experimentacdo

O que me proponho neste é comegar a pes-
quisar o que o bonequeiro principiante busca.
Nao se trata de enumerar e discutir suas davi-
das e dificuldades, mas entender como seu co-
nhecimento prévio interfere nessa linguagem
que estao adquirindo e desenvolvendo. Minha
hipétese é que para o iniciante pode haver pou-
ca técnica, mas o pouco contato com a tradigdo
pode trazer novas contribuicGes, para as formas
animadas, advindas de outrasvivéncias.

Para tal projeto tomo como base as teorias
da performance, pois entendo que o estudo do
teatro de formas animadas associado ao tema
performance é um angulo ainda pouco explora-
do. Discussdes sobre a modernidade e as artes
contempordneas revelam o ser humano como
um ser fragmentado e multifacetado. Neste pa-
norama o estudo da performance parece ser o que
mais retrata esta condicdo, por tratar-se de uma
manifestacao hibrida, absorvendo caracteristicas
de todas as formas de linguagem sem poder, no
entanto, classificar-se em nenhuma delas.

Richard Schechner (2003) explica a perfor-
mance como comportamentos reiterados e tam-
bém como um conjunto de trocas que envolvem
performers, texto, ambiente e audiéncia. O elo
entre essas trocas € o corpo. O que ele chama de
comportamentos reitrados trata-se de compor-
tamentos repetidos, mas que a cada repeticdo

recebem uma recontextualizacao. Em uma peca
de teatro, por exemplo, esses comportamentos
sdo facilmente reconhecidos como ensaios. No
entanto nenhum evento pode copiar exatamen-
te o outro. Portanto, performance é uma atividade
feita por individuo ou grupo na presenca de ou-
tros individuos ou grupos. No ambito artistico,
é tudo o que ocorre entre atuante e espectador,
enquanto que o que Schechner (1988) chama de
teatro, dentro da performance, resume-se aquilo
que é mostrado, depende de quem mostra.

No que diz respeito a presenca do corpo,
a definicao de Schechner abrange as de Cohen
(1989) e de Goldberg (1996). A visao destes res-
tringe performance a uma arte de vanguarda,
surgida nos anos 20, advinda das artes plasticas,
a partir do momento em que artistas passarama
utilizar seus corpos nas exposi¢des, aproximan-
do seu trabalho das artes cénicas. Assim, perfor-
mance seria entendida como uma arte hibrida,
que rompe com as fronteiras culturalmente es-
tabelecidas entre as demais artes'.

A performance artistica pode reconceituar
e dar novos contextos aos movimentos do cor-
po. Este é descondicionado dos estimulos que o
tornam mecanizados, como aponta Susan Buck-
Morss (1997). Ha, porém, tedricos, como Vivian
Sobchack (1994)* e Donna Haraway (1991)°, que
possuem uma outra visao em relacdo a presen-
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¢a da tecnologia em nossos corpos. Para essas
autoras a tecnologia ndo torna o corpo humano
obsoleto, mas sim o moderniza, ampliando suas
capacidades.

A body art, caracterizada pela movimenta-
cdo fisica do artista durante a performance e cujo
conceito se funde com o de live art (arte ao vivo),
pode ser também uma tentativa de contrariar
essa tendéncia atual do ser humano ocidental,
de se deixar reger pelo chamado mundo virtu-
al. O préprio mundo virtual pode ser aliado ao
corpo do artista, na busca desse descondiciona-
mento.

Independente de ser ou ndo resisténcia, de
ser oundo vanguarda, a performance artistica nos
dias de hoje possibilita experimentacdo, poden-
do estar constantemente contribuindo com a re-
novacao da prépria linguagem bem como com
as das diversas artes. Se a performance se carac-
teriza como hibrida, que sentido faz defini-la,
estabelecendo fronteiras rigidas com determi-
nado género? Por esse motivo, o conceito mais
abrangente, que engloba todos os outros vistos
até aqui, é o de Richard Schechner, que explica
a performance como comportamentos reiterados.
Também a performance é explicada como um
conjunto de trocas que envolvem performers,
texto, ambiente e audiéncia. O elo entre essas
trocas é o corpo. Mesmo em caso de performance
com objetos. E a energia do corpo humano que
dé4 vida a esses seres, criando as chamadas for-
mas animadas.

