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Resumo: Este texto traz reflexdes sobre a producdo de teatro para criangas, sob a
ética de um pesquisador de Teatro de Formas Animadas, que observa aproximagoes,
experimentagdes, riscos e incompreensdes quando do uso da linguagem da Animagio
nesta parcela da produgio teatral. A proposta ¢ criar um didlogo que vise a contribuir
para uma reflexdo mais profunda sobre tais apropriacoes e fomentar o estudo e a pes-
quisa como o melhor caminho para refinar as recentes apari¢oes da figura animada
em espetdculos infantis. Tentar entender as razdes ¢ abrir uma seara de consideragées
sobre a prdtica teatral atual, que invariavelmente abarcam implicagdes or¢amentdrias
e financeiras. H4 um boneco em cena. Por qué? Para qué?

Palavras-chave: Teatro de Formas Animadas, Teatro infantil, Crianca, Infincia, Cul-
tura Infincia.

Abstract: This text proposes reflections on the production of theater for children, from
the perspective of a researcher of Puppet Theater, who observes approximations, expe-
rimentations, risks and misunderstandings when using the language of Puppet Theater
in theatrical production. The proposal is to create a dialogue that aims to contribute
to a deeper reflection on such appropriations and to encourage study and research as
the best way to refine the recent appearances of puppets in performances for children.
Trying to understand the reasons is to open a tangle of considerations about current
theatrical practice, which invariably encompasses budgetary and financial implications.

There’s a puppet on the stage. Why? What for?

Keywords: Puppet Theater. Theater for children. Child. Culture.




Gradualmente, o boneco tem aparecido com maior frequéncia
em espetdculos infantis, nao propriamente espetdculos considerados
como de bonecos ou de Animacio. No entanto, tal visibilidade nao
acompanha um aprofundamento da linguagem, nem mesmo do
seu entendimento meramente técnico. Nao foram poucas as vezes
em que tenho observado que se insiste em colocar em cena algo que
pode se assemelhar com o que entendemos por Teatro de Animagao
sem, entretanto, ter um conhecimento razodvel dos seus aspectos
simbdlicos, metaféricos e camadas de leitura que uma forma ani-
mada pode proporcionar. Que motivos havia para tal escolha? E
possivel identificar uma razao ébvia para que o boneco ou a forma
animada estivesse em cena nesses espetdculos? SZo perguntas que
sempre me faco e sempre repito em voz alta. Penso que deve haver
uma motivagao incontestdvel para esta elei¢io, mas o que tem
acontecido ultimamente ¢ algo revelador de outras tantas razoes,
quase sempre frigeis como a prépria cena que se revela.

Ainda que fosse possivel acreditar numa proposta de hibridiza-
¢ao da cena para criangas, isto no ¢ nenhuma novidade desde Ilo
Krugli'. No decorrer do espetdculo, porém, vé-se mais claramente
que uma real proposta de cruzamentos de linguagem teria mais
sofisticagao do que o que é de fato mostrado em cena. Muitas vezes,
o boneco estd no palco por intimeros fatores que, infelizmente,
nao partem de um desejo consciente de explorar uma linguagem,
e sim de uma demanda sem qualquer cardter artistico, como uma
eventual necessidade de reduzir o elenco — por falta de recursos —,
uma inten¢io de ter um chamariz para a divulga¢ao ou até uma
estratégia para tentar ser indicado a algum prémio; enfim, hd mil
motivos para esta recente disseminagio do uso de bonecos em
espetdculos para a infincia e juventude. Raro é ver o seu uso com
fundamento, sentido e real necessidade de sua entrada em cena.

'lo Krugli (1930), premiado diretor, ator e autor teatral argentino, radicado no Brasil
desde 1961. Criador do Teatro Ventoforte, companhia surgida na década de 1970,
hoje em atividade em Sao Paulo.



