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Ator e/ou animador a servico da representacdo’

Valmor Beltrame
Egon H. Seidler Jr.

RESUMO: Este artigo propde-se a identificar o espago onde o ator e 0 manipulador se
encontram no cumprimento de suas func¢@es ou contribuem e influenciam o trabalho do
outro. Esta pesquisa surgiu do estudo de alguns artistas que através de um olhar sobre a
expressividade dos bonecos/objetos no Teatro de Bonecos contribuiriam a reflexdo da
arte do ator. Portanto, pontuo alguns caminhos onde o ator e o animador agem de
maneira proxima, procurando identificar caracteristicas comuns que serviriam a
representacdo no Teatro.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Teatro de Bonecos; 2. Ator-animador; 3. Representacao.

Na cena contemporanea o discurso € construido pelo olhar. Nossa percep¢do
capta e compreende a obra pelo “modo” como ela se apresenta mais do que como se diz.
A heranca textocentrista do teatro cada vez mais fica distante comparada ao discurso e
apelo visual a que nos acostumamos. O Teatro de Animacdo por sua vez tem como
principal caracteristica a plasticidade, o que se vé em cena. Por conseqiiéncia, 0 objeto
ganha um novo estatuto em relacdo a cena e dentro dessa linguagem, se equiparando ao
ator enquanto fungdo dramatica.

Essa relacéo de leitura visual pode ser justificada pela complexidade da no¢édo de
imagem, ja que 0 que vemos nao é mais o que realmente é (a fotografia ndo é mais
considerada fiel ao que retratou), as mudancas de como se trata a imagem, a velocidade
com que o olhar esta treinado e sua capacidade de leitura que estdo sendo estimulados
ao longo do tempo pelas inovagdes tecnoldgicas, midias em geral, entre outros.
Portanto, recortar o olhar e restringir o espectador ao palco, atualmente, parece requerer
dinamismo e habilidades dos agentes teatrais para que haja comunicacao.

A plasticidade, os elementos de cena, 0 movimento, tudo provoca e desencadeia

uma série de relagdes pelo simples fato de coexistirem. Uma série de relagdes pré-

! Artigo resultado de pesquisa efetuada por Egon H. Seidler Jr., voluntario do Grupo de Estudos sobre
Teatro de Animacéo, pertencente ao Programa de Extensdo Formacdo Profissional no Teatro Catarinense,
sob a orientacdo do Prof. Dr. Valmor Beltrame — DAC/CEART/UDESC. Este trabalho ja foi publicado
com modifica¢des no livro “Teatro de Bonecos: Distintos olhares sobre teoria e pratica”, UDESC, 2008.
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codificadas e convencionadas sdo despertadas pela simples presenca e articulacdo de um
objeto em cena. Atualmente ndo temos mais certeza do que o objeto em cena sera, pois
as fronteiras estéticas encontram-se rompidas e o hibridismo das linguagens permite que
se encontre na cena componentes e elementos ressignificados, assumindo outras
funcoes.

Mas e o teatro, onde se encontra em meio a tantos recursos ou diante de outras
midias que acompanham e nascem dessa agilidade e inovagdes? Sua resisténcia se deve
a qué?

Humanizar. Essa talvez seja a funcdo do teatro, independente da linguagem. Este
parece ser 0 ponto que todas as propostas contemporaneas tém buscado. Também
existem propostas teatrais que acompanham as inovacdes tecnoldgicas e se adequam
muito bem a cena. Contudo, é inegavel a busca por algo que toque o humano do
espectador, e essa peculiaridade, o sensibilizar, é o que diferencia os produtos artisticos
que encontramos, sejam os classificados como arte ou os classificados como
entretenimento.

N&o se pode negar a arte da representacdo a funcdo de lazer, desde que
acompanhada de sua caracteristica principal, criar e refletir histérias onde nascam
personagens para mostrar quem s&o e por qué sao.

Um ator, reconhecido pelo grande publico (massa), principalmente no cinema,
muitas vezes é visto como um idolo. Comeca a ser visto como uma figura intocavel, ou
seja, ¢ o status de “‘estrela”. Mas, ao pensarmos a profissao do ator apenas com este
objetivo resumimos seu oficio somente ao entretenimento. Conseqlientemente, ao
resumir o oficio do ator ao papel de idolo, sustentado por seu carisma, estamos
considerando sua pessoa mais importante que a figura que representa em seu trabalho
ou funcao.

O trabalho do ator acontece acompanhado de uma série de elementos que Ihe
déo suporte, seja o figurino, a maquiagem, a iluminacgdo e tantos outros. Estes suportes
0 ajudam na construgdo de um personagem que existe para expressar e comunicar algo.
Logo, se nasce desta razdo, o que ele fala ou mostra é essencial.