Os bonecos, neste caso, representam a
forma humana. Os artistas os manipulam,
fazendo-os criar vida, até mesmo respirar, es-
tabelecendo uma relacao com os espectadores.
Quando o artista deixa de manipular seu bone-
co, este, inerte, faz-nos lembrar a morte. Torna-
se uma forma quase humana, mas sem vida*.

Ja que estamos falando de performance
com bonecos, é importante trazer a definicao
de boneco. Ana Maria Amaral (1996) o define
como “um objeto que, representando a figura
humana ou animal, é dramaticamente anima-
do diante de um publico”. E uma entre tan-
tas manifestagdes possiveis de forma anima-
da, elemento central do Teatro de Animacao.
Amaral (1997) também define Teatro de Ani-
magao: é aquele que trata do inanimado e por
isso também poderia ser chamado de “teatro
do inanimado”. E um teatro em que o foco de
atencdo é dirigido para um objeto inanimado
e ndo para o ser vivo/ator, sendo que objeto
é toda e qualquer matéria inerte. Em cena, re-
presenta o ser humano, idéias abstratas, con-
ceitos. E “inanimado é tudo que convive com
o ser humano, mas é destituido de volicdo e
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de movimento racional. Ao receber energia do
ator, através de movimentos, cria-se na memo-
ria ilusdo de vida e, aparentemente, passa-se a
ter a impressao de ter adquirido vontade pro-
pria, raciocinio”. Beltrame (1995) explica que é
“0 objeto a quem se lhe empresta a alma para
possuir vida”. O objeto “deixa de ser matéria
inanimada para atuar e agir”.

Hoje em dia é grande a tendéncia, em tea-
tro de bonecos, de mostrar o manipulador em
cena. Por muito tempo as técnicas de mani-
pulacdo eram mantidas em segredo entre os
profissionais, cujo trabalho se assemelhava ao
dos maégicos (Beltrame, 1995). No entanto é
justamente a relacdo de parceria entre boneco
e manipulador o que pode fazer um espeta-
culo de bonecos interessante. O importante é
fazer com que as atencdes do espectador este-
jam constantemente voltadas para o boneco e
ndo para o manipulador. Isso s6 se consegue
se a habilidade de manipulagdo for boa. Bel-
trame (1995) explica que a expressividade do
boneco ndo esta apenas contida na sua forma,
mas principalmente na qualidade da manipu-
lagdo. Esse fato pode ser explicado de acordo
com Amaral (1997), que distingue persona-
gem representada pelo “ator-vivo” e “perso-
nagem boneco”. O ator é visto. J4 enquanto
atormanipulador, a sua imagem ndo é vista.
Ou, quando é vista, sua imagem deve ser neu-
tra, nunca a imagem do personagem propria-
mente. E assim como se distingue o boneco
e o ator, também ha uma distin¢ao entre ator
e manipulador. No teatro o ator cria o perso-
nagem, cria aimagem de seu personagem. No
teatro de bonecos, a imagem do personagem
ja vem pronta e o ator manipulador fica neu-
tralizado pelo boneco, ndo tem a presenca do
personagem. O ator-manipulador estd e ndo
estd em cena; é o ego do personagem, mas nao
sua imagem (Amaral, 1996).