Falo a partir da experiéncia como jurado do Prémio CBTIJ?
de Teatro para Criangas, do qual faco parte desde a sua cria¢io, em
2014. Com vinte e quatro categorias, uma das maiores honrarias
dedicadas ao Teatro Infanto-Juvenil do Pafs, o Prémio tem ainda
o ineditismo de contemplar uma categoria intitulada Trabalho
de Formas Animadas. Semanalmente, venho acompanhando a
produgio teatral deste setor, o que ndo se restringe a produgao
do Rio de Janeiro, pois também inclui as montagens de visitantes
dos demais Estados do Pafs, que, ao realizarem temporadas na
cidade, acabam por também entrar no pdreo. No entanto, cabe
frisar, parto da premissa de um observador especializado, jamais de
uma forma cabotina, compreendendo que, na atividade artistica,
o perigo de estabelecer regras é sempre gigantesco. Como dizia
Alvaro Apocalypse’, “O erro nio pertence ao vocabuldrio da
Arte”. Portanto, nio se trata de apontar os sins e os naos a esmo,
mas de tentar entender os motivos desta aproximagio do boneco
em uma cena nem sempre apta para a sua recep¢do. Pretendo,
portanto, discorrer aqui sobre alguns pontos que ocorrem com certa
frequéncia, buscando de alguma maneira identificar como a figura
do boneco ou da forma animada se dilui quando mal utilizada e/
ou mal compreendida. Espero, assim, avancar nesta discussao sobre
esta incompreensio ao redor.

Lidar com um objeto animado requer, em primeiro lugar, es-
tudo. Mais do que isso: ¢ preciso vir junto com uma boa dose de
curiosidade e inventividade para materializar intengoes, elementos,
agoes e circunstincias que um elenco de atores nao seria capaz de

2 Centro Brasileiro de Teatro para a InfAncia e Juventude, criado em dezembro de 1995
por profissionais da 4rea de Teatro para criancas. E uma entidade sem fins lucrativos
que visa 2 unido dos profissionais da 4rea e 2 expansio de um teatro de qualidade que
contribua para a formacio da infincia e da juventude brasileira. Entre os objetivos da
entidade, estd o de promover agdes para a divulgagdo, a difusdo e o desenvolvimento
do teatro, defendendo a profissionalizagio dos artistas.

3 Alvaro Brandio Apocalypse (1937-2003), um dos fundadores do Grupo Giramundo,
foi também pintor, ilustrador, gravador, desenhista, diretor de teatro, cendgrafo,
professor, musedlogo e publicitdrio brasileiro.
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executar. Essa implicagao de uma pesquisa mais aprofundada, de
uma verificagao mais estudada ¢ realmente muito rara entre jovens
artistas que se arriscam a enfrentar a questdo. Exige, sim, tempo de
trabalho para alcancar uma efetiva ideia do que ¢ a Animagao na
concepgao mais ampla da palavra. E, no entanto, na contramao de
tal necessidade, tem se tornado comum ver produgdes que utilizam
bonecos manipulados por elencos reunidos apenas para o propdsito
de uma montagem especifica — e, portanto, sem a bagagem de um
grupo que se dedica continuamente a investigar tal linguagem. Por
um lado, tal recorréncia do uso do boneco em cena pode ampliar
sua visibilidade e servir de inspiragao para outros artistas; por outro,
porém, a md qualidade resultante do trabalho de atores e diretores
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despreparados tende a difundir uma nog¢ao mais pobre do objeto
animado, esvaziado de sua vasta gama de possibilidades e significados.

H4 algumas complexidades quando se opta por uma linguagem
que exige atengao e cuidado. Por que razo, afinal, o boneco estd em
cena? Muitas vezes, as respostas no encontram qualquer conexao
com a abordagem e/ou temdtica da montagem em questdo. Evidente-
mente, no Teatro dedicado a Infancia, o boneco tem ainda um poder
de expressdo e de comunicagio sem par. E é isso que quero salientar
quando aponto que o estudo ¢ o principal veio de entendimento
dessa expressdo, pois, é fato, hd mais dessemelhancas entre um ator
e o boneco do que se imagina existir. Parece 6bvio, mas nio é.

