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Ana Maria Amaral, com suas cenas que fazem lembrar o
surrealismo, abandonando a mimese e a representacao
naturalista, constréi um mundo cénico de evocaces miticas e
arquetipicas, com cenas alinhavadas com base em associag¢oes
de imagens que parecem obedecer a uma progressao
misteriosa. No caso, nem um pouco cartesiana, embora
sustentem seus espetaculos em temas conceptuais mais ou
menos aparentes; os quais parecem “flutuar” em cena, sem
que se otganizem numa clara estrutura do tipo causa/efeito.

E a prépria Ana Maria Amaral quem, em seu livro “Teatro
de Animacao”(7997), revela que os espetaculos A4 Coisa e Babel
tiveram pontos de partida opostos: o primeiro, resultado de
uma pesquisa com objetos e luz, partiu da investigaciao das
caracteristicas materiais de objetos (sua condi¢ao de ser natural
ou manufaturado, sua textura, cot, forma, articula¢des, tipos
de movimentos possiveis, entre outros) e suas relagdes com
variadas incidéncias de luz para chegar-se a um roteiro que
expusesse um tema; o segundo foi gerado em caminho inverso,
ou seja, de um tema (o tema biblico da construgido da torre de




Babel) chegou-se a uma formalizacdo plastica do espetaculo
como sintese imagética nao naturalista do tema.”

O espetaculo Dicotonrias, do qual participei das fases iniciais
de criagao, seguiu uma terceira via: havia inicialmente um tema
bem mais amplo que o do espetaculo “Babel” (o jogo entre
questoes aparentemente opostas como o belo e o feio, o
homem e a mulher, a infancia e a velhice, o informe e a forma,
a vitima e o algoz, etc.) e, a0 mesmo tempo, uma pesquisa
com objetos, materiais, mascaras e espacos ccnicos
diversificados dentro de um mesmo espeticulo.”

32 A Coisa apresentava objetos contracenando entre si, sendo que os atores
manipuladores, vestidos de preto, camuflavam-se no espaco negro do palco. Os
temas das cenas apareciam gracgas as proprias qualidades materiais dos objetos
envolvidos. Era assim que, por exemplo, varios canudinhos de plastico amarrados
como se fossem cerdas de uma escova movimentavam-se pela cena, parecendo
um estranho animal de muitas patas; um enigmatico objeto metalico, possuindo
bragos de fios elétricos pairava no ar, remetendo a um rob6 ou nave espacial;
formas abstratas contracenavam e modificavam seu aspecto, gragas a mudancas
de luz. E interessante ressaltar que, em cena, os objetos perdiam seus significados
originarios para adquirirem outros sentidos. O espetaculo Babel foi realizado
com pequenos bonecos antropomarficos articulados, cuja tarefa era a de construir
uma torre com varetas. A cada tentativa de construcéo, a torre desmoronava ao
subirem os bonecos nelas, até que uma enorme forma esférica é construida com
as varetas.

3 Aversao final de Dicotomias apresenta como tema central o universo feminino
problematizado, na medida em que o conjunto das cenas disposto no palco sugere,
sinteticamente e de modo ndo naturalista, as contradigdes desse universo. A
maioria das cenas, com forte apelo surreal, exibem, por exemplo, bustos femininos
enquadrados por molduras; uma figura feminina sem rosto segurando nas méos
o0 rosto e um espelho, ao mesmo tempo em que a cabeca de uma velha, aos pés
dessa figura, olha para uma pedra; uma criatura vestindo uma imensa tlnica
vermelha exibe o interior de seu ventre, transformado em um mini-palco, onde
um ser amorfo faz sutis evolugdes, uma outra figura feminina movimenta lenta e
continuamente a manopla de um moedor de tempero, enquanto uma outra mira-
se num espelho que lhe fragmenta a imagem. Dicotomias é uma danca de opostos
que se negam e se atraem simultaneamente. Paira uma misteriosa ordem em
meio a fragmentacdo, sobreposicao de imagens, gracas as interacfes de imagens,
sons, atores, objetos, bonecos, de modo que o espetaculo configura-se como uma
organizacdo instavel e dramética.



MOIN-MOIN

Talvez seja até irrelevante dizer que, durante o processo,
tanto a plastica quanto o tema que foram inicialmente pensados
para o espetaculo foram modificados, gracas aos experimentos
que constituiram a cria¢do, procedimento caracteristico da
encenadora. Assim, pode-se dizer que Dicotomias obedeceu
a uma espécie de “processo-sintese” dos dois espetaculos
anteriores, 20 mesmo tempo que desfizeram as subordinacoes
anteriores da forma ao tema e vice-versa.

Independentemente dos pontos de partida e das
peculiaridades dos processos dos trés espetaculos, caracteriza-
os o fato de todos eles apresentarem cenas apenas levemente
alinhavadas que remetem, por sugestao, mediante imagens nao
naturalistas, a questoes miticas e arquetipicas. Estas questoes,
que nunca chegam a configurar um discurso logicamente
articulado dos espetaculos, provocam muito mais sensagoes €
idéias vagas no espectador do que entendimentos claros. Por
mais que Ana Maria, ao longo dos processos de criagao,
construa roteiros cujas justificativas, explicagoes, sequiencias e
clarezas tematicas e filos6ficas sejam-lhe claras, os espetaculos
resultantes ndo provocam um entendimento dessa natureza
no espectador. Este, tendo acesso apenas ao resultado cénico,
presencia um jogo de imagens que compactam e sintetizam
poeticamente as questoes levantadas no processo, tendo delas
somente sensagoes e idéias genéricas, porém intrigantes e
contundentes.”

