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guimos no esforco de dar acesso a pesquisas, documentos, traducoes,
estudos, proposicoes em contextos multidisciplinares e interartisticos.

E 0 que se pode observar no Dossié: temos um conjunto de textos reuni-

dos pela colega Izabela Brochado em torno do Teatro de Formas Animadas.

Professora aposentada do Departamento de Arte Cénicas da Universidade de

Brasilia(UnB), Izabela Brochado possui um trajetoria Gnica dedicada a pesqui-

sas e processos criativos em torno do Teatro de Formas Animadas. Essa inte-

gracao entre ensino, pesquisa e arte a levou para alem das fronteiras do Brasil,
estabelecendo contato com artistas de todos os continentes. Isso se reflete
na organizacao do dossié, com a presenca de artistas e investigadores de

Irlanda, Portugal, Espanha, Colombia e Estados Unidos. A diversidade de te-

mas e abordagens demonstra a amplitude das questoes tratadas e a abertura

para novos e renovados empreendimentos estéticos e observacionais.
Em seguida, temos as secoes recorrentes da Revista, como:

a) a Documenta, que apresenta materiais do Laboratorio de Dramaturgia da
UnB, com texto que disponibiliza projetos de pesquisa que foram financia-
dos por orgao de fomento como Capes, CNPq e FAP-DF;

b) Textos & Versoes, que publica traducoes de textos cénicos e outros textos
relacionados ao amplo contexto de eventos performativos, como, no caso
deste numero, as traducoes de A Morte do Duque de Enghien, de Leon
Hennique, pelo nosso amigo e assiduo colaborar Carlos Alberto da Fonseca;
e La Gymnastique rythmique et la lumiére (1912), de Adolphe Appia, por José
Rafael Madureira e Isis Arrais Padilha;

C hegamos ao sexto ano da Revista Dramaturgias. Em plena pandemia, se-
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c) Huguianas, secao que apresenta textos de e sobre Hugo Rodas, multiartista
de expressao nacional radicado em Brasilia, professor Emeérito da Universidade
de Brasilia. Neste nimero publicam-se um relatorio realizado pela atriz e
pesquisadora Claudia Moreira de Souza, que acompanhou o cotidiano de
uma remontagem de O Inspetor Geral, de Gogol conduzida por Hugo Rodas
em 2006; e uma recente entrevista, realizada por Santigo Dellape, sobre pro-
cessos criativos online e audiovisual a partir O Rinoceronte, de lonesco;

d) Orchesis, secao que publica textos da pesquisadora Marie-Héléne Delavaud-
Roux sobre danca na Antiguidade e sua recepcao. Neste numero, ela dis-
cute recentes pesquisas sobre o “enjambement”, conhecido como “caval-
gamento” - procedimento que explora as fronteiras entre versos contiguos,
fazendo com que a continuidade do material frasal de um verso € inter-
rompida e e este disposto no verso seguinte.

e) Musicografias, no qual se apresentam partituras que exploram procedimen-
tos dramatirgicos aplicados a elaboracao de obras musicais, a partir de
know-how desenvolvido no LADI.

Chegando no Brasil a mais de 270 mil mortos, em meio a tanta incerteza, po-
demos perceber que a cada nimero da Revista, parece que vamos construin-
do um diario de resisténcia e mesmo sobrevivéncia intelectual.

Desde o numero 13, as capas da Revista Dramaturgias desfilam obras em-
blematicas relacionadas a pestes e mortes. Ja sao 4 capas!

Tal terrivel galeria avanga como a ruina que nos cerca, como testemunhas
de um passado que retorna e nos ronda. O que nos consola e da esperanca
é que o conteldo da Revista é cheio de pulsantes vozes criadoras, de realiza-
coes. Se o ditado nos ensina a nao julgar o livro pela capa, em nosso caso
capa e miolo nos colocam diante de coisas diversas e complementares: morte
e vida, a copresenca das trevas do obscurantismo atual e do empenho escla-
recedor de artistas e pesquisadores em torna publico saberes prenhes de fei-
tos regeneradores.

Brasilia, 11 de marco de 2021.
Marcus Mota

Editor-Chefe da Revista Dramaturgias
Laboratorio de Dramaturgia e Imaginacao Dramatica(LADI)
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teatro de formas animadas € um vasto campo que contempla varias

linguagens performativas como o teatro de bonecos, teatro de som-

bras, teatro de objeto, passando pelas mascaras e formas abstratas.
Também denominado teatro de animacao, este campo apresenta um universo
cénico propicio em acolher interfaces com outras linguagens e tecnologias,
ao mesmo tempo em que mantém expressoes alicercadas em tradicoes, algu-
mas milenares, como o teatro de sombras Wayang kulit, da Indonésia e Malasia,
declarado pela Unesco como Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade em
2003. Ou ainda, tradigoes centenarias, como as do teatro de bonecos popular
de luva europeu oriundas de Pulchinella, das quais 0 Mamulengo, declarado
Patrimonio Cultural Imaterial do Brasil em 2015, é herdeiro.

Se a nogao sobre dramaturgia no teatro de atores (de carne e 0sso) foi am-
pliada gracas a progressiva afirmacao da estética do performativo (Lehmann,
2019), no teatro de formas animadas ela se torna ainda mais polissémica face
a sua pluralidade e diversidade. A presenca das figuras, dos objetos, dos bo-
necos; as interacoes dos atores-animadores com esses elementos; e finalmen-
te, as relacoes com os outros elementos da representacao (texto, cenarios, fi-
gurinos, etc.) faz emergir outras dramaturgias e a ruptura com a nocao cano-
nica do termo como texto fixado pela escrita é inevitavel.

Essas alteracoes sao resultantes das acoes das vanguardas historicas do
principio do século XX, que romperam com diversos canones teatrais, dentre
eles a lei das trés unidades. Ha também nesse periodo um crescente interes-
se de artistas pelas figuras animadas (bonecos, silhuetas, objetos). Essa apro-
ximacao entre teatro de atores e teatro de marionetes (termo mais comumente
utilizado a época) trouxe grandes avancos para ambos. Valmor Nini Beltrame
em seu artigo Maiakovski e o Teatro de Formas Animadas observa que
“Encenadores e dramaturgos, decepcionados com a atuacao dos atores, seu
histrionismo, excessos, caretas e seus condicionamentos psicofisicos, expres-
sam a necessidade do ator assumir outro comportamento em cena e apontam
a marionete como referéncia para seu trabalho”. Beltrame aponta ainda que
0 teatro de marionete passa a ser visto como género artistico, ou seja, ha “o
fascinio pela marionetizacao do trabalho do ator e experimentagoes em torno
da humanizacao de objetos (BELTRAME 2018: 49)".
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As rupturas propostas na cena do teatro de formas animadas sao inimeras. A
presenca dos atores animadores em cena nao apenas rompe com a centralidade
da agao no boneco, mas também abre caminho para enfatizar a relagao entre am-
bos — atores e bonecos, entre matérias “vivas” e matérias “mortas”. Outro aspecto
a se considerar e a desconstrucao da figura antropomorfa o que traz inumeras
possibilidades para a representacao das personagens, incluindo a presenca dos
objetos, de materiais e da luz. Finalmente, a quebra da supremacia do texto lite-
rario como principio estruturante da encenacao abre caminho para a valorizacao
de outros signos teatrais. Essas combinacoes, agora consideradas de maneira me-
nos hierarquicas, possibilitam a criacao de outras poéticas cénicas.

A quebra da ilusao do teatro realista é radicalizada no teatro de formas ani-
madas, afinal, neste poderao ser representados desde a fecundagao de um
ovulo por um espermatozoide, até a conquista do espaco, passando de uma
dimensao diminuta, infima, para uma dimensao colossal, como a do universo.
Nele, a gravidade podera ser anulada e personagens podem voar, sejam elas
figuras antropomorfas, objetos cotidianos ou outro material. Na cena do tea-
tro de animacao todos podem atuar ao serem imbuidos de nocoes de vida.

No entanto, devido a uma longa tradicao literaria, mesmo considerando a
inter-relacao destes elementos presentes na cena teatral atual, a palavra, seja
ela escrita ou vocalizada em cena, ainda aparece como o suporte natural da
dramaturgia. Em contraposicao a essa ideia, Mauricio Kartum, bonequeiro ar-
gentino e professor da Universidad de San Martin, em seu artigo Escritos sobre
dramaturgia y teatro de titeres, afirma que “Todo lo que construye discurso
arriba del escenario — del retablo — esta regido por las mismas leyes: lo plas-
tico, el sonido, el ritmo, la luz...(KARTUM 2018:19)". Assim, dramaturgia emerge
como uma “escritura” teatral e para Kartum “El acto de escritura teatral no es
otra cosa que la improvisacion imaginaria de un mundo de fantasias dinami-
cas a las que exploramos con todos nuestros sentidos. Una obra escrita es
sencillamente el registro de esas improvisaciones organizadas ahora en un
todo organico y bello (KARTUM 2018:18)".

Frente a pluralidade e diversidade que o termo dramaturgia adquire no
contexto atual, Christine Zurbach, em seu artigo publicado nesse dossié ob-
serva que “Sans que toutefois les theoriciens n’aient cessé de souligner, et de
valider, 'importance de sa fonction herméneutique, que ce soit au niveau de
la production du texte ou de l'organisation des matériaux utilises en scene, ou
que ce soit en tant qu’objectif et intention structurante du sens pour leur
réception (ZURBACH 2020:)". Assim, mesmo em territorios mais normatizados
pelos canones, as definicoes do termo “dramaturgia” se expandem para aco-
lher, além das questoes especificas referentes ao texto, questoes relativas a
organizacao dos materiais em cena e a intencao objetiva e estruturante de
sentido para a recepcao da obra.

Este dossié que ora apresentamos reine nove artigos e duas entrevistas
que, de certo modo, se identificam com as dimensoes apontadas por Zurbach.
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Alguns se concentram mais nas discussoes relativas ao texto, outros na orga-
nizacao dos elementos e materiais que compoem 0s espetaculos e outros, ain-
da, nas transformacoes ocorridas decorrentes das alteracoes socio-politico-
-culturais de seus contextos de producao e recepcao.

Os quatro primeiros artigos tratam das tradicoes européias de teatro de
bonecos apresentados em distintos enfoques.

O primeiro e do professor John McCormick, Trinity College Dublin, Irlanda,
que a partir de uma perspectiva historica discute as transformacoes ocorridas
na dramaturgia do teatro de bonecos na Europa, considerando suas fontes, te-
mas, enredos e estruturas.

Christinne Zurbach, professora da Universidade de Evora, Portugal, a partir
de trés estudos de caso analisa os repertorios do antigo teatro de fantoches
da tradicao portuguesa, cujo componente textual — o texto do espetaculo - €
o reflexo de varias acoes. Sao eles: O Auto do Nascimento do Menino, dos
Bonecos de Santo Aleixo; pecas escritas por Antonio José da Silva (1705-1739),
conhecido como O Judeu; e repertorio do teatro de Dom Roberto.

Toni Rumbau, titiritero e diretor da revista Titeresante (Barcelona, Espanha) dis-
cute aspectos inerentes ao teatro de bonecos popular de luva, argumentando acer-
ca de sua vitalidade e expressao originais, seja no passado, seja na cena atual.

Paco Paricio, dramaturgo, diretor e bonequeiro do grupo espanhol Titiriteros
de Binéfar trata das transformacoes do personagem Polichenela a partir de
gravuras que encontra no seu percurso de artista e pesquisador e discute como
essas transformacoes se relacionam com as transformacoes socioculturais.

Na sequéncia sao apresentados os artigos de dois artistas do continente
americano.

Jorge Luis Pérez Valencia, dramaturgo e diretor da Corporacion La Fanfarria
Teatro, descreve o percurso que a companhia executa ao montar seus espeta-
culos, a grande maioria destinada ao publico infantil, situando a trajetoria do
grupo no contexto da cidade de Medellin, Colombia, onde esta situado.

Paullete Richards, artista norte-americana nascida em Atlanta, EUA, discute
distincoes recorrentes feitas por estudiosos do teatro de animacao entre bo-
necos (puppet) e bonecas (dolls). A autora analisa o uso de bonecas Barbies,
entre outras bonecas, em animacoes audiovisuais realizadas por trés artistas
afroamericanas, nas quais questoes de género e raca sao abordadas.

Os colaboradores brasileiros se debrucam mais especificamente na analise
de espetaculos dos quais participaram como professores e pesquisadores,
compreendendo como diz Medeiros, a “dramaturgia em sentido lato”.

Ismael Scheffler, professor da Universidade Tecnologica Federal do Parana
descreve as etapas da criacao de OCO, espetaculo que abdica do uso da fala
para desenvolver uma dramaturgia visual. Scheffler discute o processo de es-
colhas feitas, considerando prioritariamente o uso de mascaras e também as
gestualidades, as expressoes corporais e as dinamicas da respiracao como ele-
mentos-chave para a construcao dessa dramaturgia.
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Kely Castro, professora da Universidade Federal de Goias discute sobre o
teatro de objetos a partir da criacao do espetaculo SO, do Grupo Sobrevento,
inspirado em duas referéncias principais: o teatro de Tadeusz Kantor e a obra
de Frans Kafka, Amerika.

Fabio Medeiros, professor da FAP/UNESPAR e diretor da Cia Laica de Curitiba,
analisa o processo criativo de Vozes de Abrigo, observando o carater experi-
mental da sua montagem realizada no ambito académico e que se estruturou
a partir de quatro elementos: o teatro musical, o teatro de animacao, a narra-
tiva e a dramaturgia da imagem.

Finalmente, sao apresentadas duas entrevistas. A primeira realizada por
Erivelto Carvalho, professor de Literatura da UnB e Maria Villar, doutoranda do
PPG-CEN-UnB, a Marcos Pena, diretor e bonequeiro espanhol do grupo
Trapusteros Teatro, sobre a montagem do espetaculo Mamulengo de la Mancha,
uma adaptacao livre do classico de Miguel de Cervantes mesclado a passagens
do Mamulengo.

Por Ultimo, Jailson Araljo Carvalho, doutorando do PPG-CEN, entrevista o
professor Mario Ferreira Piragibe, da Universidade Federal de Uberlandia, so-
bre o Teatro de Animacao nas Universidades brasileiras.

Boa leitura!
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Abstract

Until the twentieth century notions of dramaturgy were closely bound up with
the Poetics of Aristotle, often leaving out of account less ‘regular’ forms from
Shakespeare to the melodrama.

From the 17" to the 19" century live actors and puppets could be virtually
interchangeable, performing the same or similar repertoires. Adaptation of plays
from the actors’ theatre was the general rule. Comparatively few authors wrote
directly for the puppet stage, and when they did it was usually under special
circumstances. In the nineteenth century a juvenile market began to grow,

Two main streams in European puppet theatre are: 1. puppets used in
conjunction with story-telling and 2. puppets as substitutes for the live actor.

The fact that the puppet is usually a small humanoid figure means that it
has always been a valuable vehicle for parody and satire.

The theatrical avant-garde that came onto existence in the late 19th century
had an enormous impact on puppetry and the direct links between the puppet
and the human began to disappear.

Gordon Craig’s idea of the complete man of the theatre, which led to the
modern one of the director, changed the whole concept of the puppeteer who
ceased to be a mere operative becoming instead a creative artist in his or her
own right. Increased exposure to other artistic forms, notably the visual arts,
also resulted in an increasing divergence of puppetry from mainstream theatre
and eventually the puppet theatre, instead of following the actors’ theatre, has
come to be a leader in contemporary experimental and alternative theatre.

Keywords: Aristotle, Melodrama, Parody, Total theatre, Adaptations.
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hat is dramaturgy? In English the word ‘dramaturge’ meaning the
W composer or writer of a play came into use at the end of the

eighteenth century and often had a slightly negative connotation.
If the word means no more than writing a piece for dramatic performance
the definition is so wide as to be virtually meaningless. Rediscovering
Aristotle’s Poetics, seventeenth-century France developed theories as to how
to write plays and evolved the theory of the unities. This remained the basis
for much of European playwriting, and criticism, and led to Eugene Scribe’s
idea of the ‘well-made play’ in the nineteenth century and to many courses
on playwriting today.

The question of dramaturgy for the puppet theatre has been examined by
Penny Francis in a chapter of her book Puppetry, a reader in theatre practice.
With particular relevance to the puppet theatre of today, the special number
of Puck 8 (‘Ecritures et Dramaturgies’) is also valuable. More recently in The
Routledge Companion to puppetry and material performance there are several
very useful essays.

Henryk Jurkowski's Ecrivains et marionnettes is a valuable survey of work
written for the puppet stage, but focuses on published material, including
pieces written for very limited social groups and frequently receiving no more
than a handful of performances. Left out of account is the vast bulk of dramatic
fare offered to popular audiences on a daily basis in Europe from the seventeenth
century to the beginning of the twentieth. This survives for the most part in
hand-written scripts, not printed books, especially in Germany, Italy and to a
lesser extent in France.
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Most of these were adaptations of plays from the actors’ theatres and were
specially copied out in large tomes that might be propped above the proscenium
and read. Having a script copied by hand could be relatively expensive but
these volumes were seen as part of the capital of the company, and ultimately
this may be another reason why puppet repertoires gradually became rather
out of date. Companies often kept scripts over a few generations and were
unwilling to let outsiders see them, although they might be passed from one
company to another. Access to these texts often posed a problem for earlier
researchers, but today, especially in Italy, many have found their way into
libraries and museums and now constitute an important resource for the study
of puppet dramaturgy.

Some of the first easily available scripts were those collected by nineteenth-
century folklorists from Karl Simrock onwards. They performed an invaluable
task in recording repertoires of companies, but their interest was not primarily
the dramaturgical aspects of these pieces. In France the Guignol repertoire was
published by the magistrate Jean-Baptiste Onofrio in 1865. His interest was
perhaps less theatrical than a desire to preserve something of the flavour of
a disappearing popular culture and language.

Some adaptations of plays from the actors’ theatre were relatively close to
the original text, though frequently shorn of more extensive dialogue or less
necessary characters. Others were loosely based on the original, whose title if
well-known was also valuable for publicity purposes, even if the author's name
was never mentioned. Many of the pieces selected for adaptation came from
the repertoires of the popular theatres and were virtually formula written. They
had all the right effects, but most remained profoundly unmemorable. Puppet
texts were also drawn from chapbooks, cheaply-produced pieces of fiction and,
In the later nineteenth-century, from the newspaper serial stories such as Paul
Féval's Le Bossu (1857). In many cases the ‘text’ was little more than a synopsis
with a few important speeches written out more fully, and the rest was
improvised. Generally, the showman put together the text himself and once
performed this became part of the repertoire of the company.

Few professional puppet companies had the luxury of a ‘dramaturge’ or
playwright. In early eighteenth-century Paris when there were many restrictions
on the presentation of dramatic material outside the official theatres, the
booths of the fairs of Saint Germain and Saint Laurent were theatres where
showmen used puppets and this led to the creation of an extensive repertoire.

Comparatively few authors have set out to write plays for the puppet stage.
In Rome in the 1840s, Adone Finardi wrote a number of plays for the popular
Piazza Montanara theatre in Rome. These were based on chivalric material and
the comic scenes in dialect were fully written out rather than left to the
improvisatory skills of the showman.

Franz Pocci, who provided a large part of the repertoire of the Munchener
Marionettentheater, of which he was also one of the creators, was one of the
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first to write original plays designed for the young. These plays often have a
fairy-tale or exotic plot, the dialogue is functional and little space is allowed
for the psychological niceties of the Aristotelian drama. The central figure is
Kasperl, now adapted for his new audiences.

From the later eighteenth century onwards, childhood began to be perceived
as something very precious, and the child ceased to be simply a diminutive
adult. Once puppet showmen realised that one of their main markets was the
juvenile one, the repertoires began to modify. To encourage parents many
showmen went to considerable lengths in the publicity to emphasise that their
shows were moral and instructive. The idea of the educational value of puppet
theatre acquired momentum in the early twentieth century and this sometimes
became a main objective when it came to be seen as a tool for taking control
of young minds. Such was the case with the German Kraft durch Freude
movement. In Soviet Russia in the 1950s this led to the setting up of puppet
theatres in the various socialist states of eastern Europe. All this was a type of
puppet theatre that was recognisably distinct from the mainstream actors’
theatre and closely linked to the idea of creating model citizens.

Henryk Jurkowski in Ecrivains et Marionnettes covers a wide range of plays
written for the puppet stage, but most are of a more literary nature and do not
correspond to what was the mainstream puppet theatre. These include Maurice
Sand’s plays for the puppet stage at the home of his mother, George Sand, at
Nohant, or the plays written by artists and literary figures exploring the
possibilities of the puppet stage.

Rappresentanti figurati’ and ‘commedianti pupazzanti’

The seventeenth century Italian theologian Domenico Ottonelli divided puppetry
into ‘rappresentanti figurati’ and ‘commedianti pupazzanti’ For Ottonelli the
rappresentanti figurati initially were shows where the performer had something
of the role of a story-teller and the figures illustrated that story which, initially,
was often a biblical narrative. This involved an episodic form, in which situations
are more important than a study of the individual characters. That tradition
today is most obvious with the Sicilian Opera dei pupi, where the ‘puparo’
frequently does all the speaking in a way that relates closely to that of the
‘contastoria’ or street story-teller. In the north of France in the later nineteenth
century it was quite common for puppeteers to use cheaply printed popular
fiction in this way, extracting pieces of spoken dialogue from the original story.
Today many performers, especially solo ones, appear onstage with the puppets
and use them to illustrate story-telling. This presentational mode lends itself
to direct communication between the performer and the audience and may
even allow for a degree of interaction between the actor and the puppet, thus
offering a different dynamic from the situation where the puppeteer is concealed.
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Outside the story-telling mode there are two main, but not always distinct,
lines. One corresponds to the Aristotelian model with a clear line of plot
development and character, the other has a more loosely episodic structure
and was specially suited to the marionette stage. In the episodic mode, especially
with pieces based on the lives of brigands, saints and others, the characters
usually have little development and are essentially fixed roles in terms of a
plot which may span a number of years. The puppet figure stands for a character,
but, unlike the flesh and blood actor, has no need to persuade audiences that
he or she is that character

The commedianti pupazzanti heralded the long tradition of the puppet,
especially the marionette, as a miniaturised actor expected to behave in a way
that approximates to that of the human performer. The popular theatres of the
nineteenth century presented melodramas with emphasis on situations and
narrative, and such pieces were eminently suitable for the marionette stage.
Companies had sets of figures roughly corresponding to the roles of the popular
theatre (leading man, leading lady, villain, comic, father figure etc.) and these
reappeared with changes of costume in the different shows of the repertoire.
With wooden actors, plays depending on psychological nuances or studies of
character were generally avoided. By the early twentieth century the idea of
the puppet theatre as a mirror of the actors’ theatre was fading although much
of the older repertoire continued to be performed. The new realism of cinema
meant that there was no way that even the most naturalistic of marionettes
might be mistaken for human beings.

In the seventeenth and eighteenth centuries in Europe there had not always
been a very clear distinction between actors and puppeteers and depending
on the circumstances the same troupe might play themselves or use puppets
In the same repertoire.

Showmen had to earn a living, and in earlier years there were many restrictions
on live actors which might then be replaced by puppets. In some areas of Europe,
the appearance of a live actor was considered immoral, and in such cases
companies might resort to the use of marionettes. Marionettes in Italy were
sometimes used for operatic performances, as this allowed female singers to
perform, without appearing on the stage. There could also be economic
considerations. The Scottish showman Billy Purves in the early years of the
nineteenth century ran into problems over paying his actors and replaced them
with marionettes. The puppet show was also the only stage performance that
many audiences not living in urban centres, or too poor to attend the theatres,
might ever experience. Showmen often emphasised the lifelikeness (and stature)
of their figures in a further attempt to blur the distinction between the marionette
and the human performer. They stressed the human qualities of their puppets
and the scaling down of scenery made it hard to realise that these were not
human actors. What was perhaps only perceived subconsciously at the time was
the rapidity with which an audience will project life onto the inanimate puppet.
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When we look at the dramaturgy of the puppet theatre, we may easily assume
that this refers to pieces of writing intended for dramatic performance, as in
the actors’ theatre. However, where the greater part of mainstream theatre
today still focuses on the interpretation of a text written for performance, this
Is no longer the case with puppet theatre where spoken text may be minimal
or non-existent.

With the onset of the twentieth century, puppet theatre was ceasing to be
perceived as a reflection of actors’ theatre and plays written for the puppet
stage could enjoy a degree of freedom which the actors’ theatre did not really
permit. Many were now being written directly for the puppet stage with its
specific conventions in mind.

By the later nineteenth century most of the live theatre was moving in the
direction of naturalism and trying to blur any distinction between scenic fiction
and everyday life. Some marionette performers made an exceptional effort to
convince audiences that they were watching real human beings, but this was
not universal. The celebrated Thomas Holden focused on the trick and variety
items and much of the enjoyment came from the combination of puppet-like
qualities (and appearance) with recognizably human behavioural tendencies.

Parody

With its superficial resemblance to a human being, from the seventeenth century
onwards, the puppet has been a vehicle for parody and satire. Jonathan Swift
In Gulliver's Travels uses the kingdom of Lilliput to write about the government
of Walpole in England. Perceived as a diminutive version of a human, as well
as being a wooden figure moving in a rather jerky way, the puppet has always
provided a, usually unflattering, imitation of a living person. The idea of a ruler
or politician as a puppet-master is also a common cartoon theme.

The puppetization of important people has continued into modern times and
Is most notable in such television programmes as the British Spitting Image.

From the late sixteenth century marionette performers in England were showing
their ‘motions’, often drawn from Old Testament pieces. However, Ben Jonson's
Bartholomew Fair (1614) included a puppet show parodying a classical theme and
transposing the Ovidian subject of Hero and Leander to contemporary London.

The parodies of Lesage, Fuzelier and others presented at the Théatre de la
Foire in Paris in the early eighteenth century centre on the character of
Polichinelle. They include parodic versions of operas and also make fun of the
monopolies held by the official theatres (most notably the Comédie Francaise)
which regularly attempted to have other theatres closed down or prevent the
use of human actors.

Henry Fielding's Tom Thumb staged at the Haymarket Theatre in London in
1731 was written as a satire of the heroic tragedy popular at the time and
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contains many elements that have a puppet-like quality, including the
presentation of the military hero as the diminutive Tom Thumb. Some 40 years
later Kane O’Hara adapted Tom Thumb for the Patagonian marionette theatre.
Fielding's joke allowed for a really diminutive hero, and a Queen who is a giant,
and this could be expressed far more effectively on the puppet stage, as could
a final scene in which Tom Thumb, swallowed by a cow, has to be regurgitated.

In Rome in the 1830s the Fiano marionette theatre, often mocked the mores
of the Church in an indirect manner through the character of Cassandrino (in
whom it was easy to recognise an ecclesiastic with a fondness for women).
When Lltaliana in Algeri was staged the title was modified to Litaliano in
Algeri to please the censors, but the double-entendre of the piece remained,
and this was heightened when the figure of Cassandrino was cast as the slightly
ridiculousTaddeo. In 1872 the Lupi company of Turin, offered an Aida, which
had been premiered in Egypt in 1871. A comic prologue was added centring on
the popular figure of Gerolamo, but the opera itself was turned into a ballet
without words and supplied with a happy ending. In the 1880s Pierre Roussel
presented productions of well-known operas at Lyon’s Gymnase Dramatique
with Guignol in the lead role.

Plays for the twentieth century

The symbolist drama, unlike the more naturalistic theatre of the late nineteenth
century, was far closer to the puppet theatre for which it would become a
serious source of inspiration with the move away from the whole idea of the
puppet as a miniaturised stage actor. The avant-garde theatre also moved in
an abstract direction that has proved exceptionally fertile for puppet theatre.
At the same time this has left a degree of uncertainty as to how we may define
puppetry which, today, is sometimes thought of as being closer to the plastic
arts than the performing ones.

With the twentieth century and its various artistic movements, new audiences
were beginning to appear, but many of these were seeking in the puppet a form
of aesthetic satisfaction rather than straightforward entertainment. While many
companies continued, as they had done before, using existing scripts or adaptations,
there was a growing feeling that a new concept of dramaturgy was required.

Miles Lee, who created a puppet theatre in Edinburgh in the 1950s, published
a valuable book: Puppet theatre and manipulation. In his chapter on play
selection he says:

As a result of the lack of puppet plays which suited the style of work
we were attempting, we finally cast our doubts aside and started
adapting for ourselves and making plays out of existing stories and
themes. Because of our lack of experience, we adhered far too closely
to the ideas and characterization of the original story. But the original
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story had been written about human beings, not puppets. As a result
of our failing to realize this fully, a form of compromise resulted. The
lines and dialogue were too greatly influenced by the human emotion
conveyed in the original and the value of puppet characteristics and
satirical caricature were not, as they should be, the basis upon which
our dialogue was written!

He made some unsuccessful attempts to collaborate with a writer, and reached
the conclusion that:
There is a great need for playwrights to specialize in the medium of
the puppet stage if the art of puppetry is to take up its true position
as an art and entertainment form.

Puppets today appear in many forms and guises and it is comparatively rare for
a puppet performance to have a script that can be preserved and performed by
other companies. Pieces are usually linked to the work of a specific company
and either written as a commission or else created by the director of the company.

Total theatre — the puppeteer as complete man
of the theatre

In the theatre what was called the stage-manager in the nineteenth century
was being developed into the director thanks to Gordon Craig and others. A
similar evolution was taking place in puppetry with the development of the
‘figure-worker’ into a creative artist in his or her own right. By the 1960s the
opening up of the entire stage space to be shared by puppet and puppeteer
was becoming increasingly common, and this would have an enormous effect
on the dramaturgy of the puppet stage. The word ‘manipulator’ was becoming
out of date (and sometimes seen as politically incorrect), but by the last decades
of the century the term ‘puppeteer’ suffered much the same fate as the
parameters of what might be thought of as puppet theatre widened out. Today
it is more usual to speak of the ‘puppet actor’, who is often central to the
performance, sometimes the only live performer, and who is often the creator/
dramaturg of the show itself. In some cases, the puppet actor is also the subject
of the performance. Sergei Obraztsov showed how the actor can use his or her
own hands as puppets and this has been taken further by others, such as Hugo
and Ines, using parts of their own bodies as puppets.