A busca pelo trabalho do ator enquanto funcdo dramatica, a fuga do vedetismo,
faz parte de uma tradicdo do final do século XIX e inicio do século XX, com
encenadores, autores e tedricos em teatro, como Maeterlinck, Craig, Meyerhold, Jarry e
outros. Estes que encontraram no Teatro de Animagdo caminhos para uma linguagem

teatral mais coerente com suas concepcdes estéticas, diferenciando-se do Naturalismo e
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Realismo. Em comum havia o desejo de que o ator se reconhecesse como elemento da
obra, Unico em sua funcionalidade e que a obra fosse colocada em primeiro plano.

Entender que ao se mostrar como personagem o ator revela uma verdade (uma
histdria) e prepara seu publico a refletir, engolir, cuspir, rir ou se abster, ndo pode se
confundir com o objetivo de sua arte, sua fungcdo de representar. Esse né&o
esclarecimento e a durea que envolve a atuacdo, levam a admiracao superficial diante da
obra, ou seja, a veneracao de quem estd em cena contando diretamente a historia, o ator.
Sabe-se que o carisma e a beleza contam muito como valores para um mercado de
massa e 0 importante ndo é julgar o quanto esses valores sdo corretos, mas sim em
pensar a que servem, como servem, quais as conseqliéncias e que caracteristicas existem
quando falamos da arte de representar ou de quem estd assistindo a um evento desta
natureza.

Estar em cena exige que o ator se coloque diante de outras pessoas e se faga
perceber por estas. Ele parte do pressuposto de que deve ser observado, ouvido, lido.
Podemos pensar que parte de um estado mental e corporal sem trejeitos preconcebidos,
aberto e disponivel a acdo, a reacdo e a introjecdo de conteidos da cena, texto ou outro
elemento em contato. Encontra-se em um nivel de pré-acdo, dilatacdo e predisposi¢cdo
que o permite reconhecer sua origem criativa, ou seja, maleabilizar seus pontos de
acesso a construgéo.

E qual a relacdo dessa funcdo com o Teatro de Animacéo?

Esses séo preceitos que servem e contam muito para o trabalho do animador no
Teatro de Animagdo. Um trabalho que se caracteriza pela simplicidade e pela preciséo.
Essas especificidades parecem mais visiveis quanto mais ‘distanciada’ a representagao
estiver do corpo do ator.

Quando com uma mascara, 0 ator empresta seu corpo para que sublinhe
expressoes, vozes a ela. O “rosto congelado” do ator € a expressao clara do personagem,
de forma mais concreta, € a prépria mascara.

E, quando o reflexo da obra dramética se encontra como uma extenséo de seu
corpo, em um boneco/objeto, ha a personificagdo maxima de uma personalidade. Tem-
se 0 proprio personagem, o0 boneco/objeto € a figura em si, elemento que se apresenta
inteiro, sem trejeitos anteriores. Ele se mostra a representacdo da obra e por sua natureza
nos remete a outra dimensdo, que ndo é natural, mas completamente representacional.

A natureza do boneco/objeto estd em sua completude, sua “graga” ¢ esse estado

por exceléncia. Ele ndo respondera ou desviara o comando, ele obedece, essa é sua
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reacdo. A relagdo animador e boneco/objeto se dd como em um espelho, tem a fluéncia
como caracteristica principal. A reacdo surgira conforme for solicitada pela limpeza e
repercussao plena do impulso colocado sobre o material e, por conseqliéncia, temos a
surpresa da autonomia que o reflexo de um sobre o outro proporciona.

Estender a representacdo para fora de seu corpo requer uma habilidade extra, a
capacidade de se afastar e ocultar para revelar outro ser, uma figura Unica por sua
composicao e natureza especificas, capaz de humanizar pelo menor movimento ou
palavra que manifestar.

Fato este que atrai a aten¢do do ator que busca recursos para atrair o olhar do
espectador ou mesmo para atrair o olhar sobre si. Por sua vez, estas necessidades
desencadearam um recente conflito na cena, a disputa entre o ator e 0 boneco/objeto, ou
seja, entre o ator e o animador em relacdo as funcbes que exercem na cena e a
nomenclatura dessas funcoes.

Muitos acreditam que ao animador cabe o segundo plano, ou seja, sua presenca
ndo deve competir com a figura, imagem ou objeto. Sabe-se, no entanto, que a
transmutacdo/personificacdo do objeto se da pelo dominio do animador sob o material
que utiliza. E aliado a destreza e maleabilidade do material estd a capacidade do
animador em humanizar este objeto, ou seja, transmitir codigos através desse material
que sejam legiveis enguanto convencdes codificadas.