O fato ¢ que a légica usada por Ana Maria para formatar
seus espetaculos é uma logica arbitraria, desarticulada do
resultado cénico, mais ou menos nos termos do que faz, por

% Ana Maria disse-me que o publico saia satisfeito das sessdes de Babel




exemplo, Bob Wilson, muito embora seu procedimento
arbitrario de construcdo seja arquitetural, matematico,
enquanto que o de Ana Maria é conceitual.”” Em outras
palavras, para construir seus espetaculos, ela parte de uma
estrutura de idéias articuladas e expressas pelos objetos,
materiais de cena, luz, etc., que funciona como motor de sua
criagdo, mas que nao ¢ compartilhada pelos espectadores,
plurificando, assim os sentidos dos espetaculos.

Outra caracteristica recorrente é a auséncia de narrativa,
sendo as cenas seqiienciadas em obediéncia a essa 16gica
particular da encenadora; uma logica associativa e vinculada
as caracteristicas dos materiais envolvidos na cena. Ao mesmo
tempo em que ha diretrizes conceptuais nos espetaculos, elas
ndo sdao autbnomas em relacao a materialidade dos objetos,
bonecos, espagos cénicos, entre outros. Por exemplo, um tema
de uma cena pode ser alterado em func¢ao dos objetos que o
devem representar, caso tais objetos, gracas a sua constitui¢ao,
revelem outro tema para Ana Maria; e por outro lado,
determinados objetos ou materiais podem ser descartados do

% A estruturacdo dos espetaculos em Bob Wilson obedece a uma organizacdo
arquitetural. Assim, os eventos (movimentacdo dos atores, musica, cenografia,
textos, etc.) funcionam como elementos de composicéo arquiteténica. E cada um
desses eventos €, internamente, decomposto em unidades minimas que, por sua
vez, sdo recombinados a partir de uma logica arbritaria de composicéo. Para a
construcdo das mausicas originais dos espetaculos, por exemplo, é considerada
uma quantidade pequena de sons que se organizam por adi¢cdo, subtracdo e
repeticdo. Assim, é também em relagdo aos movimentos das dancas e aos gestos
e deslocamentos do elenco, e em relagdo aos textos. Trata-se de uma estrutura
organizacional criada arbitrariamente para sustentar as tarefas de palco. Os
acontecimentos ndo tém importancia enquanto enredo, mas como elementos do
todo arquitetbnico de que se investem os espetaculos. Seu teatro deixa de ser
instrumento para transmitir contetdos e passa a funcionar como evento, cujos
sentidos possiveis sé podem ser construidos a posteriori, na medida em que oferece
ao espectador muito mais uma experiéncia sensorial, sem impor um sentido Unico
aos eventos.
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espetaculo, caso nao sejam adequados ao tema em questdao e
nem tampouco revelem alguma alternativa tematica.

Desse modo, Ana Maria estabelece em sua criacio um
constante dialogo com diversos materiais ¢ objetos testados
para as cenas. Em Dicotomias, esse procedimento foi
determinante para a constru¢ao do espetaculo, mas com
certeza verificou-se também em A4 Coisa e em Babel, mesmo
que se tenha, nestes casos, deliberado partir de uma pesquisa
de materiais e de um tema, respectivamente, pois no caso de
Ana Maria Amaral, o ponto de partida ndo necessariamente
determinaria todo o processo.*

Além do procedimento de nao subordinar a encenagio
a um texto ou a um discurso logocéntrico, nos tres espetaculos
aqui exemplificados de Ana Maria Amaral, verifica-se uma
estrutura baseada na simultaneidade de cenas, na auséncia de
narrativa, no uso da collage, do leitmotiv, da disjuncgao,entre
outros, (procedimento tipico do teatro de imagens), de modo
que seus espetaculos (categorizados por ela propria como
teatro visual de animagdao) pedem uma abordagem atoral
diferenciada da abordagem tipica do teatro convencional; ou
seja, nao convém ao seu teatro (e nem ao teatro de imagens
em geral), por exemplo, motivar o elenco, forjando
circunstancias propostas, referencialidade mimética e estimulos

psicologicos.

% Mesmo no processo de montagem do espetaculo A Benfazeja, do qual participei,
e configurou-se como a adaptagdo de um conto de Guimardes Rosa, mesmo com
a preocupacéo de dar conta de uma narrativa, Ana Maria submeteu o texto a um
processo de didlogo com os materiais de cena (bonecos, mascaras, objetos), em
que o texto era experimentado em funcdo das cenas criadas, e as cenas criavam-
se também em func&o do texto. O espetéculo foi apresentado no Teatro-Laboratorio
da ECA-USP, em 2001.
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O teatro de imagens, ao qual se ligam os espetaculos de
Ana Maria Amaral, marcado pelo nao-uso da dramaturgia
convencional, pelo uso de narrativas disjuntivas, pela
sobreposicao e simultaneidade de cenas, pela ambigiiidade do
espaco e do tempo, pela organizagao cénica através do leztmotiv
e da espacializacao do tempo e, principalmente, pelo enfoque
na encenacdo, desconstréi sistemas classicos de narrativa
(construcao aristotélica, uso de trama, dramaturgia,
personagens, desenlace, causalidades).