Henryk Jurkowski (Puck 8) goes back to Gordon Craig, not so much for his
famous essay on ‘The Actor and the Ubermarionette’ as for his emphasis on
the notion of the director (producer) as a complete man of the theatre. This
affected the whole avant-garde theatre movement of the early part of the
twentieth century, and eventually proved of even greater significance for the
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puppet theatre. What Craig was looking at was a theatre not based on the written
playtext of an author but one that introduced the idea of the director as a
creative artist in his or her own right. A few years later the French director, Gaston
Baty, drew a storm of protest with his essay ‘Sire le mot’ in his book Le Masque
et l'encensoir’ (1926) where he attacked the hegemony of the text in contemporary
theatre. He had earlier published an essay ‘Les sept voix de la lyre’ in which he
described theatre as a bringing together of different art forms on a level of
equality. Baty's seven ‘voices’ are painting, sculpture, dance, prose, verse, singing
and symphony. This reduction of the role of the text became increasingly
important in more experimental puppetry, most notably in some of the work of
the Bauhaus where performance did not necessarily require a text and where
the human actor was sometimes puppetised, as in the Triadic Ballet.

Despite his sallies about ‘Sire le mot’ Baty remained an interpreter of an
author’s text and did not take the step that increasing numbers of directors
would begin to take in the 1960s when some began to treat text as raw material
out of which to create performance.

In 1957 Tadeusz Kantor wrote in his notebook:

Tous les éléements de l'expression scénique, mot, son, mouvement,
lumiére, couleur, forme sont arrachés les uns des autres, ils devien-
nent indépendants, libres, ils ne s'expliquent plus, ils ne s'illustrent
plus les uns les autres.

This shows a huge development beyond the ideas of Baty. The different elements
of the performance no longer fuse in a harmonious whole allowing for an
Interpretation of a text. Instead, a new type of dramaturgy was beginning to
emerge in which the written text was not the starting point for a piece of theatre,
but could be incorporated as element of performance.

Today there are many puppet companies who have tried to move away from
text-based work. The Italian company Controluce have spent a quarter of a
century trying to find a dramaturgy in which music, rather than speech, is the
central element. In the eighteenth century the operatic parodies of the Théatre
de la Foire must have demanded close collaboration between the performers
and the musicians who would have adapted the music accordingly. In the case
of Cardinal Ottoboni’s theatre in Rome the puppets, operated by servants,
probably did little more than illustrate the operas they had to stage. With
availability of high-quality recordings of operas in the twentieth century,
companies such as the Salzburger Marionettentheater and more recently the
Colla company of Milan have given beautiful operatic productions, but the
puppets have done little more than illustrate the work. The idea of music as
one of the languages of the puppet theatre was essential to Vittorio Podrecca’s
Teatro dei Piccoli, and the interplay between marionette and music is given
lively expression with his famous pianist. Where the music is written, adapted
or played in terms of the performance, it becomes an integral part of the show,
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and a number of contemporary productions use music as a fundamental element
of the creative process, an excellent example being Stephen Mottram'’s Seed
Carriers. Here, in performance, the music is recorded, but it was composed in
terms of the evolution of the production.

Not specifically composed, but carefully arranged as a total soundtrack, the
music for the Brazilian Jodo da Silva’'s O principio do espanto (2004), a solo
performance with a single semi-abstract figure, was also an indication that in
many cases the dramaturgy of a production can be effectively a choreography.

O principio do espanto was deceptively simple in appearance, but had a highly
sophisticated lighting plot. Lighting has moved from mere illumination to becoming
a major element, and sometimes replacing text in the dramaturgy of the puppet
stage. An early twentieth-century example of this is Stravinsky's Fireworks (1917)
conceived by Giacomo Balla for Sergei Diaghilev which had a complete
choreography of moving coloured shapes lit both externally and from the inside.
The revolution in shadow theatre, especially in the work of Fabrizio Montecchi
for Gioco Vita, takes light as a raw material out of which a show is created.

Rhythm and internal logic

Once we move away from the notion of dramaturgy consisting merely of words
written down to be spoken, other factors come into play, especially in more
modern work where there is not necessarily any spoken text. The writings of
the Polish semiologist Tadeusz Kowzan make the point that a performance
exists at the intersection of arts which involve duration in time (music, literature)
and those in which the spatial dimension is important (painting, sculpture).

Traditional notions of dramaturgy simply do not fit much that happens in
puppet performance today. Dramaturgy might be redefined as a quality that
makes a given performance work when played to an audience. The key element
is the overall rhythm, but even this is far from fixed. In the past a folk puppeteer
had an instinctive sense of the rhythm allowing for variety of pace from one
performance to the next according to the audience, something that the actors
of the Commedia dell’Arte understood well. The street puppeteer has to be
specially sensitive to this, as otherwise the audience will simply drift away.
Many puppeteers will not perform to a pre-recorded script, as this cannot be
varied according to the individual audience’s concentration span.

A verbal text is often as important for its sound value or poetic resonance
as for its more literal meaning, and shows where there is little or no text have
to maintain interest through visual elements, music and, above all, the rhythm
of the performance. A cliche of the English puppet stage was, and still is, the
undersea scene where fish and other coloured objects drift around, but often
such scenes are prolonged for their ‘beauty’ and at that point any notion of
real dramaturgy is put on hold.
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Maurice Maeterlinck emphasised the value of silence on the theatre and
showed that a pause can be far more eloquent than actual dialogue. It is not
the words, but what lies under the words that matters. Over-reliance on spoken
language can have a negative effect in the dramaturgy of the puppet theatre,
but also an interruption of the action in the wrong way can easily destroy the
overall rhythm of the performance.

In the 1980s | met Samuel Beckett in Paris and we chatted a bit about his
short television plays that were produced in Stuttgart. What was particularly
Interesting was that Beckett gives very precise stage directions with relation to
timing and pauses, and this is part of his scenic writing. However, when in the
television studio he found that this needed further fine-tuning. Most theatre
directors try to stick meticulously to his printed directions about how many
seconds pause should be made at specific moments, but Beckett himself was
quite ready to admit that what looks good on the page is not necessarily what
works in performance and was prepared to modify accordingly. It is interesting
to note than a number of Beckett's shorter pieces lend themselves remarkably
well to puppet production.

In the nineteenth-century melodrama a pause ensured that dramatic
situations could be frozen as a ‘tableau’ so that the audience might absorb the
visual significance of that moment. Any puppet performance is a series of
tableaux or moments, but the important thing is the transition from one to the
next. One of the first puppeteers to realise this consciously was perhaps Thomas
Holden in the 1870s. He understood that every attitude or movement has to
be prepared giving a sense that the whole body of the puppet is behind it - it
Is not enough just to raise an arm or a leg. This is illustrated superbly in the
Japanese Bunraku whose three manipulators co-ordinate their operation of
different parts of the body creating an impression that the figure is imbued
with life. In so doing they reveal the subtle importance of visual sequencing
on the puppet stage.

In the eighteenth century the ‘changement a vue’ was one of the delights of
the opera and was invaluable in allowing for the smooth transition from one
scene to the next. In the older puppet theatre scene changes often took the
form of unrolling a new backcloth and continuing the action almost unbroken
as a fresh group of figures came onto the stage. The Lupi company in Turin
were still doing this in the early 1990s in their production of Peter Pan. The
notion of the scene-change has lost much of its importance on the contemporary
puppet stage, especially when a full theatre stage is used with performers sharing
the space with the puppets, and the ‘scenery’ has become a number of objects/
locations, a bit like the mansions of the medieval religious theatre. Well-managed
this allows for a fluidity and flexibility, which may easily be lost in productions
where each scene ends with the closing of the curtains or a blackout.

Every performance has a visual logic as much as a verbal one. The internal
logic of a performance allows the spectator to engage with what is happening
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on the stage, whether in the context of a full-length piece or of an individual
item. Holden's tight-rope walkers, drunken stilt-walker, musicians and others,
had their own dramaturgy. It was no longer a question of simply showing a
trick to amaze audiences. That scene, lasting only a few minutes, and without
the help of any speech, had its own development and left audiences with the
feeling that each puppet figure was propelled forward by its own inner motivation.

This same sense of motivation is essential to any puppet production, even
once it has gone well beyond any ‘traditional’ notion of the art. A visitto a puppet
festival today, introduces the spectator to a plethora of different and overlapping
art forms. Dramaturgy has become the way in which an individual performance
Is put together. Once it had liberated itself from any idea of the puppet as a
substitute for an actor, puppetry was free to develop its own dramaturgy with
the result that today it finds itself at the forefront of experimental theatre.
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Résumé

L'article propose une réflexion sur la dramaturgie appliquée au théatre de
marionnettes. Entendue comme un domaine rattaché traditionnellement a la
production du texte de théatre des acteurs dans sa formulation canonique, devant
la spécificité de la problématique du texte pour la marionnette, la dramaturgie
révele des possibilités d’extension de la compréhension du terme et de son
application, que l'on tentera d'explorer ici. Pour cette analyse, nous aurons recours
a trois cas d'étude choisis dans le répertoire de textes du théatre de marionnettes
anciennes au Portugal.

Mots-clé: Marionnettes, Dramaturgie, Texte, Publication, Reconstruction, Actualisation.

Abstract

The article offers a reflection on the dramaturgy applied to puppet theater.
Understood as a field traditionally linked to the production of the actors’ theater
text, in its canonical formulation, faced with the specificity of the problematic
of the text for the puppet, the dramaturgy reveals the possibilities of extending
the understanding of the term and its application which we will try to explore
here. For this analysis, we will use three case studies selected from the repertoire
of texts from the ancient puppet theater in Portugal.

Keywords: Puppetry, Dramaturgy, Text, Publishing, Rebuilding, Updating.
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progressive de l'esthétique du performatif (Fischer-Lichte 2020 ; Lehmann

2019) et a 'émergence de nouvelles formes théatrales ou nouvelles
dramaturgies (Pavis 2014) issues d'un virage dit post-dramatique des arts de
la scene. Dans ce contexte artistique foisonnant, le mot dramaturgie est
probablement celui dont l'occurrence est la plus fréquente dans les travaux
des chercheurs, notamment en raison des incertitudes qui pesent dorénavant
sur son sens, devenu polysémique devant la pluralité et la diversité des realités
qu'il désigne aujourd’hui. Sans que toutefois les théoriciens n'aient cessé de
souligner, et de valider, 'importance de sa fonction herméneutique, que ce soit
au niveau de la production du texte ou de l'organisation des matériaux utilisés
en scéne, ou que ce soit en tant qu’objectif et intention structurante du sens
pour leur réception.

Entre autres conséquences, ce nouveau cadre artistique et théorique a
représenté un gain évident pour le théatre de marionnettes dont la singularité
formelle a béneéficié ainsi d’une visibilité et d'une reconnaissance liées en
grande mesure aux mutations de la dramaturgie du théatre d’acteurs, exprimées
dans les écritures et les formes nouvelles qui ont transforme et enrichi le
paysage théatral dans son ensemble.

Cet article est né d'une interrogation qui repose sur un présupposé préalable,
recurrent dans la recherche théatrale lorsqu’il est question du répertoire du
théatre de marionnettes traditionnel ou contemporain et de sa dramaturgie,
allant de l'absence d’une source textuelle énoncée en scene dans le spectacle

I es dernieres décennies du XXe siecle ont eté marquées par 'affirmation
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ou, Si celui-ci existe, a une éventuelle spécificité typologique de son écriture
qui souleve, entre autres, les questions suivantes: dans ce type de théatre, sans
acteur(s), et qui n'a pas la réputation d’appartenir au théatre érudit sauf de
rares exceptions, ni d’étre fondé comme ce dernier sur une tradition littéraire
du texte dramatique et de ses grands auteurs, que peut signifier le terme
dramaturgie ? car si son emploi dépend de la présence d’'un texte dramatique
dans le sens traditionnel, n'est-il pas déplacé de l'associer ici a la marionnette
dont les spectacles sont souvent improvisés, sans trace écrite? Devrait-on
condamner son usage, peut-étre abusif, hors de la littérature si, comme on le
sait, ladaptation était un procédeé systématique dans ce théatre le plus souvent
anonyme ou sans auteur identifiable? ou ne devrait-on pas plutot, a la lumiere
d’un usage moins classique du terme, considérer sa pertinence uniquement
pour tout ce qui concernerait le spectacle en scene, les matériaux multiples,
verbaux et non-verbaux, qui construisent la cohérence de l'objet théatral dans
sa dimension performative?

L'histoire du théatre nous montre cependant que le texte est loin d'étre le
grand absent de cette forme de théatre qui a inspiré l'écriture de répertoires
par des auteurs également intéressés par le théatre des acteurs, bien que cette
partie de leur production reste souvent ignorée. Aujourd’hui comme dans le
passe, ses caractéristiques inhabituelles, non canoniques, justifient que l'on
s'y intéresse, car - comme nous tenterons de le montrer -, elles nous permettent,
en raison de ce qui les distingue du répertoire construit et fixé par l'histoire
du théatre, d'avancer aujourd’hui vers une problématisation et un enrichissement
du sens traditionnel du terme dramaturgie et de son emploi dans ce contexte
performatif spécifique.

Nous proposons ainsi d'aller au-dela du consensus terminologique - admis
pendant des décennies - qui réduisait l'usage du terme dramaturgie a l'écriture,
c'est-a-dire a la structuration du sens du texte verbal écrit pour la scéne et, a
l'aide d'un corpus de textes du répertoire traditionnel encore actif, de considérer
la dramaturgie comme une fonction, associée a la diversité des pratiques et
des actions qui sont en rapport avec le texte, et qui le constituent en tant que
tel. Cet article tentera ainsi de montrer ['utilité et la pertinence pour la recherche
d'une compréehension plus large du concept de dramaturgie afin de répondre
aux hésitations que pourrait susciter l'application de ce terme a la composante
textuelle du théatre marionnettique.

Un corpus pour trois cas d'étude

Les analyses qui suivent ont été élaborées a partir des premiers résultats de
travaux (publiés ou en cours) sur des répertoires du théatre de marionnettes
anciennes de la tradition portugaise, dont la composante textuelle - le texte
du spectacle - est le reflet d'actions diverses ayant une signification ou une

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

33



portée dramaturgique, et qui participent a la production et a la réception de
ces textes en vue de leur intégration dans le jeu, hors du modéle canonique
établi pour les répertoires du théatre d’acteur. Ici nous observerons, dans trois
cas d'étude, comment certaines opérations visant la réception du texte
contribuent, dans le premier cas analysé, a 'adapter pour la scene afin de
l'intégrer a un contexte discursif nouveau; dans le second, a transformer un
texte apres son passage a la scene pour sa publication; et finalement, a creer
du nouveau en reconstituant l'ancien.

Aborder la dramaturgie a propos de chacun de ces trois cas, a partir d'un
élargissement de l'application pratique de ce concept, devrait permettre, d'une
part, de prolonger 'approche de ces trois objets d'étude déja connus des
chercheurs (Barata 1985; Ferreira 2009; Zurbach 2007; Gil 1993) et, d’autre part,
d’identifier le poids de la dimension historique du concept et de la fonction
dramaturgique qui nous renvoient a la particularité circonstancielle de
production ou de réception de chacun de ces textes.

Le premier cas est ['Auto do Nascimento do Menino des marionnettes des
Bonecos de Santo Aleixo (BSA). Ce texte intégre le lot des piéces anciennes,
véhicules de la transmission de la tradition théatrale construite autour du théme
biblique de la Nativité. Sur le theme meédiéval de la célebration d'un rituel biblique
qui est resté inchangé, on s’apercoit que dans les années 1940-60, les
marionnettistes des BSA ont actualisé le sens de la piéce en permettant au
contexte historique et social de réception a ces dates d’intervenir de maniere
créatrice et critique dans le jeu de certains personnages. De plus, cette actualisation
est restée inscrite dans le spectacle lors de sa derniere transmission dans les
années 1980. La dramaturgie, dans ce cas, refléte une sorte de paradoxe traduit
dans l'intention de préserver la memoire d’une pratique culturelle séculaire, tout
en acceptant néanmoins de la modifier intentionnellement afin de lui donner
un nouveau sens, donc d'introduire une nouvelle intention ou orientation
dramaturgique qui fait entrer l'objet théatral dans la sphére d’autres domaines
disciplinaires s'occupant, entre autres, de travaux sur l'identité et la mémoire.

Le deuxieme est celui des pieces écrites dans la premiere moitié du XVllle
par le dramaturge Antonio José da Silva (1705-1739), dit Le Juif, pour étre jouées
au Teatro do Bairro Alto, a Lishonne. Ces pieces introduisent un genre nouvead,
celui de l'opéra, créé par l'auteur dans un contexte de renouveau de la dramaturgie
nationale soumise a l'influence des sources du theatre espagnol notamment,
objet frequent de réélaboration pour les scénes portugaises. L'intérét de ce cas
est dd au role joué par l'imprimeur-libraire Francisco Luis Ameno, ami et
collaborateur littéraire du dramaturge, qui a réuni et publié ses piéces en 2
volumes en 1744, apres la mort de Antonio José da Silva, et a donc fixé les textes
en vue d'une réception seconde, celle du public de lecteurs, clients de sa librairie,
et de sa diffusion par les colporteurs. Lédition a joué un role capital dans ce
cas, de sauvegarde des pieces écrites d'abord pour la scene, et aussi de leur
fixation pour un nouveau cadre de réception, incluant la censure, les codes
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littéraires en usage et le golt d'un public diversifié. Par la voie de l'impression
en livre de ce qui était, a l'origine, matériel dramatique manuscrit pour la scene,
la diffusion de ce répertoire pour la lecture a fait entrer celui-ci de plein droit
dans le patrimoine littéraire d'une période déja sensible a l'esprit illuministe.

Le troisiéme et dernier cas concerne le répertoire du théatre de Dom Roberto,
redevenu tres actif depuis les derniéres années du XXe siecle. Lun des spectacles
inclus dans le répertoire ancien, mais dont ne subsistait que le titre, O Saloio
de Alcobaca, a été reconstitué dans le cadre d'un projet d’investigation artistique
mené a bon terme par un nouvel interprete a partir de la collaboration et de
la mémoire vivante des spectateurs. Ce cas repose, comme le précédent, sur
un geste apparemment paradoxal, ou la création est fondée sur la conjugaison
du sauvetage de l'ancien avec l'invention de nouvelles routines, élaborées sur
un modele dramaturgique qui, jusque-la, était réduit a une reproduction
cristallisée, a l'identique, et sur une amplification du répertoire transmis.
Linvention dramaturgique dans ce cas enrichit 'héritage commun aux interprétes
en activité, et conserve la tradition en innovant.

Dramaturgie des Bonecos de Santo Aleixo dans
I'’Auto médiéval de la Nativité: une dramaturgie
du passé pour inclure le présent

En voie de disparition dans les années 1960, le répertoire du théatre des Bonecos
de Santo Aleixo a été sauvegardé a la fin des années 1980, grace a l'action des
institutions culturelles et locales qui, a cette date, ont su reconnaitre la richesse
exceptionnelle de ce patrimoine théatral. Confiee aux acteurs de la compagnie
professionnelle du Centro Dramatico de Evora (CENDREV), cette forme ancienne
de la marionnette au Portugal est aujourd’hui partie intégrante de sa
programmation réguliére, locale et internationale. Nous nous intéresserons ici
en particulier au spectacle de 'Auto do Nascimento do Menino, ou plus
précisement a des aspects relevants de sa dramaturgie qui sont autant d’'indices
de l'importance du contexte de réception d’un patrimoine artistique et culturel
et de la dynamique de sa continuité.

Comme le reste du répertoire religieux ou profane des BSA, l'Auto do
Nascimento do Menino est un spectacle complexe, qui réunit des moyens
visuels, sonores et musicaux, associés a la (aux) voix des marionnettistes dans
les scenes dialoguées, les chants et les récitatifs.

Il s'agit d’'une piece dont le theme, Eminemment populaire, est lié a la
tradition chrétienne de la célébration cyclique de la Nativité encore trés présente
dans la culture et l'art européens. (Badiou 2009; McCormick & Pratasick 2017).
C'est le cas dans la région de 'Alentejo ou on le retrouve dans la statuaire
religieuse, 'artisanat des santons de Estremoz, et aussi dans certains rituels
comme les «louanges [louvores]» chantées le soir de Noél (Pestana, 2001). Il
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en va de méme pour les acteurs professionnels de la compagnie du CENDREYV,
qui reprennent regulierement 'Auto da Natividade dans leur programme pour
les fétes de fin d’année.

Dans cette piece, les dialogues, le texte récité et le chant choral sont les
elements structurants de la dramaturgie du spectacle, ainsi que la musique
jouée a la guitarre (Giacometti 2000). Cette formule est reproduite dans ['édition
du répertoire tel qu’il a été recueilli, transcrit et appris par les acteurs du
CENDREV au moment de sa transmission par le dernier détenteur, Mestre
Talhinhas, au début des années 1980.

Le spectacle commence par une scéne emblématique que 'on trouve dans
le récit biblique de l'Evangile selon Saint Luc, identifiable dans la didascalie et
les répliques échangées entre les personnages:

S. Jose entra atras de Nossa Senhora “pejada” pela esquerda baixa.
E uma melopeia meio recitada, meio cantada, acompanhada com
harpejos de guitarra.

S.JOSE

E 0 vOsso primo Joséi

E a sua esposa que vem

E como pejada éi

Pede abrigo e lhe convéem.

VOz

E nd conheco mé primo
Nem € nesse parecer venho
E é na quero desatinos

Aos hospedes que ca tenho!

Pour le passage a l'écrit de ces textes de transmission orale, les choix qui ont
été faits par les editeurs pour la transcription des dialogues signalent des traits
linguistiques régionaux (italiques) appartenant au domaine de l'énonciation
orale, qui ont été conservés a l'écrit (Seixas, 2007: 66-70). Ce choix est di a
l'intéret des éditeurs pour 'importance, dans ce répertoire, a la matérialisation
de la performativité de la voix (Zumthor 1974) en raison de ses implications
dramaturgiques évidentes.

Apres la sortie des personnages de Saint Joseph et de la Vierge Marie, le
spectateur découvre, sur la scene, une composition statique montrant sous la
forme d’'un tableau, une creche-retable avec les mémes personnages
accompagnés du nouveau-né _ le Menino _ qui composent la Sainte Famille:

O Presépio. Nossa Senhora com o berco do menino no colo. S. José ao seu
lado direito. Animais colocados ao pe. O cenario do fundo e o da figura de Deus
com estrelas; o da esquerda, é o de estrelas; o da direita é a arvore de Jessé. O
cartdo da porta do Paraiso na frente das figuras. Sobe o pano.
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Nous entrons, a présent, dans la partie du texte qui est a l'origine des réflexions
qui suivent, celle de 'Adoration des Bergers. Dans ce passage, on peut reconnaitre
les sources théatrales médiévales de ['Office des Bergers (Jeanroy 1964:27-29)
transmises par la tradition populaire des spectacles de Noél (Mandrou 1999).

A la suite de 'appel de l'Ange chanté par le Choeur accompagné a la guitare,
«[e]ntram os trés pastorinhos», nommés Maioral, Perna Gorda et Zagal, qui viennent
adorer “o Deus Menino / Numas palhinhas deitado» et déposer leurs offrandes:

MAIORAL

Ora ajoelha-te tu, Rodrigo.
Ajoelha-te tu, Xilvestre,

Dos borregos, um que lhe preste,
Trago eu p'ra lhe ofertar.

(..)

TODOS
E vimos-lhe aqui trazer
Queijo, léte e ovos banos

(..)

MAIORAL

E ajoelhem-se, cachopos, que havemos de ir beijar o menino.

(..) Ajoelham-se os trés, em linha. O maioral levanta-se e avanca de-
vagar. Chega ao pe do menino, ajoelha-se, beija e volta para tras e
diz para os outros:

Cheira que rescende!

(.)

Perna Gorda vai beijar o menino. Ajoelha.

PERNA GORDA (Levanta-se e volta ao sitio).
Eh, rapajes, assente-le uma beijoca, memo no centro da minhoca.

Dans ces extraits, le texte transcrit signale de nouvelles particularités de ['énonciation,
liees a présent a une variante regionale du Nord du Portugal, qui sont mélées a
celles de la région de l'Alentejo, prédominantes du texte. Si les personnages des
bergers donnent une dimension comique a la scéne, notamment par l'ingéenuité
de leur dévotion et de leurs commentaires, celle-ci est redoublée par l'introduction
des traits de prononciation qui les distinguent du reste des personnages, et leur
prétent une dimension caricaturale et satirique dont nous reparlerons plus loin.

La scéne qui suit correspond a nouveau a la tradition du theatre religieux
médiéval, dans ce cas a 'Office des Rois Mages (Jeanroy, 0.c.:31-33), qui narre
l'arrivée des rois Belchior, Gaspar et Baltazar:
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CORO

Al vém o0s trés reises
Dos lados do Oriente
Adorar o Deus Menino
Nascido de puro ventre.

Apres une courte scene de remise des offrandes, 'Ange termine la piece en les
conduisant vers la sortie:

ANJO (Solene)

Belchior, Gaspar e Baltazar,

Da parte do Altissimo

Aqui venho eu para vos encaminhar.

Nous venons de le voir: la piece de l'Auto do Nascimento do Menino qui est
représentée aujourd’hui telle qu’elle a été recue par les marionnettistes actuels
au moment de la derniére transmission du répertoire, présente des particularités
performatives intégrées dans le jeu vocal des bergers qui les distinguent du
reste des personnages en scene. Connoté d'une facon trés prononcée par un
accent particulier que l'on trouve au Nord du Portugal, le dialogue des bergers
représente une actualisation comique, mais aussi critique du théme pastoral,
non sans importance pour la dramaturgie de l'Auto. On le sait, depuis la farce
médiévale, au théatre, la dramaturgie du rire est souvent ambigug, et elle peut
étre lue, dans cet Auto, comme la “face visible du désespoir “dont parle Henri
Rey-Flaud (1980:93).

En effet, la comicité des bergers nous renvoie, dans une version joyeuse et
satirique, a une problématique sociale liée aux conditions de vie et de travail
extremement difficiles des travailleurs de la communauté rurale alentejane
dans la premiére moitié du XXe siécle. Elle est a la fois comique et politique,
car la variante linguistique qui les identifie par une difféerence dissonante sur
'ensemble des textes dialogueés, sous la forme d’une sorte d'imitation ou de
copie comique d'un accent régional spécifique, correspond a une moquerie
liee a un éepisode historique et social treés précis de la région alentejane.

Il s'agit d'un phénoméne documenté historiquement (Almeida 2002) de
migration temporaire interne de population dont on trouve des traces depuis
le XVIle jusqu’a la modernité et finira par disparaitre a la fin des années 1950.
Afin de résoudre le manque de main-d'oeuvre pour les moissons, notamment
au moment de la “campagne du blé” entre 1930 et 1940, les latifundiaires de
'Alentejo faisaient appel a des saisonniers, provenant en majorité du Nord du
Portugal qui, en acceptant des salaires trés bas, représentaient une source de
conflit avec les ouvriers agricoles locaux, engages frequemment dans des greves
salariales. La signalisation de ces “etrangers” dans le texte de 'Auto est un
motif que l'on retrouve dans la production littéraire néo-réaliste d'un grand
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nombre de romanciers a la méme époque, comme Saramago, Manuel da Fonseca,
Urbano Tavares Rodrigues ou Fernando Namora. Pauvres et mal-aimés, ces
migrants sont désignés par moquerie du nom de ratinhos (Almeida, 2002).

La dramaturgie de 'Auto articule, ainsi, la création artistique, domaine de la
fiction, a 'Histoire dont elle appréhende des événements agoniques ayant retenu
l'attention de la communauté. Cette caricature du parler des bergers est plus
qu’un deétail du jeu, car elle introduit dans la dramaturgie du comique de farce
liee au personnage profane du berger un geste identitaire qui est aussi devenu
le fondement d'une dramaturgie de la memoire vivante d’'une communaute.

Dramaturgie(s) des opéras de Antdnio José da
Silva: une dramaturgie de la scéne et une
dramaturgie de la lecture

Dans ce deuxiéme cas d’étude, centré sur la dramaturgie des pieces du
dramaturge Antonio José da Silva (1705-1739) jouées a Lisbonne dans la premiére
moitié du XVllle, nous aborderons une situation historique particuliere
concernant le traitement d’un répertoire de theatre hors de la scéne, inscrit
dans une sorte de triangulation courante au XVlle et au XVllle, a savoir celle
qui articule trois intervenants dans le domaine du livre et de la lecture, assumant
chacun un role ou une fonction spécifique: limprimeur-libraire Francisco Luis
Ameno (1713-1793); le dramaturge et auteur Antonio José da Silva et un public-
spectateur des théatres de Lisbonne devenant lecteur.

De quel répertoire et de quelle dramaturgie s'agit-il ? qualifiées par Barata
comme « sommet de la dramaturgie portugaise » (2000 :13), sorte d'opéras, les
pieces de Antonio José da Silva ont connu un grand succes a partir de 1732 dans
les théatres du quartier du Bairro Alto, fréquentés par l'aristocratie et par un public
éclairé, notamment celui du Comte de Soure, a tel point qu’elles circulaient sous
la forme de feuilles volantes aprés les représentations. Ecrites pour la scéne
baroque, elles adoptent une dramaturgie de compromis, alimentée par de nombreux
modeles théatraux connus au Portugal a cette époque, dont elles retiennent surtout
celui de U'opéra. En effet le dramaturge écrit pour un spectacle d’acteurs, de
chanteurs et de bonifrates, nom donné a de grandes marionnettes articulées qui
interprétent les textes a coté des comédiens et des chanteurs qui se partageaient
les dialogues, les réecitatifs et les airs chantés sur des partitions de Antonio Teixeira.