Um elenco que tenha sido reunido para uma tnica montagem,
formado por atores sem a prética do Teatro de Animagao, as vezes
com tao poucos meses de ensaio, dificilmente poderd dar conta das
camadas de significagao que um boneco tem, sobretudo quando se
lida com plateias de pouca idade. Pode-se muito bem apreender a
manipulagao, de forma muitas vezes automatizada; pode-se dar voz
aquele corpo inanimado com alguma credibilidade; pode-se, enfim,

parecer estar dando vida a algo; mas ¢é raro observar uma apropria¢ao
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da linguagem em t3o pouco tempo de trabalho. O que acaba por ir
a0 palco ¢, frequentemente, um arremedo. Nao quero dizer, com
isso, que o boneco deva somente ser encontrado nos coletivos dedi-
cados ao Teatro de Animagio. Evidentemente, toda experimentagio
¢ vdlida, desde que ela nasga de determinados e claros propdsitos.
Nao ¢ o que acontece com alguns espetdculos assumidamente de
bonecos em que invengio, apuro narrativo e acerto na encenagio me fazem
acreditar que as tais absor¢des e incompreensoes acima decorrem de um
nao-aprofundamento na linguagem, e/ou de uma relagao epitelial com ela.
Em Jongo Mamulengo®, espeticulo do Coletivo Bonobando’,
uma rara e bem-sucedida experiéncia de apropriagio da estrutura
do Mamulengo que agencia situagdes e tipos reconhecidamente
desta manifestacio num outro ambiente sociogeogrifico — mais
especificamente, o bairro de Madureira, na Zona Norte da cidade
do Rio de Janeiro, tradicionalmente ligado a0 Samba e também ao
Jongo® —, a diretora Adriana Schneider consegue imprimir novas

4 Jongo Mamulengo estreou dia 26 de novembro de 2016 na Casa do Jongo da Serrinha,
no Rio de Janeiro. A montagem, dirigida por Adriana Schneider, é do Coletivo
Bonobando, tendo no elenco: Karla Suarez, Livia Laso, Marcelo Magano, Patrick
Sonata e Thiago Rosa, ¢ os musicos Anderson Vilmar, Cristiane Cotrim, Lazir Sinval,
Lufsa Marmello, Luiz Fldvio Tournillon Alcofra, Ricardo Cotrim e Thiago Queiroz.

> O Coletivo Bonobando ¢ um projeto pioneiro na cidade do Rio de Janeiro, com uma
metodologia baseada na interlocugo entre os saberes locais e académicos. Formado
pelas relagoes em rede, o grupo, que conta com dez atores entre 20 e 29 anos, trabalha
para a constru¢do do conhecimento compartilhado e, através da arte, abordar questdes
contundentes do Brasil contemporaneo, redimensionando as fronteiras entre estética e
politica. Criado em 2014, o coletivo foi o primeiro a surgir a partir de uma residéncia
artistica em uma das arenas municipais, a Arena Carioca Dicré, no Bairro da Penha.

¢ O jongo ¢ uma danga e um ritmo brasileiros, que teve origem nos processos culturais oriundos da
didspora dos africanos escravizados para o Brasil. E praticado ao som de tambores. No tempo da
escravidio, um dos locais de pritica do jongo era o Vale do Rio Paraiba do Sul, o rio mais importante
da bacia hidrogrdfica do Sudeste brasileiro. Ali se desenvolven o cultivo do café, com méo de obra
escrava, durante os séculos 18 e 19. Segundo diversos jongueiros e estudiosos da miisica popular
brasileira, o jongo teria influenciado diretamente a formagio do samba no Rio de Janeiro. Depois
de violentas lutas pela abolicio, a escravidiio de mulberes e homens negros teve seu fim oficial em
1888, com a assinatura da Lei Aurea. Com isso, houve a migragiio de negros ex-escravizados para
cidades, como o Rio de Janeiro, onde se estabeleceram em diversos morros e comunidades da regido.