Para o trabalho, os movimentos devem ser precisos, limpos, objetivos, a
informacéo simples e clara, garantindo o bom entendimento e a dindmica necessarios ao
humor, inteligibilidade e contexto em que o espetéaculo e platéia se encontram.

O treino, a pratica desse intérprete, se encontra na modelagem de ac@es, cddigos
e referéncias para um outro corpo, que muitas vezes ainda recebe uma voz emprestada
pelo profissional. Por sua vez, o texto deve ser complemento da imagem, equilibrado
entre 0 excesso e a falta do movimento. A base da linguagem do Teatro de Animacao é
0 movimento e n&o a palavra.

“E preciso vivenciar arte e ndo presenciar. Ensinar vida e a vida traz todas as
matérias com ela.”E 0 que seria 0 boneco sendo um objeto em que se da vida?

Primeiramente, o animador deveria reconhecer no objeto o “a4nima” que ha

dentro dele — como, por exemplo, quando vemos um boneco velho e maltratado que

2 MODESTO, Magda. Entrevista concedida ao grupo de pesquisa TransformagBes na Poética da
Linguagem; sob orientacdo do Prof. Dr. Valmor Beltrame — CEART/UDESC. Jaragua do Sul, 04 out.
2007.
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parece carregado de vida ou um material que nos instiga a trabalhar -, suas historias, se
valendo dessa qualidade de arte cénica que permite sonhar.

Sendo assim, qual ator ou diretor ndo reconhece e gostaria de adquirir a
capacidade de atracdo e apreensdo que um boneco/objeto bem animado tem diante de
uma platéia?

Eles sdo invdlucros livres de uma alma que brigue com o contetdo que vira a
preenché-los, sdo corpos/espacos sem vicios e dispostos a nos tocar como espectadores
em uma dimensdo que nos instiga a completar os codigos que se estabelecem, dando
vida a eles através de nosso vocabulario e experiéncia.

Ao dar vida ao boneco/objeto o animador toca algo primitivo da criagdo, um
ponto de registro ligado a esséncia do que € vivo ou que se mostra como tal, afinal
expressa corporalmente uma vida. E um estado natural de “graca” que faz com que o
espectador va além do que conhece, indo de encontro ao que consideramos mais puro,
instintivo, harménico, ingénuo, o ludico.

Ao configurar o ludico, o espectador se permite levar a dilatar a dimensdo real
em que se encontra, para que, recortando seu olhar, possa viajar por espacos préoprios da
fantasia, uma dimenséo que permite o ludibriar e a brincadeira.

Ou seja, dar vida a um boneco/objeto € colocéa-lo em evidéncia, transpor codigos
comuns a um determinado contexto, para que, quando visualizados, remetam o
espectador a essas fontes e imagens comuns. Trata-se de um trabalho com as referéncias
de conhecimento a que se tem acesso entre as muitas identidades, lugares e caminhos
que encontramos.

O espectador ao identificar ou aproximar o objeto animado em uma leitura,
enxerta vida ao objeto pelo registro mais proximo que tiver, buscando em sua memoria,
inconsciente e, principalmente, numa zona pertencente a um registro sécio-cultural.

O boneco/objeto é o ator, um personagem, ele é feito para estar em cena, sempre
em acdo, interacdo. Quando simboliza o humano ele representa essa figura com
capacidades impares. Ele pode voar, ir além e voltar ao plano do real sempre se valendo
da licenca poética. A ele € permitido extrapolar, exagerar 0 personagem que evoca,
sustentado pela nogdo de jogo da linguagem. O fato de o personagem estar ali para
brincar pressupde a presenca do publico para isso, para esse compartilhar.

Entdo, onde o animador e o ator se cruzam ou onde um roga pelo oficio do

outro?
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As fronteiras entre as linguagens também se romperam e hoje o animador se
encontra nessa transicdo entre um lugar que o defronta com o “ator”, seja pelo nome de
ator-animador, seja quando se reconhece como representante na cena.

Podemos pensar que ser boneco/objeto € representar. Neste pensamento reside
uma distancia entre o ator e o animador, no fazer representar, colocar esse servi¢o da
representacdo em outro corpo. Fazer sentir para que o espectador sinta por meio deste
outro corpo, e ndo representar e sentir animando. Copeau ja pregava que nao se devia
perguntar o que fazer com o objeto, mas o que o objeto faria conosco.

Mesmo assim, o animador ndo € s6 sombra, ele € a vida, a alma, também carrega
possibilidades. Seu trabalho consiste em focar o olhar do espectador sobre o objeto, em
dominar a platéia pelo movimento que provoca junto com este.