Dans un contexte de grande vitalité de la vie théatrale et éditoriale, ces
pieces seront réunies et publiées a titre posthume, dans une version parfaite
de ces éecrits d’'un auteur connu qui circulaient déja dans les feuilles volantes
déja citées, et introduites a posteriori dans le commerce du livre pour «renouveler
le plaisir de les lire et de les recréer» pour des lecteurs, spectateurs ou non
de leur exhibition initiale en scéne.
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De quelle perfection s'agit-il? Il est intéressant de noter que cette ceuvre
théatrale qui est donnée a lire en tant que livre, porte les traces de sa nature
générique d'origine, celle d'avoir été pensée comme texte pour le théatre, et ceci
grace a 'éditeur Ameno et a la maniére dont il est intervenu sur les textes eux-
mémes. Associé a la direction en tant qu’'impresario et a la production de ce
théatre de bonifrates au Bairro Alto oU travaillait la compagnie de da Silva (Barata
1985 :183-184), Ameno se présente comme remendon ou adaptateur et apporte
des retouches aux textes manuscrits de son ami dont il est devenu le légataire.

Ainsi, la publication de 1744 a dU étre produite en partant du texte joue,
mais étant destinée, a présent, a un contexte sans la scene, celui de la réception
par la lecture du texte fixé par l'écrit, certains dispositifs typographiques
reduisent, semble-t-il, la distance entre un texte pour la scéne et un texte
imprimé. Ainsi, les didascalies (rubricas cénicas) qui, dans le texte manuscrit,
sont de véritables indications concrétes et précises de mise en scéne, sont
éliminées dans le texte imprimé. Dans les cas de Esopaida et Anfitrido ou Jupiter
étudiés par Barata (1979 :30-49), la comparaison entre les manuscrits qui ont
servi de canevas pour le spectacle et les textes imprimeés de 1744 montre cette
difference importante, a l'instar d'autres changements, comme |'effacement
des caractéristiques socio-professionnelles des personnages : un personnage
est designe par HOMEM alors qu'il était un TENDEIRO; de méme entre MULHER
et COUVEIRA ou PRIMEIRO HOMEM et SOLDADO PRIMEIRO ou encore SEGUNDO
HOMEM et SOLDADO SEGUNDO. Si la divulgation littéraire a pu étre la cause de
changements dans le langage des personnages, objet d'un polissage systématique
(Barata, ibid.), la censure qui sévissait a cette époque a pu, elle aussi, avoir eu
cet effet de moralisation et neutralisation du texte.

Le théatre de Antonio José da Silva — tel qu’il nous apparait dans les textes
parvenus jusqu’a nous - révele des choix d'écriture - de dramaturgie - qui
expriment les rapports entre le code littéraire baroque de la scéne, articulé avec
les modalités de la rencontre entre ['écrivain et ses publics successifs, comprenant
les spectateurs et les lecteurs communs ou érudits. Et il faudrait ajouter avec
l'éditeur lui-méme, un érudit cultivé, lui-méme dramaturge et traducteur des
reformateurs du théatre comme les italiens Metastasio et Goldoni dont il souscrit
la défense d’'un nouveau modele littéraire, contre le divorce entre poésie et
musique et pour un retour aux sources classiques, comme les Arcades.

Dramaturgie du théatre de Dom Roberto : créer
a l'identique pour recréer du passé

Le répertoire du théatre de Dom Roberto est, sur ces trois cas d'étude, celui
qui traditionnellement, est le plus eéloigné des travaux érudits sur le théatre
des acteurs et, lorsque ceux-ci existent, sur celui de la marionnette. Sur le passe
de cette forme de théatre de marionnette a gaine, signalons cependant une
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anthologie de textes du journaliste et marionnettiste Humberto Delgado, publiée
par le Museu da Marioneta de Lisbonne, qui révelent l'importance et la vitalité
du Dom Roberto entre le XIXe et le milieu du XXe siécle, date d'une période de
déclin qui se terminera a partir des années 1980-90 dans le contexte d'un
renouveau de la vie théatrale apres le changement de régime en 1974,

Pour connaitre ce théatre, les archives les plus importantes sont les spectacles
vivants que de nouveaux robertistes formés par les Maitres a la fin du XXe siécle
ont appris a jouer, en reprenant les quelques pieces encore connues dont les
textes leur avaient été transmis oralement. Nous savons néanmoins que le
répertoire des pieces jouées dans le passé était relativement vaste et traitait
des themes divers, afin de répondre a l'attente d’un public assidu et d’alimenter
la diversité de l'offre des artistes dont la survie économique dépendait du
succés des spectacles. Le relevé par Henrique Delgado (supra) pour le XXe
siecle, établit une liste des ceuvres dont ne restent plus que les titres. Le manque
de pieces nouvelles et la stagnation du réepertoire a partir des années 1970,
dont certains titres n’étaient plus joués, a entrainé la perte progressive des
pieces elles-mémes, tombeées dans l'oubli. Transmis oralement, sur 'ensemble
du corpus des piéces connues, seul le texte des dialogues de Rosa e os trés
namorados a fait l'objet d’'une transcription et d'une publication dans la
collection des textes issus de la tradition populaire portugaise et réunis par
lanthropologue Azinhal Abelho (1973: 239-247). Dans le méme volume, on trouve
également une version du Passo do Barbeiro attribué aux Bonecos de Santo
Aleixo (218-224).

Mais l'laugmentation significative des nouveaux interpretes et la
reconnaissance de ce théatre ont eu un effet bénéfique, notamment sur la
fixation des pieces traditionnelles qui leur ont été transmises par les Maitres.
Actuellement celles-ci sont jouées régulierement, notamment O Barbeiro et A
Tourada, les plus appréciées par le public contemporain, ainsi que des créations
qui cherchent a renouveler le répertoire a partir du méme modéle dramaturgique
comme par exemple, la compagnie Valdevinos, auteur de pieces originales: O
Pescador et O Moleiro e o Burro, selon une conception dynamique de défense
d’un héritage théatral concu comme musée vivant. Nous verrons cet intéréet
pour un renouvellement du répertoire dans le cas d’étude présenté plus loin.

Comment caractériser ce répertoire de pieces? Ses caractéeristiques textuelles,
telles qu’elles se révelent dans le jeu des spectacles, 'apparentent davantage
a des formes que l'on pourrait désigner comme paralittéraires ou parathéatrales
dans ce cas.

Clairement structurés a partir d'une forme mediévale, celle de la farce,
stabilisée autour du motif de la tromperie, avec des dialogues élémentaires
élaborés selon le modeéle du numéro satirique, les spectacles font une grande
place a l'improvisation, soit dans l'echange verbal avec le public, soit dans les
mouvements de la marionnette, dans tous les sens, vertical ou horizontal, a
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l'intérieur de l'espace délimité par le cadre de scéne, mais aussi en transgressant
la convention, hors du castelet lui-méme. Dessinée a larges traits qui soulignent
le comique burlesque des personnages et des situations, rappelant l'esthétique
du dessin animé, la composante performative domine l'action. Délibérément
traité de facon non-réaliste, le jeu extrémement rapide des marionnettes, est
mateérialisé dans des mouvements ininterrompus sur un fond sonore adapteé
au style de représentation de l'ensemble, a la fois tres joyeux et non moins
caricatural et satirique.

Avec ces donneées il semble difficile de parler véeritablement de textes
théatraux dans le sens littéraire. Courant de droite a gauche ou de haut en bas,
sous la scene ou en l'air, la marionnette de Dom Roberto développe une sorte
de chorégraphie d'actions sur un rythme frénétique, ponctué par des sons ou
des bruits qui passent du cri et du chant a tue-téte aux pleurs déchirants et
aux rires exagéres des personnages. Leur parole, le plus souvent réduite a
'onomatopée, suit une énonciation et une diction chantée et musicale
caractéristique, associée a l'usage de la pratique en aluminium, placée sous le
palais dans la bouche du marionnettiste. Cet objet amplifie ou modifie la voix,
la rendant plus aigué ou plus nasalisée, et modifie les mots, souvent
incompréhensibles en raison de 'amplification du son R qui, dans le cas do
Dom Roberto ponctue le dialogue, en raison des interpellations constantes du
personnage par son nom.

Le ton de la farce est associé également a un accessoire omniprésent dans
toutes les pieces, indispensable dans les scénes de tromperie ou de vengeance:
un baton qui peut servir a battre les représentants ou les symboles d'un pouvoir
- comme le policier ou méme le Diable et la Mort —; essentiel a la dramaturgie
de Dom Roberto, il n"échappait pas a la censure. Dans la panoplie des
«instruments de combat» des personnages, on trouve aussi la simple poéle ou
la casserole, le balais, le couteau de cuisine ou le coutelas monstrueux. Plus
grands que les personnages, les accessoires sont disproportionnés et créent
une image insolite d'un monde ou les émotions, les joies et les peurs sont
amplifiées et défigurées, a la facon du Grand-Guignol (Pierron 1999) ou de
Pulcinella (Plassard 2014). Coups de baton et « coups de boule » sont les
ingredients du spectacle, pouvant conduire a des actes violents normalement
censurables hors du théatre.

Les themes des piéces sont connotés par la nature irrévérente du langage des
personnages qui est une constante dans les disputes entre le protagoniste et
ses comperes, et par la transgression de la norme sociale reflétée dans la
violence des agressions physiques et verbales envers et contre le pouvoir ou
les autorités. Sans oublier une dimension érotique et scatologique dans le jeu
qui met en évidence la matérialité du corps, soulignée par l'action, comme
dans le Barbeiro diabolico, une piece dominée par la cruauté sanguinaire d'un
barbier sadique, dont la scéne la plus célebre est celle du lavage du visage du
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client, Dom Roberto, avec une couche sale de bébé ou encore l'usage
d’excrements d’'animaux pour cicatriser des blessures causées par le rasoir. Les
relations sociales exposées dans l'intrigue des piéces reproduisent la hiérarchie
traditionnelle d'une société bourgeoise, a la ressemblance des comédies de
meeurs de la fin du XIXéme siécle, mettant a mal ['hypocrisie de toute autorité.
Dans la piece Rosa e os tres namorados, ce sont ces relations qui structurent
'action élaborée a partir du couple des patrons et de leur domestique Rosa,
dont les affaires amoureuses clandestines provoquent le chaos et le plus grand
désordre. Dans la transcription faite par Azinhal Abelho (1973:239), la premiére
scéne montre des les premiéres répliques des traits de comportement fortement
previsibles, qui manifestent des jeux de pouvoir confortés par une vision
conservatrice des relations entre les classes et les sexes.
Ainsi, Rosa voit dans la sortie de ses patrons une opportunité pour un

moment appréciable de désobéissance et de paresseux farniente:

Agora é que é bom. Os patroes foram-se embora. Vou fazer uma xicara

de cha e toca a dormir.

La rapidité de la suite de l'action, sans temps psychologique ni arrét inutile
étant donné la typification des personnages, est évidente dans tout le texte,
favorable a l'efficacité d'une intrigue eléementaire: comme le titre l'indique, Rosa
a trois prétendants, un humble cordonnier, un orfévre et un brésilien, mais elle
annonce qu'elle n'épousera que le plus riche, le brésilien du pays mythique
de l'or et des émigrants aux grandes fortunes.

Lentrée du cordonnier permet de nombreux numeéros comiques autour de
jeux de scéne associés a la thématique érotico-sexuelle du rendez-vous
amoureux, a l'aide ici d'un accessoire essentiel, le lit, et d'un drap couvrant et
découvrant les sauts du couple dans le lit. Ils seront interrompus par l'arrivée
du second prétendant, qui donne lieu a la scéne classique de l'amant cacheé
dans l'armoire, avec le redoublement comique provoqué par la répétition de
la méme interruption par le troisieme prétendant. Apres quelques péripéties,
le jeu continue jusqu’a la scene attendue de bataille généralisée, applaudie
par le public. Au lieu de rétablir 'ordre, le retour des patrons et l'arrivée du
gardien de nuit finissent par introduire une bagarre monumentale qui termine
la piéce au grand plaisir du public: Le cordonnier et ['orfévre profitent de
'occasion pour rosser 'agent de police. En un éclair, ils sont tous pris dans la
bagarre, et se battent entre eux.

Cette piece est un exemple du modele dramaturgique qui définit ce répertoire:
la piece vit des ressorts comiques de la dramaturgie de la farce, avec des
personnages-type caricaturaux et des actions cathartiques et transporte, tout
comme le Barbeiro Diabdlico, le plaisir et la gaieté qui naissent, aujourd’hui
comme dans le passé, de la représentation d'une joyeuse déstabilisation de
'ordre moral et des interdits corporels, de la scatologie et du sexe, si
frenétiguement ignorés par la vitalité endiablée des petites marionnettes. De
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la farce, le théatre de Dom Roberto a retenu lirrévérence osée qui continue a
séduire et a attirer son public.

C'est une des raisons qui, sans parler de l'intérét culturel qui soutient ce
geste, a motivé la décision prise par le robertiste José Gil de reconstruire une
des pieces a partir du seul element encore connu, son titre: O Saloio de Alcobacga,
intégré a présent dans le répertoire de sa compagnie. L'action en partie
reconstruite et recréée/inventée par Gil, repose sur le conflit, habituel dans la
farce, entre le protagoniste — un paysan astucieux et menteur qui se rend au
marché a Lisbonne pour vendre ses produits — et ses adversaires a propos
d’une rivalité amoureuse et d'argent, mais se terminant avec le mariage des
amoureux. Gil lui-méme explique que la recomposition de la piéce a été faite
a partir de plusieurs sources qui lui ont permis d’élaborer une intrigue cohérente
avec son modeéle, notamment les scenes de coups de baton - ainsi que des
traits personnels. Un trait curieux dans le paratexte: Gil parle de son role en
tant qu’auteur plus ou moins clandestin d'un texte que le public recoit comme
faisant partie du répertoire ancien de ce théatre (2013 :43) comme si I'héritage
avait été complété en inscrivant un texte nouveau, mais pouvant étre pris pour
un texte ancien aux yeux des spectateurs, inclus dans la méme série et moulé
dans la méme forme que les numeéros transmis par les Maitres.

La dramaturgie du théatre de marionnettes anciennes est un chantier qui
merite d’étre ouvert, que ce soit pour ses textes, quelle que soit leur valeur,
littéraire ou non, ou que ce soit pour les pistes ouvertes a la recherche par la
variéte et la multiplicité des questions qu’elle nous pose. Sorte de production
hors-normes ou marginale, qui accueille les extrémes — un texte d'un dramaturge
érudit du XVllle inventant une nouvelle forme d’opéra ou des textes anonymes
ou la parole est réduite a sa plus pauvre expression langagiére —, le texte des
répertoires que nous avons vus sont bien des textes de théatre, publiables et
publiés, de tradition écrite et orale, qui existent surtout de par leur indiscutable
valeur performative. Mue par la vitalité paradoxale de la matiere inerte des
objets, portée par la théatralité du jeu des bonecos ou des bonifrates, la
dramaturgie du théatre de marionnettes nous conduit au coeur des possibilités
de renouveau de la recherche en théatre. Il suffira d'étre a son écoute.
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Resumen

El autor reflexiona sobre cuatro distintos aspectos del teatro de titeres popular
de guante: 1- Si el sustento de las tradiciones, basado en la pertenencia a un
sujeto colectivo, se ha derrumbado, ;como es que las distintas tradiciones
titiriteras contintan vivas, y algunas de ellas muy vivas? 2- Como situar al titere
de guante respecto a este concepto basico del teatro de marionetas que es la
Distancia. 3-Importancia de la catarsis en la vivencia intima del titiritero tradicional,
y 4- El llamado titere de cachiporra, ;esta condenado a desaparecer o, por el
contrario, tiene mucho que decir y quizas ensenar a las generaciones futuras?

Palabras clave: Titeres, Guante, Pulcinella, Teatro Popular de Titeres, Los polichinela.

Abstract

The author reflects on four different aspects of the popular glove puppet theater:
1- If the sustenance of traditions, based on belonging to a collective subject,
has collapsed, how is it that the different puppetry traditions are still alive, and
some of them very alive? 2- How to position the glove puppet with respect to
this basic concept of the puppet theater that is Distance. 3-Importance of
catharsis in the intimate experience of the traditional puppeteer, and 4- The
so-called blackjack puppet, is it doomed to disappear or, on the contrary, does
it have much to say and perhaps teach future generations?

Keywords: Puppets, Glove, Pulcinella, Popular Puppet Theater, Los polichinela.
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¢Tradicion o contemporaneidad?

Hablar de las tradiciones titiriteras del guante es hablar de uno de los origenes
mas potentes de las artes de la marioneta, en Europa y en buena parte del
mundo, pues practicamente en todas las tradiciones existe el titere de guante.
En nuestra cultura occidental, aparece relacionado desde el Renacimiento con
Pulcinella'y con la Comedia del Arte, sobre lo que existen abundantes estudios.

En las manifestaciones del teatro popular de titeres no podemos hablar
de una tradicion sino de multitud de ellas, pues cada pais, cada cultura, cada
region y a veces cada comarca, por pequena que sea, presentan lineas propias
y diferentes que se remontan, en el caso europeo, a muchos anos de
antigiiedad, cuando no siglos. Diferentes todas ellas, pero a su vez, intimamente
conectadas entre si, al compartir un lenguaje comun cuyos principales trazos
encontramos tanto en Europa como en China, la India, Japon y en tantos otros
lugares del mundo. En este campo de la cultura popular, las diferencias de
tan distintas tradiciones, en vez de separar, unifican a sus practicantes y a
sus publicos.

Estas tradiciones han llegado a nuestros dias unas veces dotadas de enorme
vitalidad, otras en estado casi terminal. Y algunas, simplemente hay que
buscarlas en los libros de historia. Entre los dos extremos, existen muchos
grados y matices, pero es obvio que su grado de interés y de salud vital depende
directamente de los titiriteros que hoy los practican. Por lo tanto, en aquellas
tradiciones dotadas de muchos practicantes, su indice vital siempre tendera
a subir mas que en aquellas con pocos practicantes.

Una premisa que sin embargo no siempre se cumple, pues hoy, las tradiciones
titiriteras, por muy tradicionales que sean, han escapado del mundo de lo
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colectivo para entrar de lleno en el signo propio de nuestra época: el individuo
y su libertad de hacery decidir segln su libre antojo.

Y es por ello que podemos afirmar que, en la actualidad, las tradiciones no
pueden existir en sus formatos anteriores por la simple razon de que se ha
extinguido el cojin colectivo que las sostenia.

;Han desaparecido por ello las Tradiciones? En absoluto, incluso vemos en
muchos casos un rebrote de sus manifestaciones, como son los casos de los
guaretelle napolitanos, el Dom Roberto portugués, o el Punch and Judy inglés,
ejemplos claros de una increible profusion de titiriteros que se interesan por
ellas. Pero eso no es obice para seguir afirmando que las tradiciones, en su sentido
colectivo, estan en estado de defuncion. Es decir, por un lado, las tradiciones han
muerto, si, pero por el otro lado, estan mas vivas que nunca. ;Es eso posible?

Para entender esta contradiccion, hay que comprender como hoy, los titiriteros,
aungue no sean conscientes de ello, han entrado en una practica irremediablemente
de caracter individual, en la que se permite acudir a los formatos tradicionales
para hacer con ellos lo que considera mas oportuno. Unas veces respetara los
viejos codigos al pie de la letra, otras veces los eludira a la ligera 0 a las bravas.
Pero cuando la obra se sostiene por su grado de acierto, vitalidad y buena
gjecucion, a nadie le importa el asunto de los codigos, que se respete o no la
tradicion, pues el espectador tiene asumido, en la actualidad, que cada artista
puede inventar y recrear los codigos que quiera o adaptarlos a su medida.

Veamos algunos ejemplos. Polidegaine, la maravillosa obra de la compania
La Pendue, fruto de la pericia y tremenda imaginacion de Estelle Charliery
Romuald Collinet, considerado como uno de los mejores espectaculos
tradicionales de las Ultimas décadas, con Polichinelle de protagonista. Y, sin
embargo, Polidegaine se salta no pocos codigos de la tradicion, cambiando
incluso las formas propias del Polichinelle francés, que conserva su nombre,
pero cuyas rutinas y caracteristicas principales son las de los guaratelle: no
por nada los titiriteros de La Pendue, exalumnos ambos del Institut International
de la Marionnette de Charleville-Mézieres, aprendieron el lenguaje y las rutinas
de los titeres en Napoles, con Bruno Leone.

El espanol Luis Zornoza Boy, instalado en Granada, practica un Polichinela
que conserva el sabor del mas puro teatro de titeres popular, pero, otorgandose
una libertad inusitada en el modo y en la forma, que jamas hubiera utilizado
un titiritero tradicional.

Por no hablar de titiriteros como al espanola Paz Tatay quien, con el objetivo
de recuperar al viejo Don Cristobal Polichinela, ha tenido que reinventarlo,
combinando ideas, personajes, formas y rutinas sacadas de distintas tradiciones,
desde el Dom Roberto portugués, el Punch and Judy o los guaratelle napolitanos.

También es el caso del dramaturgo Gigio Brunello, que ha hecho suya la
tradicion del Arlequino propio del Véneto, en Italia, para darle la vuelta y crear
unas obras que, aun conservando el sabor popular del que procede el personaje,
responden a una sensibilidad criticay a un innovador espiritu de libertad. Por
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lo que se considera hoy a Brunello como uno de los mas interesantes
dramaturgos de los titeres en Europa.

Los ejemplos son muchos, pues incluso los titiriteros que mas se consideran
fieles a las normas tradicionales, no dudan en traicionarlas o en cambiarlas a
conveniencia, llevados por el pragmatismo y las pulsiones no menos tradicionales
de supervivencia del oficio. La misma introduccion de los microfonos y de las
bandas sonoras grabadas, ampliamente usados por la mayoria de los practicantes
tradicionales, es un ejemplo de como ritmos, formas, técnicasy rutinas se van
adaptando a los nuevos usos de cada época.

En definitiva, es facil observar como la libertad individual de cada titiritero
moldea las viejas formas, las hace suyas y las adapta a sus puntos personales
de referencia.

Creo que podemos afirmar que esta explosion de libertad en el seno de las
viejas tradiciones es lo que ha provocado este resurgimiento del guante en el
mundo del teatro de titeres contemporaneo, al haberse convertido en una
herramienta preciosa de practica teatral que, ademas de complacer a los
amantes de las formas tradicionales del titere de guante, satisface igualmente
a los actores inquietos que gustan experimentar con el desdoblamiento a
través de las mascaras, de los objetos o de las figuras corporeas.

Distancia y desdoblamiento

Es importante aqui referirnos a este concepto tan nuclear del teatro de titeres
en su sentido mas amplio: un teatro que busca el distanciamiento del actor
con su personaje.

Tradicionalmente, esta distancia, que nos lleva ineludiblemente al
desdoblamiento, era considerado como un acto de magia, y es sabido que los
primeros titiriteros de la historia, en la época de las culturas animistas (los
largos periodos del llamado Paleolitico Superior hasta llegar a los umbrales de
la Revolucion Neolitica y pronto Urbana), fueron todos chamanes o brujos, pues
los munecos, fueran articulados o no, tenian en esos inicios de la cultura humana,
un significado magico: encarnaban espiritus de los humanos, como muertos,
antepasados o llegados de otros mundos, espiritus de los animales o de las
plantas, o seres magicos que influian desde el otro lado de lo visible. Una
distancia que llevaba a sus practicantes al trance, al éxtasis y a la catarsis.

La mascara fue sin duda una de las primeras formas que tuvo el ser humano
de distanciarse del personaje que pretendia encarnar: esconder el rostro y
poner en su lugar otra cara que representaba al ser invocado, con el maquillaje
0 Ccon una mascara corporea. Seria, por decirlo de alguna manera, un ‘grado
cero’ de distanciamiento, pues el ser invocado se pegaba literalmente en el
rostro del mago o ejecutante, con lo que era mas facil dejarse poseer por él,
fin Gltimo del rito. Es curioso como, para definir una presencia del mundo del
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mas alla, era necesario recurrir a unos rasgos fijos, es decir, a una ‘efigie’, como
si los guinosy la gestualidad facial humana fueran ‘demasiado humanos’ para
expresar lo invisible y lo magico. Una palabra, efigie, que utiliza magistralmente
Didier Plassard en su libro ‘Lacteur en effigie’, una manera preciosa de definir
lo que es un titere 0 una marioneta. Y se entiende que la efigie, una vez vivificada
por la mascara, tuviera deseos de independizarse del cuerpo humano.

Los titeres de guante o de mano vendrian a representar un siguiente grado
de distanciamiento después del ‘nivel cero’ de la mascara. Al estar incrustadas
en las manos del mago o titiritero, las mascaras convertidas en titeres adquirian
una libertad superior, se independizaban del cuerpo humano, se convertian
en seres autonomos dotados de una vida propia, incorporaban a su esencia
la gestualidad del actor, en una de las partes mas importantes del cuerpo, la
que nos ha hecho humanos junto al desarrollo del cerebro: las manos. De ahi
la gran fuerza que poseen los titeres de guante, al ser en realidad una especie
de ‘mascaras de mano’ pero ya con algo de cuerpo autonomo, una materializacion
superior del espiritu invocado. El oficiante da vida y pone voz a los dos munecos
desde el trance, y las efigies asi animadas pueden encarnar a los poderosos
arquetipos colectivos, en su correspondencia animista con el mundo de la
naturaleza, de los elementos o de los espiritus.

El titere de guante ha heredado estos origenes primordiales con todas sus
energias desplegadas a lo largo de los milenios, por lo que ha llegado a convertirse
en algo innato en el ser humano. Todos los practicantes del titere tradicional han
vivido esos momentos de trance en el que sus manos son conducidas y animadas
por las potencias vitales encarnadas por los titeres, mientras les ponen una voz
que parece surgir de pozos sin fondo de las mas arcaicas culturas, o de abismales
entidades arquetipicas que habitan en nuestros inconscientes colectivos.

Podriamos proseguir en nuestro proceso de distanciamiento, ver como el
deseo o la necesidad de distancia de los diferentes ritos escénicos hacen
aparecer munecos cuya animacion huye del cuerpo humano y de las manos.
Unas veces se arman de apéndices que permiten al titiritero manejar la figura
a distancia, sean palos, alambres o los sutiles hilos de las marionetas. Cada
forma de distanciamiento genera su propia poética.

Es muy interesante ver como en culturas tradicionales como la China o la
India, hay un claro mimetismo entre el actor con mascara y la marioneta que
ya ha conseguido separarse del cuerpo humano. Lo vemos en la opera china,
con sus actores enmascarados moviéndose como lo hacen las marionetas,
mayormente de hilo, pero también de varilla, o incluso de guante. Uno se
pregunta qué fue antes: si la marioneta o la mascara. Y creo que la respuesta
es que las influencias fueron en ambas direcciones. También vemos esta
simbiosis entre mascara y actor en el teatro japonés: la fuerza de las marionetas
del Bunraku han influido enormemente a las otras formas teatrales con actor,
como el Noh o el Kabuki. Y viceversa. Y, evidentemente, también ha influido en
los teatros mecanicos del Karakuri Ningyo en sus multiples manifestaciones.
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Esta relacion entre mascara y titere la vemos de nuevo en la Comedia del
Arte: la fijacion de los personajes en las mascaras, perfectas representaciones
de los arquetipos sociales en uso, pudo saltar muy facilmente al terreno de
los titeres, como un modo de simplificar y, por ello mismo, de aumentar sus
efectos parodicos y caricaturescos. Es decir, las mascaras se independizan del
cuerpo del actor y se encarnan en los titeres, marcando una distancia que
permitia tratar los mismos temas desde registros diferentes, mas abiertos y
asequibles a publicos populares de la calle. No en vano se dice que muchas
companias de actores de la Comedia del Arte usaban los titeres como reclamo
publicitario en las plazas y los mercados para atraer publico a sus funciones.

Muchas de las danzas tradicionales de la India, como el Kathakali, son una
constante oscilacion entre la mascara y la marioneta, no en su sentido literal sino
figurado: el extraordinario maquillaje de los rostros y la codificada gestualidad de
los bailarines, marionetizan a los actores, que parecen animados por unas manos
invisibles que proceden del mundo de sus personajes: dioses, héroes y demonios.

Se trata de un proceso que lo podemos trasladar a casi todos los teatros
de mascaras: esta fija el movimiento, la gestualidad y la voz de los actores. Los
convierte en ‘efigies’, es decir, en marionetas.

Esta distanciacion de la mascara con relacion al actor, tras la sutiliza de la
marioneta de hilo, encuentra una forma todavia mas refinada y radical en el
teatro de sombras. Determinadas culturas del sudeste asiatico determinaron
que la mejor manera de representar de un modo fidedigno a dioses, héroes 'y
demonios no era con las tres dimensiones del cuerpo y de los munecos, sino
con las dos dimensiones del teatro de sombras. Saltar a las dos dimensiones
con el artificio de la pantalla y de las sombras proyectadas en ella, fue el modo
de alejar todavia mas las figuras de la representacion del cuerpo humano.
Permitia asi definir, con rasgos estilizados e incluso abstractos, la naturaleza
magica de los seres invocados durante la representacion. Todavia hoy, los
maestros del Wayang Kulit en Indonesia son vistos por la poblacion como
verdaderos maestros de ceremonias y respetados oficiantes de los mas
Importantes ritos sagrados. A su vez, las siluetas usadas en las funciones son
tratadas con un respeto sacro.

Regresemos otra vez a los titeres de guante y veamos como este primer
paso de distanciacion se combina con un elemento también muy importante:
la catarsis.