Além do uso da Collage, o uso do leitmotiv, por exemplo,
permite operar com redes, simultaneidades e operar abertura,
plurificacao e complexificacao dos significados da partitura
do espetaculo. Outro procedimento utilizado é o da orga-
nizacdo pelo environment/ espacializacio; ou seja, a organiza¢ao
espacial das cenas substitui a organizacao tradicional do
espetaculo (por narrativas temporais e causalidades),
substituindo-se o tempo pelo espago como dimensao
encadeadora. Todos esses procedimentos levam o espetaculo
a constituir-se como sistema complexo (Morin). Ha partes
que interagem entre si € com o “ambiente espetacular”, de
modo que o todo ¢ simultaneamente maior e menor que as
partes, onde a desordem, a ordem e a organiza¢ao atuam numa
tensao dialégica. Tanto o recurso da collage, como o environement
e o leitmotiy, dentre outros, vao possibilitar a estimulaciao do
aparelho sensorio do espectador para outras leituras dos
acontecimentos, provocando a ruptura da estrutura do
discurso normativo verbal imposto ao discurso imagético. E,
por outro lado, fazem com que o espetaculo seja absorvido
como ‘“acontecimento” em vez de representacao de uma
tabula. O discurso do espetaculo deixa de ser logocéntrico e



passa a ser o discurso da wmise en scéne, da teatralidade. E, a
ruptura com esse logocentrismo mexe com 0s mecanismos
de cogni¢ao do espectador afeitos ao normativismo dos
esquemas verbais.”’

No teatro de imagens, os materiais, objetos, atores, luz,
sons e textos sao tomados como componentes do todo
espetacular, sao arranjados (relagoes entre eles) e, esses arranjos,
sao ordenados no tempo. Dessa elaboracao material ¢ que
depende a constru¢ao do espetaculo do ponto de vista da
estruturacao das cenas ou, se quisermos, da estruturacao de
fragmentos de eventos. Estes, sobrepostos, combinados,
recombinados e seqiienciados constituem o todo espetaculat.
Numa primeira olhada, o que vemos em relagao ao ator é sua
inser¢ao nesse jogo cénico para cumprir determinadas tarefas

3 Em seu livro Matrizes da Linguagem e Pensamento, Llcia Santaella (2001),
com base na Fenomenologia e na Teoria dos Signos de Peirce, expde como matrizes
da linguagem e do pensamento trés matrizes: a sonora, a visual e a verbal. “O
que define basicamente a natureza da linguagem verbal € o seu poder conceitual,
a ponto de podermos afirmar que o verbal € o reino da abstragdo. Isso corresponde
as caracteristicas daquilo que Peirce definiu como signo simbdlico, o universo da
mediagdo e das leis. Quanto a linguagem visual, sua caracteristica primordial
estd na insisténcia com que imagens singulares, aqui e agora, se apresentam a
percepcdo. Ver é estar diante de algo, mesmo que esse algo seja uma imagem
mental ou onirica, pois 0 que caracteriza a imagem € sua presenc¢a, tomando
conta da nossa apreensdo. Aliada ao seu cardter perceptivo, (...) a linguagem
visual, quase sempre figurativa, tem uma vocacao referencial, o que a categoriza
como signo indicial (...) A linguagem sonora, por outro lado, tem um poder
referencial fragilissimo. O som ndo tem poder de representar o que esta fora dele.
(...) Essa falta de capacidade referencial do som é compensada por seu alto poder
de sugestdo, o que fundamentalmente o coloca no universo icbnico, onde operam
as mais puras associa¢des por similaridade”

(SANTAELLA. 2001, p.19).

Com base no estudo de Santaella, pode-se afirmar que o teatro de imagens opera
com maior énfase com os principios légicos das matrizes sonora e visual; e quando
lida com o pensamento verbal, o faz procurando subverter seu carater de
convengdo, habitualmente apegado a l6gica da simplificagcdo cartesiana.
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de palco, como cruzar a cena conduzindo um objeto, oferecer
sua silhueta para compor algum dos fragmentos de cena, fazer
determinadas movimentagoes e gestos, muitas vezes extraidos
do cotidiano, porém descontextualizados, muitas vezes gestos
€ movimentos pouco convencionats, etc.

Por outro lado, tomando-se o teatro de imagens como
uma “modalidade” do teatro contemporaneo — ou pos-
moderno, como preferem alguns, torna-se possivel ver nele
parentescos com a arte da performance que, tanto quanto o
teatro de imagens, deve sua origem, a0 menos em parte, as
artes plasticas. Em Performance como Linguagem, Renato Cohen
(1989) afirma que “poderiamos dizer, numa classificagao
topologica, que a performance se colocaria no limite das artes
plasticas e das artes cénicas, sendo uma linguagem hibrida
que guarda caracteristicas da primeira enquanto origem e da
segunda enquanto finalidade”.