Neste movimento o boneco/objeto contraria a razdo. Ele danca, o animador o
induz a dancar, respira por ele, e assim, tangem outro espaco, o de quem assiste. Juntos
criam um terceiro estado ou relacdo, que é de um corpo vivo que se movimenta e
interfere no espaco de quem Vé.

A partir desta relacdo, destes codigos, todos os participantes do jogo vao
acomodando informacdes, organizando as sensa¢Ges conforme recebem os estimulos
bem conduzidos pelo animador (ator).

Isso porque o animador e seu material se encontram em um ponto no universo
expressivo da linguagem, ou seja, se valem de um vocabulario e estabelecem a
comunicagdo com o espectador. Existem uma vontade expressiva e uma capacidade
receptiva, componentes que configuram o espetacular.

Nessas condi¢cbes minimas de comunicacdo e desempenho do fenémeno
espetacular, o objetivo passa a ser a capacidade da obra em se colocar com o espectador
em um espaco de possibilidades, um outro plano que se encontra neste mesmo espaco
real, uma zona de vizinhanga entre o0 espectador e o atuante, suportada por corpos
formalizados e elementos que se diluem em uma zona de movimento, de completude e
multiplicidade, de devir, contagio, uma espécie de zona auto-sustentavel.

Esse processo de desterritorializacdo, se colocar em outro lugar, os coloca em

um ambiente de virtualizagdo: “A todo esse processo de entrada em uma zona intensiva
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— proporcionando uma zona de contagio corpo-subjétil*/espectador — podemos dar o
nome de uma virtualiza¢do.” (FERRACINI, 2006, p. 297).

E fato sabido que a cena existe com o0 objetivo de alcancar este espaco de
comunhdo entre quem representa e quem assiste, que tanto ao ator quanto ao ator-
animador a consciéncia desta zona e 0os meios para configura-la podem ser iguais ou
muito proximos em se tratando de meios para a representacéo.

Entdo o gesto, o movimento limpo, o olhar pontual, a triangulagéo, a vida a um
objeto, tudo serve a verdade da cena, a crenca, a verossimilhanca das acdes?

E um corpo humano munido destes principios e caracteristicas 0s usa para
compor o qué? Ou como? Por quais razoes?

Ao vermos uma situacdo muito proxima na préatica, por exemplo, no filme O
Homem sem Passado®, os principios de uma atuacdo marionetizada dao intensidade a
cena, colocam as personagens em relevo, ddo énfase aos sentimentos, ao transparecer
das sensacOes evocadas e a relacdo dos personagens com o meio (social e cultural).

Comparadas ao real essas a¢des ndo parecem cotidianas, sofrem a ambivaléncia
de serem exacerbadas mesmo sendo precisas, como uma espécie de clareza exagerada
por meio de um personagem denso demais em suas reacoes.

Mas a qué serve? Ou a qué toca?

Se pensarmos no quanto estamos acostumados hoje a informacbes das mais
diferentes espécies e intensidades, apenas 0 que € intenso o suficiente para transpor o
contexto que vemos ou passamos é que nos chama a atencdo. Quando algo foge do
usual, se destaca, é que nos sensibiliza.

Parece mais simples se pensarmos num tipo de “hiper-realismo”, se valendo da
capacidade de destacar reaces e elementos, mantendo-se legivel em sua exposicdo e
buscando um registro quase que universal, do humano, da expressdo, que
automaticamente alcanga a quem se permite olhar e com isso abre espago para ser
tocado.

Essa intensidade, clareza na gestualidade, parece buscar uma verdade comum,
simples, a0 mesmo tempo em que impalpavel. Como é o dar a vida, animar. Um
trabalho intimo, valioso, que costumamos “esconder”, ou melhor, preferimos ocultar as

Vezes.

*CORPO-SUBJETIL: um corpo-em-arte ndo pode ser conceituado como uma ponta de um dualismo, mas
como um corpo integrado e vetorial em relacdo ao corpo com comportamento cotidiano. Chamei, entéo,
esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no Estado Cénico de corpo-
subjétil. (FERRACINI, 2006, p.298)

*Co-producdo Finlandia/Franca/Alemanha, dirigido por Aki Kaurismaki.
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Se as formas animadas ddo exemplo a esse caminho a representacdo, €
primordial mantermos a “graca” de se deixar enganar, envolver, para que o fendmeno

teatral acontega: “[...] tornar visivel essa graca invisivel que € o ser em conjunto; € iSso

a eficacia da aparéncia.” (MAFFESOLI apud HOUDART, 2000).
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