La catarsis

Para hablar de este tema, va bien haberlo vivido en persona, pues la catarsis
pertenece a una categoria de experiencias que se sale de lo que llamamos
“cultura” y entra en el terreno de las “vivencias”, de lo que esta vivo y goza
ademas de unas caracteristicas inaprensibles de misterio y de rito.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

53



Sucede la catarsis cuando el titiritero se siente poseido por una fuerza o
corriente de energia que lo supera y trasciende, y por la cual se liberan
determinadas emociones hasta entonces escondidas. El efecto suele transmitirse
entonces a los espectadores, disparando la comunicacion y la experiencia teatral
a unas alturas singulares, que quedan fijadas en las retinas de la percepcion.

No es ajeno al fendomeno (aunque no exclusivo en absoluto) el uso que se
hace de la lenglieta en muchas de las tradiciones populares del titere de guante.
La voz de la lenglieta es para el titiritero una voz “otra”, ajena, que te traspasa
con una energia inusitada y te transporta a ese trance de “ser otro”, una alteridad
que parece proceder de épocas arcaicas y que cobra vida en el presente de la
actuacion. Asi lo he vivido yo en muchas ocasiones con mi espectaculo A Dos
Manos (1987), también con A Manos Llenas (2009) e incluso en la Opera Euridice
y los Titeres de Caronte (2001), al sentir a esta otredad arcaica poseerme, como
si yo fuera un simple médium que traia al presente algo muy poderoso ajeno
al tiempoyy a la psicologia. Constatarlo cambio por completo la vision que tenia
entonces del teatro de titeres. La fuerza catartica de esa posesion liberadora,
cuando sucede, es lo que permite hablar de la representacion como de un rito,
y de los personajes de la tradicion (por ejemplo, los maltiples polichinelas
europeos) como “pequenos mitos efimeros”: de los que solo existen durante
la representacion, y que luego desaparecen en la disolucion colectiva de las
ferias o de las plazas donde se actia.

;De donde procede este trance liberador? Es en esta pregunta donde la
herramienta del teatro de titeres adquiere un caracter mas personal e interesante:
la exaltacion catartica procede sin duda de un arquetipo que tiene que ver con
una vitalidad libertaria o una libertad vitalista, que dispara su vivencia a potentes
alturas. Se vive como una explosion que desmonta todos los corsés de la tradicion
y de lo colectivo, y que deja vislumbrar, al titiritero y al pdblico cuando ello
sucede, una degustacion de lo que es la libertad. No tanto su disfrute — que
también, sobre todo cuando se esta en estado catartico — como su conciencia.
De ahi la mirada entusiasmada de algunos adultos, que comprenden lo que
sucede en el pequeno escenario de los titeres. En cuanto a los ninos, simplemente
es un paladeo de lo que ellos sienten por si mismos y tienen a flor de piel: liberar
sus impulsos naturales y poder ser otro sin cortapisa alguna.

iAtencion! La catarsis debe ir acompanada del “oficio”, si no queremos que
se desboque y naufrague la representacion. Es decir, contencion, distancia y
la mirada interna/externa que todo titiritero debe siempre asumir, una dualidad
de estar en dos sitios a la vez, metido en la carne del titere/personaje, pero
alejado lo suficientemente para poder medir, templar, valorar y mandar.
Entregarse a la catarsis, pero sabiendo muy bien lo que se hace. Eso es el oficio
y lo que se llama el dominio de la técnica. Algo muy dificil de lograr, como yo
mismo he experimentado a lo largo de mi practica titiritera.

Como se puede comprobar, es posible abordar el fenomeno teatral de los
titeres desde “afuera” y desde “adentro”. Desde la vision del espectador que
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contempla la representacion, y desde la voz, las manos y el cuerpo del titiritero
que la ejecuta. Desde la parte nuestra que se deja poseer por el arquetipo que
encarna el titere, y desde la parte observadora de nuestra mirada que
simultaneamente se aleja del arrebato. En el medio esta el titere, esa figura objeto-
espejo de proyeccion que, por efecto del desdoblamiento vivenciado tanto por
el ejecutante como por el espectador, se convierte en el sujeto real de la obra.

Figura 1: A Manos Llenas. Foto Jorge Raedo.

Figura 2: A Dos Manos. Foto Albert Fortuny.
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Figura 3: Euridice y los Titeres de Caronte. Foto Compania.
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En el teatro de titeres tradicional, la figura del héroe popular representa a un
sujeto colectivo, es generado por la proyeccion o el desdoblamiento de la
cultura que la ha creado. Que hoy la colectividad como tal haya dejado de
existir, suplantada por el régimen individualista, no impide que los mismos
personajes sigan vivos, quiza mas descolgados de sus referentes tradicionales,
pero con buena parte de sus caracteristicas de arquetipo colectivo.

Sera tarea del titiritero conducir a esta personalidad nacida en el pasado a
nuevas zonas simbolicas y a los nuevos arquetipos de libertad de nuestra época
—los cuales, en su exaltacion, no dejan de ser los mismos de siempre — Lo que
no suele funcionar es trasladarlo a los campos de la cultura, de la historia, del
consumo o en los todavia menos indicados de la pedagogia y del alineamiento
ideologico. Hacerlo “mata” al personaje, lo vacia de cualquier vitalidad arquetipica
y visceral, y lo deja en simple muneco pasivo. Podra hablar y moverse, pero
carecera de vida real y aburrira a ninos y mayores. Adolecera de cualquier tipo
de catarsis, bloqueado en una significacion cerrada. Al ponerles voces colectivas
ajenasy partidarias de tal o cual pensamiento o ideologia, lo que hace el titiritero
es callar la verdadera voz en presente del titere, radical y visceral: lo convierte
en un objeto que transmite los mensajes que le insufla el titiritero y que los
espectadores, si son de la misma cuerda, corroboran con asentimientos de
cabeza. Ni teatro, ni catarsis, ni vida en el escenario. Y cuando los titeres no
tienen vida y son simples transmisores de lo ajeno, pierden todo su interés.

Una vision pedagdgica del titere tradicional

Nos referimos aqui al llamado Titere de Cachiporra, es decir, a esta modalidad
de los titeres tradicionales que se basan en los juegos de persecuciony en las
disputas constantes entre dos contendientes.

A nosotros, lo que nos interesa es centrarnos en lo obvio y literal: dos manos
que se persiguen y se baten a bastonazos. Es decir, la realidad obvia de que
el drama representado no es mas que la escenificacion de un drama interior,
en el que la mano derecha, con su titere correspondiente, bate a la mano
izquierda, también con el titere que le toca.

Si, representan una pelea, generalmente a muerte, pero la trasladamos de
afuera al interior del retablo y la encarnamos en nuestras manos, que conocen
muy bien lo que tienen que hacer. Encarnamos el conflicto y lo mostramos al
pUblico desde la distancia de los titeres (dos seres de madera inertes animados
por las manos del titiritero) y con un mensaje implicito y nitido, aunque subliminal:
la realidad es que la pelea es entre nosotros mismos, entre mis dos manos.

Es la lucha eterna del héroe contra el diablo, el cocodrilo, el verdugo, el
rival, el tonto, el poderoso, la autoridad o la Muerte. Pero bien sabemos que
el titiritero desde su retablo lo que representa es un drama suyo interior, que
‘'saca afuera’ con los arquetipos reconocibles de cada personaje.
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La representacion es diafana en su moraleja: toda lucha no es mas que un
enredo personal entre opuestos que solemos trasladar afuera. Unos opuestos
que Nnos negamaos a reconocer Como propios, pues normalmente son proyectados,
aplicados a quienes nos rodean.

De entre las peleas de los personajes, la fundamental es la del héeroe con la
muerte. Se trata del conflicto matriz del que suelen derivar los demas: el miedo y
la aversion a la muerte y la necesidad de batirla, de huir, de escapar de ella. Los
titeres convierten esta pulsion primordial en un juego: el héroe, es decir, yo, el
protagonista del asunto, planta cara a la Muerte y consigue enganarla y vencerla en
el juego cachiporrero de las persecuciones. Con astucia y picardia, se gana a la Palida
transcendente y seria. Se entra en el registro de la burla y de lo jocoso para vencer
a las sacrosantas palabras del fin absoluto y definitivo. Sin embargo, y regresando
al factor pedagogico del asunto, lo que nos indica el titiritero, desde la radical
humildad del lenguaje popular de los titeres, es algo muy distinto: muerte y vida
son la misma cosa, son las dos caras de la misma moneda, las llevamos dentro
como dos realidades o dos caras de ella que juegan a perseguirse, a ocultarse, a
enganarse lo que dura toda una vida. Cuando emergen en la boca del retablo, lo
hacen encarnadas una en cada mano. Los ninos, que son los mas avispados
espectadores del teatro de titeres, lo captan al instante, aunque se lo guardan como
un secreto en su corazon. Es una ensenanza demasiado sutil para que los adultos
la entiendan, solo o logran quienes conocen ya los secretos de ser dos en uno.

En nuestro mundo actual, caido en el deplorable estado de las polarizaciones,
de los conflictos radicales irresolubles, esta pedagogia esencial de los titeres
de cachiporra deberia ser el abc de la educacion. No para tomar partido en
los conflictos enconados y resolverlos a bastonazos (version de un teatro de
titeres ideologizado), sino para alejarse de ellos y mostrar, a través del juego
cachiporrero, que los opuestos son partes ambas de nosotros mismos, es decir,
que el enemigo no esta afuera sino dentro: mano izquierda y mano derecha.
Quizas entonces se comprenda esta realidad fundamental de que el miedo al
otro (ese otro que tenemos dentro y proyectamos en los demas) y el rechazo
a la diferencia (esa diferencia que representa nuestro lado oculto y que encarna
la mano izquierda), es la madre de todas las batallas.
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Resumen

Paco Paricio, director artistico de la compania espanola Titiriteros de Binéfar, a partir
de diversas imagenes que ha ido recogiendo a lo largo de sus viajes como titiritero,
realiza una reflexion sobre el personaje de Polichinela y su evolucion historica.

Palabras clave: Polichinela, Estaca, George Sand, Maurice Sand, Federico Garcia
Lorca, Don Cristobal, Comedia del arte, Romanticismo, Mamulengo, Zé Lourenco,
Xilograbado.

Abstract

Paco Paricio, artistic director of the Spanish company Titiriteros de Binéfar,
based on various images that he has collected throughout his travels as a
puppeteer, reflects on the character of Polichinela and his historical evolution.

Keywords: Polichinela, Stake, George Sand, Maurice Sand, Federico Garcia Lorca,
Don Cristobal, Commedia dell’Arte, romanticism, Mamulengo, Zé Lourenco,
Woodcut.
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El personaje de Polichinela procede de la Commedia dell’arte italiana y en
algin momento, que yo presumo cercano al origen del personaje, paso a ser
también un arquetipo del teatro de titeres y en él permanece y se ha hecho
tan popular como lo es en la comedia del arte: un género de teatro callejero
origen e inspiracion de muchas practicas teatrales como la comedia francesa,
los dramas de enredo y todo lo que tiene que ver con improvisaciones a partir
de un personaje ya tipificado.

La primera ilustracion que aporto procede de la revista francesa Le Charivari,
1860 (?). Esta ambientada en Napoles, al fondo se ve el Vesubio y en ella un
pescador, es decir un personaje popular, que defiende al provocador Polichinela
del carabinero al tiempo que dice: “A este no me lo toques”.

Polichinela esta de cuerpo entero y tiene detras lo que parece un retablo
de titeres, tal vez se sugiere que ha salido del mismo.

;Qué habra dicho o hecho ese Polichinela para que lo amenace asi el
carabinero?, ;por qué se interpone para defenderlo el curtido napolitano? No
es dificil imaginar que Polichinela con sus palabras o con sus obras ha provocado
el enfado de la autoridad pues ha subvertido el orden oficial de las cosas.

Escena 2 Romanticismo, Mallorca
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Figura 5

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

64



La escritora romantica George Sand cre6 con su hijo Maurice Sand un teatro
de titeres en Nohant (Francia). Maurice Sand habia recibido clases de pintura
de Delacroix y viajado en varias ocasiones a Italia y Espana.

Maurice realizo una litografia para la revista Le Monde ilustré en 1858, en
ella se ve el teatro de titeres de su madre que después continuara él. Al poco
tiempo Maurice fija los arquetipos de la comedia del arte en un libro titulado
Masques et Bouffons, 1859 con unos dibujos espléndidos.

Intui que si George Sand con su hijo Maurice Sand y Chopin visitaron Mallorca
y ambos eran titiriteros, algun rastro habrian dejado de su aficion, supuse que
podian existir en Mallorca los restos de aquellos titeres asi que los he andado
buscando, y creo haberlos hallado, aqui muestro los munecos y el retablo.

Es curioso notar que se trata de un teatro portatil redondeado por detras para
que se aloje mejor el cuerpo de la titiritera o del titiritero; el bien acabado teatrillo,
sospecho yo, se encargd confeccionar a un ebanista balear. Lleva en el frontispicio
el sugerente titulo de “Teatro Moderno”, asi en castellano. Llamar “Teatro Moderno”
a un retablo donde permanece Polichinela y el diablo supone a mi entender
reivindicar el personaje, unirlo a la modernidad, proyectarlo hacia el futuro.

Los personajes que acompanan el retablo, mantienen arquetipos clasicos:
Polichinela, la mujer hermosa Colombina, el mago, el guardia, el demonio, la bruja.

Debemos agradecer a estos artistas romanticos que volvieran su mirada
hacia lo populary que lo reivindicaran en sus creaciones.

Escena 3 Revolucion industrial, Reino Unido
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El teatro de titeres, antes de la aparicion de la linterna magica y del cine
subsiguiente, fue tan popular que se hicieron de él muchos grabados, litografias,
Oleos e ilustraciones. He aprovechado mis viajes como titiritero para tratar de
hacerme con algunas de ellas, sobre todo aquellas en las que aparecen las
clasicas rutinas, en ellas esta Polichinela con la estaca o cachiporray “sacude”
al juez, al guardia, al diablo y a la Muerte.

Hay una ilustracion de la revista humoristica inglesa Punch 1920 (?), en la que
se ve una representacion de Punch and Judy callejera (aclaro que Punch no es
otro que Polichinela, al que llaman Kasperl en Alemania, Petruska en Rusia o Don
Cristobal en Espana). Judy es su companera y suele entregarle un nifio que llora
y que Punch maltrata. En la ilustracion que comento, el publico esta asistiendo
a una “rutina” en la que Punch sacude al guardia. (Los titiriteros llamamos rutina
a las distintas escenas cada una de las cuales suele crearse con la aparicion de
un nuevo personaje o un objeto.) La autoridad esta mirando la escenay el texto
del pie indica que no le hace ninguna gracia. Fijémonos ahora en la actitud del
publico, el auditorio esta disfrutando de la escena, pero hay tres espectadores,
y los tres son ninos trabajadores, uno voceador de periodicos, otro limpiabotas
y un tercero repartidor de pan, ellos no miran a los titeres, sino que observan
divertidos la reaccion de la autoridad y parecen decirle con la mirada: “;qué te
parece esto? Punch es nuestro héeroe, este te sacude en nuestro nombre”.

Estos tres ninos trabajadores se sienten reconfortados con el teatro de
titeres y saben que en ese instante Punch esta de su parte.

El dibujo resulta a mi entender especialmente relevante, ya que de él puede
deducirse parte de la esencia del teatro de titeres y el significado de la estaca
de Polichinela.

Escena 4 Dictadura espanola

Titeres de Jaime Aughts, modelados por el excultor Mariris y pinfados por Hamy V. Toser.

Figura 7
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Tras la guerra civil espanola, durante la dictadura de Franco, los titiriteros que
siguieron trabajando en Espafa, (hago notar que el gran titiritero Salvador
Bartolozzi y su compafnera la actriz Magda Donato se exiliaron a México),
convierten a Polichinela en un falangista, un nino, o un joven apuestoy formal
que sacude estacazos al enemigo primeroy a brujas y ladrones después, y ya
no al guardiay al juez.

La primera ilustracion de este apartado procede del ano 1949 la he extraido
del libro Titeres y Marionetas de Sebastian Gash, la segunda es un programa
de mano del teatro de titeres de Maese Villarejo, el Teatro Maravillas que tuvo
mucho predicamento en aquellos anos y atn sigue en la actualidad de manera
mas ocasional.

Un nino es ahora el protagonista que sustituye a Polichinela, y se ha erigido
en defensor del bien y de la justicia.

Polichinela era, en la vieja tradicion titiritera, poco o nada reflejo de la
cultura oficial, se trataba de un personaje marginal y popular, un picaro siempre
al lado, como veiamos antes, de los ninos trabajadores y de los pescadores
napolitanos. Este nuevo héroe de la dictadura franquista, pierde su caracter

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

67



gamberro, insurgente y contestatario y se pone del lado de la normativa oficial,
Gorgorito, asi se llama el personaje de Maese Villarejo, canta al final de sus
funciones: “En luchas y batallas con brujas y ladrones a todos siempre venzo
con golpes de mi estaca”. Brujas y ladrones que tienen un aspecto desalinado,
pobrey popular, los desalinados pasan a ser receptores de garrotazos.

Escena 5 El poeta de Granada

Figura 9

He encontrado una cajita con sobres y papel de cartas para ninos (1960), al
verla, algo en ella me ha resultado fuera de lugar, inquietante, he estado
pensando en el motivo de mi zozobra hasta que me he dado cuenta del “cambio”
que se ha obrado, una alteracion, que puede parecer imperceptible pero que
deviene sustancial; pues constata una modificacion muy significativa del
paradigma: el propietario del garrote ya no es aquel viejo héroe popular
gamberro y provocador, ahora la blande el guardia y sacude a otro titere que
bien puede ser un ladron. El estamento oficial, la autoridad recupera el garrote,
no solo en la realidad, también en esa zona oculta o marginal que siempre
constituye el teatro de titeres. Se controla desde los mecanismos del poder
esa violencia metaforica que supone la estaca de los titeres. Polichinela en su
version espanola de los anos sesenta ha perdido su garrote “liberador”. Los
ninos trabajadores, no tienen ya ese consuelo ocasional y catartico.
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Obsérvese que en la ilustracion de la cajita el publico esta compuesto
exclusivamente por ninos, pues el nuevo propietario de la estaca, no solo no
Interesa a los adultos, ha convertido el viejo rito populary callejero en un acto
ejemplarizante y aleccionador lejos de su origen trasgresor.

Anos antes el poeta vy titiritero Federico Garcia Lorca habia senalado una
evolucion poética y muy sugerente del arquetipo del viejo Polichinela, pues
habia convertido a Don Cristobal en un cornudo a quien dona Rosita (Colombina)
es infiel con estudiantes y poetas (Pierrots y Arlequines). En su retablo de
titeres Federico Garcia.

Lorca siguiendo la estela romantica auno lo populary lo poético de manera
hermosa, sugerente, juguetona, poética y trasgresora, senald un camino para
los viejos y siempre nuevos fantoches de retablo de los titeres, un camino que
no pudo seguirse tras su fatal asesinato.

Escena 6 Brasil, teatro de Mamulengo

Figura 10

Acabo con una ilustracion realizada en Brasil, se trata de una xilografia realizada
por el grabador popular Zé Lourenco, en el ano 2005 en ella se mantiene la
tradicion de otorgar la estaca al heroe del teatro de titeres [lamado Mamulengo.
El grabador que conoce bien el teatro de titeres del nordeste brasileno mantiene
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no solo la cachiporra del protagonista, como muestra el grabado, también ese
ambiente popular, festivo y callejero.

Ante el retablo se agolpa numeroso publico adulto que se interesa por ese
sucesor de Polichinela que tal vez se llama Benedito, y que usa su estaca para
provocar a la autoridad y tal vez esos campesinos artesanos, pescadores o
trabajadores brasilenos que lo estan viendo, cuando la autoridad se acerque
para atajar las provocaciones y bravuconadas de Benedito-Polichinela (que
como vengo mal que bien argumentando, tienen un caracter liberador) se
interpongan y digan: “A este ni me lo toques”.

Paco Paricio
De Los Titiriteros de Binéfar.
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Resumen

El texto analiza el camino que sigue la Corporacion La Fanfarria Teatro a la hora de
montar un espectaculo, desde la eleccion del tema hasta el ensayo general, con
enfasis en las etapas de la construccion dramatirgica. Ademas, sitla la experiencia
artistica del grupo en el contexto de la ciudad donde viven, Medellin, Colombia, en
la que acttan con el teatro de marionetas desde hace mas de 40 anos.

Palavras clave: Proceso de creacion, Dramaturgia, Teatro de titeres.

Abstract

The text analyzes the path followed by the Corporacion La Fanfarria Teatro when
putting together a show, from the choice of theme to the dress rehearsal, with an
emphasis on the stages of dramaturgical construction. In addition, it places the
group’s artistic experience in the context of the city where they live, Medellin, Colombig,
where they have performed with the puppet theater for more than 40 years.

Keywords: Reation process, Dramaturgy, Puppet theater,
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ha puesto en evidencia la fragilidad del planeta y de todos los que lo
habitamos. Crisis que nos pone a pensar como un todo y no como seres
individuales que vagan solos por la tierra.

Quizas sea el momento preciso para reflexionar como artistas sobre nuestro
papely compromiso con la sociedad, nuestra lucha contra el egoismo e irracionalidad
del ser humano, (donde las ansias de podery de riqueza, de un capitalismo voraz),
lo han vuelto insensible, ciego y sordo, donde todos los dias se levanta para su
insensata labor de acabar con los limitados recursos que tiene el planeta, en aras
del progreso y el desarrollo, llevandolo tal vez a un punto de no retorno.

Creo que el artista que sobrevive a pesar de los males que lo aflige, sabe
con certeza de las maravillas a las que puede llegar. Creo en el teatro de titeres
y Su compromiso por buscar un mundo mejor para todos. Creo que todos los
dias podemos aprender, que nunca es tarde para el conocimiento. Por esta
razon, quiero compartir la experiencia del grupo La Fanfarria sobre su
dramaturgia, la forma de crear y enfrentar un texto y su método de realizar el
montaje de una obra y si esta experiencia puede contribuir a enriquecer el
pensamiento de otros creadores bienvenido sea.

E scribo este texto en un momento dificil para la humanidad. El covid-19

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

73



Que el artista, como un demiurgo, no cese en su tarea de crear nuevos
mundos para mejorar la vida y contribuir con su amor y creatividad a
desenmascarar las sombras que nos acechan.

La época en que surge La Fanfarria

Si algo marca nuestra generacion y nuestras vidas, es ser hijos de los tiempos
del cambio. En los anos sesenta, el mundo entero vivio unos tiempos de vertigo
y revoluciones en la vida cotidiana. Se escucharon cantos de rebeldia y libertad.
Se abrieron paso los movimientos de la contra cultura, el existencialismo, la
revolucion cubana, el mayo del 68, la midsica rock, la guerra de Vietnam, la
liberacion femenina, los primeros pasos en la luna, la lucha por los derechos
civiles y contra la segregacion racial, el movimiento hippy con el amor librey
la paz mundial.

Pasaron dos siglos para escuchar las voces de los romanticos y sus ideas
liberales: su desprecio por la riqueza material, la monarquia y la aristocracia;
amor libre, la defensa de la naturaleza y el cuidado del medio ambiente.

Habia un malestar en la cultura.

Colombia y Medellin

Nuestra generacion no fue ajena a estas circunstancias. Movimientos estudiantiles
y sociales. Paros y universidades cerradas. La busqueda de identidad, la lucha
contra la globalizacion y el consumismo y una mayor justicia social. En Medellin,
ciudad industrial por excelencia, de empuje y acelere, era casi un acto suicida
dedicarse a una actividad artistica con la seguridad de un futuro incierto. Una
época donde no habia escuelas de teatro ni de titeres, ni tampoco grupos estables,
solo grupos esporadicos y coyunturales y para completar esta aridez, los medios
de comunicacion poco espacio le daba a la difusion del arte y del teatro y tampoco
habia politicas culturales por parte del estado.

Los que iniciamos esta tarea, fuimos empiricos y autodidactas. Con ese
panorama empez0 a gestarse el movimiento teatral vy titiritero, que hoy
afortunadamente esta consolidado en Colombia y en nuestra region.

Durante 48 anos La Fanfarria ha dedicado su existencia a la formacion de
pUblico para las artes escénicas con énfasis en los titeres, pero partiendo de
los ninos, pues en Colombia como en muchos paises del mundo hay mucha
ninez, pero muy poca infancia. La pobreza y las oportunidades de conocimiento,
lUdica, recreacion y alegria son muy limitadas. Pero los ninos no van solos al
teatro los llevan los adultos a los que debemos atraer con ingenio, elegancia
y sabiduria. Debemos convertir el carbon en diamante y aunque sea dificil bien
vale la pena intentarlo.
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En el teatro de titeres existen teorias y conceptos que pueden estudiarse,
pero, cada dramaturgo, cada director o cada grupo debe abrirse su caminoy
construir su propia estética. No existen leyes inquebrantables, ni dogmas
intolerables. Cada cual tiene derecho a realizar sus propios suenos.

Para nosotros la dramaturgia no es soélo el texto, sino que es una amplia
gama de elementos que al final confluiran en un montaje digno de llevar al
publico. Una obra es un libro abierto donde el texto no tiene un final y siempre
se perfecciona con cada presentacion, es un pretexto, un punto de partida:
nunca de llegada. Es un camino que no tiene fin: jes sembrar un jardin donde
siempre naceran nuevas flores!

En La Fanfarria vamos creando el texto durante todo el proceso, se escribe
por etapas vy al final definimos una escritura base con la cual estrenamos la
obra, porque de no ser asi, se convertiria en una camisa de fuerza, en un
lastre que inhibiria la espontaneidad, soltura de los personajes y vida de la
obra que también crece. Después de mirar muchas opciones, de sopesar
distintas experiencias, de muchas bldsquedas y confrontaciones, solo asi,
llega el texto final.

Las buenas historias necesitan de pocas palabras, éstas deben ser un
complemento de la imagen: Si quieres ser aburrido trata de decirlo todo.

Por esta razon nos aferramos al viejo proverbio: “Una imagen vale mas que
mil palabras” Los ninos necesitan mas accion que disertacion, mas juego que
razon, ser mas participes y menos sujetos, atraerlos con la magia, el ritmo frenético,
la musicalidad de las palabras, la tension emocional y el juego. Hay que embrujarlos
y apasionarlos cruzando la frontera entre la realidad y el sueno, despertarles la
curiosidad, que se pregunten como se hacen las imagenes o porqué se mueven
los munecos, donde paso lo que paso. Qué, porqué, como, donde.

“La obra en su conjunto tiene un tnico sentido, nada es divisible: una
luz es muchas llamas”. (Tukaram, poeta hindQ).

Estas son las etapas de nuestro proceso de creacion:
El tema

La Investigacion

La historia, la fabula o el cuento
Dibujo de cada una de las escenas
Construccion de la munequeria
Fabricacion de objetos

Fabricacion escenografia

Escritura de textos provisionales
Ensayos e improvisaciones
Escritura de un texto base.
Ensayos generales
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El tema

Primero fue el tema, luego el verbo.

El tema es la vida misma. Son las preguntas que el hombre desde su infancia
se hace: ;qué somos?, ;de donde venimos?, ;para donde vamos? Es la lucha
contra el olvido; es hablar por los que no tienen voz, escudrinar nuestra historia
para no repetir los errores; abogar por los derechos humanos; hablar de la
ternura, de la soledad ; gritar contra la miseria y la desigualdad; reivindicar las
comunidades indigenas de nuestras selvas, su cultura y sabiduria; desentranar
los horrores de la guerra y la sangre derramada; dar amor y esperanza en una
sociedad egoista e individual; crear en los ninos valores universales como el
respeto por los demas, la defensa de la naturaleza y el medio ambiente, la
solidaridad, la honestidad, la tolerancia. El tema es el amor y el odio, la vida
y la muerte. A veces uno busca el tema, y otras el tema lo busca a unovy es la
anécdota la que decide, es decir, los elementos propios de la narracion. Se
trata de captar las posibilidades de un tema para después moldearlo y darle
vida utilizando los aspectos mas relevantes y necesarios para construir la
historia sin tener que decirlo todo.

La dramaturgia se alimenta de muchas fuentes: la mitologia, las leyendas
populares, la historia universal, las aventuras y los viajes, la experiencia personal,
el campo, la ciudad, la soledad, la guerra, el amory el odio.

Cuando se tiene la mirada puesta en la infancia, lo importante no es tanto el
tema sino su tratamiento y modo de enfrentarlo. Los cuentos infantiles
tradicionales son por lo general violentos y descarnados que producen en el
nino angustia y desesperanza. En La Fanfarria pensamos que la violencia se
puede dosificar sin crear traumatismo ni tristezas. No se le puede ocultar al
nino la violencia, ni la guerra, ni el odio, ni la muerte, ellos no son tontos y
pueden discernir, pero si es una exigencia por parte de los creadores ser
responsables en la manera de afrontar estos temas. Las historias deben ser
edificantes y tener un final feliz, en un ambiente calido y optimista. No es el
punto de vista del autor, hay que partir desde la mirada del nino, de su capacidad
de entendimiento, de su mente ingenua y espontanea y su debilidad ante el
atropello, el ruido y la agresion. Las ideas tampoco pueden pasar a través del
tamiz de la ideologia o la religion, los ninos no tienen por qué adoptar
pensamientos o dogmas que le son ajenos. Su formacion y educacion deben
estar definidos por la ludica, el conocimiento y la alegria. Doy la vida por la
risa sincera de un nino.

“Decir las cosas con una narrativa positiva. El arte es la forma mas

elevada de esperanza” (Olafur Eliasson. Artista Islandés).
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La investigacion

Toda dramaturgia, si quiere ser creible, requiere de una investigacion previa y
rigurosa para no caer en errores que demeriten su contenido. Ella nos dara el
tono, la atmosfera, la época, la musica, el paisaje, el vestuario, el color, el lenguaje,
los personajes, las escenas, los textos y los elementos propios del tema. Nada
puede dejarse al azar o a la incertidumbre, todo debe tener su justificacion.
Aunque hay dramaturgos como Shakespeare que no le importaba la rigurosidad
de épocas ni de fechas, sino lo que pensaban y decian sus personajes.