Para Beltrame (1995), nas tendéncias mais
contemporaneas, “a encenacdo estd apoiada
num conjunto de acdes, fazendo com que a
palavra, ou verbo a que se refere o autor, fi-
que num segundo plano ou completamente
suprimido”®. A vantagem da cena com bone-
cos é que eles podem realizar coisas que um
ser humano jamais realizaria®. O que torna
um trabalho com bonecos mais interessante
é que ele deve possuir caracteristicas huma-
nas e ao mesmo tempo ndo humanas. Precisa
assumir alguma acdo humana, para que seja
convincente, haja identificagdo. Porém essas
agdes ndo podem ser reproduzidas de forma
realista, fazendo o que um ator poderia fazer
(Beltrame, 1995). As expressdes tém de ser
préprias do boneco.
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O artista, como se pode perceber, mani-
pula a linguagem, isto é, o material usado, de
acordo com sua vontade, mas nem sempre ele
tem controle sobre o que o espectador vai com-
preender. Isto é: a “materialidade da comuni-
cacao”’ esta parcialmente a servigo do artista
e parcialmente a servico do receptor. Muitas
vezes o artista encontra solugdes sem ter pla-
nejado algo antes, apenas fazendo experimen-
tos com os materiais. O bonequeiro escolhe os
materiais de acordo com o tipo de boneco que
pretende construir e com a forma de manipu-
lagdo considerada mais adequada para aquele
trabalho. Muitas vezes, porém, ele tem que se
adaptar aquele material. Quanto a isso, a ex-
pressividade acaba sendo um misto entre a
idealizacao do bonequeiro e a rigidez imposta
pela matéria (Beltrame, 1995). Portanto, a ex-
pressividade do boneco se da em parte devido
a sua confecgdo e manipulacao, além do roteiro
a ser seguido, e em parte a natureza do mate-
rial utilizado.

O papel do objeto nesse tipo de teatro é
o de um ser vivo limitado pela matéria mor-
ta que o constitui. O objeto ndo é um apéndice
do ator, mas encarna o personagem pela soma
da tensdo interpretativa do sujeito ator que
da vida e tensdo latente a ele. (Alvarado, sem
data). A manipulagdo pode ser exercida de for-
ma direta ou a distancia. Manipulador e objeto
estabelecem um “entre”, o qual constitui a ver-
dadeira atracdo deste tipo de teatro (Alvarado,
sem data)®.

Com maior ou menor uso da tecnologia,
o corpo humano ndo tem limites. Imprimimos
€m Nossos corpos nossa cultura e nosso tempo
(como constata Ramos, 2001), mas também os
desafiamos com nossos corpos: o mundo real e
o mundo imagindrio convivendo com o mun-
do virtual, impondo-se sem se opor a ele.

Com fim de continuar refletindo sobre es-
sas questdes, observei a turma de graduandos
em Teatro, na UDESC, da qual faco parte, du-
rante o semestre de 2009/1. Acompanhei nosso
processo e procurei analisa-lo, de acordo com a
discussao tedrica acima. Nas palavras do pro-
fessor Roberto Gorgatti (UDESC): “A histéria
comeca a se refazer agora, a partir das nossas

i

idéias”; “Pode-se reproduzir coisas do passado
ou criar novas. Se der errado, deu”; “Ninguém
sabe o que vai ser feito em 2010. N6s é que po-
demos decidir”. Foram essas falas, informais,
proferidas em situagdo de sala de aula que me

fizeram pensar a respeito.

Paralelamente as confeccoes dos bonecos
foram feitas varias vivéncias, com o propdsi-
to de promover algumas descobertas pessoais.
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Um dos exercicios vivenciados foi amassar
uma folha de papel e tentar formar com ela
uma cabeca qualquer. As cabecas ficaram total-
mente diferentes umas das outras. Cada aluno
experimentou mover a cabeca que construiu,
com atencdo para trés fatores: movimento,
pausa e respiracao. Todos também fizeram ex-
periéncias com diversos tipos de tecidos, de di-
ferentes cores, sob varias possibilidades de luz
teatral. A iluminacdo podia alterar totalmente
as cores destes, inclusive disfarcando ou evi-
denciando detalhes ou defeitos.

Também foi feito um boneco teste por es-
ses alunos. Era um bonequinho de vara, com
uma vara espetada embaixo da cabeca e outra
em uma extremidade do pano, representando
a mao do boneco. O boneco também poderia
ter a vareta espetada no alto ou atras da cabeca.
Os alunos perceberam que isso mudaria a ma-
nipulacao, trazendo vantagens e desvantagens.
Ao final dessa aula, cada aluno experimentou
ir para tras do palquinho, debaixo da luz, e
manipular o seu boneco, fazendo-o se aproxi-
mar de uma bola, olhar para ela e mové-la. Al-
guns capricharam mais na saida e na entrada
de cena do seu boneco. Todos se sairam muito
bem, apesar de quase ninguém ter experiéncia
prévia.