A Serrinha foi um destes locais, onde se popularizou a prética do jongo (ALCURE, 2017).
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cores e leituras vindas daquela expressao nordestina, ao deslocd-la
para o Sudeste urbano e atravessado pelas mesmas disparidades
sociais. O mais interessante aqui € o fato de o Coletivo Bonobando,
um grupo de jovens artistas reunidos desde 2014, nio ter como
foco inicial de trabalho o Teatro de Bonecos. Coube a diretora, com
reconhecida obra voltada para as expressoes populares do boneco
na Zona da Mata pernambucana, prepard-los para uma imersao
que resultou em aproximagdes com o Mestre Z¢é Lopes, famoso
mamulengueiro daquela regido, com uma cultura que parece estar
bem distante da urbanidade do Sudeste, mas nao estd. Schneider
retoma as estruturas tipicas das brincadeiras do Mamulengo para
revelar a histéria do Jongo e do Samba no contexto do Morro da
Serrinha, com bonecos que representam importantes figuras his-
téricas como Vové Maria Joana, Mestre Darcy, Silas de Oliveira,
Mano Décio, Aniceto do Império, Tia Ciata, Clara Nunes, Dona
Ivone Lara, Tia Maria do Jongo, entre outros. O resultado é para
além do encantatdrio, sobretudo pelo decalque bem fundamentado
proposto por Schneider, que nio permite em nenhum momento
parecer uma cépia, um mimetismo de uma outra manifestagao,
uma inconsequéncia sem maiores pretensoes. Isto porque nao hd
invencionice em cena; hd, sim, uma honestidade de propdsitos
que sio visiveis na ideia de que é, olhando friamente, apenas um
espetdculo de bonecos de luva, com cenas, musicas e dangas que
remetem 2 cultura nordestina. E a0 mesmo tempo, nio é nada
disso. O que se tem ali é um exercicio finamente elaborado, com
contribuigdes referenciais nascidas de outros ambientes que ndo o
Nordeste, mas que se afinam e ganham contornos mais definidos
numa ideia que somente a palavra novidade pode traduzir. Ob-
viamente, hd imprecisoes; porém, nestas mesmas imprecisoes dos
jovens do Bonobando, vé-se brotar uma inteligéncia cénica que alia
vontade e fome de conhecimento técnico e artistico com alguém
que exercita uma experiéncia de transmuta¢io antropoldgica e
cultural sem precedentes. Confesso que hd muito tempo nio via
nada parecido. E nada tao encantador.



Se ressalto bem as qualidades do espetdculo citado acima, é por
sua conjugacio entre encenag¢io, dramaturgia e meios expressivos
(atores e bonecos), que estdo associados para expressar ou apresen-
tar uma ideia. E hd, vejam bem, o entendimento de que o tipo de
boneco comumente visto nas representagbes de Mamulengo era a
melhor op¢ao para contar aquela histdria que Jongo Mamulengo traz
para a cena. A escolha de uma técnica sempre implica uma série
de possiblidades, mas, sobretudo, limitagées, que, neste caso, sao
imperceptiveis em cena. Nao hd briga da técnica de manipulagao
com a encenag¢do. Hd, sim, uma harmonizag¢io dos elementos, que
andam juntos para a felicidade da realizacao.

Eis aqui uma outra incorregao bastante comum nos tltimos anos:
levar a cena um boneco que é préprio para um determinado tipo de
manipulagao — com suas necessidades e implicagdes —, mas que nao
serd usado de acordo com a natureza da sua confecgao. Nao have-
ria, novamente, nada contra esse fato, se houvesse nele um minimo
sentido antropofdgico, se houvesse um senso de subversao no ato de
levar a cena um boneco e nao utilizd-lo de acordo com a sua morfo-
logia ou mesmo sua natureza. O exemplo mais comum sao bonecos
supostamente criados para a prdtica da manipulagio direta, mas que
entram em cena na mao de apenas um tinico ator mal preparado para
a fungdo. Parece-me claro que, a esta altura dos acontecimentos, um
boneco de manipulagao direta, na sua forma mais ortodoxa, necessita
de dois ou trés manipuladores para a sua total expressao.

Seja por um referencial restrito, que nao conhece muitos outros
tipos de manipulagdo, seja por uma preguica intelectual de nao se
debrugar na busca por encontrar solugdes de acordo com o que a
cena pede, os palcos foram invadidos por bonecos que parecem ter
sofrido algum acidente vascular cerebral. Se faltam manipuladores
na cena, por que pensar em um boneco que necessita de um trio de
manipuladores para a sua efetiva movimentagao? Os bonecos vém
sendo apresentados as criangas dessa maneira tosca. Quase como
um adorno ou como mais um adereco cénico que se diferencia
por ter uma voz, mas, sabemos, estd totalmente sem vida. Como




dar importincia e continuidade a uma expressao artistica que se
apresenta pela metade? Como tocar uma musica sem que o arranjo
esteja pronto? Como pensar em Mozart sem piano e violinos?