La investigacion es donde obtenemos los elementos esenciales de una
obra, es la materia prima que utilizamos para darle coherencia a nuestro relato.
Es como meter en un canasto todo lo que podemos recoger, para después de
un filtro usar lo esencial. Se trata de llenarnos de informacion para después
tamizar lo indispensable.

La investigacion puede ser tedrica o de campo. Para La Fanfarria la teorica
la asumimos como ratones de biblioteca, es decir, indagar en libros, enciclopedias,
ensayos, documentos, videos y peliculas que desarrollan el tema.

Por ejemplo, el trabajo de campo, en la obra “Huevo de Picaflor”, que trata
el tema de las comunidades indigenas y primitivas de nuestras selvas, su
cultura, ritos, ceremonias, cosmogonia, su sabiduria y dignidad, era imposible
por el dificil desplazamiento y por las condiciones de orden plblico. Entonces
viajamos a traves de la literatura, investigaciones de antropologos, etnografos
y cientificos dedicados a este tema.

Cuando decidimos hacer una dramaturgia inspirados en la literatura universal,
con las obras “Gulliver el hombre montana”, basada en el relato de Jonathan
Swift, y el “El Rey Midas” de Ovidio, que en su metamorfosis habla sobre esta
leyenda griega, investigamos sobre el autor, su época y el tiempo en el que
transcurre la historia.

Cuando las condiciones de tiempo, dinero y seguridad se prestan, lo ideal
es hacer trabajo de campo. En “Cuartico Azul”, una obra sobre la soledad de
un bebé que apenas se enfrenta al mundo, la actriz que actda como el bebg,
estudio durante varios dias a un nino de 8 meses su motricidad, movimientos,
gestos, actitudes, sonidos y su relacion con los objetos y los adultos.

En “El Negrito Aquel”, una obra que se desarrolla en la Costa Pacifica
Colombiana, donde predomina la poblacion afroamericana, visitamos
frecuentemente ese territorio, conociendo su cultura, su tradicion, los juegos
y cantos de los ninos y su vida en tres universos: la selva, la playa y el mar.

En obra “La Nina de mis Ojos”, los derechos de los ninos, es el tema que
abordamos. Indagamos la ciudad, el trabajo artistico que realizan los ninos en
la calle para sobreviviry el abandono a que son sometidos. Visitamos las calles,
los semaforos, los parques y escuchamos historias.

La investigacion es el alimento de donde se nutre la creacion, lo que permite
que uno crea en la obray el pablico también.
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Figura 1: El Huevo del Picaflor. Foto La Fanfarria.

Figura 2: Gulliver El Hombre Montana. Foto La Fanfarria.
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Figura 4: La Nina de mis Ojos. Foto La Fanfarria.
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La historia, la fabula o el cuento

El teatro es ficcion. Se parte de una mentira para llegar a una verdad. Es una
metafora sobre nuestro mundo, sea del pasado, del presente o del futuro. La
vida es el argumento para desplegar nuestras ideas, es la materia prima para
crear historias, hablar de lo bueno y de lo malo. Cuando vemos la atrocidad
de la violencia en la vida real, cerramos los 0jos para no ver, en el teatro la
mostramos para abrir los 0jos y pensar. Somos actores vy titiriteros que ayudamos
a entender realidades. Hacemos de la vida un simulacro, un juego, no somos
el hecho real, somos ficcion. En el teatro queremos cambiar, recrear, reivindicar,
transformar, criticar, revalorar, reflexionar sobre los conflictos y examinar las
consecuencias. Y el instrumento para este fin son las historias o las fabulas
que recreamos en el escenario.

La fabula la podemos transcribir de forma simple y sencilla, dividirla en
escenas, teniendo muy claro la anécdota, los acontecimientos y el caracter de
los personajes, 0 sea los hechos y los protagonistas. En el teatro se tiene tanto
del cuento como de la novela. Borges decia que la diferencia entre unoy otra,
no era la extension, sino que el cuento se ocupaba de los hechos y la novela
del caracter de los personajes, el primero se ocupa del crimen y la segunda
del criminal. El teatro incluye a los dos.

Las historias se pueden sacar de la manga como lo hacen los magos, es
decir, inventarla porque se vino a la mente, o partir de hechos de la vida real,
ya sea por experiencia personal, por cronicas, relatos, noticias de prensa o por
la literatura universal. La vida real es el pasado, el presente y el futuro.

Dibujos de cada una de las escenas

Para hacer los dibujos hechos a mano alzada sobre las distintas escenas,
cuadro a cuadro, no se necesita ser dibujante ni pintor, solo se necesita
papel, lapiz y colores. Es el germen donde se gesta la criatura. Es un ancla
para aferrarse a terreno firme. En estos dibujos esta todo el esqueleto, lo
que serian los planos para un edificio, las medidas y dimensiones quedan
proyectadas en estos diagramas. Alli podemos definir la fabula y un esquema
de la historia; las escenas haciendo énfasis en las acciones; los personajes
y su vestuario; los materiales idoneos para la munequeria, la escenografia
y objetos.

Aqui se define la estética de una obra: Su ambientacion, su color y su
atmosfera. Es la relacion coherente de estos elementos. Hay que definir una
paleta de colores, para una correcta armonia pictorica.

Teniendo como experiencia nuestro proceso y de como los ninos se comportan
en las presentaciones, vemos que captan mas la atencion cuando hay accion, y
hemos aprendido que tienden a dispersarse cuando hay mucha palabra.
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Por esto son importante los dibujos porque en cada cuadro se muestra el
conflicto, la accion: que es generada por las fuerzas en pugna, la relacion de
los opuestos nos conduce al resultado final.

El conflicto es la dinamica de la vida generada por la contradiccion de dos
fuerzas, es la base de la dialéctica.

Construcciéon de munequeria

En el teatro de titeres, antes de ir a los ensayos y trabajar en las tablas, hay
que tener el elemento primario, en nuestro caso el muneco. Con él se puede
actuar, se puede improvisar, se pueden hacer pruebas.

Primero es decidir el tipo de escenario: Teatrino tradicional, de mesa, teatrino
para marionetas, munecos con manipulacion a la vista, munecos gigantes,
teatro de sombras; en fin, encontrar los espacios que son tan diversos como
diverso es el mundo.

La elaboracion de la munequeria se hace con base en los dibujos. Cuales
son las proporcionesy la técnica a seguir, es decir, si son titeres de guante, de
varilla, de hilos, de cuerpo entero, gigantes, siluetas, sombras, etc.

Lo siguiente es escoger el material para su construccion que se define de
acuerdo a la estética planteada y a la habilidad que cada cual tenga para su
construccion. Cada muneco, segun su papel, puede tener mecanismos y
articulaciones que aumenta su magia y provoca en el nino atencion y curiosidad.

Asi como los actores, los munecos tienen un vestuario que da informacion
sobre el personaje, su historia, su caracter, como vive, qué siente y como actua.

Cuando el muneco esta terminado, dile que te hable, hazlo que se mueva,
que cobre vida, que entre en este mundo, quitale la mascara, desclbrele el
rostro, que se abra su corazon y juega con él.

Los objetos

Los objetos son un punto de apoyo para los personajes, permiten la accion,
adquieren protagonismo al relacionarse con ellos. Una saeta se puede lanzar,
una cerilla se puede encender, un arbol puede dar sombra para dormir, una
flor puede enamorar, una lampara iluminar, con una guitarra se toca y canta,
en una nave se viaja, con un azadon se ara el campo, con un sable cortar el
viento, en una cuna mecer un nino, con una pipa hacer la paz. Los objetos
producen la dinamica, el movimiento y el hacer.

Los munecos deben aprender a manipular objetos, nadie nace con conocimiento,
hay que ensenarlesy con pacienciay trabajo se logran los resultados.

Cuando los munecos manipulan objetos, se vuelven seres vivos y creibles
en sus tareas y a la vez los objetos dejan de ser inanimados a tener vida y
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protagonismo, crean accion para ambientar la imagen y producen atencion en
el publico. Es un apoyo para la escena.
“Dame una palanca y moveré el mundo” (Arquimedes).

La escenografia

Para un titiritero que trabaja solo, que recorre los caminos, y como dice el
poeta, “va de aldea en aldea, de feria en feria”, una escenografia es un peso
que no puede soportar, solo puede andar con lo absolutamente indispensable,
Su espiritu, sus munecos, su morral y su parlamento.

Para La Fanfarria, un grupo compuesto por varios titiriteros, que tiene un
teatro propio, que una de sus metas es crear publico para las artes escénicas
en la ciudad de Medellin, puede darse el lujo, si asi puede decirse, de crear
obras mas complejas.

Las escenografias deben ser en lo posible, agiles para su movimiento
escénico y faciles de transportar. Sin embargo, hay obras que exigen grandes
formatos, porque asi lo pide la propuesta y el tema. En nuestra obra “Los Suenos
de Dios”, abordamos la historia y la evolucion de la humanidad, desde la gran
explosion, pasando por Adan y Eva, el diluvio universal, el medio evo, el
renacimiento, hasta llegar a nuestra época, donde el hombre parece perdido
en un caos incontrolable y al final el fuego da por terminado nuestro paso por
este planeta. Esta propuesta exigia una escenografia compleja y grande.

Para mostrar la evolucion, el tiempo y el movimiento de rotacion, utilizamos
una maquina giratoria manual: Es una banda movil o cinta rodante como
las que usan las industrias para mover articulos de un lugar a otro. Esta
magquina si bien es pesada y compleja nos resolvio todos los problemas
técnicos y estéticos.

En nuestra creacion “Colorete y la Loca” se magnifican las aventuras de los
arrieros y sus fieles companeras, las mulas. A comienzos del siglo veinte, la
quebrada geografia colombiana, atravesada por grandes montanas, por
profundos y poderosos rios, era una odisea la comunicacion entre las regiones,
solo era posible por caminos agrestes y peligrosos. El transporte era a lomo
de mula, a pie o en silletas, (hombres cargando a su espalda a otros hombres).
Las acemilas cargaban todo tipo de objetos, desde pianos hasta grandes espejos
Es una escenografia majestuosa de riscos, pantanos, rios, cordilleras, fondas
de caminos y pueblos encajados en las montanas. Esa apoteosis deberia tener
grandes dimensiones y asi se hizo.

En definitiva, las escenografias dependen de muchas variantes: como
estan conformados los grupos, si su propuesta exige pequeno o gran formato,
SuS recursos economicos, su forma de transporte, la estética y la atmosfera
de las historias.
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Escritura de textos provisionales

Se puede llegar a las tablas solo con ideas preconcebidas, pero lo mas
aconsejable es partir de algunos textos o frases, que le permitan al titiritero
una base de apoyo. Esos textos también pueden ser conceptos generales sobre
una situacion y sin mucha exigencia de estilo, es un borrador para las
Improvisaciones en el escenario.

Estos textos nos deben dar luces sobre el caracter y pensamiento de cada
uno de los personajes, cual es su actitud y modo de comportarse frente a cada
una de las situaciones que se han planteado en los dibujos, cual es el lenguaje
apropiado, pues este tiene una razon de ser, de acuerdo a su clase, raza, region
de donde proviene, si es pobre, si es rico, si es avaro o generoso, si es angel o
demonio, hurano o alegre, violento o sensible. Son textos puestos a prueba
para su confrontacion en el escenario.

Hay obras que permiten improvisar sobre cualquier situacion no prevista,
al utilizar el mismo esquema, para abordar diferentes temas. Tenemos varias
obras donde partiendo de la misma estructura podemos cambiar de tema, ya
sea violencia intrafamiliar, la necesidad del reciclaje, los derechos de los ninos,
educacion en valores, temas empresariales, en fin, una amplia gama de temas
trabajados con un mismo esquema y con un texto improvisado.

Con esta base, los titiriteros podran improvisar con una hoja de ruta, que
los orientara en la senda correcta para actuary resolver las distintas situaciones
por las que habran de pasar los personajes.

Ensayos e improvisaciones

Empezar a ensayar, es decir, iniciar un montaje, es tan desolador para el actor
titiritero, como para un escritor enfrentarse a la pagina en blanco. Pero hay
que empezar el camino y abrir la brecha que nos lleve a tierra firme. Todo
hacer es dificil y todo comienzo es oscuro. El teatro como la vida no es una
linea recta y hay que resolver los problemas que van surgiendo. Sin embargo,
se cuenta con la ayuda del muneco, de los objetos y la escenografia que son
un soporte, un apoyo esencial. Estos elementos evocan y provocan en el actor
titiritero la accion y el simulacro de situaciones anteriormente analizadas en
los dibujos y apoyados por los textos provisionales.

La improvisacion se basa en desarrollar el conflicto, lo que resulta después
de enfrentar las dos fuerzas en pugna, en tantear sus diferentes posibilidades,
estrujarlo y zarandearlo hasta encontrar la solucion definitiva. El conflicto
permite la evolucion y el desarrollo de la historia. De aca nacen nuevas imagenes,
dialogos, voces y sonidos que se van tejiendo de forma espontanea. Las
iImprovisaciones posibilitan el buen manejo del muneco y la adecuada
apropiacion del espacio. De igual manera saldra a flote lo inGtil, lo descartable
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y lo que alimenta y nutre el proceso. Primero se ensaya por escenas sin que
sea necesario un orden cronologico. Luego se hacen los enlaces entre cada
una de ellas hasta lograr un ensayo general sin interrupciones.

Estos ensayos sirven para afilar la lengua, pues el titiritero se tiene que
enfrentar frecuentemente a situaciones adversas o posibles accidentes escénicos
donde se debe improvisar, ese es un don que el titiritero debe cultivar, asi ha
sido desde la antigledad, y no olvidemos que a los ninos les gusta involucrarse,
participar del conflicto. Para La Fanfarria es relevante la relacion con ellos,
volverlos activos. Muchos titiriteros y grupos no lo consideran conveniente. De
todas maneras, se debe tener claro en qué momento adecuado se involucra
al publico y en qué momento no. Sin embargo, es importante saber que el
lenguaje escrito y el lenguaje oral no son iguales y que este Ultimo puede caer
en errores de toda indole por su inmediatez, pero vale la pena arriesgarse.

Un elemento importante para la creacion en La Fanfarria ha sido el uso del
video. Las imagenes grabadas no admiten discusion. En ellas avizoramos los
logros y los defectos después de cada ensayo o de cada improvisacion: el
movimiento de los titeres, comprobar la armonia pictorica, la tension escénica,
el uso del espacio, el ritmo, el manejo de los objetos y la escenografia. De igual
manera, seleccionamos los textos y palabras surgidas de forma espontanea,
pues nos van a servir para el texto final. Para la musica se definen los tiempos,
los posibles efectos y el caracter musical de cada escena en particulary de la
obra en general.

Esta es la horay el lugar en que el director es la obra. Ella nos va indicando
el camino correcto, pero hay que estar atento y vigilante, para que el barco no
zozobre hay que estar alerta, mirar en qué direccion sopla el viento. No es o
que el director diga, es lo que la obra insinle, lo que fluye. Muchas veces por el
amor propio del director, se cae en errores garrafales por su terquedad ante el
fluir coherente de la obra. Planear, ajustar, corregir hasta lograr el objetivo final.

Escritura de un texto base

La escritura es una huella que dejamos en el tiempo. Sin ella nuestro transcurrir
por la vida corre el riesgo de quedar condenado al olvido. Pensamos que la
dramaturgia no es el texto, sino todo un proceso para llegar a un montaje. Pero
el hecho teatral o la presentacion en si, es un momento fugaz, efimero e
irrepetible, queda en la fragil memoria de quienes asistieron a la funcion, el
sudory las lagrimas caen a las tablas, los aplausos se los lleva el viento. Solo
perdura la escritura. Es el testimonio que dejamos para las generaciones futuras.

El texto dramatico es literatura por tanto tiene un estilo, un tono y un sello
personal o de un colectivo. Es el reflejo fiel de las ideas, los conceptos, recuerdos,
obsesiones, fantasmas y personalidad de los autores. Todos somos dramaticos
como lo es el mundo.
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El texto final puede enriquecerse y definirse después de muchos ensayos
generales e incluso de posteriores presentaciones. Cada ensayo, cada
presentacion da posibilidades de mejorar la calidad del lenguaje, que este no
sea almibarado, ni pretencioso, ni retorcido, ser claro y diafano en lo que se
quiere decir.

Pero hay obras que no tienen un texto escrito, se leen las imagenes. Nuestra
obra, “Constelaciones”, es un viaje ludico por la noche cosmica, a través de las
constelaciones. Mostramos diferentes estados de nuestra existencia: el origen,
la fiesta, la maternidad, el placer, la guerra, la muerte y un nuevo amanecer. El
texto es la transcripcion de las escenas de una manera claray amena para que
no sea monotona su lectura o narracion.

El recurso del video, es muy importante para la direccion, con una camara
fija, sin embargo, cuando es parte del espectaculo, debe tener un lenguaje
cinematografico, es decir que la camara tenga movimiento: primeros planos,
planos medios, planos generales, planos secuencia, planos cenitales, paneo,
fotografia e iluminacion cinematografica y todos los recursos del cine. De no
usar este lenguaje, los videos para mostrar espectaculos de titeres y de teatro
pierden su esencia, magia y calidez. Es una produccion que cuesta dineroy
tiempo. Es una herramienta que se puede aprovechar.

Ensayos generales

En francés la palabra que nombra los ensayos, es “répetition”, que significa
ensayo de pieza de teatro, musica, etc. Palabra que da un significado preciso
a esta actividad. Pasar y repasar la obra entera con todos sus elementos y
accesorios, incluyendo el vestuario y la musica. Todo debe ser coherente y
estar articulado. Al estreno de una obra se debe llegar con absoluto dominio
y seguridad en lo que se hace, no puede haber lugar a accidentes ni eventos
desagradables. En La Fanfarria antes de un estreno se hacen ensayos generales
como minimo diez veces y en muchas ocasiones con ninos de escuelas e hijos
de amigos y vecinos, para conocer sus respuestas.

lgualmente, como dijimos anteriormente, analizamos los videos hechos en
cada ensayo. Alli encontramos los logros y los aspectos a mejorar, los ritmos,
los dialogos, los cambios de escena, movimiento de los munecos, el manejo
de los objetos, el uso del vestuario, la correlacion con la musica, la iluminacion,
la paleta de colores. Repetir, repetir con el objetivo de llevarle al publico lo
mejor de nosotros.

El estreno de una obra produce alegria y llanto, la emocion esta a flor de
piel. Los sentimientos que produce son inefables. Es un premio a todos lo que
hicieron posible su realizacion. Son muchos los problemas y obstaculos que
se presentan en una produccion, ademas mantener cohesionado un grupo de
personas, no es tarea facil. Haber llegado a ese punto, merece todos los aplausos.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

85



Estrenar una obra es comenzar un dialogo con la sociedad, con ese otro
que tenemos enfrente y como dijimos anteriormente, es un camino de nunca
acabar. De presentacion en presentacion, la obra se va confrontando y

enriqgueciendo. La criatura se asoma al mundo.

El dia que todo cambid

La Fanfarria fue ganadora de una convocatoria para construir un teatro con
diseno arquitectonico y estructural, que cumple con todas las normas legales
de seguridad, comodidad, amplitud, red contra incendios y condiciones técnicas.
Después de 7 meses de construccion, polvo, pantano, ruido y estrechez lo
estrenamos el 29 de abril de 2019. Lo gozamos y generd mucha felicidad, a
nosotros, a los grupos invitados y al publico... hasta el dia en que el mundo
nos cambio. Cuando antes éramos un grupo congregado, ahora somos un grupo
virtualizado. Cada uno trabajando desde sus casas, con sus celulares vy
ordenadores, la realidad supero la ficcion. Pero a mal tiempo buena caray
REINVENTARNOS es el verbo a conjugar.

El arte es un experimento, siempre se indaga, se busca, se rectificay con el
avance acelerado de la tecnologia toca reinventarse, utilizando todos los medios
para lograr un producto acorde con nuestros tiempos. Este aislamiento social
provocado por la pandemia del Covid-19, nos hace replantear el trabajo y cruzar
la frontera de la virtualidad. Ahora que las salas de teatro estan cerradas, que
los escenarios se encuentran desolados, que los actores estan parados, debemos
tocar las puertas de los hogares y meternos en ellos. Es la paradoja de estos
tiempos, un arte que se realiza en vivo, ahora se impone la virtualidad. Pero si
no enfrentamos con creatividad estos momentos, corremos el riesgo de
desaparecer después de 48 anos. Siempre hay que aprender, siempre hay que
conocer, el saber es infinito, como infinito es el universo. La virtualidad es el
nuevo escenario, por ahora.

Somos artistas que perseguimos quimeras, como la verdad, la justicia, la
belleza y la perfeccion. Somos seres humanos que construimos puentes para
comunicarnos con los demas, no somos nada sino experimentamos esa conexion.

“La vision de las estrellas me hace sofar” (Vincent van Gogh)

Medellin, Colombia junio de 2020
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| am thankful for those who encourage my creativity. I'm thankful for
those who read my words and who have kind things to say. | am thankful
for those who offer criticism and push me to strive to improve. | am
thankful for those who can identify with my struggles. | am thankful for
those who laugh at my jokes. | am just so very, very thankful. “Calista’s
Diary Entry — Thankful Thursday” November 28, 2020.
http://roxannesdolls.blogspot.com/2013/11/calistas-diary-entry-
thankful.html (accessed June 30, 2020)

Young boys like Carroll Spinney who grew up in a time when gender roles were
more rigidly defined often heard their interest in puppetry disdainfully dismissed
as “doll wiggling” In an interview with The Huffington Post, Spinney recalled
an incident in grammar school when a group of eighteen boys threatened to
beat him up (Duca 2017). He told Jenna Marotta of the New York Times “Students
in his high school started a rumor that he was gay because he ‘played with
dolls’™ (“Caroll Spinney, Big Bird's Heart and Soul (and Body)” 2015). Small
wonder then, that puppetry scholars have tried to maintain a neat distinction
between dolls and puppets. Bil Baird states, “A puppet is an inanimate figure
that is made to move by human effort before an audience” and insists, “It is
definitely not a doll” (The Art of the Puppet 13). Both dolls and puppets are
figures, but dolls are ostensibly for static display or private play while puppets
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are animated in performances before an audience. Furthermore dolls usually
represent human figures while puppeteers can animate any object as a character
In a narrative that has agency to affect the outcome of the story. When children
and adults engage in social doll play, however, the distinction between dolls
and puppets blurs. This study therefore explores the work of three African
American artists who maintained doll blogs and animated their dolls in short
video narratives between 2010 and 2015; Vanessa Morrison, Hey It's Muff, and
Roxanne Magee.

Following the inauguration of Barack Obama, the first African American
President of the United States in 2009, Mattel released the So in Style dolls, a
line of African American fashion dolls presented as Barbie’s friends who hailed
from Chicago like the President. A community of African American doll enthusiasts
coalesced on Blogger where they shared photo stories of quotidian black life
featuring ethnic fashion dolls in family gatherings, romantic relationships, and
communal celebrations such as weddings. At the same time video streaming
technology made it possible for this group of African American women to share
their doll play with an international audience.

Girlhood studies as a sub-discipline of gender studies has approached doll
play from historical, anthropological, and psychological perspectives (Bernstein
2011, Chin 1999, Forman-Brunell 2012), but none of this research has addressed
adult doll collectors let alone adult women of color who not only collect, but
also play with dolls. Fandom scholars have examined adults’ creative responses
to media franchises such as comic books, films, and television series (Scott
2019), yet the women of this doll community were not imagining further
adventures of trademarked characters within the world of existing media
properties. Instead they appropriated figures intended to represent trademarked
characters and cast them as actors in their own fictional worlds.

Although You Tube has provided a platform for tens if not hundreds of
thousands of girls and women to produce and disseminate visual narratives
using dolls to represent myriad fictional worlds, Film studies scholars have not
scratched the surface of this body of work. Justin Wyatt's interview with Todd
Haynes in Film Quarterly appeared in 1993, long before amateurs had the means
to extend the techniques for animating Barbie dolls that Haynes' pioneered in
Superstar: The Karen Carpenter Story. The role of technology in turning doll
play into public performance would make for a seminal case study of how this
particular African American community engaged with what Henry Jenkins termed
“convergence culture” My interest, however, is in identifying instances of
distinctly African American object performance therefore my analysis will
examine these doll performances through the lens of performance studies
rather than media studies.

To that end, this essay revisits Steve Tillis" “The Art of Puppetry in the Age
of Media Production” in order to consider dolls as media figures “whose
performance is made possible through technological mediation” (Tillis 172).

1 u
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While Tillis" essay first appeared in 1999, before video streaming was
accessible to the general public, twenty years later the COVID 19 pandemic has
forced all puppeteers into technological mediation as the only way to perform
before an audience under quarantine. While technological advances allow
puppeteers to livestream their performances, setting up a static camera to
capture direct manipulation of figures will likely prove just as unsatisfying to
audiences as Adolph Zukor's scheme of filming “Famous Players in Famous
Plays” did over one hundred years ago. Tillis’ reflections on the forms puppetry
might take in the Age of Media Production are therefore useful for considering
whether the doll bloggers’ videos count as puppetry and for analyzing this body
of work as a model of how puppeteers can connect with audiences at a time
when the future of live theater is uncertain.

Van’s Doll Treasures

Vanessa Morrison was born in 1968. She grew up in Alexandria, Virginia and
earned an electrical engineering degree from Penn State University. Morrison
worked as an engineer and manager at Eastman Kodak for about twelve years.
After re-locating from Rochester, New York to Atlanta she switched to working
as a realtor (Blogger Profile). Morrison married and enjoyed mothering her
five stepchildren but was disappointed that her husband did not want to have
children with her so they divorced amicably (Morrison “Yesterday We Celebrated
Our Would Be 16" Anniversary” 2012). She began making porcelain dolls and
teaching doll-making workshops around 2003 (“Departure from Fashion Dolls
- Some of My Porcelain Dolls” 2011). She also worked with a group of black doll
collectors on publishing an online magazine featuring doll photo stories, My
Dolls Story (Burrough 2005 - 2020). In April 2009 she published her first post
to Van’s Doll Treasures on Blogger. She had started an Etsy store and apparently
saw the blog as a way to promote her business. In July 2009 at age forty-one
she was diagnosed with Multiple Myeloma and given three to five years to live.

Starting with 21 posts in 2009, Morrison’s most active year as a doll blogger
was 2012 with 293 posts. In addition to her blog posts Morrison created 93
videos and shared them on her You Tube channel. As of June 30, 2020 her
channel had 17.6K subscribers and had garnered 15,299,261 views. Her last blog
post was August 11, 2017. Morrison passed away two months later.

Morrison named her fictional doll community Morristown. Six main middle
class families, fifteen secondary middle class families, eight elite families, and
various extended family members wove in and out of her stories. The primary
characters were African American, but the storylines included a wide range of
ethnicities. Morrison attracted a vibrant community of doll enthusiasts from
all over the world as followers of the blog. The romance of Danielle Harper and
Rod Taylor was the most compelling storyline.
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Figure 1: The Taylor Family” by Vanessa Morrison.

Danielle and her sons first appeared in a post titled “New Family: The Harper
Family” on Sunday, November 7, 2010. Danielle was a widow. Her husband was
killed in a car accident. Their sons were Julian, age 5 and Jacob, age 2. In March
2011 when Danielle took her boys on a beach vacation with her neighbors, the
Taylors, she met Anthony Taylor's brother, Roderick. There was immediate chemistry
between them. Rod was divorced. His ex-wife Melanie had primary custody of
their nine-year-old daughter, Melanie. Danielle and Rod went on their first date
in “Barbie Fashion Doll Story Ep #16,” and over the next year fell deeply in love.
Morrison detailed their highly anticipated wedding in episodes 57 — 64.

Episode 57, “The morning of the wedding” opens with Danielle’s mother in
the kitchen making waffles for her grandsons. Morrison sold 1:6 scale food
made of polymer clay in her Etsy store so this vignette is a good product
placement ad. Other brands featured include Motts apple juice and Joe Boxer
brand apparel. Morrison constructed the set around a Mattel Grandma'’s Kitchen
play set. She added details such as patterned scrapbooking paper for the black
and white tiled kitchen floor. The display of sets and fashions lends dignity to
her characters. They are people of means and taste. They have artwork on their
walls and ceramic bowls on the mantel over the fireplace.
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Morrison’s videos were always slideshow style using dozens of photos
interspersed with title cards. She made no effort to create stop motion sequences.
Tillis asserts that Walter Benjamin'’s theories about the work of art in the age
of mechanical reproduction are not applicable to media figures such as CGl
characters and stop motion characters because their animation is produced
through technology rather than being a reproduction of some tangible object
in motion (173) so Morrison’s media figures may still qualify as puppets under
his definition, particularly since he did not consider how camera movement
and editing techniques could animate a media figure. The succession of poses
and camera angles in Morrison’s videos gives viewers the sense that they are
watching slices of life unfold at a pace that stretches out each moment and
makes each detail more poignant.

Tillis asks on what basis we can consider some or all media figures puppets
(173)? Although Morrison does not animate her figures through puppetry
techniques, she gives them “voice” by integrating dialogue text into her photos.
Rather than creating speech bubbles she positioned dialogue text near the
character that spoke it. She left the dialogue on screen long enough for viewers
to read it and even changed the color of the text to create more contrast with
the background when necessary (i.e. at 1:28 she puts white text instead of black
over Cianna’s dark hair). Her editing makes lines of dialogue appear and
disappear in carefully choreographed sequence so it is words rather than
motion that bring her figures to life.

The accompanying blog post drew 32 comments, about half consisting of
Morrison’s replies. Readers from as far away as Spain and Russia complimented
the story. Shasarignis commented in French and Morrison replied in kind. Kenya
G. Johnson complimented the photography, particularly the realism and the
depth of field.