E Jorge Glusber (1987), em A Arte da Performance, nos
mostra como artistas plasticos, a partir da década de 50,
comecaram a abandonar os suportes tradicionais da pintura e
escultura e passaram a utilizar outros espagos e procedimentos
de criacao. A action painting, por exemplo, desenvolvida por
Jackson Pollock (1912-1956), ¢ uma pintura performatica, na
qual o artista pinta na presenca do publico; a atitude de pintar
¢ o tema da obra. Trata-se, por sua vez, de uma adaptacao da
técnica de collage, idealizada por Max Ernest, que transforma
o ato de pintar em tema da obra e o artista em uma espécie de
ator. Hssa pesquisa de suportes e procedimentos novos vai,
enfim, conduzindo os artistas plasticos a atitudes mais radicais,
até chegarem ao happening, onde o teatro ja é constituinte
bastante evidente desse fazer artistico. E ainda por conta de
desdobramentos, assevera-se a participagao do corpo do
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proprio artista como suporte de sua propria arte, culminando
com a body art, onde o corpo do artista ¢ o seu objeto artistico.
E, ainda segundo Glusberg, paralelamente a expansao da body
art, outros criadores desenvolviam trabalhos em que nio
apenas o corpo era utilizado como matéria prima da arte, mas
também outros materiais eram utilizados como objetos varios
e espacos construidos, de modo que se ressaltava o aspecto
espetacular do evento: tratava-se da performance.

Em relagdo a origem da performance nas artes plasticas,
¢ interessante ressaltar que os artistas plasticos, ao realizarem
suas experiéncias com novos materiais e suportes, buscavam
uma espécie de “dialogo” como os materiais. Por exemplo, na
action painting (pintura instantanea), de Jackson Pollock, o artista
estendia uma imensa lona no chio e, na presenga do publico
comecava a pintar. Dizia que nem se dava conta do que fazia,
que a pintura tinha vida prépria. Tudo indica que ele se colocava
como um parceiro dos materiais, como um participante para
que a obra se fizesse. Esse “dialogo” com os materiais ndo ¢,
entretanto, caracteristica exclusiva dos artistas da action painting.
Sabemos que muitos artistas plasticos trabalham buscando
esse tipo de relacao com os materiais. O que queremos ressaltar
desse procedimento ¢ que ele coincide com a postura de
performers quando estdo em situagao cénica. Ou seja, o que
fazem nao esta sob o controle total do racional. Eles realizam
suas “tarefas de palco” em um estado alterado de consciéncia,
relacionam-se com os outros performers, com 0s componentes
de cena (espaco, objetos, cenario) com a consciéncia esgar¢ada.
Acreditamos que se instaurando o “estado alterado de
consciéncia”, tanto o artista pode passar a “dialogar” com os
materials com 0s quais construira sua pintura, escultura,
instala¢do, como podera “dialogar’” com o seu préprio corpo.
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No caso da body art, o artista enfoca o seu corpo, e na
performance, nao apenas o corpo, mas também os demais
materiais da cena. Nesse estado alterado de consciéncia, o
artista (independente de ser artista plastico ou performer de
body art ou de performance) passa a relacionar-se com os materiais
que envolvem a sua arte como se fossem “imagens mentais”,
ja que o estado alterado de consciéncia provoca no artista um
grau de confusio entre o que ¢ externo a ele e sua realidade
mental.”®
Esse fenémeno pode ser observado também no ator
do teatro de imagens. Ele funde todos os materiais de cena,
luzes, espaco cénico que com ele dividem a concretude da
cena — que a sua consciéncia chega via relagao sensorial —
com suas imagens mentais, em parte provocadas pela propria
concretude da cena, instaurando-se o que chamamos de
“espaco mental”, onde transitam indiferenciada e livremente
“imagens mentais” e objetos concretos da cena. E assim,
inserido materialmente no universo espetacular, o ator interfere
nele “como se” esse universo fosse seu universo mental,
participando do espetaculo como um “imaginador” que
materializa sua imaginacao. Ele é o poeta que poetiza 0s
objetos, e a0 mesmo tempo também ¢ objeto poetizado — ja
que esta inserido no contexto do espetaculo — oferecendo-os
e oferecendo-se ao espectador para que este possa ser um

“poetizador” (Bachelard).

Ora, segundo Patrice Pavis (1996), no teatro contem-
poraneo o corpo do ator “falaria” numa linguagem pré-légica
e haveria uma comunicac¢ao direta do corpo do ator para o

% Naturalmente esse fenbmeno ndo se d& em um grau muito elevado, pois o
artista, por mais que esteja mergulhado nesse estado, mantém algum controle
racional sobre o que faz. Do contrario ndo materializaria sua criacéo.
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corpo do espectador. Essa comunicacido direta faria com que
o espectador vivenciasse corporalmente a experiéncia corporal
do ator. O espectador reviveria de algum modo a experiéncia
cénica do ator, compartilharia em seu espirito e em seu corpo
essa experiéncia do ator. O espectador modelaria seu esquema
corporal sobre o esquema corporal do ator, de modo que o
ator funcionaria como uma espécie de “duplo” do espectador,
como uma imagem. Nesses termos, talvez pudéssemos dizer
entao que no teatro de imagens o ator funcione como uma
espécie de “substituto” do espectador no espago espetacular,
como aquele que, de algum modo, esta no lugar do espectador,
como num sonho para o individuo que sonha. Naturalmente,
essa funcdao de substituicdio pode ocorrer em qualquer
modalidade teatral, mas acreditamos que no teatro de imagens
ela ocorra em maior grau e de um modo especial, gracas ao
fato de que nessa modalidade teatral o ator ndo é o suporte
privilegiado do espetaculo e principalmente nao “representa”
e nem “apresenta” algo ao espectador, mas vivencia
experiéncias sensoriais e mentais fundidas.