A produgio atual de espetdculos dedicados ao Teatro de
Animacio no Rio de Janeiro é bastante reduzida. Poucos sio os
grupos, companhias e artistas que insistem em desenvolver uma
atividade que inclua bonecos de forma continuada. Neste espectro,
claramente a técnica da manipulagio direta se apresenta como a
de maior recorréncia e a que mais instiga novos adeptos. Também
é preciso considerar que o niimero de produgbes vindas de outros
Estados e paises que continuam visitando a cidade, seja pelos fes-
tivais e mostras, seja por editais diversos, é cada vez mais elevado.
De forma salutar, a multiplicidade de técnicas vistas neste pano-
rama ofusca a hegemonia local de uma técnica de manipulagio.
Isto deveria ser entendido como uma dddiva. E verdadeiramente
é. Imagino que também os programadores de eventos dedicados a
bonecos tém como principio norteador a variedade e a amplitude
de expressoes cénicas que abarcamos como Teatro de Animagio e/
ou Formas Animadas na contemporaneidade. Deste melting pot é
que podemos entender o perfil de produgao em que os criadores
locais geram e constroem suas referéncias sobre esta expressao cé-
nica. Infelizmente, tais vontades e afinidades vém acobertadas por
uma visao desfocada ou mesmo quase cega de entender o sentido
e a fungio de um tipo especifico de boneco em cena.

Vi recentemente uma adaptagao de um livro — O pequeno princi-
pe, de Antoine Saint-Exupéry” — e uma outra montagem que repassa
situagbes vividas pelo autor e que se distinguem pelas escolhas em
relagdo ao tipo de boneco que seriam utilizados para as encenagoes.
Primeiramente, hd que pensar nas razoes de uma escolha por um
livro tao conhecido e verificar a poténcia da renovagao do seu pu-

7 Antoine Jean-Baptiste Marie Roger Foscolombe, Conde de Saint-Exupéry, popularmente
conhecido como Antoine de Saint-Exupéry (1900-1944), escritor, ilustrador e piloto
francés que se projetou mundialmente a partir do lancamento do livro O pequeno
principe em 1942.



blico através dos tempos. Tal fibula jd se tornou um cléssico, é fato.
E a variedade de apropriagoes vistas ao longo dos anos, bem como
a frequéncia nos palcos e sua popularidade denotam uma forga no
personagem que jd nao se pensava ter. Ou serd que a libera¢ao dos
direitos do autor, expirados recentemente, deram munigao para a
profusdo de principes ao redor? O que importa na histéria mesmo
s30 a imagética e a metafisica relagio que se dd entre o narrador e
um infante. Entre os dois, uma solidao vinda da situa¢o que une
ambos os personagens. E nesta solidio acompanhada que o narrador,
um aviador tal qual o autor do livro, desenvolve a fébula. Seria, quem
sabe, apropriado pensar na riqueza de signos que pode existir entre
um ator e um boneco que pudesse representar o tal nobre do titulo.
Digo na relagao entre um ator que tem em suas maos um boneco
que ele mesmo pode acionar. E sé. Porém, o que vi em uma dessas
montagens foi uma profusio de manipuladores e contrarregras que
povoavam a cena de uma tal maneira que era impossivel crer na so-
lidao de um deserto tantas vezes citado. Em um ruidoso entra-e-sai
de cena, com montagens e desmontagens de estruturas cénicas a vista
e que, neste caso, nio traziam nenhuma contribui¢ao dramatdrgica
ao espetdculo, o eixo da histéria perdia-se, infelizmente, entre um
pequeno batalhdo que insistia em se manter em cena em prol de
uma cenografia que pouco dava asas a imagina¢ao das criangas. A
insisténcia por um figurativismo excessivo nao dava espago para uma
criagdo que quer falar de coisas intangiveis e de sentimentos bem
mais nobres. Afinal, que histéria se quer contar?