Episode 58 “Getting Dressed for the Wedding” opens in the hotel suite where
Danielle and Leslie go to get dressed for the wedding. The set features a yellow
sofa that Morrison had made. Morrison sold 1:6 scale sofas and pillows in her
Etsy store and also took commissions for custom pieces. As an avid collector,
She had enough 1:6 scale props to dress any set down to the smallest detail
such as the lotion, perfume bottles, and tube of toothpaste on the vanity table.
Danielle’s mother arrives wearing a crocheted dress and a double strand of
pearls around her neck. Like the other characters she enters with a stylish
purse on her arm. A title card indicates that a professional make up artist will
be doing Danielle’s make up. Then the wedding planner ushers Rod'’s daughter,
Nicole into the room. Nicole's attendance had been in doubt because Rod'’s
ex-wife, Melanie was jealous and had originally decreed that Nicole could not
be present at the wedding.

Rod and his brother Tony are waiting in another suite. Danielle’s mother
brings the boys over so Rod can dress them. Tony and Danielle’s mother leave
Rod alone with the boys. He gathers them on the brown suede sofa (another
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one of Morrison’s creations), and asks, “Well guys, it's almost time. Are you
ready to be a family?” Comments for this video were disabled on You Tube.

In between videos Morrison published a blog post asking, “Do You have Doll
Families Attending the Wedding?” She encouraged readers to send pictures of
their dolls dressed for the wedding to her Facebook page. She also included a
link to Hey It's Muff's post showing her doll, Tatiana getting ready to attend.
Tatiana was a So In Style Trichelle. She donned a pink cocktail dress Muff’s
mother had made twenty years earlier. The last photo pulled back to show the
diorama set up and Muff also revealed what lighting equipment she used:

| have a few consumer photo lighting kits and the boom light above
Is from a set. | got it from B&H Photo online. Although | have an
umbrella to go with it, | didn't bother diffusing the light. That's a 150
watt bulb, so it wasn't that harsh. (“Wedding Attire” 2012)

Muff’s post received 42 comments (about half being Muff’s responses from readers

all over the world). My own April 2, 2012 post to Limbé Dolls blog had Amira and

Karim N'Diaye flying in from Dakar to attend the wedding. Morrison commented:
Amira and Karim look awesome! | am excited that they are coming
all the way from Senegal. Love their attire. You should put some of
your handmade fashions in your Etsy store. |, too, am kicking myself
for not buying Tariq, or even the first Darius that came out that looks
just like him. Thanks for reminding me | need to get those waffles
listed. (Richards 2012)

Morrison published “The Latest Wedding Video” on Tuesday April 1, 2012. It
drew 36 comments and responses. Finally on Monday, April 23 she could
announce “Here Comes the Bride!” Episode 59 “The Ceremony Part |I” sparked
155 comments. About half are Morrison responding to viewers. She even answered
one in French “Merci! Maintenant que nous avon [sic] commence, je peut [sic]
pousser un soupir do soulagement. Adele et moi sommes tres heureux avec
les resultats obtenus jusqu’a présent”

When the video opens the bride’s party has assembled in the foyer outside
the sanctuary. Over the years Mattel has produced play sets for just about every
scene one can imagine including a pink and white wedding chapel. Morrison’s
church is much more dignified. She placed a plastic plant in a tall white vase
in the corner of the foyer and crafted wooden double doors leading into the
sanctuary. Inside the walls are white stucco and the floor is covered with
burgundy carpet. Morrison made the rows of pews herself from cardboard
covered with dark wood grained contact paper. Just dressing all the guests
required a deep inventory of outfits in all sizes and a significant investment of
time. Although Morrison did not animate her figures in real time, her meticulous
attention to designing sets, props, and costumes enhanced the illusion that
her characters are moving through a lifelike world.
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Cianna and Jacob enter first, strewing white petals. Nicole and Julien follow
with the bridal bouquet and the rings. Then Leslie, the matron of honor enters
in a fitted pink gown with @ mermaid'’s tail skirt. In each successive shot Morrison
has taken the time to turn the guests’ heads so that they follow the progress
of the wedding party down the aisle. Rod and Tony wait at the altar with the
pastor, an African American woman whose blue vestments originally belonged
to a Class of 1996 graduation Barbie.

As the bride enters on the arm of her brother, the music changes to Wagner's
“Bridal Chorus” from Lohengrin. Morrison and most of the other doll bloggers
had no scruples about using trademarked figures in their stories but they
learned to meticulously avoid using copyrighted music. If copyright holders
complained, You Tube would either remove the offending content or disable
the soundtrack. Other copyright holders participated in a pool that received
royalty payments from ad revenues so when You Tube identified copyrighted
music in a video, the company might place ads on it even if the copyright holder
did not file a complaint. As Morrison explained to Ms. Leo’s query on her April
23" blog post “I actually buy my music now to avoid issues. There is a site called
danosongs where you can use their songs if you give them credit”

This period saw the rise of social media influencers who generated six figure
iIncomes by promoting products on their channels. Indeed another African
American doll blogger named LaToya Moore-Broyles’ earned deep respect
amongst doll enthusiasts for her doll crafting tutorial videos on her My Froggy
Stuff channel. By 2020 she was earning an estimated $1.5 million per year from
ads and endorsement deals (Nailbuzz 2020). Still the doll bloggers reviewed
here all opted not to accept advertisements on their channels.

Morrison had invited her readers to send photos of their dolls dressed to
attend the wedding to her Facebook page. She thanks them in a title card at
the end of the video. A reader named Debbie had arranged for her proxy dolls
to appear in the wedding. She was very pleased with the outcome:

Debbie April 23, 2012 at 8:02 PM

OMG, Vanessa, that was so beautiful! My husband (who doesn’t
understand the doll world) ran over to watch the video with me. He
loved it too! He couldn’t get over all the little details that went into
this wedding. Who knows...maybe he'll start watching them with me
on a daily basis. That was the best wedding we've been to in a long,
long time. Can't wait for Part 2(note to self..need more tissues.)

Morrison replied:
Debbie - Thanks! I am touched that your husband watched it, too.
Your doll ego had a great seat in the church. Did you show your
husband your doll family? LOL!

Debbie responded:

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas

94


https://www.blogger.com/profile/11929526967371460562
http://vansdolltreasures.blogspot.com/2012/04/here-comes-bride-video.html?showComment=1335225753891

ha ha ha, yes, my husband agreed that we had great seats. He also
said he's more handsome than he remembered and | looked like a
doll. He went on to say that maybe it was just the great lighting in
church. Lol

Morrison’s answer echoes one of the attractions puppetry holds for puppeteers
“Tell him that's the beauty of the doll world. You can be anyone you want and
look fabulous at it” Like conventional puppeteers she also understood that
the angle of a figure’s head can make its whole expression appear to change
even when its features are permanently painted or sculpted in one position.
Thus she makes skillful use of poses and camera angles to convey her characters’
emotions. Vita Plastica commented on the blog post accompanying the wedding
ceremony video: “*sniff* Rod’s face at 2:35 was precious. | swear these dolls
change expressions. Great ceremony so far!”

The ceremony continued in episode 60 (“The Ceremony Part II”). The scene
opens in medias res with Shantavia the photographer working in the aisle.
Danielle and Rod exchange vows as reaction shots of the guests and images
of restless children in the pews heighten the audience’s sense of being present
at the ceremony. Danielle’s three friends come up to read a poem they composed
for her (Morrison does not share this poem with the viewers). A baby starts to
fuss. Julian gets tired and sits down on the edge of the dais. Guests break out
handkerchiefs and start to cry. Mothers cut their eyes and shush children. Once
the pastor introduces “Mr. and Mrs. Taylor” the music changes back to
Mendelssohn’s “Wedding March” and the wedding party exits the sanctuary as
the guests look on.

There were 43 comments on the blog post that accompanied part two of
the wedding” Back to the Wedding...(Video).” The lingering shot of the church
doors when the pastor asks if anyone objects to the marriage led some viewers
to expect that Melanie, Rod’s ex-wife would storm through and create a scene.
All were relieved that she did not appear and effusive about the emotions the
ceremony evoked.

The next You Tube video, “Rod and Danielle's Wedding Photos” drew 79
comments; about half are Morrison’s responses to viewers. “Wedding Reception
Part I” followed with no intervening blog post. Amid 75 comments exchanged
Morrison tellingly says “There will be a little more drama in this video, but for
the most part my dolls don’t have a lot of drama in their life. | like to focus
on regular ordinary life” Her blog post on New Year's Day, 2011 gives a glimpse
of why she kept her doll stories low key and upbeat for the most part. The
first sentence reads: “Today is the last day of the worst year of my life. | am
sharing this story with the hopes of bringing inspiration, not despair.” Over
the course of 2010 Morrison received a terminal cancer diagnosis, survived a
car jacking, and broke her front teeth when she fainted and fell down the stairs
in her home.
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Out of these experiences Morrison found a new sense of freedom:

..The day | got diagnosed was the day | really started living. There
was almost a sense of relief. | didn't have to focus on having enough
money to retire at 65 or 67. | no longer had to worry about having
good credit. | could actually live each day to the fullest. | was a work-
-a-holic before | was diagnosed. | am still a work-a-holic, but I'm
more focused on the things that matter to me. (“My Very Personal
Story about Tragedy and Triumphant in 2010” January 1, 2011)

Morrison’s art was one of the things that mattered to her. The “Wedding Reception
Part I” video shows that art mattered to her because it served to highlight the
intimate moments that were the most meaningful experiences of life in her
eyes. The video opens with more upbeat music. Rod and Danielle, still dressed
in their wedding garb are spending a few moments alone at a local park.
Meanwhile the guests have taken their seats at the reception, clustering at
tables throughout the ballroom. The dialogue distills family interactions.
“Wedding Reception Part 11" places more of these small details on display
as shots of the buffet give Morrison a chance to show off more of the polymer
clay food she sold in her Etsy store. Viewers left 95 comments praising such
details. As always much of the story centers on children’s interactions with
their families. Tony tries to find a moment to talk to Rod alone but isn't able
to initiate a conversation before the story takes an unexpected turn. Tony and
Rod’s long lost father shows up and proposes a toast. Rod is shocked and upset.
He leaves the banquet hall to talk with his father and brother. The title card
ends the video as a cliffhanger:
“Well, | guess Freeman decided not to wait any longer. | wonder what Rod
and Tony are thinking. Will Raven forgive lan? Will this reception ever end?”
Readers of the accompanying blog post, “Part Two of the Wedding Reception
Is Here,” condemned Freeman’s lack of discretion but enjoyed the drama he created.
One of the comments sheds more light on Morrison’s process and aesthetic:
Marta - In all of my video and stories, | have only reshot 3 pictures.
With videos the image goes by so fast, you rarely notice the imperfect
shots. There are things you can do in the digital imaging SW to make
it better. | could have straightened the plate in the SW, if needed.

In his discussion of whether CGI characters can meet the UNIMA-USA criteria
for excellence puppetry in video, Tillis addressed an objection that CGI
performances eliminate the possibility of mistakes. He concedes that mistakes
can be edited out of non-live performance but insists “mistakes remain in all
kinds of non-live performance when the replacement of those mistakes does
not seem worth the cost and/ or effort” (180). Morrison’s comment indicates
that she consciously made such decisions about the cost effectiveness of
erasing mistakes, recognizing, as Tillis does that “a great performance can
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contain more mistakes (a flubbed line, a misplaced prop, etc.) than a mediocre
performance that is errorless but without passion or intelligence” (180).
Morrison finally brings the festivities to a close in Episode 64, “Wedding

Reception Il Freeman, Tony and Rod meet in the lounge. Freeman has been
missing for seven years since his wife passed away. He blamed himself when
she died of lung cancer because he was the smoker. The wives join the brothers
in the lounge. Then Rod and Danielle return to the ballroom, apologize to their
guests, and cut the festivities short. In the final credits Morrison celebrates the
realization of her auteur vision:

“A VansDollTreasures Production

Written, Edited, and Produced by Vanessa Morrison”

Earlier in her blog career, Morrison returned from a hiatus caused by her illness

and posted:
One day in mid August, | got enough energy to turn on the computer.
| hadn’t posted to my blog since 2/22/10. | hadn’'t made any new
furniture. My Etsy site was in limbo. | went to check to see how my 3
little videos were doing. When | looked at my “Barbie and Baby” video,
| was pleasantly surprised. Last | remembered it had about 334 views
after about 7 months of being posted. Well it was now at 10,000!!!
Yippee. Well this inspired me to get out the bed and back into my
studio and | haven't looked back since! So for all of you who watched
that video or any of my other videos, THANK YOU! (“My Very Personal
Story about Tragedy and Triumphant in 2010” January 1, 2011)

At the close of the wedding reception, Morrison’s regular readers were sorry to
see the festivities end and particularly missed the ritual of cutting the wedding
cake. Hey's It's Muff summed it all up saying:
This was a sweet, heartfelt ride you know. | think | found your videos
right when Rod first spied Danielle on the beach trip. I'm seriously
even tearing up thinking about it.
The work, the effort, the quality... | just want to thank you for letting
me, us, step outside ourselves to enjoy so many moments in your
creative world.

Muff would go on to produce her own series of narrative videos that extended
Morrison’s techniques even further.

Hey, It's Muff

Muff started on Blogspot with 15 posts in 2011. The following year was her most
active with 71 posts. Her last post was in 2017. Muff posted her first video to her
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“Hey, It's Muff” You Tube channel in 2013. She stopped posting after 59 videos
in 2017. The five videos about her character, Tasha posted from March 22, 2013
to August 9, 2013 are the only doll narratives. The rest present tutorials or
document shopping trips and new acquisitions. Muff also had a Squareup shop
that is currently empty and a Facebook page that has not had any new posts
since 2017.

Muff provided very few details about her personal life other than the fact
that she lived in Florida. Her character, Tasha's lifestyle may reflect her own
level of affluence or it may be an aspirational fantasy. Tasha drives a sporty
red Mini Cooper. She has just left a relationship with a boyfriend who did not
treat her well and moved into her own apartment in a beautifully landscaped
complex that Muff says is located in the artsy area of town: “I designed this
based on the Riverside area of my town. Lots of old brick houses, brick streets
and greenery abound”.

(“An Urban Dwelling” 2013). The set design therefore reflects not so much a
consumerist fantasy as a desire for a space that supports creativity. In another
response Muff confesses that the whole diorama was set up on a bed in her
home, indicating that she did not have as much space for her creative work as
she would have liked (“Anthony’s Advice” 2013).

Videos often failed to play within Blogspot and some readers would not
look for the video on You Tube so Muff customarily published a transcript of
the dialogue from her videos with still photos as a photo story on her blog
after posting them to You Tube. Since she also included a translation tool on
her blog, international readers could follow the story. My comment on “Kevin’s
Confession, Part 1" celebrates Muff’s technical skill:

The video stalled two minutes in but | am already blown away. Your
characters are well-developed with clear motivations. Their gestures
and words express their “through lines” perfectly.

The dialogue advances the action and enhances the characterization.
Thanks for putting it in the speech bubbles and making it large enough
to read easily. You also placed all the speech bubbles strategically
so that they clearly emanate from the character who is speaking but
don’t obscure the rest of the scene.

The photography is outstanding. The shots are well-lit and artfully
composed. | like the way that you shot sequences that add a bit of
animation even though most of the images are stills.

The set is marvelously detailed and the well thought out design
further expresses Tasha's character. | have appreciated the tutorials
you have shared as you were building the set. | hope you will also
share some of your video production process. What software did you
use to edit the piece and put in the speech bubbles?

You have definitely raised the bar on doll videos. Thank you for a
very bright start to my day!
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Muff replied “I use Windows Movie Maker to make the video and Photoshop 7
to add the speech bubbles!” Thus she had a clear artistic vision and was able
to realize it even though she was working with rudimentary tools.

Tillis notes that, “Media figures share with puppetry the crucial trait of
presenting characters through a site of signification other than actual living
beings” (173). Yet most of the roles Hollywood has scripted for Black bodies are
“sites of signification” that perpetuate the objectification of Black bodies rather
than recognizing their inhabitants as living beings. Saidiya Hartman has identified
the Black body as a “scene of subjection.” So while the delight and enchantment
in seeing dolls come alive could be a strong motivation for a doll collector to
attempt making a doll video, casting dolls rather than live actors was also a
more accessible way for Black women to counter the meanings living Black
bodies have historically evoked on screen.

The barriers for talented women like Muff to access such power within the film
and television industry are high. Martha L. Lauzen’s 2019 - 2020 “Boxed In" report
indicates that in 2017, women filled only a quarter of the creator, executive producer,
and writer roles in television. Darnell Hunt similarly documented the barriers
African American writers face in the film and television industry in a 2017 report
commissioned by Color of Change. Of 234 series, only 4.8% of the 3,817 writers
employed were Black. Thus, despite the success of the phenomenally talented
Showrunner, Shonda Rhimes, the odds of a Black woman securing the opportunity
to produce her own live action television series were exceedingly slim.

In 2011 while the community of doll bloggers were producing stories with
“media figures” Issa Rae launched a live action web series titled “Awkward Black
Girl” Born in 1985, Rae was relatively more privileged than the creators of the
doll videos who were born in the 1960s and 70s. Growing up, her father's income
as a physician provided an upper middle class lifestyle in Potomac, MD and
the affluent View Park-Windsor Hills neighborhood of Los Angeles. Rae
matriculated at Stanford University and then moved to New York City where
she received a fellowship at the Public Theater and also attended classes at
the New York Film Academy. With these credentials Rae could likely have earned
a seat in the writer's room on a network series and then worked her way up to
producing her own series. Rae wanted more creative control, however. Writing,
producing, directing, shooting, and starring in her own series gave Rae total
control over her representation of a young Black woman'’s day to day life. The
size of the audience “Awkward Black Girl” attracted on You Tube put herin a
strong negotiating position when she took the concept to HBO as Insecure. The
doll bloggers may not have shared Rae’s career goals, but they did share her
drive to retain creative control over their representations of Black life.

Each of the videos in Muff's series drew comments from more than twenty readers.

Some praised the story and production values. Viewers particularly
appreciated the realistic level of detail in the sets and the naturalistic quality
of the acting as expressed through the stop motion sequences. Some identified
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the story as part of the soap opera genre and compared it to Scandal by Shonda
Rimes. Tania Modleski was one of the first critics to make a serious study of
soap operas. She found that “In direct contrast to the typical male narrative
film, in which the climax functions to resolve difficulties, the ‘mini- climaxes’
of soap operas function to introduce difficulties and to complicate rather than
simplify the characters’ lives” (107). Modleski further identified lack of closure,
multiple identification, and emphasis on reading facial expressions in close-
ups as characteristics of soap operas. She argued that the narrative form of
the soap opera makes anticipation of the ending an end in itself, thereby
creating pleasure from what she describes as the central experience of women'’s
lives — waiting.

For readers of the doll blogs, anticipating the next installment of the video
narrative was a significant part of the pleasure. The waiting was what constituted
the community. While waiting people exchanged comments and published blog
posts that responded to the previous installment, thereby generating more
comments that referenced the original video and anticipated the possible
outcome of the story.

The wait between “Anthony’s Advice” posted April 12 and “Kevin’s Confession”
posted July 3, 2013 gave viewers plenty of time to wonder whether Kevin would
find the courage to profess his love to Tasha. The wait for “Kevin’s Confession
Part 2" posted on August 9th allowed viewers to savor the humor in Tasha's
assumption that Kevin was trying to come out as gay and to speculate about
her response to his true feelings. Since Kevin was Tasha's stepbrother viewers
were divided on the “incestuous” nature of the relationship. Some hoped that
Kevin and Tasha would be able to make a romantic relationship work. Others
felt that even though they are not blood siblings a romantic relationship was
out of the question but hoped that the brother/ sister bond would remain strong.

Figure 2: “Kevin's Confession” by Hey It's Muff

No one commented on the interracial nature of the relationship. The year after
Muff published these videos, Christian Rudder’s analysis of data from online
dating sites indicated that while black women and Asian men were appreciated
by prospective partners of their own race, they were consistently viewed as the
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least desirable partners by all other racial and ethnic groups in American
society. In Dataclysm: Love, Sex, Race, and Identity he finds that “.the two
essential patterns of male-to-female attraction are plain: men tend to like
women of their own race. Far more than that, though, they don't like black
women.” When he looked at the data on women'’s preferences he found that
“Blacks are again unappreciated by non-black users, but Asian men have joined
them in the deep red (116)." Thus it is interesting that another doll blogger from
this period, Ebony Nicole of Brooklyn Stars Forever imagined a black woman/
Asian man pairing in a series of about seventeen “Takeo & Addie: A True Love
Story” videos.

Muff’s responses to audience comments detail her creative process and
vision. Initially she reassured viewers that she had the whole story in her head
and there would be a happy ending. Other responses described how much
work producing the video was. Yet Muff also admitted that if she had an assistant
she would probably not be satisfied with their work and would end up doing
everything herself anyway. Finally two years after posting the last episode she
said “CityChica, sorry to say this was the end of the story, lol. Making doll stories
was way more time consuming than | could keep up with” (“Kevin’s Confession
Part 2" 2013). This lack of closure is true to the soap opera genre.

Roxanne's Dolls

Roxanne Magee started her Blogspot blog in 2009. She made 44 posts that year
and published an all-time high of 51 posts in 2014. Her last post was in January
2019. Magee also maintains a Facebook page and a You Tube channel. As of
June 30, 2020 her You Tube channel has thirty-one videos, 163 subscribers, and
a total of 94,014 views.

Born around 1970, in the “About Me” tab of her blog, Magee says that she
loved playing with dolls as a child but “none of my childhood dolls made it
Into adulthood with me.” She made her first doll purchase as an adult in 1989
and by 2012 had amassed 277 dolls “give or take”. At the time of Ms. Leo’s 2012
Mass Blogger Interview Magee had never attended a doll show and only talked
to other collectors on the web. As a full figured woman her request to Mattel
or other toy makers would be “Someone please make some articulated chubby
dolls (all ages, male and female)”

One of Magee's featured doll characters is Calista from MGA entertainment’s
Best Friends Club, Ink. MGA created this line of dolls in 2009 during the period
when Mattel had embroiled them in a lawsuit over their wildly popular Bratz
line of fashion dolls. An MGA press release stated that the BFC, Ink dolls came
with “relatable fashions and interactive journals meant to inspire girls to discover
their individuality, and focus on the experiences girls go through in life, knowing
that friends will be there, forever (MGA Entertainment 2009).
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Over the life of her blog, Magee vividly imagined the experiences of the
Calista character and published 43 posts presented as entries from Calista’s
diary. The post titled “Summer Separation” published on June 15, 2014, included
a video with the same title. Magee is a skilled writer who realistically captures
the voice of her junior high avatar. In this diary entry Calista relates that with
only days left in the school term, her boyfriend, Bob announced that he would
be away for most of the summer. When he admits that he had known for six
weeks that this separation was coming, Calista feels confused and angry even
though Bob tries to reassure her, even kissing her tenderly on the cheek.

Magee typically uses videos to highlight the emotions that the characters
in her photo stories are feeling so “Summer Separation” is @ music video-style
montage rather than a linear narrative. In critiquing Levenson'’s criteria for
defining puppetry in video, Tillis observes:

(Curiously, Levenson is not concerned with real-time vocal performance,
probably because it is so rare in film and video.) An alternate meaning
of real-time would refer to a synchronicity not only of control and
movement, but of audience reception as well (174).

Since Magee's videos show no real-time synchronicity of control, movement,
vocal performance, or audience reception, they would not meet Levenson'’s
definition of puppetry. Still, by choosing to sing her own cover of Phil Collins’
“Against All Odds” as the soundtrack for this video, she poignantly gives voice
to Calista’s pain.

The opening shot shows Calista and Bob standing in front of their lockers
in the hallway at school. The locker background is a photograph rather than a
three-dimensional set but it looks convincing. The camera zooms in and gradually
pans up to include their faces in the frame as other students cross through
the frame in front of them. Bob turning and moving away from Calista is a
repeated motif throughout the video. Magee accomplishes most of the animation
by manipulating the dolls like rod puppets while holding their legs below the
frame. Bob is a vintage Bob Scout Doll made by Kenner in the 1970s. These
figures had loose neck joints so Magee is able to suggest the characters in
dialogue by subtly moving Bob’s head in an over the shoulder shot while the
camera focuses on Calista’s reaction.

In between the locker sequences Magee includes still shots from earlier
photo stories she had posted about Bob and Calista. These images represent
Calista’'s memories of her time with Bob over the whole school year. They appear
sitting in class together, attending a pep rally, etc. Magee animates the images
by applying Ken Burns effects so that even when the figures are not moving,
there is a sense of flow that maintains the illusion that they are animated.

Magee worked with a relatively low resolution camera and used improvised
lighting so the image quality is not the best but the frame at 0:58 shows the
thought that went into her shot composition. As Magee sings the refrain “take
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a look at me now,” a still of Calista looking at herself in a hand mirror appears
on screen. This shot was from an earlier blog entry titled “Growth Spurt” where
Calista was reflecting on how her body was changing. Calista is posed in profile
holding the mirror so that it faces the viewer but her face is reflected in it. It
Is difficult to compose such a shot without revealing the camera in the reflection.
The effort Magee made to capture this image gives the viewer a powerful window
Into Calista’s inner emotions as the Ken Burns effect zooms in closer and closer
on her face in the mirror.

In responding to Doll Party’s comment on an erotic video shared on her July
21, 2014 post, “Weak,” Magee described her process saying, “Yes, a lot of work
went into this video. About 20 minutes for the song, the filming took maybe a
couple of hours and the editing took the most time - about 7 hours.” This
response shows her commitment to artistry while the next sequence in “Summer
Separation” displays Magee's keen understanding of editing techniques.

From the mirror shot she cross dissolves to show Calista walking alone on
the beach. This image was part of a story about a beach vacation but now it
emphasizes Calista’s feeling of loneliness -- “there’s just an empty space.” Next
Magee cross dissolves to a party Calista and Bob attended together, Bob
presenting Calista with a Valentine, a pool party with classmates, and then
Calista sitting alone at a table set for a formal dinner (this was from a
Thanksgiving story but once again it underscores “there’s just an empty space.”

During the drum break at 1:33 a series of stills from the locker scene
dramatizes the characters’ gestures by cutting rapidly on the beat, then the
puppetry sequences resume. Magee creates an especially impressive effect at
t 1:44 when the lyric “I wish | could just make you turn around, turn around and
see me cry” plays, Calista raises her glasses and a tear rolls down her face.

Another montage of stills follows the tear; Calista and Bob leaning against
a tree in their bathing suits, Calista and Bob at a fair. A ferris wheel looms in
the night background (a photo) and Bob is handing Calista a large stuffed bear.
Bob and Calista making angels in the snow. Bob and Calista visiting a farm.
When the refrain, “there’s just an empty space” returns, Calista appears sitting
on the couch in front of the TV alone hugging the bear Bob gave her. This image
was originally from a New Year's post. Instead of hope for the future it now
frames Calista alone with her memories of the past.

In her diary entry, Calista struggles to understand Bob’s motivations. He
finally kisses her for the first time at 2:17 in the video and starts to move out
of the frame. The video ends with Calista standing alone in front of the lockers.
The doll cannot emote like a live actor but the shot composition and the music
effectively convey her pain and confusion.

Only two viewers have commented on the video but Magee received and
responded to eight comments on the blog post. All were enthusiastic in their
praise of the video. The Grandmommy said “LOVING THAT VIDEOOOOOOOO0O0O!
You did it girl! :-D” Muff said “That video was fantastic! | liked the heck out of
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it on YouTube. | enjoyed the singing, the action shots, the stills... everything!
Well done! *clap clap clap* and D7ana said “Clapping! Love the video and the
vocals. Yay, Roxanne! Thanks for sharing”

Many of the readers also addressed Calista directly offering sympathy and
advice. The Grandmommy suggested signing up for some summer classes and
camps while D7ana wrote a five paragraph letter reminding Calista that Bob
had as much fun with her as she had with him and would miss her too. Calista
wrote back to the Grandmommy and D7ana thanking them for their advice in
a sweet, respectful tone. Then D7ana shared that Roxanne had inspired her to
create her own first video and Roxanne replied: “I enjoyed your video very
much, D7ana! | feel good that | inspired you, because you've inspired me so
much over the years. I'm looking forward to seeing more of your videos.”

Where Tillis finds that “Media figures share with puppetry the crucial trait
of presenting characters through a site of signification other than actual living
being” (175), the one distinctive trait of African American object performance
Is the drive to resist the objectification of the Black body. All three artists
effectively used Black dolls as “sites of signification” to achieve this goal.
Morrison uses dolls to show the development of a mature adult relationship
that leads to marriage. Muff shows that Black women can be attractive as
romantic partners, not just as sex toys for men of any race. Magee shows that
Black girls are not born as lascivious temptresses, that they can be sweet,
innocent, and vulnerable as they learn about sexuality just like anyone else.

While Tillis skirts the question of voice because vocal performance is almost
never live in media, Morrison, Muff, and Magee all use voice as a way of animating
their media figures even when the figures are not in motion. They also
demonstrated that camera movement and editing techniques are other ways
to animate media figures that Tillis did not consider. Although doll play has
traditionally been distinguished from puppetry because it presumably did not
occur before an audience, the doll bloggers’ intimate engagement with their
audience provides an instructive model of how to create communitas even
when the performers and audience cannot share the same moment in time
and space.
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Resumo

O presente artigo trata sobre as mascaras utilizadas no espetaculo OCO, de-
senvolvido e apresentado pelo TUT - Teatro da UTFPR, em Curitiba, PR, em 2019.
Sao apresentados alguns aspectos gerais sobre o processo de criacao do es-
petaculo que se destacou pelo desenvolvimento da dramaturgia visual, abdi-
cando do uso da fala e explorando elementos de teatro, danca-teatro, danca,
circo, formas animadas, musica, artes visuais, arquitetura e design, se aproxi-
mando do teatro do movimento e do teatro visual. Dada a influéncia direta da
mascara neutra, sao revistos alguns aspectos pedagogicos e demonstradas a
origem e disseminacao pratica e académica do principio de neutralizacao do
rosto na formacao atoral, na Franca e no Brasil, considerando-se as origens
em Jacques Copeau e Jacques Lecoq. Sao apresentados aspectos do processo
de elaboracao das mascaras de OCO, pontuando questoes relativas a materiais
e influéncias sobre o trabalho das atrizes, em ambito corporal e psicologico.
Ainda sao feitas consideracoes praticas e poéticas sobre como as mascaras de
OCO constituiram e contribuiram no desenvolvimento da dramaturgia visual,
fazendo-se pontuais mencoes a experiéncias relatadas por espectadores.