Por outro lado, o teatro de imagens tende a “apagar” o
referencial de seus signos. F um teatro constituido por signos
que estao longe de “representar’” genuinamente seus referentes.
Assim, o apagamento da referencialidade faz com que as
relagdes do ator com os demais componentes de cena nao
representem nada « priori. Suas relagcées ocorrem no nivel da
percepgao e da imaginagao associativa poética.

Enquanto isso, no teatro de tradi¢ao textocéntrica ha um
tforte nivel de representacao na func¢ao do ator, ja que ele tem
de “estar no lugar” de uma personagem.

Mas, ha também uma pratica contemporanea de teatro
em que o ator é o eixo por meio do qual gira o espetaculo e
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seu suporte privilegiado. Trata-se de uma modalidade que
alguns artistas e pesquisadores chamam de teatro do atot-
compositor, onde o ator nao tem de estar no lugar de uma
personagem. Ferracini (2001), citando Burnier”, afirma que
o ator-compositor nao “representa’, ele “apresenta”, ou “re-
apresenta” algo que compds. Ja Patricia Leonardelli (2001) e
Matteo Bonfitto (2001) associam o conceito de representagao
a interpretacao, significando basicamente a mesma coisa: o
ator que empresta seu COrpo € VOz a uma personagem
previamente determinada, normalmente por um texto
dramaturgico. Enquanto isso, o ator-compositor, muito mais
proximo do conceito de performer, construiria sua arte em
seu proprio aparelho psicofisico, sem referéncia a nenhuma
personagem.

Para isso, ¢ necessario um treinamento psicofisico intenso
e continuado a fim de que o ator va construindo um conjunto
de agoes fisicas que poderio ser utilizadas em um espetaculo.
Essas agoes fisicas tém uma base psiquica e, portanto, nao
sa0 meros gestos e movimentos. Sao chamadas de matrizes,
porque, uma vez levantadas por meio de exercicios de
treinamento, sao armazenadas na memoria psicofisica do ator,
e depois essas matrizes podem ser acessadas e organizadas
pelo ator para construitem partituras de espetaculos teatrais.*
Nessa modalidade teatral — do ator-compositor — ¢ o ator o
centro do espetaculo, ndo sé porque o signo teatral tende a
concentrar-se nele, mas também porque o ator tende a ser o
“autor” da obra teatral. Nessa linha de entendimento, Eugénio
Barba (1994) afirma que o ator ¢ o teatro. Seguindo essa

% Luis Otavio Burnier, fundador do Lume, nicleo de pesquisa teatral de Campinas.
0 O Lume segue essa linha de trabalho; também, Odin Teatret, de Eugénio Barba
segue esse procedimento
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orientagdo, Ferracini (1994) afirma que o ator “é o artista
primeiro e unico” (P.39). E Grotowski, a quem essa modalidade
liga-se historicamente, propoe e experimenta um teatro
construido essencialmente com base em um rigoroso
treinamento atoral. Sao propostas que parecem ter a0 menos
uma de suas raizes no “método das acdes fisicas” de
Stanislavski, como bem demonstra Matteo Bonfitto (2001)
em O ator-compositor. As agoes fisicas como eixo: de Stanislavski a
Barba.

Diferente do teatro textocéntrico e do teatro do ator-
compositor, o teatro de imagens centra-se na cena cCoOmo um
todo, de modo que seus componentes (luz, objetos, sons,
atores) sdo submetidos a um arranjo (interagdes) e ha uma
ordenagao dessas interagoes no tempo. HEsses componentes,
por sua vez, sao seres inanimados e seres animados (atores).
Entre espectador e ator ocorre entao a “identificacao’” de que
fala Pavis. Naturalmente essa identificacao mais dificilmente
acontece entre o espectador e um ser inanimado como uma
cadeira ou um objeto qualquer.*' Assim, o ator pode funcionar
como uma espécie de referéncia do animado em meio ao
inanimado no devaneio do espectador, na poetizagao operada
no espaco mental do espectador. Assim, o ator funciona como
um componente do todo espetacular, nao é mero ilustrador
de um texto teatral, tendo de atualizar (representar) uma
personagem previamente determinada por uma dramaturgia,

“ A menos que, por conta das interacBes entre 0s componentes, por conta do
arranjo e da ordenacdo do espetaculo, o objeto em questdo se forgasse sobre a
percepcao do espectador com essa orientagao. E o que parece acontecer em alguns
espetaculos de imagens de animacdo, onde objetos parecem possuir determinadas
qualidades essenciais humanas, as vezes inominaveis. Quando se trata de
manequins, essa identificacdo, ou melhor, associacgao de qualidades por semelhanca
parece ser facilitada.
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como ocorre no teatro de tradicio textocéntrica; e também
nao ¢é ele préprio o espetaculo por exceléncia, como ocorre
no teatro do ator-compositor, que apresenta, ou re-apresenta
0 que construiu previamente.