Outra experiéncia vélida foi manipular
em grupo um boneco improvisado com um re-
tangulo de espuma (tronco), 1a (cabega) e duas
varas (pernas e eventualmente uma delas se
transformava em brago). Cada grupo deveria
mover esse boneco, fazendo com que ele andas-
se, pulasse para a cadeira e andasse por cima
de uma tora apoiada sobre duas cadeiras. Mas
para cada momento a cabeca deveria olhar. Era
ela quem determinava o movimento. O profes-
sor continuava dando indicagées. O desafio era
manter a harmonia com os colegas, saber o que
o outro estava pensando em fazer, que direcao
ele iria tomar.

Outro dia fizemos uma série de exercicios
utilizando pedagos de pano. O primeiro exer-
cicio propriamente dito (apds aquecimento
adequado) tratava de passar um pano, solene-
mente, de mao em mao pela roda. Depois, cada
vez mais rapido. De quando em quando era co-
locado mais um pano na roda para dificultar
o trabalho. N6s tinhamos que nos apressar em
passar o pano, antes que alguém ficasse com
os dois a0 mesmo tempo na mao. O préximo
exercicio era vestir um desses panos, de qual-
quer jeito, ir até o colega da roda e vesti-lo com
0 mesmo pano, de outro jeito. Em seguida ti-
nhamos, cada um, que fazer os dois panos dan-
¢arem um com o outro no meio da roda. Estava
tocando uma musica ambiente. A idéia era dar
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vida aos panos. Depois a proposta era passar o
pano um para o outro, embolado, segurando-o
como se fosse um bebé. O professor nao fala-
va nada. S6 fazia a acdo e nds entendiamos a
tarefa e continudvamos. Ao final os alunos ti-
nham que correr no meio da roda para tomar o
“bebé” do outro. A conclusdo que se tirava era
que a expressividade esta impressa no corpo
do ator. Este tem de dissociar as partes do seu
corpo. A respiracao ajuda.

Em determinada aula, apés aquecimento,
tinhamos que andar até o centro da sala, olhan-
do o ponto de chegada. Dai, tinhamos que fixar
trés pontos e sair. Depois, fazer o mesmo, mas
sem parar de andar. Esse mesmo exercicio foi
repetido, s6 que, dessa vez, andando de costas.
O exercicio seguinte era: uma pessoa segura na
cabeca e no ombro da outra, sem fazer forca.
A outra move a cabeca, enquanto a primeira
apenas percebe e acompanha o movimento. O
exercicio se repetia, s6 que com as duplas se
deslocando pela sala, depois dangando.

Exercicio similar também foi feito com
grupos de trés pessoas. A do meio era segu-
rada pelas demais. Uma pousava-lhe uma das
maos na cabeca e a outra mdo em um dos bra-
¢os. A terceira pessoa segurava no outro brago.
Ninguém deveria fazer forca. O aluno do meio
andava e dancava e os demais deveriam acom-
panhar seus movimentos, mantendo o contato.
Todos esses exercicios eram feitos com musica.
Depois disso cada estudante, individualmente,
ficou estudando os movimentos de seu boneco
e tentando reproduzi-los com o préprio corpo.
Ao final, cada um mostrava para o resto da tur-
ma.

Acredito que essas préticas estabelecem
um conflito entre o ser humano e a matéria.
Mas esse conflito, ao longo do tempo, vai se
transformando em cooperacgao. E isso faz com
que o bonequeiro principiante va se encorajan-
do para novas e inéditas experiéncias.

Os alunos, pouco a pouco, foram se envol-
vendo em suas experimentagdes e seus bone-
cos acabaram surgindo. Creio que a descoberta
de que podiam criar sozinhos, contando com
a ajuda do professor, mas sem um conjunto
de receitas, trouxe-lhes uma satisfagdo maior.
O resultado foi o surgimento de uma imensa
variedade de bonecos, todos totalmente dife-
rentes uns dos outros.