No caso acima, o problema ¢ bem maior do que se imagina,
visto que a crianga j4 chega a sala de espetdculo com uma ideia
pré-concebida sobre o personagem em questdo e sempre ¢ fiel as
suas caracteristicas fisicas, tal como ele lhe fora apresentado. Se-
melhantes casos sao vistos com frequéncia nos espacos dedicados
a crianga que frequenta espetdculos teatrais. Digo que hd uma in-
consequéncia visual por parte de quem produz que pouco respeita
as idealiza¢oes infantis. Os aspectos visuais devem ter uma atengao
redobrada quando se trata deste publico. Sobretudo quando o tra-




balho envolve formas animadas. N3o quero dizer com isto que nao
¢ cabivel fazer releituras e adaptagdes nesta seara. Pelo contrdrio,
o fantdstico é mesmo efetivar tais subversoes e, ainda assim, soar
potente e auténtico, tal qual sua forma original.

A outra montagem que recorre ao autor francés se intitula Um
principe chamado Exupéry?, da Cia. Mutua, de Itajai (SC), que cumpriu
uma temporada no Rio de Janeiro em 2016. O espetdculo se distancia
do livro de maior sucesso de Saint-Exupéry para trazer a luz um pe-
riodo em que o Brasil passou a estar presente na sua biografia. Como
o autor era aviador da companhia de correio francesa Aéropostale,
nosso pais entrou na sua rota, mais precisamente a praia do Cam-
peche, em Floriandpolis, que servia de escala rumo, provavelmente,
a Buenos Aires, Argentina. Entre estas paragens, o autor tornou-se
conhecido como Zéperri. Centrado especificamente nesse periodo,
Um principe chamado Exupéry chama a atengio pelos indmeros acertos
apresentados desde 0 momento em que o espectador chega ao local
da apresentagao. Isto porque a Mdtua, entendendo a necessidade de
determinar um /ocus para que a histéria se estabelecesse, estruturou um
hangar que acolhe o publico e, a0 mesmo tempo, torna-se o espago
de representagdo. Este é o primeiro dos acertos, antes mesmo de o
espetdculo verdadeiramente comegar. Como disse acima, a montagem
nos apresenta as peripécias, muitas delas aéreas, que o autor vivia jun-
tamente com outros companheiros, enfrentando, em frdgeis avides,
todo tipo de perigo, fosse ele vindo do céu, fosse vindo do mar, da
terra ou mesmo da prépria acronave, com a missao tnica e exclusiva
de estabelecer, nos anos 1940, o correio aéreo internacional.

O que realmente chama a aten¢io nesta montagem — e aqui volto
a questao das escolhas de manipulagio apropriadas para o que se quer
dizer em cena — é que se percebe uma atengao aos minimos deta-
lhes em toda a selegao de técnicas usadas no espetdculo, claramente
tendo em vista a viabilidade de executd-las nas maos de apenas dois

8 Um principe chamado Exupéry estreou em 27 de agosto de 2010, na cidade de Itajaf
(SC), com Ménica Longo e Guilherme Peixoto no elenco. Dire¢io de Willian Sieverdt.



Um principe chamado Exupéry (2010). Cia. Mitua. Dire¢ao de Willian Sieverdt.
Foto de Fernando Honorato.

manipuladores. E tudo sai a contento, seja em relacao aos bonecos
de manipulagdo direta, pensados com rigor e confeccionados com
mecanismos que possibilitam sua permanéncia estdvel em cena, sem o
apoio direto do manipulador; seja no que se refere aos outros recursos
que se mesclam durante o espetdculo, que atendem as necessidades
da histéria, sem com isso macularem a linha de concepg¢ao cénica
estabelecida. A contemporaneidade nos deu isso: misturemos, pois,
técnicas diferentes na mesma cena e veremos depois o que pode surgir
dai. Cabe sempre voltar a leitura de um antigo, mas ainda potente
texto de Michael Meschke’, em que apontava:

? Michael Meschke (1931), fundador e diretor do mais importante grupo de teatro
de bonecos da Suécia, o0 Marionetteatern, criado em 1958. O texto a que o autor se
refere se intitula Algumas reflexoes impopulares relativas & moral titeriteira na Unima,
publicado no Brasil na Revista Mamulengo, ntimero 3, editado pela Associagio
Brasileira de Teatro de Bonecos, 1974. O texto também pode ser acessado em: heeps://
teatrodeanimacao.files.wordpress.com/2010/09/mamulengo-nc2ba3-1974.pdf