Uma diferenca capital, portanto, entre a funcao do ator
no teatro de imagens e a do ator-compositor ¢ a de que no
teatro de imagens o ator deve funcionar analogamente como
tunciona o performer da performance: ha outros componentes
constituindo o todo espetacular no mesmo nivel de
importancia com os quais ele interage; e o ator-compositor
parece funcionar analogamente como o performer da body art: o
signo se configura essencialmente no ator. Desse modo, o
ator do teatro de imagens estaria mais integrado (ou diluido)
no todo do espetaculo do que o chamado ator-compositor.

A proposta de treinamento do ator-compositot,
conduzindo a um espetaculo essencialmente centrado no ator,
poderia parecer afastar-se dos propositos do teatro de imagens,
que tende a considerar o ator apenas mais um componente
do espetaculo que interage com os outros componentes.
Entretanto, enxergamos um ponto em comum entre as duas
modalidades: tanto em uma como em outra, o ator nao deve
representar uma personagem previamente determinada.
Podemos afirmar, entdo, que igualmente nessas duas
modalidades ocorre uma tendéncia a apagar, ou a0 menos
esfumacgar, o referente do signo teatral, no que diz respeito a
presenca e a acdo do ator em cena.* Essa coincidéncia nos
chama a atencdo sobre o processo de treinamento do ator-

42 Ferracini (2001) nos informa que no processo de construcdo dos espetaculos
do Lume, o texto teatral dramatlrgico é sobreposto a partitura do ator depois
dela pronta. Mas, um espetaculo nessa modalidade teatral ndo precisaria
necessariamente nem ao menos ter um texto.



MOIN-MOIN

compositor, base de formula¢ao de seus espetaculos.
Acreditamos que em alguma medida exercicios e principios
que envolvam determinados exercicios do ator-compositor
possam interessar a uma prepara¢ao de ator do teatro de
imagens. Sao exercicios referentes ao trabalho da “pré-
expressividade” do ator, praticados pelos atores do Odin Teatret
de Eugénio Barba e do Niicleo Lume, de Campinas.”

Segundo Barba (1994), ha um componente pré-expressivo
do ator logicamente anterior a produ¢ao da mensagem cénica.
Essa pré-expressao refere-se a um estado mental e corporal
“extracotidiano”. Por sua vez, o principio do corpo
“extracotidiano” baseia-se na alteracdo postural em relacao
ao corpo cotidiano. Mediante exercicios, é possivel fazer com
que o corpo frature a logica do corpo cotidiano, baseado no
uso do minimo de energia para realizar as agoes e na tendéncia
ao equilibrio estavel. Desses exercicios, consideremos
especialmente aqueles relativos ao “treinamento energético”,
que ajudam o ator a atingir o estado psicofisico
“extracotidiano”. Sao exercicios que provocam um estado de
consciéncia esgarcada no ator. S6 na aparéncia é que esses
exercicios sdo exclusivamente fisicos. Baseados na exaustio
tisica, na verdade sao psicofisicos. Por meio de agdes e
movimenta¢oes repetidas a exaustido, promove-se a
desestruturacao do corpo cotidiano, interferindo-se no
equilibrio homeostatico,” e o corpo exausto envia estimulos
ao cérebro, que produz imagens e as re-envia a0 corpo em
forma de sensacoes. O treinamento energético faz com que
esse jogo de irem e virem “informagoes” entre corpo e cérebro

43 Conforme Barba (1994), Ferracini (2001), Leonardelli (2001) e Bonfitto (2001).
4 Na situacdo cotidiana, 0 organismo procura gastar um minimo de energia

para realizar um méaximo de eficiéncia gestual.
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acelere e se prolongue, quebrando-se a légica cotidiana da
relacao corpo/cérebro (Leonardelli. 2001 pp.179-185), o que
deve desorganizar a dinamica psicofisica cotidiana. Sio
exercicios que podem auxiliar o ator do teatro de imagens a
lidar em estado alterado de consciéncia com seu “espago
mental” fundido a concretude da cena.

Além dos “energéticos”, mas ainda dentro do trabalho
da “pré-expressividade”, ha exercicios praticados pelo Lume,
descritos por Ferracini (2001), que também podem funcionar
na preparacao de ator do teatro de imagens, como, por
exemplo, o que ele chama de “saltos e paradas™ “Nesse
trabalho, buscam-se formas livres e diferenciadas de saltos,
desde que sejam grandes e ampliados, proporcionando uma
dilatagdo da percepcao do espaco” (p.155).

Esse tipo de exercicio abre uma espécie de “fissura” na
camada mais superficial da consciéncia do atot, ou seja, a
camada relativa ao pensamento racional, de modo a facilitar a
concentracao do ator no seu “campo mental”’, importante ao
ator do teatro de imagens. Portanto, os exercicios do
treinamento energético, bem como outros possiveis exercicios
que esgarcem a consciéncia do ator sio viaveis para dar conta
de uma primeira necessidade do trabalho do ator no teatro de
imagens: prepara-lo para as interagoes sensoriais com 0s
componentes do espetaculo.

Uma vez que a consciéncia do ator do teatro de imagens
esteja esgarcada por meio de exercicios, pode-se iniciar uma
segunda etapa da preparacao: a relagao sensorial com objetos.
Naturalmente, por “objeto” entendemos tudo o que possa
funcionar como objeto da percepgiao do ator, ou seja, aderegos,
tigurinos, outros atores, sons, e outros; qualquer coisa que
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possamos por diante do ator para forgar-se sobre sua
percepcao. Enquanto a etapa anterior foca o ator “em si
mesmo”’, considerada etapa “relacional”, em que o foco se
encontra na “qualidade” dos objetos.