A iluminacao para todos os trabalhos era
simples: de duas caixas sobre a mesa, as quais
os alunos podiam movimentar e alterar a in-
tensidade conforme a necessidade. Ninguém
usou palavra. Para cada apresentagdo o profes-
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sor dava alguma sugestdo de acdo para o bone-
co ou para melhora na manipulagdo.

A maioria dos alunos criou bonecos an-
tropomoérficos, de manipulagdo a vista e dire-
ta. Muitos temas mostravam-se relacionados a
atividades e assuntos dos quais os alunos ja se
ocupavam antes, como: artes marciais, futebol,
percussdo, histéria, clown, balé, danca con-
tempordnea, mascara, danga popular. Outros
parecem ter sido descobertos aleatoriamente,
através de experimentagdo: bebé, monstrinho,
relagdo com molde de mascara, boliche, tabu-
leiro de xadrez. Houve quem buscasse traba-
lhar questdes que ha tempos ja os instigavam,
como os temas do nazismo e da velhice. E ha-
via também estimulos diversos, quase casuais,
como quadrinhos e letra de cangao.

Observei que no principio do semestre os
alunos queriam formar bonecos complexos e
detalhados. Com o tempo foram percebendo
que os bonecos mais interessantes e mais ex-
pressivos eram os mais simples. O professor,
por sua vez, ndo parecia preocupado em ensi-
nar determinada técnica ou tradicdo. Ele pro-
curava tentar ajudar a resolver os problemas
que os proéprios alunos traziam para si como
desafios. E eu fico me perguntando; até que
ponto a tradigdo foi ensinada? Até que ponto
seria necessaria?

O fato do professor nao ter levado nenhu-
ma receita ndo significa que a tradicao de fazer
teatro de bonecos nao fora repassada. Tam-
pouco se fez teatro experimental. Experimen-
tagdo, neste caso, estd no sentido de que os alu-
nos estdo em fase de descoberta da matéria do
boneco, manipulacao e contato corporal com
este. Estao experimentando suas capacida-
des de transformar a matéria bruta em forma
e movimento expressivo. A proposta do pro-
grama semestral nao trata de reproduzir um
teatro como o de algumas praticas orientais,
nas quais o aprendiz de bonequeiro passa por
anos de treinamento para executar determina-
do tipo de movimento em determinado tipo de
boneco. A proposta para a turma de estudan-
tes que observei e da qual faco parte consiste
em proporcionar-nos alguma experiéncia e au-
toconfianga para que no futuro possamos fazer
nossas proprias escolhas.

Vale lembrar que os alunos dessa turma
ja costumavam assistir a outros espetdculos
de animacao, que, de alguma maneira, servem
como referéncia, bem como as demais vivén-
cias, como atores ou nao. Nota-se que é cada
vez mais forte e definitivo o didlogo entre o te-
atro de animacao e outras artes, ja que os novos
artistas praticam também outras modalidades
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de teatro. Ha uma contribuicdo mutua entre as
praticas vividas nos trabalhos de ator e de ma-
nipulador, fazendo com que a distin¢do entre
estes se torne cada vez menor. A arte da perfor-
mance é normalmente entendida como aconte-
cimento inédito. As apresentacdes dos alunos
ndo poderiam ser diferentes. Porém, nenhum
deles representou uma ruptura na linguagem
teatral. A criacdo que nos pareceu mais ousa-
da foi aquela cujas pegas se moviam sobre um
tabuleiro de xadrez. Mas é possivel que essa
idéia tenha vindo de alguma referéncia ja exis-
tente. Os alunos demonstraram que suas satis-
facdes vinham muito mais da capacidade de
realizagdo do que da inovagao.

Em relacdo as teorias da performance, te-
mos a teoria de Schechner, que a define como
comportamentos reiterados. Como todo bo-
nequeiro tradicional, os alunos tiveram que
estudar os movimentos dos bonecos. O que
eles apresentaram foram reiteracdes de varias
tentativas. Ainda segundo Schechner, a perfor-
mance é tudo o que ocorre entre atuante(s) e
espectador(es). De fato, houve interagdo entre
bonecos e espectadores. Os bonecos provoca-
ram vdrias reagdes de surpresa por parte da
platéia, que realizou suas leituras das cenas.