Palavras-chave: Mascara neutra, Processo de criacao, Teatro do movimento,
Dramaturgia visual.

Abstract

The present article is about the masks used in the OCO show, which were developed
and presented by TUT -Theater Course of the Federal University of Technology -
Parana (UTFPR) in Curitiba, Parana state, in 2019. We present some general aspects
regarding the creation process of the show, which stood out due to the development
of visual dramaturgy that did not make use of speech and explored elements of
theater, dance-theater, dance, circus, puppets, music, visual arts, architecture and
design, having similarities with the theater of movement and with the visual
theater. Due to the direct influence of the neutral mask, we review some pedagogical
aspects of the theme and demonstrate the origin and practical and academic
dissemination of the face neutralization principle in the actor’s formation in France
and in Brazil, considering the origins in Jacques Copeau and in Jacques Lecoqg. We
present aspects of the process of creating OCO masks, highlighting mattersconcerning
materials and influences on the work of the actresses, in bodily and in psychological
terms. We also share practical and poetic remarks regarding the way OCO masks
constituted and contributed to the development of visual dramaturgy, bringing
specificmentions of experiences reported by the audience.

Keywords: Neutral mask, Creation process, Movement theater, Visual dramaturgy.
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Introducao

Durante o ano de 2019, o TUT - Teatro da Universidade Tecnologica, projeto de
extensao institucional da UTFPR-Curitiba, produziu o espetaculo OCO, apre-
sentado em novembro em temporada de 12 apresentacoes. O espetaculo sem
texto falado explorava as possibilidades expressivas do corpo e do teatro de
formas animadas desenvolvendo um espetaculo de dramaturgia visual, dirigi-
do pelo professor Ismael Scheffler.

O elenco foi formado por pessoas com habilidades basicas em diferentes
artes corporais. Foi estabelecida uma parceria com o professor coordenador
do Cirthesis, Bruno Tucunduva, projeto de extensao e pesquisa sobre circo da
UFPR. Ao longo de 2019, o grupo de atrizes passou por um processo de treina-
mento em acrobacias de solo e coletivas, preparacao em expressao corporal,
em teatro gestual e em dancga, somando-se a Scheffler e Tucunduva, a atriz
Karina Souza na assisténcia de direcao e de preparacao corporal.

A possibilidade de contar com o trabalho de profissionais de cenografia,
iluminacao cénica, figurino e teatro de animagao, somado a composicao mu-
sical original para o espetaculo, elevou a pesquisa na construcao de imagens
refinadas e poéticas. E desta mistura de teatro, teatro de formas animadas,
danca, danca-teatro, circo, misica, artes visuais, design e arquitetura que o
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espetaculo OCO foi formado, unindo professores-pesquisadores, estudantes e
profissionais do mercado de trabalho.

O processo de criagao levou seis meses. A partir de exercicios foram sendo
coletadas imagens potenciais, células de movimentos, micro-dramaturgias ali-
nhadas a um argumento simples: um coletivo que, habitando um local, era
forcado a fugir. A historia tratava sobre o afeto, a perda do afeto e a violéncia;
sobre a confianca e o cuidado que se desfazem com o medo do outro rumo a
indiferenca; sobre a comensalidade que se esvai a solidao. Das imagens cria-
das inicialmente, a narrativa foi sendo costurada atribuindo-se um sentido
poético a elas. O espetaculo foi produzido em um momento da realidade bra-
sileira de imensa tensao social e politica, em um levante de perseguicao aos
direitos humanos, a minorias sociais e a setores pensantes da sociedade, sen-
do, inclusive endossado por governantes, fragilizando significativamente a li-
berdade de expressao e a democracia no pais.

Em determinado ponto, alem de abrir mao das palavras, também optou-se
por ocultar os rostos das atrizes para deixar sobressair as atitudes corporais,
as posturas, 0s ritmos e as inter-relacoes dos corpos no espaco. Junto ao in-
tenso trabalho das atrizes, personagens bonecos tiveram papel fundamental
dentro da trama. Os ritmos e as dimensoes dos gestos trouxeram provocacoes
para a criacao da trilha sonora original composta por Agatha Pradnik, alimen-
tando significativamente as imagens..

O enfoque dado neste artigo é sobre as mascaras utilizadas no espetaculo.
Serao considerados aspectos sobre mascara neutra, sobre a selecao de mate-
riais e procedimentos de criacao, apresentadas as mascaras utilizadas e esta-
belecidas reflexdes sobre as opcoes estéticas e poéticas feitas para OCO e como
elas contribuiram para a dramaturgia visual.

Na concepcao inicial do espetaculo, havia a ideia de utilizagao de masca-
ras, mas era algo ainda indefinido. Com a proposta de se criar um mundo que
se distanciasse do realismo cotidiano, o recurso de mascaras seria uma pos-
sibilidade para a caracterizacao de criaturas visualmente distintas do mundo
real. O recurso tambéem possibilitaria contar com um ndmero maior de perso-
nagens do que as seis atrizes do elenco.

O espetaculo ja estava sendo criado com diversas cenas ja coreografadas,
mas o uso ou nao de algum tipo de mascara ainda nao estava definido. Na
medida em que o trabalho corporal foi sendo refinado, a questao da expres-

1 Concepcao, direcao, dramaturgia e producao: Ismael Scheffler; Assisténcia de direcao: Karina
Souza; Treinamento artistico de acrobacias: Bruno Tucunduva (UFPR); Elenco: Bruna Martins,
Maria Cecilia, Monique Rau, Natalia Winter, Rebecca Stauffer e Raquel Lorenz; Cenografia: Levi
Brandao; Desenho de luz: Wagner Correa; Operacao de luz: Wagner Correa, Nicolas Caus e
Leticia Decker; Figurino: Paulo Vinicius, Costureira: Nair Brandt Scheffler; Formas animadas:
Ismael Scheffler, Consultoria de formas animadas: Naiara Bastos; Assisténcia de confeccao:
Simone Landal.
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sao facial foi recebendo mais atencao. Mesmo cogitando-se usar mascara, nao
estava claro qual seria sua aparéncia, se teria rosto (mesmo que com elemen-
tos de olhos, boca, nariz bastante simplificada e estilizada), se seria facial, como
a maioria das mascaras teatrais, ou se tomaria toda a cabeca ou até mesmo o
corpo. Por fim, a neutralidade pareceu uma alternativa interessante, alinhada
com a tendéncia de usarmos poucos elementos como estava sendo conside-
rado para o cenario, o figurino e a gestualidade.

O recurso da ocultacao do rosto, no treinamento, contribui para a melhor
percepcao da expressao do corpo, para a compreensao do movimento e do
que consiste a limpeza dos gestos. Na fase de prepraracao do elenco, ja ha-
viam sido feitos alguns exercicios com o rosto coberto por um lenco, o que
passou a fomentar o interesse para as contribuicoes do mascaramento de neu-
tralizacao facial.

A ideia de uma mascara neutra como elemento pedagogico teve inicio no
ensino da Escola do Teatro do Velho Pombal [Vieux-Colombier], em Paris, en-
tre 1921 e 1924, projeto encabecado por Jacques Copeau e desenvolvido por
Suzanne Bing, Louis Jouvet e Marie-Héléne [Copeau] Dasté (Faleiro, 2009), que
realizou atentamente registros escritos destas experimentacoes pedagogicas
(Copeau, 2000). O objetivo era desenvolver a expressividade do ator, contribuir
para a diminuicao da timidez e para a percepcao das possibilidades corporais,
por isso, propunham a realizacao de exercicios silenciosos para que a palavra
ou 0 rosto nao dominasse a cena. O principio de desenvolvermos no TUT, em
2019, um espetaculo sem falas tem influéncia desse pensamento.

Irradiou posteriormente do Velho Pombal a pratica do ensino e treinamen-
to por meio de diversos alunos e colaboradores franceses, dos quais podemos
citar Jean Dasté, Charles Dullin, Léon Chacerel, Charles Antonetti, Michel Saint-
Denis, Ettiene Decroux. Todos estes artistas-professores aplicaram o uso de
mascaras em suas praticas na Franca e em outros paises pelos quais circula-
ram, algo que se difundiu ainda por meio de alunos estrangeiros que busca-
ram na Franca pedagogias criativas que valorizassem a improvisacao € 0 mo-
vimento corporal.

Nesta heranca, Jacques Lecoq conheceu e experimentou a mascara neutra
(também chamada de mascara nobre) com os Dasté, em 1945 (Lecoq, 2010). A
denominacao mascara neutra se difundiu e ficou bastante conhecida sob este
termo gracas, em grande parte, ao trabalho pedagogico de Lecoq e sua Escola
Internacional, onde a mascara se constituiu como um dos temas mais impor-
tantes (Freixe, 2010). Este tipo de mascara nao visa, a principio, ser utilizada
em cena durante o espetaculo, tendo uma importante funcao pedagogica na
sala de ensaios na formacao do ator.

No Brasil, a mascara neutra tem sido utilizada especialmente pela influén-
cia lecoquiana, iniciando na década de 1980, com o ensino das brasileiras
Elisabeth Lopes e Maria Helena Lopes que passaram pela escola de Lecoqg e
desenvolveram ensino a partir da UNICAMP e UFRGS, respectivamente, além
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de colaborar com outros cursos e contextos (Costa, 2006). A tese de Elisabeth
Lopes (1990) é considerada o primeiro estudo brasileiro que trata sobre a mas-
cara neutra, sendo o tema também publicado por outros pesquisadores na-
cionais, como Sandra Dani (1990), Ana Maria Amaral (2002), Luciana Cesconetto
(2002), Claudia Muller Sachs (2004 e 2013), Felisberto da Costa Sabino (2005),
Vinicius Torres Machado (2009), Daniela Gatti (2010), Elisabeth Lopes (2010),
Fernando Joaquim Javier Linares (2011), Renata Ferreira Kamla (2012), Leonardo
Augusto Alves Inacio (2014), entre outros, até pesquisas mais recentes como
em Ipojucan Pereira Silva (2017), Camila Lins Franca (2017) e Maria de Fatima
de Souza Moretti (2019). Como se observa, o tema da mascara neutra tem atra-
ido interesse de brasileiros, em praticas e em teorizacao ha mais de 30 anos
e segue sendo ainda um tema em estudo.

No artigo A mascara neutra e Jacques Lecoq: consideracoes historicas, plas-
ticas e pedagogicas (Scheffler, 2018), resultante de minha pesquisa de douto-
rado (Scheffler, 2013), abordo diversos aspectos sobre o tema que ganha a sua
maior experimentacao pratica no espetaculo OCO.

Ao ocultar o rosto das atrizes, em nosso processo, no TUT, alem de enfati-
zar o corpo, havia a contribuicao de desumanizar as personagens, criando um
distanciamento do mundo real, remetendo a seres desconhecidos, hibridos de
humanos com animais ou alienigenas. Solucionava-se também com isto certo
desnivel entre a expressividade facial do elenco o que liberava as atrizes da
preocupacao com suas expressoes faciais.

Sem dispor de mascaras neutras apropriadas para o exercicio, foram uti-
lizados lencos de voal atados cobrindo a face. Este foi o primeiro tipo de ocul-
tacdo do rosto para neutraliza-lo usado no Velho Pombal, pratica que Etienne
Decroux também utilizou posteriormente (Braga, 2013). Uma das principais dife-
rencas entre uma mascara e um lenco esta na existéncia de um rosto que a mas-
cara possui, ao passo que o lenco reveste toda a cabeca, deixando as atrizes com
um aspecto mais abstrato, o que altera a percepcao do espectador.

A maioria das mascaras teatrais € um objeto que possui uma expressao
facial imobilizada, cuja configuracao e expressividade se altera pelos movi-
mentos corporais do atuante (embora a expressao do objeto permanece a
mesma). Isso ocorre também com uma mascara neutra que, embora aspire
ser neutra, sempre traz algum tipo de expressao. Do ponto de vista do objeto
escultorico, a neutralidade envolve uma série de escolhas. Mesmo uma mas-
cara mortuaria tende a ser marcada por certos aspectos que influenciam e
imprimem certa expressao.

Embora nao exista um modelo absoluto e Unico de mascara neutra, as cons-
truidas pelo escultor italiano Amleto Sartori (Alberti; Piizzi, 2013) acabaram se
tornando forte referéncia mundial. Foi ele quem no inicio da década de 1950
resgatou a técnica da mascara confeccionada em couro, tecnologia que mar-
cou a commedia dell’arte em seculos anteriores. Com a colaboracao com Lecoq,
ele desenvolveu um modelo de mascara neutra, processo que envolveu uma
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relacao entre confeccao e experimentacao, do escultor com o ator, até encon-
trarem um resultado que os interessasse. Essa mascara se tornou nao apenas
recurso de ensino utilizada por Lecoq na formacao de atores, mas também um
simbolo da pedagogia lecoquiana ou, ainda, um icone que alimentou o ima-
ginario artistico. Segundo o pesquisador John Wright (2002, p. 76), “sem Sartori
é improvavel que o trabalho de Lecoq tivesse se desenvolvido do jeito que foi”,
pois possuir o artefato com qualidade plastica e refinada estética possibilitou
diversas experiéncias, além de ser um “cartao de visitas” de exceléncia.

A mascara neutra de Sartori e frequentemente descrita como possuidora
de um estado de calma, ao mesmo tempo que dotada de uma expressao de
disponibilidade, de prontidao, de interesse, de atencao, de curiosidade, de
descoberta, possuindo, portanto, determinada carga de tensao controlada.

De lengos a materializagcdao das mascaras de OCO

Embora o que dispuséssemos no TUT fossem lencos, estes principios foram
tomados para nosso espetaculo. Também alguns temas propostos em exerci-
cios por Copeau, Dullin e Lecoq foram explorados na dramaturgia de OCO, como
a descoberta, a relacao com o mundo circundante, a espera, a relacao com
elementos da natureza, o medo, a anglstia - da mascara neutra, tomamos al-
guns elementos para a criagao das experiéncias que nossas personagens te-
riam durante a historia a ser apresentada.

A partir do momento que decidimos pela utilizacao de mascaras, passamos
a considerar diversos aspectos. A proximidade e contato corporal entre as per-
sonagens era elemento dramatdrgico fundamental do espetaculo. A incorpo-
racao de mascara nao deveria alterar as composicoes corporais e a atuacao.
Duas questoes foram identificadas como fundamentais: o conforto e a segu-
ranca. Em razao da necessidade da execucao de agoes acrobaticas, de equili-
brismo e do alto nivel de contato fisico, a mascara a ser usada em OCO preci-
saria ser flexivel e aderente a pele para que o objeto nao ferisse as atrizes e
nao precisasse ser reposicionado durante o uso por ter sido deslocado em
uma acrobacia, bem como as dificuldades respiratorias em decorréncia do alto
esforco associado aos movimentos do trabalho corporal deveriam ser minimi-
zadas. A questao da visibilidade foi, seguramente, uma grande preocupacao,
pois o material nao deveria prejudicar a visao em razao da necessidade de
precisao de movimentos acrobaticos e era preciso considerar como o material
a ser utilizado reagiria com a incidéncia de luz cénica, algo que s6 consegui-
riamos testar quando os refletores estivessem posicionados para o espetaculo
poucos dias antes da estreia.
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Figura 1: Ensaios sem mascara. Observa-se as expressoes faciais das personagens.
Foto: Ismael Scheffler.

O primeiro material usado foi o tecido de voal de que eram feitos os lencos. O
material atendia algumas necessidades, como a maleabilidade e certa ade-
réncia ao rosto, permitindo facil respiracao com boa visibilidade, ja que o te-
cido tem certa transparéncia. A utilizacao implicaria em vestir toda cabeca e o
problema se mostrou no fato do material ser escorregadio e nao ser elastico
e 0 uso de ziper, velcro, botao ou amarras nao pareceu indicado, principalmen-
te por que geraria elementos duros que poderiam inferir desconforto ou feri-
mentos umas nas outras.

Figura 2: Ensaios com lencos de voal. O olhar de espectador direciona-se mais
a composicao corporal. Foto: Ismael Scheffler.
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O segundo material testado foi nylon de meia-calcas cortadas. Os tubos elasticos
se ajustavam melhor ao rosto, revestiam toda cabeca e se fixavam sem
necessidade de outras formas de prender. Porem o material exercia pressao
excessiva sobre olhos e nariz, comprimindo e distorcendo o rosto além da
dificuldade de ver por pressionar os cilios. Como vantagem, apresentava variagao
de tonalidades e de espessuras em niveis variados de transparéncia. A abertura
superior do tubo de meia revelou uma poténcia interessante para experimentar
penteados com os cabelos das atrizes, uma vez que 0 objetivo era manter
distincao entre uma personagem e outra.

Figura 3: Ensaios com mascara de meio-calca. Foto: Ismael Scheffler.

O terceiro material experimentado foi o tule com elastano. Ele atendia as
exigéncias ergondomicas e de seguranca, tendo a vantagem de variacoes de
cores e de suportar costura (dispensando ziper ou outras formas de fixacao),
podendo-se, com isto, controlar os niveis de tensao do material sobre o rosto.
Permanecia a duvida quanto a reacao do tecido a luz cénica, se comprometeria
demais a visibilidade, pois era certo que haveria diminuicao. Por fim, verificamos
que o material era adequado e oferecia resultados instigantes.

Como maneira de distinguir cada personagem, o figurinista Paulo Vinicius
propos a insercao de elementos sobre a mascara-base feitos de malha recheados
com fibra, como cristas, chifres ou um penteado minimalista, ganhando assim
volume sem risco de ferimentos pela rigidez no contato entre as personagens
ou em acrobacias. Estes elementos contribuiram para que se diferenciasse uma
personagem da outra e significativamente para permitir uma melhor percepcao
dos movimentos da cabeca e do olhar, uma vez que estabeleceram elementos
de referéncia ao formato oval da cabeca e a dinamizaram plasticamente.
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Figura 4: Ensaio geral com mascaras definitivas do espetaculo OCO. Foto: Ismael
Scheffler.

Influéncias da neutralizagcao do rosto

A neutralizacao do rosto conduz a um processo de autopercepcao corporal e do
movimento muito enriquecedor. Ao mesmo tempo, provoca o espectador a olhar
de outra forma. Se habitualmente dirigimos nossa atencao ao rosto, ao nos de-
pararmos com o ser sem rosto nossa atencao se distribui para a forma o corpo
como um todo pois, nao havendo palavras nem rosto, nosso cérebro passa a
buscar informagdes em outras referéncias. Ha um agucamento da percepgao do
observador, pois € preciso perceber as nuances, destinar a atencao e estabele-
cer um vinculo. Surge um tipo de estado contemplativo que exige uma atencao
dirigida com um sentido receptivo. Assim, a dramaturgia corporal ganha enorme
importancia em espetaculos deste tipo, especialmente se nao possuem fala.

A mascara neutra parece evidenciar o ritmo de maneira que o tempo de
cada gesto pode ser melhor percebido, ja que ha menos distracoes. Tudo se
torna forma plastica e ganha maior vitalidade, cada gesto maior ou menor fica
evidenciado, como que ampliado por uma lente de aumento. O gesto realista
perde espaco, pois no cotidiano nossa gestualidade costuma ser marcada por
inimeras interferéncias, sujeiras visuais, oscilacoes de tonicidade. A clareza
do gesto possui maior precisao de comunicacao ao se eliminar o desnecessa-
rio, 0 excesso, os defeitos.

O processo de purificacao gestual se desenvolve com o principio da eco-
nomia de esforco. Expressar com 0s movimentos essenciais, 0 minimo para se
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obter o maximo de clareza, conduz a certa abstracao, uma vez que, ao se to-
mar o minimo de elementos, se toma 0s elementos mais caracteristicos, es-
pecificos e necessarios, pois eles bastam e sao suficientes. Isto em nada sig-
nifica mecanizar o movimento, apenas deixa-los ser plenos e justos.

Refletindo sobre a mascara neutra, Jean Dasté (1977) esclareceu que ao mes-
mo tempo em que ha uma simplificacao dos gestos, ha uma espécie de poten-
cializacao, e isso permite avancar a um ponto mais extremo do sentimento a
ser expresso, dando-se a esta expressao uma dimensao maior do seu gesto.

Tambeém o ritmo dos gestos e dos deslocamentos pelo espaco ganham po-
téncia. Embora, o rosto recoberto com um lenco aparentemente nao tenha uma
face que indique a direcao do olhar, exige-se do corpo como um todo que ele
dé clareza direcional para que sua intensao se torne aparente. Assim, também
o dimensionamento do espaco pode ser manifesto e ser percebido e, portan-
to, explorado pela dramaturgia. Com o mascaramento, as atrizes de OCO po-
diam conduzir o publico a perceber com mais poténcia as qualidades do es-
paco e explorar as dimensoes e amplitudes, pois era o corpo todo que se ela-
vava e abria para ver o horizonte longincuo ou ele todo que se fechava e contraia
para um ponto diminuto do palco.

Figura 5: Embora o material da mascara tivesse certa transparéncia, conforme
0 angulo da luz, a mascara poderia dar a impressao de ser opaca revelando
apenas alguns volumes do rosto. Foto: Daniel Patire Faria.
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A atriz, com o rosto neutralizado e no siléncio, € ainda mais desafiada a criar
niveis de atencao para conduzir o espectador, exigindo-se dela um engaja-
mento de sinceridade e autenticidade, pois, ao espectador, todos 0s gestos fi-
cam evidenciados. O rosto e a palavra podem trair e se oporem a atitude ex-
pressa pelo corpo. Mas desprovidos de ambos, a simulacao de um sentimento
se evidencia como falsa. As atitudes corporais se tornam essenciais para a co-
municacao e se 0 corpo como um todo nao estiver integrado, esta traicao de
uma parte do corpo enfraquece toda expressao. Nao se finge o tonus muscu-
lar: ou ha ou ndo ha. E preciso, portanto, uma entrega a acao presente para
gue ela tenha autenticidade.

O presente é o tempo da acao da mascara silenciosa que nem verbaliza
por palavras nem por gesticulacao usando sinais com as maos. Sem estas
formas de comunicacao, nao ha como criar projetos para o futuro e nem
mesmo discutir o passado, pois nao ha como estabelecer conjecturas hipo-
téticas futuras ou buscar o passado na memoria. Ha o presente e o senti-
mento do presente. Ha um estado de alma presente. Enquanto uma decisao
nao for tomada, permanece a angustia ou a incerteza e se evidencia a ma-
neira como se lida com ela. Resta apenas a experiéncia direta, o presente
no qual se esta. Ao espectador a quem nada é dito, resta observar, perceber
e intuir sobre o que Ve.

A mascara sem face provoca uma despersonalizacao das personagens, tor-
nando-se significativamente silhuetas que tendem a serem vistas com um as-
pecto maior de universalidade, personagem de sintese humana. Todos estes
aspectos nao sao exclusivos de OCO, pelo contrario, sao aspectos observados
por diversos pesquisadores e referidos em diversas publicacoes que tratam
sobre a utilizacao da neutralizacao do rosto com mascaras neutras ou lencos
no processo do trabalho atoral.

No caso das mascaras de OCO, um aspecto interessante que pudemos cons-
tatar foi que a mascara gerou experiéncias distintas aos espectadores. Sua se-
mi-transparéncia permitia a quem estava mais proximo ao palco entrever al-
guns volumes e tracos do rosto e, portanto, expressoes, algo que a distancia
era muito menos perceptivo. Também o tecido, por sua maleabilidade, criava
dobras e rugas que remetiam por vezes a dobras de pele, criando também
sensagoes. Assim, assistir o espetaculo proximo ao palco trazia uma experién-
cia de outra ordem de quem assistia mais do fundo da plateia.

O entrever do rosto completamente coberto trouxe, para alguns, certa an-
gustia de asfixia, algo que se potencializava em varias cenas nas quais a res-
piracao das atrizes era audivel. Também as personagens vivenciavam situacao
gue as impediam de respirar livremente, estabelecendo-se diferentes cama-
das nesse aspecto.

Embora as personagens nao falassem, elas respiravam e estas respiracoes
compuseram a dramaturgia da peca e as mascaras de OCO contribuiam para
que esta sonoridade fosse claramente audivel. Diferentes dinamicas da respi-
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racao foram exploradas no espetaculo, da ampla e relaxada, ao susto, a dor,
ao sufocamento, a voz silenciada que culminou ao final, na Unica presenca da
voz manifesta como um grito profundo incontido. A mascara de OCO, portanto,
nao era silenciosa.

Figura 6: A expressao do rosto pode ser percebida na proximidade do olhar. A
respiracao pode ser sonora e o grito romper com o siléncio. Foto: Daniel Patire Faria.

Aléem das mascaras das personagens principais, duas variagoes da mascara
ainda foram utilizadas: para o “outro povo” e para 0s nao-personagens.

A historia de OCO se passa entre seres de uma mesma comunidade (ou
cla) que se vé impelida a uma viagem de fuga sem um destino certo. Mais
ao fim do espetaculo, aparecem outros trés seres com aspectos parecidos
entre si e com alguma relacao com a populacao inicial. A mesma base de
mascara neutra de tule com elastano foi adotada, distinguindo-se em dois
elementos: a cor do tecido e o elemento unificador do trio. Adotou-se entao
o tom verde escuro do tecido e uma espécie de peruca de malha que cobria
a cabeca inclusive os olhos. Este elemento foi escolhido por potencializar
0S movimentos principais realizados na cena por estas personagens, que
era de se curvar e reerguer e giros rapidos da cabeca. O mesmo tipo de ele-
mento foi utilizado sobre o corpo podendo estabelecer-se correlagoes com
pelos ou vestes.
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Figura 7: A variacao da mascara original caracterizando outro povo. Foto:
Handreowyllyann Leonn Brasil Pereira Lopes

O terceiro tipo de mascara visava uma neutralidade maior das atrizes. OCO foi
concebido de maneira que as atrizes, além de representar personagens, tam-
bem estariam em cena desempenhando outras funcoes como manipular bone-
cos, mover objetos de cena e compor cenario. Para todas estas situacoes, foi
proposto um figurino de nao-personagens que descaracterizava a individuali-
dade. A malha base foi tambéem utilizada na cabeca, deixando apenas o rosto
recoberto como o tule elastico, sem elementos adicionais. Com isto, pretendeu-
-se estabelecer um acordo com o publico de se perceber de maneira diferente
estas presencas corporais em cena. A manutencao de uma area de rosto era re-
legada apenas a funcionalidade de possibilitar as atrizes a ver e a respirar.

Figura 8: Neutralizacao maior das atrizes para o desempenho de outras funcoes
em cena. Foto: Handreowyllyann Leonn Brasil Pereira Lopes.
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Na atuacao em cena, as atrizes também passaram a ter uma experiéncia con-
templativa ou meditativa. Com o rosto coberto, em siléncio, e com diminuicao
da capacidade de ver, em varios momentos elas atuavam com os olhos fecha-
dos. Isto trouxe a necessidade de estarem em sintonia apurada entre si, pois
nao conseguiam se comunicar durante a cena nem mesmo pelo olhar. Era pela
percepcao e projecao da presenca que poderiam se conectar.

Em nenhum momento do processo, houve qualquer sacralizacao ou ritua-
lizacao no trabalho de atuacao ou na utilizacao da mascara. Todo processo de
OCO foi sempre objetivo, como proposto por Jacques Lecogz Os aspectos sem-
pre remarcados por diversos teatristas que utilizam a mascara silenciosa como
recurso pedagogico, de que essa mascara conduz a um estado diferente de
percepcao e de elaboracao mental de quem a usa, também se percebeu no
processo de OCO. Mas isto nao corresponde a um estado alterado de consci-
éncia em sentido mistico. Havia, de fato, um isolamento no interior da masca-
ra. Este tema também era o tema de OCO. De certa maneira, o drama das per-
sonagens de se sentirem isoladas era também o drama das atrizes ocultadas
pelas mascaras.

Consideracgodes finais

OCO engendrou diversas linguagens artisticas criando um espetaculo de sig-
nificativo impacto visual. Nesse espetaculo, foram exploradas diversas manei-
ras de construir uma dramaturgia visual. Em depoimentos espontaneos de
pessoas do publico (entre amigos e desconhecidos), seja pessoalmente ou por
redes sociais, 0s aspectos que tiveram mais envolvimento com um e outro for-
ma bastante variados. As mascaras foram referidas por varios como algo que
instigava, perturbava ou envolvia.

No presente artigo, busquei apresentar algumas consideracoes sobre a neu-
tralizacao do rosto e repercussoes corporais. Do ponto de vista plastico, apre-
sentel aspectos sobre as escolhas pelo figurinista e pelo diretor, considerando
as orientacoes dos preparadores corporais, do elenco e do iluminador.