Ainda citando Ferracini (2001), os atores do Nucleo
Lume praticam um tipo de exercicio especialmente interessante
a0 que estamos propondo que seja a “etapa relacional” da
prepara¢ao do ator no teatro de imagens. Trata-se da relagao
dos atores com objetos, em que o ator deve “deixar-se
conduzir” por um objeto qualquer. Neste caso, o conceito de
“objeto” ¢ o conceito corriqueiro: um pano, um bastao, um
guarda-chuva, etc. Esse exercicio coincide com o exercicio
proposto por Ana Maria Amaral para o treinamento do ator-
manipulador: exercicio de exploragio do objeto, em que o
ator deve “dialogar” com o objeto, no sentido de transformar-
se numa espécie de centro de energia para o objeto, operando-
se uma espécie de “simbiose” entre os dois.

Entretanto, ha um segundo momento do exercicio feito
no Lume desnecessario aos propositos do teatro de imagens.
O ator trabalha sem o objeto, mas agindo como se o objeto
ainda estivesse sendo manipulado. E, na sequéncia, o ator
trabalha com um segundo objeto, mas dessa vez pode
“dialogar” com ele, mantendo as a¢oes fisicas que descobriu
manipulando o objeto anterior. Essa segunda fase diz respeito
a necessidade dos atores do Lume de levantar e fixar acoes
psicofisicas (“matrizes”) para o “repertorio” do ator: “Depois,
essas matrizes devem ser codificadas, omitindo-se os objetos
e fazendo como se eles ali estivessem, e posteriormente
trabalhadas na variacdo de sua fisicidade, escondendo-as,
diminuindo-as, segmentando-as” (Ferracini. 200 p.200).
Naturalmente, esse procedimento diz respeito ao fato de que
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o ator-compositor deve construir o signo teatral
prioritariamente em si proprio. Assim, os objetos sao uteis
para que o ator possa fazer um levantamento de “matrizes”.*

No caso do teatro de imagens, a relagao sensorial do ator
com os objetos deve acontecer nao s6 na prepara¢io como
durante a encenacido, ja que nessa modalidade teatral as
interacoes entre as unidades constituintes da cena sao um
principio de organizacao desse teatro. Assim, nos exercicios
com objetos, estes nao sao dispensados em algum momento.
Além disso, o conceito de objeto deve ser aprofundado,
significando qualquer coisa que se queira oferecer a percepgao
do ator.

Em O Atore Seus Duplos, Ana Maria Amaral descreve uma
série de exercicios relativos a percep¢ao nao racional do ator
em relacdo a si proprio, a0 espaco, a0s outros atores, a objetos,
que podem ser aplicados numa preparacao do ator para o
teatro de imagens em geral. Por exemplo, o exercicio em que
o ator deve concentrar-se nos movimentos involuntarios e
ritmos do préprio corpo, na relagao desse “corpo involuntario”
com o espago; o exercicio do “gato”, em que o ator deve
deitar-se, como um gato que dorme, relaxado, e de repente,
por conta de algum estimulo, deve concentrar-se fisica e
psiquicamente apenas no estimulo. Quanto a exercicios com
foco no “dialogo” entre ator-manipulador e objeto, podemos
citar o exercicio de descobrir fun¢des para um objeto qualquer;
o jogo do embrulho, em que o ator deve embrulhar um objeto,
como se fosse um presente e, diante da platéia, deve

45 Na proposta do ator-compositor, as “matrizes” possuem um aspecto fisico e
um aspecto psiquico. Quando sdo “memorizadas” pelo aparelho psicofisico, devem
manter as suas duas “faces”. E, quando o ator for langar-méo delas para compor
uma partitura, conforme compreendemos, as duas “faces” devem ser recuperadas.
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desembrulha-lo lentamente para apresenta-lo; ou fazer
pequenas cenas a partir da observagao das qualidades de um
objeto encontrado.

Um terceiro nivel de trabalho de preparacao do ator para
o teatro de imagens deve envolver a expressao (exteriorizac¢ao)
das interagoes do ator com os objetos. Mas, lembrando que
se o ator estiver em “estado de devaneio”, ou seja, se estiver
ocorrendo nele — em algum grau — a impressao de fusao entre
o que esta fora dele e sua interioridade, essa expressiao pode
ser expandida até mesmo para fora do seu préprio corpo,
embora isso nio signifique passividade corporal. E o que
acontece com o ator-manipulador no teatro de animagao.

De todo modo, € preciso ressaltar que esse terceiro nivel
da prepara¢do nao pode levar o ator a centralizar a construcao
do signo teatral. Nesse sentido, buscar nio fixar “matrizes”,
como no treinamento do ator-compositor, é importante para
nao se estabelecer um foco exagerado no ator, no sentido de
que ele seja o suporte privilegiado do signo e o eixo do
espetaculo. Importante, também, é manter o ator com o foco
voltado para o aspecto relacional com o objeto, porém uma
relagao de um ator que esta em estado de consciéncia esgarcada.