Nio € crime misturar bonecos com atores vivos

usar bonecos muito grandes ou muito pequenos
misturar bonecos com mdscaras, com danga, épera, dra-
ma, cinema, music-hall, musica pop etc., etc...

usar bonecos em duas dimensées, ou em trés dimensoes,
ou ambas juntas

misturar técnicas titeriteiras variadas numa produgio
reduzir bonecos a atores de tamanho menor para efeitos
de perspectiva

gostar de Punch & Judy, de Kasper, de Guignol ou
qualquer nome tenham

mostrar ou nio mostrar o manipulador e sua técnica
durante o espetdculo

trabalhar meses para atingir a perfeigio estética de um
boneco ou usar um fésforo como boneco (MESCHKE,

1974, p. 10).

Nesta montagem, vemos figuras bidimensionais em total
comunhio com as figuras principais da histéria — de manipulac¢io
direta —, e em nenhum momento esta proximidade nos causa es-
tranheza. Como jd apontei, somente com estudo, pesquisa e curio-
sidade ¢é possivel criar um arcabougo de possibilidades técnicas e
langar mao delas de acordo com as demandas que cada montagem
propoe. O que hd em Um principe chamado Exupéry é uma verda-
deira engenharia que pareia técnicas diversas com a histéria que
precisa ser contada, da melhor maneira possivel. E isto a Mutua
realiza com perfeicao.

H4 também uma escolha determinante no andamento da his-
téria, que faz de Um principe chamado Exupéry um acerto do inicio
a0 fim: ao abrir mao da palavra durante todo o espetdculo, a cena
passou a demandar outros recursos narrativos, a meu ver, bastante
sofisticados, para preencher o possivel espaco que a vocalidade
deixou. Em se tratando de Saint-Exupéry, um homem dedicado as
letras, parece quase impossivel prescindir delas. Usar didlogos seria
um caminho mais f4cil, ébvio, até. Mais uma vez, a Mdtua inventa
uma curva e se aventura por um caminho com mais riscos, porém,
com mais poesia. Tal escolha pode ser um risco grande, sim, visto
que as aventuras de Exupéry nas encostas dos dois lados do Atlantico
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Um principe chamado Exupéry (2010). Cia. Mitua. Dire¢ao de Willian Sieverdt.
Foto de Fernando Honorato.

preparam para uma histéria muito mais densa, complexa e de dificil
abordagem. E exatamente desta maneira, ao eleger a visualidade e
suas possibilidades mais poéticas, ¢ que o espetdculo ganha corpo
e adensa a sua relagao com a plateia. Isto porque, para surpresa de
adultos e criangas, jd plenamente conquistados pelas inventividades
vistas durante toda a montagem, o espetdculo encaminha-se para
um final em que a questdo da finitude da vida se apresenta de uma
forma tocante e arrebatadora. E impossivel discorrer mais sem virar
um spoiler, por isso paro por aqui.

Os deslizes que s3o vistos em montagens que se aventuram a
usar bonecos de maneira equivocada e/ou rasa sio muitos e varia-
dos. H4 bonecos com voz gravada que jamais realizarao a conexao
perfeita entre o artista que o manipula e uma voz congelada que
inviabiliza as outras dinAmicas que o palco permite. H4 textos que
jamais se encaixariam na boca de um boneco. Hd bonecos pequenos




demais para grandes plateias. H4 bonecos de dificil leitura, cuja
concepgao ignora o fato de que, normalmente, eles s3o vistos a
distAncia. Hd bonecos leves demais, quando deveriam ser pesados,
e hd os pesados demais, quando deveriam ser vaporosos... A lista é
infinita e se atualiza diariamente. Infelizmente...

O objetivo deste artigo ¢é fustigar o estudo e a pesquisa das for-
mas tradicionais como caminho para termos mais claro o sentido da
subversao real no campo do Teatro de Animagao na atualidade, seja
para o publico infanto-juvenil, seja para todo e qualquer publico.
Entender o uso de um boneco requer refinamentos de leitura que
precisam ser desfiados, esmiucados e transformados, enfim, em
um produto final. Nao hd desconstrugio possivel se nao houver
um sentido de construgao anterior ou, como bem dizia Jarry,'® na
epigrafe de seu Ubu acorrentado: “Nao haveremos demolido tudo
se nao demolirmos inclusive as ruinas”.
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