Condicao fundamental para a performance,
unanime entre todos os tedricos até agora, é a
presenca do corpo humano. No teatro de bone-
cos ele estd 14, emanando energia e movendo a
matéria, dando-lhe vida. O ator manipulador
se vé impelido a assumir novas posturas e mo-
vimentos de seu préprio corpo. Assim, ele se
descondiciona dos movimentos do cotidiano.

E lida com materiais corriqueiros, poden-
do inovar com o minimo de tecnologia. Com
seu aspecto artesanal o teatro de bonecos esta
na fronteira entre as artes plasticas e o teatro,
mas para acontecer, depende da acdo do bo-
nequeiro. Acontece ao vivo. Pode seguir uma
narrativa com estrutura de drama ou romper
com ela totalmente. Portanto, o teatro de bone-
cos ndo pode ser desprezado por quem pensa
e faz performance art.

Diante dessas consideragdes concluo que
o bonequeiro principiante pode ser visto e ana-
lisado enquanto artista de performance. Para se
ter uma nogao mais significativa das subjetivi-
dades que levaram os alunos a desenvolverem
seus bonecos seria preciso um acompanha-
mento da turma por tempo maior. Por isso
considero este trabalho uma introducao para
uma pesquisa que poder vir a contribuir para
que melhor conhegamos o ator animador prin-
cipiante.
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Notas

1 - Opto por utilizar aqui o termo performance
art (diferente de arte da performance) quando
quero me referir especificamente a este tipo
de performance. E performance, simplesmente,
quando o termo se aplica a qualquer das teo-
rias discutidas neste trabalho.

2 - Esta autora avalia a influéncia do desenvol-
vimento da fotografia, do cinema e da informa-
tica na percep¢ao humana

3 - Esta autora define a civilizacdo ocidental
como um hibridismo entre organismo e maqui-
na, ou seja, para ela todos nés somos cyborgs.

4 - Moretti (2003) faz um estudo sobre os bo-
necos de cera na obra de Tadeuz Kantor. Os
bonecos de cera, por serem ainda mais pareci-
dos com os seres humanos, tornam ainda mais
presente a idéia da morte, causando fascinio e,
ao mesmo tempo, terror.

5 - Um dos principais defensores dessa tendén-
cia é Antonin Artaud. Ele diz que a cultura oci-
dental, baseada no pensamento l6gico, articu-
lado e racional, prejudicou o teatro, relegando
para segundo plano os aspectos ndo verbais.
Para ele a linguagem do teatro deve satisfazer
antes de tudo os sentidos corporais (O teatro
e seu duplo, 1964). Artaud desenvolveu seu
teatro influenciado pelas idéias do futurismo
italiano.

6 - Pode se contorcer, voar, desmembrar-se, se-
parar a cabeca do corpo e continuar falando,
ser desproporcional etc. Um texto falado por
um boneco pode suscitar leituras mais subjeti-
vas e diferentes das que geraria se fosse falado
por um ser humano.

7 - Termo cunhado pelo medievalista e estu-
dioso da pés-modernidade Hans Ulrich Gum-
brecht, que vé a matéria como fonte geradora
de sentido.

8 - Assim, tivemos na contemporaneidade gru-
pos como o argentino Periférico de Objetos,
que, durante sua existéncia, trabalhou a fusao
entre corpo e objeto, partindo para a infinita
busca de novos materiais e procurou o dialogo
deste com o corpo humano, e como o peruano
Hugo y Inés, que busca fazer com que seu cor-
po supra ao maximo a necessidade de se utili-
zar objeto em cena. Estes tltimos realizam sua
pesquisa centrada nos proprios corpos como
matéria-prima, descobrindo infinitos movi-
mentos, posturas, significagdes, explorando o
maximo de seus potenciais.

9 - No dia 25 de junho de 2009 foram feitas as
apresentagoes-esbocos das apresentagdes-ava-
liagdes finais, agendadas para o dia 09 de julho
de 2009.
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