Uma preparacao especifica do ator no teatro de imagens
faz-se necessaria, na medida em que se trata de um ser animado
que devera funcionar como um componente da cena, assim
como o sao as luzes, cenario e objetos. Entretanto, tanto
quanto o encenador nao pode ignorar as qualidades intrinsecas
dos materiais de cena para construirem-se os arranjos e as
relagcoes entre os componentes, nao se pode também
desconsiderar as condigoes psicofisicas do ator, componente
animado participante do todo espetacular. Ao escolher usar
em cena um objeto de metal ou de palha, ou de papel, o
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encenador considera suas qualidades peculiares, ao trabalhar
com ator ndao pode negligenciar que se trata de um
componente ultra-especifico: suas qualidades vao além de sua
pura materialidade. E, essa condigao especifica do ator tem
de serlevada em conta quando se quer poetiza-lo em cena; ou
seja, a poetizacao do ator deve ocorrer no nivel psicofisico e
nao apenas no fisico. O diretor pode explorar apenas o aspecto
tisico do ator, mas isso nao quer dizer que o ator seja apenas
isso e, sim, que o diretor esta minimizando o potencial de um
dos componentes do espetaculo.

Os espetaculos de Ana Maria Amaral, guardando-se suas
especificidades, alinham-se ao que podemos chamar de zeatro
de imagens, cujo exemplo vivo de grande expressao ¢ Bob
Wilson e, inclusive, Leszek Madzik e outros. Teatro esse que
remonta a Gordon Craig e a Tadeuz Kantor, e tem nas imagens
o suporte por exceléncia da cena. Numa outra vertente, que
remonta ao Stanislavski e Meyerhold, passando por Grotowski
e chegando ao Eugénio Barba (para ficarmos apenas em alguns
exemplos bem marcantes), estd o teatro cujo suporte por
exceléncia da cena ¢ o ator. Nesta vertente, como nao poderia
deixar de ser, ha toda uma tradicao de treinamento e
preparacao do ator.

No teatro de imagens, ainda, ndo houve um debrugar-se
aprofundado na questao do ator. O que sabemos ¢ que, muitas
vezes, os diretores do teatro de imagens preferem trabalhar
com nao-atores, justificando a inconveniéncia do ator, que
tende a construir o espetaculo em si proprio. Por outro lado,
muitos atores véem o teatro de imagens com preconceito,
considerando-o inapropriado a arte do ator. Na contramio
dessa tendéncia, Ana Maria Amaral prefere contar com um
elenco de atores e enfrentar na pratica a questao. O seu esforco
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em relacao ao elenco é no sentido de fazer os atores “entrarem
na matéria”, ou, dito de outro modo, que eles sejam o elemento
motriz de vida do inanimado e que sejam o veiculo de
comunicacao desse inanimado vivificado com o espectador.
Lembro-me de um recente debate com Joan Baixas, no
SESC-Pompéia, por ocasido do Festival Internacional de
Teatro de Animacao, em 2002, no qual questionou se haveria
mesmo grande diferenca entre manipulagio e interpretagao.
Sera que um ator, representando um enamorado desiludido,
ao tirar o lenco do bolso e leva-lo aos olhos para enxugar as
lagrimas, ndo estaria, nesse momento, “manipulando” o lengo?
Se ele valorizasse seu “dialogo” gestual com o lengo, nao
enriqueceria a cena? Ana Maria Amaral propoe que exercicios
de treinamento para o ator-manipulador s6 poderiam fazer
bem ao ator. Mas, vou mais longe: proponho que nio so6 as
técnicas de manipulacao sejam utilizadas no treinamento do
ator, mas que seja vivenciado pelo ator o principio fundamental
do teatro de animagao: o dialogo da matéria com a matéria.
No caso do ator, sugere-se que ele dialogue sensorialmente
com os objetos, com o cenario, com os figurinos, com 0s
sons, etc. E, convém lembrar que Meyerhold e, principalmente,
Antonin Artaud diziam que teatro se faz na concretude do
espago cenico. Assim, o ator precisa integrar-se nesse espago
com seu corpo, sua voz, sua concretude, dialogando via
sensorialidade com esses seus parceiros de cena, ja que ele —o
ator — ¢ um componente de cena de qualidades psicofisicas.
O teatro de imagens ndo se constréi apenas na unidade
psicofisica do ator. Neste teatro, o ator ¢ apenas mais um dos
suportes, e como tal, tem uma nobre missao: a de oficiante. E
ele o veiculo intermediario, o 7édium entre o universo das ima-
gens e o espectador. Seu corpo, vibrando respostas sensoriais
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e energéticas, por conta de suas relacdes com o mundo cénico
imagético, comunica-se com o corpo do espectador, fazendo-
se de portal a experiéncia sensorial da platéia. Para isso, é
preciso que ele, o ator, retire-se da condi¢ao de suporte
privilegiado do espetaculo.

Tanto os exercicios de treinamento para o atotr-
manipulador propostos por Ana Maria Amaral em seus
escritos, em suas aulas, em seus workshops oferecem um
caminho para a prepara¢ao do ator para o teatro de imagens,
quanto hd na vertente do ator, como suporte privilegiado da
cena, determinados exercicios pertinentes ao teatro de
imagens. Entretanto, tais exercicios precisam ser reorientados
no sentido de que conduzam o ator para a relacio com os
objetos, o espaco, o cenario, e outros, nao como artificio para
construir a expressividade do espetaculo no proprio ator, mas
para valorizar o espetaculo como um todo, no sentido de que
afirmei acima: fazer do ator um oficiante, um portal de acesso

do espectador a0 mundo magico das imagens.4®
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