Mascaras também foram sugeridas pelo teatrista Antonin Artaud (1993) como
um recurso que possibilitaria a criacao de um teatro que privilegiaria a ima-
gem ao texto. O Teatro da Crueldade proposto por Artaud, encontraria na dra-

2 E possivel conferir procedimentos de Jacques Lecoq na relacao com a mascara neutra em
registros filmicos como presentes em: Autour de Jacques Lecoq, compilagao de diferentes con-
feréncias-demonstracao feita por Lecoq ao longo de sua vida (https://www.youtube.com/wa-
tch?v=RrzNKu_VU20); na conferéncia de 1992 (Festival Latinoamericano de Mimo organizado
pela Asociacion Argentina de Mimo, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=65CEM-
gNASQw); na conferéncia do Festival de Wilhemsblad, de 1971 (https://vimeo.com/20490775);
e no documentario Les corps poétique (https://vimeo.com/30484451).
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maturgia visual um caminho de poténcia para agir sobre o espectador para
alem de um entendimento racional da cena, tocando camadas mais profundas
e inconscientes. Artaud sem davida foi um fundamento que instigou a criacao
de OCO, no Brasil de 2019.
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Resumo

O Grupo Sobrevento fundado em 1985, referéncia internacional em Teatro de
Animacao, passou a se dedicar ao Teatro de Objetos desde 2010. Este artigo faz
uma analise de SO, um dos espetaculos criados pelo grupo a partir desta etapa.
A reflexao parte da participacao da autora no processo de criacao da peca, acao
que integrou seu trabalho de campo durante pesquisa de doutorado. Para tanto,
revisa-se brevemente as origens do coletivo teatral e da linguagem tratada. O es-
tudo utiliza bibliografia especifica e estabelece relacao dramatirgica entre a obra
analisada e ideias de Tadeuz Kantor.

Palavras-chave: Teatro de Objetos, Sobrevento, Teatro de Animacao, Teatro
Contemporaneo, Dramaturgia.

Abstract

The Sobrevento Group founded in 1985, an international reference in Theater of
Animation, started to dedicate itself to Theater of Objects since 2010. This article
analyzes Only, one of the shows created by the group from this stage. The
reflection starts from the participation of the author in the process of creating
the piece, an action that integrated her fieldwork during doctoral research. For
this purpose, the origins of the theatrical collective and the language dealt
with are briefly reviewed. The study uses specific bibliography and establishes
a dramaturgical relationship between the work analyzed and the ideas of
Taudeuz Kantor.

Keywords: Theater of Objects, Sobrevento, Theater of Animation, Contemporary
Theater, Dramaturgy.
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Introducao

Vindos de diferentes experiéncias artisticas, Sandra Vargas, Luiz André Cherubini
e Miguel Vellinho se conheceram quando colegas de turma no curso de Artes
Cénicas da UniRio, Universidade do Rio de Janeiro, em 1985. Desta forma surgiu
0 grupo Sobrevento que, em meados da decada de noventa, migrou para a cida-
de de Sao Paulo onde localiza-se até os dias atuais. Trata-se de uma companhia
de repertorio, de producao ininterrupta e reconhecida internacionalmente.

O grupo caracteriza-se, principalmente, por estudar diferentes técnicas
de Teatro de Formas Animadas nos processos de criacao de seus espetacu-
los. Entretanto, desde 2010, com o inicio dos estudos que resultaram nos es-
petaculos Sala de Estar e Sao Manuel Bueno Martir, o Sobrevento passou a
dedicar grande parte de suas pesquisas e producoes ao Teatro de Objetos.
Sandra Vargas conta que o primeiro contato com a técnica ocorreu pela pri-
meira vez ainda em 1988, quando participaram de um curso com o diretor
francés Philippe Genty:

Aquilo, para nos, foi uma surpresa, pois Genty nos falava em um
Teatro de Bonecos sem bonecos, com objetos prontos (ready-mades),
onde a manipulacao, com todos os seus principios (direcao do olhar,
ponto fixo, dissociacao, eixo e nivel), era muito discreta, nao sen-
do, definitivamente, o mais importante (VARGAS, 2010, p. 31).

Esse novo teatro, apresentado ao grupo na epoca, havia surgido na periferia
de Paris ha apenas alguns anos antes do referido curso, conforme veremos no
proximo topico. No entanto, para o Grupo Sobrevento, seria apenas quase vin-
te anos ap0s essa experiéncia que o interesse pela técnica se aprofundaria,
estendendo-se mais do que o habitual em seus processos. Afinal, enquanto
as outras técnicas dedicaram a construcao de um ou dois espetaculos, ao
Teatro de Objetos ja somam seis obras produzidas até o momento.
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Neste artigo desenvolvo uma reflexao sobre um desses espetaculos, deno-
minado S0, a partir da minha experiéncia vivida em trabalho de campo duran-
te pesquisa de doutorado em que estudei a trajetoria do Grupo Sobrevento.
Na ocasiao, pude acompanhar de forma participativa o processo de constru-
cao da dramaturgia de So, fundamentada nos conceitos do Teatro de Objetos.
Para uma analise mais completa, contudo, sera necessario revisitar a origem
desse teatro perseguido pelo Sobrevento.

A histdria dos vencidos: A origem periférica do
Teatro de Objetos na Franca

O termo Teatro de Objetos foi mencionado pela primeira vez em 1980. Nesse
momento, companhias de Teatro de Animacao ja desenvolviam um tipo de te-
atro que parecia nao se encaixar em nenhuma das técnicas ou conceitos ja
reconhecidos. Essas companhias utilizavam objetos em suas encenagoes, mas
nao necessariamente os animavam e, definitivamente, nao os colocavam em
cena enguanto bonecos ou buscavam humaniza-los. Isso fazia com que mui-
tas vezes esses espetaculos fossem rechacados em festivais de Teatro de
Animacao, afinal, nao faziam parte de um Teatro de Bonecos. Por outro lado,
também nao eram reconhecidos como Teatro de Atores.

As companhias francesas Theatre de Cuisine, Velo Thedatre e Thedtre Manarf
estavam entre os artistas que utilizavam objetos prontos em seus espetaculos.
Esses grupos se reuniram e adotaram pela primeira vez o termo Teatro de
Objetos, por meio do qual encontraram finalmente uma designacao para a arte
que faziam e se diferenciaram tanto do Teatro de Animacao quanto do cha-
mado Teatro de Atores.

Christian Carrignon e Katy Deville, da companhia Théatre de Cuisine, sao
0Ss principais expoentes da técnica, nao apenas pelas producoes teatrais,
mas também por terem se dedicado a teorizar sobre o Teatro de Objetos e
criar metodos de ensino para ele, 0s quais se baseiam em jogos e exercicios
de improvisacao.

No livro O Teatro de Objetos, Carrignon e Jean-Luc Matteoli dissertam sobre
0 nascimento dessa modalidade. Essa expressao teatral teria sido criada por
uma geracao que viveu a infancia nos suburbios de Paris apos a Segunda Guerra
Mundial e nascido a partir da reconstituicao dos escombros do que sobrou da
guerra. O chamado “grande teatro de Paris” daquele periodo, ou seja, as pecas
em cartaz nas grandes casas, nao tomavam, nem como assunto, nem como
publico, as pessoas do povo, que viviam a dura realidade dos subdrbios. Desse
modo, o Teatro de Objetos nasce do desejo de incorporar a historia desses in-
dividuos, relegada pelas grandes companhias.

Esses artistas encontraram no objeto a possibilidade de contar as historias
dos vencidos, ja que a historia dos vencedores ja era demasiadamente divul-
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gada pelo grande teatro. Acreditam que a simplicidade do objeto se opoe ao
teatro dos grandes textos, grandes producoes, no qual nao se sentem repre-
sentados. Por essa razao, também, recusam-se a transformar o objeto, partin-
do sempre do objeto puro, preservando a sua esséncia.

Carrignon e Matteoli afirmam que o Teatro de Objetos questiona a maneira
como o capitalismo impoe a mercadoria na vida humana, o que tem fundamen-
to nas bases sociais e historicas desse teatro, ligadas a pobreza, a realidade do
pos-guerra e a sociedade de consumo. Nesse contexto, 0s objetos sao produzi-
dos para serem destruidos, em um ciclo economico feroz no qual se produz a
mercadoria freneticamente para que seja consumida rapidamente e depois des-
cartada o mais rapido possivel, para que venham outras (2009, p. 20).

Contudo, apagar a existéncia de um objeto significa extinguir a memoria
de uma pessoa ou de um povo, afinal, quando descartamos aquilo que nos
liga ao passado, estamos nos desfazendo também de parte de nossa his-
toria. O Teatro de Objetos seria, pois, uma resposta a sociedade de consu-
mo, porque se recusa a descartar, a destruir e a esquecer 0s objetos. Ao
contrario, busca neles expressividade, poesia e historias, prolongando sua
existéncia e fazendo saltarem as memorias que trazem e que dizem respei-
to ao humano.

A solidao nas grandes cidades: O Sobrevento
na busca por falar de seu tempo

No espetaculo So, o grupo Sobrevento explora o objeto, abandona o uso da
palavra e aproxima mais sua estética das artes plasticas para falar sobre a so-
lidao do homem contemporaneo e a desumanizacao nas grandes cidades. A
montagem fez parte de um projeto contemplado pelo programa RUMOS de pa-
trocinio da fundacao Ital Cultural, ligada ao banco Itad. O projeto previu a cria-
cao de um espetaculo, antecedido por oficinas e atividades abertas a artistas
interessados. Por essa razao, foi possivel acompanhar parte do processo de
criacao do espetaculo em minha pesquisa de doutorado.

O processo de criagao teve inicio com uma oficina de Teatro de Objetos,
apresentando conceitos e praticas, que ocorreu na sede do grupo e foi co-
ordenada por Sandra Vargas e Luiz André Cherubine. A maioria dos jogos
propostos a cerca de 30 participantes iniciais, entre eles os atores que fi-
zeram parte do elenco de Sala de Estar, foi conduzida por Sandra Vargas. A
atriz utilizou as praticas elaboradas por Katie Deville, fundadora do Théatre
de Cuisine, utilizadas em cursos e oficinas de formacao de Teatro de Animacao
internacionais. Porém, a oficina nao se limitou a esses exercicios, sendo
criadas diferentes propostas no decorrer do processo a partir de necessi-
dades especificas.

Durante os encontros, antes de dar inicio aos exercicios, 0s participantes
conversavam sobre os acontecimentos do dia na cidade de Sao Paulo e no
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Brasil. O ano de 2015, quando ocorreu 0 processo, fol um momento de acen-
tuada crise politica no pais, quando cotidianamente fatos novos alteravam a
conjuntura nacional. No inicio, essas conversas ocorreram de forma esponta-
nea, para em seguida se tornarem parte do encontro. Como o tema proposto
pelo Sobrevento era a desumanizacao nas grandes cidades, a localizagao em
uma grande capital e a vivéncia dessa realidade tornaram quase impossivel
chegar ao espaco sem alguma historia para contar sobre o assunto.

Sao Paulo é uma cidade que sofre com o caos urbano por deficiéncias no
sistema de transporte publico e pela acentuada desigualdade social, que de-
sencadeia consequéncias em todos 0s aspectos. Sobreviver na cidade de Sao
Paulo, preservando minimamente a sanidade, significa, para muitos, fechar os
olhos para o outro e ocupar-se somente consigo ou, N0 Maximo, com sua pro-
pria familia. Essa realidade gerou uma camada da sociedade que padece do
que chamamos de invisibilidade social, da qual fazem parte os moradores de
rua, os dependentes quimicos, as criancas que trabalham nas ruas, os animais
abandonados, etc.

Desde 2013 a luta de classes se acirrara no Brasil gerando fortes reacoes
de intolerancia no convivio social. Com o crescimento do pensamento con-
servador, que resultou posteriormente no impeachment da entao presidenta
Dilma Rousseff (2016) e a eleicao do politico de extrema direita Jair Bolsonaro
como presidente (2018), individuos intolerantes as diferencas de raca, géne-
ro, religiao e classe social pareciam se sentir mais a vontade para manifestar
seus preconceitos. Até mesmo pessoas publicas, tais como intelectuais e ar-
tistas, que defendiam ideias progressistas, passaram a ser perseguidas na
Internet e nas ruas.

O avanco do conservadorismo, no entanto, nao era restrito ao Brasil, fazia
parte de uma conjuntura politica mundial. Houve intensificacao dos atentados
terroristas na Europa e, nos EUA, Donald Trump, representante da direita ul-
traconservadora no Partido Republicano, venceu as eleicoes. Ao mesmo tempo,
o0 mundo assistia a chamada “crise migratoria”, quando milhares de refugiados
tentavam chegar a Europa fugindo das guerras no Oriente Médio, Africa e Asia.

Por ser uma grande cidade, Sao Paulo foi atingida pelos efeitos desse com-
plexo contexto. O grupo de integrantes da oficina relatava constantemente si-
tuacoes vividas nas quais sofriam ou presenciavam situagoes de intolerancia,
constatando que a hostilidade no convivio social na metropole havia se agra-
vado com a crise politica.

Foram relatadas nas conversas e se manifestaram nos exercicios as angus-
tias daquele momento historico especifico, bem como as que sempre foram
presentes no cotidiano da vida em um grande centro urbano: solidao, medo,
cansaco, depressao, exploracao, automatizacao do corpo e da mente, loucura,
vazio, estupidez, etc. A partir de um determinado encontro, em que ja se ha-
viam trabalhado os conceitos basicos do Teatro de Objetos, priorizaram-se
exercicios de improvisacao.
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Nessa etapa, Luiz André e Sandra Vargas trouxeram o enredo de uma obra
inacabada de Franz Kafka (1883-1924), Amérika (1957). Relataram que, ha algum
tempo, o Sobrevento desejava trabalhar com aquele texto, mas, diante dos re-
sultados do andamento do processo de criagao, nao acreditavam que isso se
daria de maneira textual, tampouco explicita. Sandra e Luiz André ja previam
um espetaculo sem palavras aquela altura, portanto, bastante diferente dos
dois que o antecederam. Dessa forma, relataram aos participantes um resumo
da historia de Kafka, que nao tem um desfecho, e que deveria servir como um
disparador para as reflexoes e improvisacoes.

Amérika conta a historia de Karl Rossmann, um alemao de 17 anos expulso
de casa pelos pais apos viver um romance e engravidar a empregada domeés-
tica da familia. Os pais 0 mandam para os Estados Unidos, acreditando que
naquele pais ele conseguiria se tornar um homem bem-sucedido, a exemplo
do tio que o recebe. Porém, cresce no jovem um sentimento de desajuste em
relacao aquela sociedade e, quando encontra um chamamento do Grande
Teatro de Oklahoma, convocando quem quer que seja para ingressar na car-
reira artistica, finalmente enxerga uma possibilidade de salvacao. Luiz André
estabeleceu uma analogia entre a historia e os participantes da oficina:

Todos nos que estamos aqui nos sentimos desajustados nessa so-
ciedade, nao conseguimos nOs encaixar e por isso somos artistas.
Todos aqui temos uma historia para contar do dia em que encontrou
0 que seria 0 seu chamamento do Grande Teatro de Oklahoma.

Durante as improvisacoes, esse suposto desajuste mencionado por Luiz Andrée
apareceu de diferentes maneiras, a mais marcante, contudo, ocorreu na ex-
pressao corporal. Em varias cenas de improviso, apresentaram-se corpos can-
sados e automatizados, reproduzindo gestos sem sentido, como se 0S perso-
nagens estivessem sendo empurrados para a vida. Essa estética se assemelha
bastante com o teatro de Tadeusz Kantor, que fora inclusive trazido como re-
feréncia, na forma de imagens, pelos coordenadores da oficina.

Na obra de Kantor, o uso do objeto € particularmente significativo. Para o
pesquisador Wagner Cintra, o objeto serve ao teatro kantoriano porque diz so-
bre a brevidade da vida humana, afinal, o homem morre e o objeto fica. Em So,
a utilizacao do objeto aparece de forma semelhante.

Kantor da significativa importancia ao objeto. Ele nao o utiliza so-
mente como instrumento de jogo. Ele 0 agarra, anexa-o, despoja-o
de seus atributos estéticos ou formais, imediatamente utilitarios. Ele
o priva de suas funcoes habitualmente reconhecidas para atribuir-
-lhe um novo peso e uma nova existéncia. Embora o objeto continue
a existir e a exibir sua natureza mesma, as relacoes imediatas entre
os significantes e os significados sao destruidas em funcao da re-
construcao de um novo contetdo, ou seja: o objeto nao ilustra mais
o conteldo. Ele é o proprio contetdo. (2012, p. 14).
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No processo de criacao que se iniciou com a oficina aberta a outros artistas,
0 Sobrevento tracou um caminho que o levou justamente em direcao ao as-
pecto apontado por Cintra, no qual o objeto passa a ser o proprio conteddo.
Houve um periodo inicial de aplicacao de conceitos basicos do Teatro de Objetos,
no entanto, as praticas foram avancando para a utilizagao do objeto cada vez
mais proxima do abstrato e do subjetivo.

Os exercicios basicos diziam respeito principalmente ao entendimento da
expressividade do objeto enquanto tal, respeitando sua natureza e levando
em consideracao seus diferentes aspectos, no caso, cor, forma, funcao ou ma-
terial. A sintese representada pelo objeto também foi bastante explorada nos
exercicios, que levaram fundamentalmente em conta a regra de que se um de-
terminado aspecto da cena esta sendo expressado pelo objeto, ndao precisa
ser dito textualmente.

Feito um trabalho intenso sobre conceitos basilares do Teatro de Objetos,
iniciou-se uma etapa em que se pretendia ir fundo na questao do signo, olhan-
do o objeto de um ponto de vista deslocado do cotidiano, como se ele fosse
uma espécie de universo particular a ser revelado. Para viabilizar as improvi-
sacoes, dezenas de objetos de todos os tipos foram disponibilizados na ofici-
na, muitos do acervo do grupo e outros trazidos pelos participantes. Surgiram
assim as improvisacoes que serviram de base para a criacao de cenas do es-
petaculo So.

Houve um exercicio em que Sandra Vargas desenvolveu a seguinte cena:
uma mulher caminha tentando carregar uma mala em direcao a miniatura de
um navio, ela demonstra desespero e dificuldade em carregar a mala, porem,
apesar da pressa, € evidente que a mala & muito importante e ndao poderia ser
deixada para tras. De repente, a mala se abre e seu contetdo é espalhado por
todo o chao: muitos sapatos de todo tipo, femininos, masculinos e infantis. O
desespero aumenta, ela nao consegue embarcar e se relaciona com 0s sapa-
tos, pisando neles, aparentemente revivendo lembrancas.

Esse exercicio disparou a primeira cena do espetaculo, na qual a mesma
atriz precisa atravessar uma espécie de trilha de sapatos sobre a qual se equi-
libra, cansada. Temos nessa proposicao a possibilidade de explorar a funcao
do objeto na cena, nesse caso, nao literalmente. O sapato € um objeto que foi
criado para proteger os pés humanos e, assim, possibilitar o ato de caminhar-
mos de forma mais confortavel e protegida. Podemos dizer que o sapato foi
“feito para caminhar”,

Por outro lado, nao ha apenas o sentido pratico do objeto, mas também o
afetivo. Apesar de, nos dias atuais, haver uma producao em larga escala de
produtos de pouca durabilidade, o sapato ainda &€ um objeto que carrega for-
te carga afetiva. Reconhecemos nos sapatos caracteristicas sociais, por exem-
plo, um sapato vermelho de salto se difere em absoluto de uma sapatilha
branca com bordados, uma botina surrada, envelhecida e suja de barro opoe-
-se a um sapato social de couro lustrado. As lembrancas e historias de vida
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que esse objeto pode suscitar sao inimeras e, a partir disso, uma trilha de sa-
patos a ser percorrida compoe um jogo com esses aspectos simbolicos do sa-
pato: o ato de caminhar e as lembrancas.

Na cena do espetaculo, a personagem caminha com dificuldade e cansaco
pelos sapatos, ou pelas suas lembrancas de vida. E relevante para nds que a
adversidade no ato de caminhar & posta nao somente pelos aspectos simbo-
licos, mas também pelos fisicos. Nao € comodo pisar descalco em sapatos em
vez de calca-los, o que consiste em um percalco intrinseco a ideia. Kantor se
referia a esse tipo de situacao como tensao, defendendo que o0s objetos pre-
sentes na cena, enquanto cenarios ou aderecos, sao interessantes quando a
proporciona aos atores:

Se renunciamos aos cenarios, nao é por razoes formais, ha razoes
mais importantes.

Em seu lugar virao formas que exprimirao

a constituicao da agao,

seu curso, sua dinamica, seus conflitos,

seu crescimento, seu desenvolvimento,

seus pontos culminantes,

que criardo tensoes,

que engajarao o ator, que terao contatos dramaticos com ele.
.. a escada nao leva a parte alguma...

E uma forma de subida e de queda

Mas antes de tudo é presente. (2008, p. 9, grifos do autor).

Assim como Kantor assevera que “a escada nao leva a parte alguma”, os sapa-
tos também podem nao levar e nem servir para proteger os pés, ao contrario,
eles podem machuca-los, causando uma sensacao agonica para quem obser-
va a cena.

Ja o costeiro carregado por Sandra € composto por uma base de madeira
com alguns objetos fixados. Sao objetos ricos em simbologia, por exemplo,
um par de sapatos infantis, um porta-retratos vazio, uma imagem de santo,
um relogio antigo, uma boneca velha, etc. Isso pode ser relacionado as ideias
de Carringnon e Matteoli, quando dizem interessar ao Teatro de Objetos os
objetos menores, esquecidos ou quebrados. Contudo, a personagem nao in-
terage com esses objetos, eles apenas ficam ali expostos, presos a seu corpo,
como se fizessem parte de seu figurino. A imagem da personagem carregan-
do objetos nas costas pode levar a diferentes interpretacoes, por isso, € uma
imagem forte, com potencial de tocar a sensibilidade do espectador de mul-
tiplas maneiras.
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Figura 1: Espetaculo So, Grupo Sobrevento. Foto: Marco Aurélio Olimpio.

Podemos arriscar uma relagao entre a cena em questao e a tematica da “crise
migratoria”, em pauta no ano de 2015, quando imagens de milhares de pessoas
emigrando, tentando atravessar fronteiras de todo modo, por terra e por mar,
foram impactantes e marcaram o periodo. Contudo, nao se busca em SO uma
comunicacao concreta, no sentido de dar ao espectador o sentido definido.
Opostamente, procuram-se atingir diferentes formas de interpretacao da ima-
gem. Mesmo no processo de criacao da cena, as propostas de improvisacao nao
obedeciam a uma ideia fechada, mas eram resultados da sensibilidade dos ar-
tistas em relacao aos exercicios e reflexoes presentes em cada encontro.
Podemos dizer que a cena de Sandra Vargas - uma mulher caminhando
sobre uma trilha de sapatos, carregando um costeiro de objetos aleatorios -
traz, a principio, uma imagem abstrata. Kantor preconizava a imagem abstrata
em detrimento da cena naturalista, afinal, segundo o encenador, a recepcao
causada pela imagem abstrata no espectador ocorre por meio do inconscien-
te, 0 que a torna mais profusa em termos de sentido.
A imagem naturalista e sua contemplacao constituem sério obsta-
culo para a percepcao da obra de arte. Nos compreendemos ao to-
mar consciéncia de que as formas naturalistas, objetivas (um castelo,
uma floresta, uma poltrona) sao captadas pelo mecanismo do cére-
bro, enquanto que as formas abstratas, nao nos lembrando de nada,
agem direta e perfeitamente, pois elas nos atingem em nosso sub-
consciente: isso significa que o espectador as sente em vez de dis-
tingui-las e de analisa-las objetivamente (2008, p. 8).
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Ainda segundo o autor, “[..] a imagem abstrata (a cena) ndo & um ornamento, é
um mundo fechado, existe por si e € onde nascem a vida, a dinamica, as tensoes,
as energias, as relagoes” (2008, p. 9). Nesse universo particular, todos os elemen-
tos presentes na cena devem trazer para o ator o que Kantor chama de tensoes.
Trata-se de um termo adequado, ja que nao significa conflitos, nem meros esti-
mulos, mas sim proposicoes relativas, que causam acao e reagao no ator.
Temos um bom exemplo do conceito de tensao em Kantor na primeira cena
de Daniel Viana. Nela, um homem carrega em uma das maos uma amarracao
com varias malas e, em outra, um pires com uma miniatura de cadeira. Ele tenta
se deslocar no espaco sobre cadeiras, andando sobre elas, equilibrando-se. Como
se fosse obrigado a apenas caminhar sobre as cadeiras, o personagem cria di-
ferentes métodos para fazé-lo. Na improvisacao que deu origem a cena, o ator
escolheu cadeiras como objetos a serem trabalhados e, desses objetos, surgiu
a proposta. Mais uma vez, temos um sentido invertido de funcao, como no caso
dos sapatos, afinal, uma cadeira serve para um humano sentar, e nao caminhar
sobre ela. Porém, na busca por desafios, estimulos, conflitos e tensoes que tra-
gam imagens expressivas, transformar o sentido primario do objeto &€ um cami-
nho promissor, pois, justamente por nao “fazer sentido”, nao possui limites.

Figura 2: Espetaculo So, Grupo Sobrevento. Foto: Marco Aurélio Olimpio.

A inversao de sentido fica explicita na cena conduzida por Sandra Vargas. A
personagem inicialmente segura um relogio de parede, que ela abandona para
dar sequéncia a uma série de gestos cotidianos. Dentre alguns objetos dispos-
tos no chao, ela apanha um regador e rega a miniatura de uma arvore; com
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uma escova propria, escova um par de sapatos masculinos; serve café de um
bule em uma xicara; com um ferro de passar, ela alisa uma camisa. Como se
fossem movimentos rotineiros, a personagem quase nao olha para o que faz,
entao, inicia-se a inversao: com o regador, ela derrama agua sobre a xicara de
cafe; o ferro de passar é pressionado sobre o par de sapatos; o cafe do bule e
derramado sobre a camisa; a pequena arvore & escovada com a escova de lus-
trar sapatos. Por fim, a personagem se olha no reflexo da parte inferior do fer-
ro de passar, penteia seus cabelos com a escova e conclui a cena colocando o
ferro de passar em seu proprio rosto, como quem se acaricia.

Figura 3: Espetaculo So, Grupo Sobrevento. Foto: Marco Aurélio Olimpio.

Ainterpretacao de Sandra Vargas, nessa cena especifica, traz consigo de maneira
bastante evidente a referéncia de Kantor. Segundo o pesquisador Wagner Cintra,
as encenacoes de Kantor sao como “[...] um mundo de mortos que revivem suas
lembrancas. De uma maneira geral, essas lembrancas estao associadas ao obje-
to que € o elo que permite a criacao de uma relacao entre o passado, o presente
e o futuro” (CINTRA, 2012, p. 14). Para acentuar ainda mais essa complexa ligacao,
a personagem inicialmente segura um grande relogio de parede no colo. O relo-
gio € um dos maiores simbolos do tempo, do presente e do passado. Nao ha vida
na expressao da atriz, nao ha energia em seus movimentos, ela atua como se
fosse um automato. Mas ha vida nos objetos, afinal, eles sao dinamicos e Uteis.
Por outro lado, a mulher parece nao ser mais util, principalmente quando come-
ca a trocar as fungoes dos objetos, como uma maquina com defeito.
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Na cena protagonizada por Sueli Andrade, uma personagem vestida de bai-
larina aparece de dentro de uma caixa de papelao. Apesar de muito pequena
para ela, a caixa parece ser sua casa e possivelmente é aquilo que configura o
que podemos chamar de tensdo kantoriana da cena. Dentro da caixa, ha di-
versas miniaturas de objetos que lembram um lar: uma luminaria que acende
e apaga com um toque, uma imagem de santo em um oratorio na parede, por-
ta-retratos, panelas, mesa e cadeiras, etc. A personagem interage com 0s mi-
nusculos objetos, acende a luminaria, benze-se e acende uma vela para a ima-
gem do santo; coloca uma mesa e cadeiras para um suposto café. Dirige-se a
uma miniatura de gaiola que repousa em uma das cadeiras, COmo se 0 passa-
rinho dentro dela fosse seu convidado.

A figura angelical da personagem que forca sorrisos vestida de bailarina,
somada a alusao as brincadeiras infantis a que nos propoe a miniaturizagao
dos elementos da cena, impoe uma contradicao constante com a solidao ex-
plicita da narrativa. Remete o espectador as cenas corriqueiras das grandes
cidades, em que moradores de rua arrumam sua “casa” em caixas de papelao,
lonas, compensados, etc. E possivel observar frequentemente que o morador
de rua procura trazer para perto de si elementos que lembrem um lar. Esta
pratica remete as brincadeiras de criancga, ao “brincar de casinha”, afinal, aqui-
lo precisa parecer uma casa de verdade, mesmo que nao o seja. Os objetos
que trazem a lembranca do que seria um lar também fazem a condicao do lu-
gar parecer mais humana.

Figura 4: Espetaculo SO, Grupo Sobrevento. Foto: Marco Aurélio Olimpio.
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O espetaculo é constituido por quinze cenas curtas ao todo. Elas ocorrem como
se fossem obras dispostas em uma exposicao de artes. Em uma configuragao
retangular, o publico ocupa a periferia do espaco e as cenas estao espalhadas
em seu contetdo, revelando-se com a luz. Em So, a iluminacao, criada por
Renato Machado, parece ter um papel ainda mais importante em relacao aos
dois Ultimos espetaculos. Trata-se de uma luz bastante refinada e precisa, que
trabalha desde recortes pequenos a grandes corredores que criam imagens,
conduzem o olhar do espectador e dao mais forca cénica aos objetos.

Figura 5: Espetaculo So, Grupo Sobrevento. Foto: lvson Miranda.

A musica do espetaculo foi composta por Arrigo Barnabé, importante musico
brasileiro que foi ligado a um movimento conhecido como Vanguarda Paulista.
Barnabe também é conhecido pela composicao de trilhas sonoras para cine-
ma. Luiz André Cherubine relata que ha algum tempo o Sobrevento almejava
propor uma parceria artistica com o musico cuja obra encontra identificacao
com o carater experimental do grupo. Arrigo Barnabé criou para o espetaculo
uma sonoridade densa por meio de recursos da musica eletroacustica.

Consideracg¢des Finais

Como mencionado na introducao, SO € um dos espetaculos criados pelo
Sobrevento a partir do profundo estudo sobre o Teatro de Objetos. No entanto,
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0s resultados obtidos nessas seis obras foram distintos entre si, demonstran-
do que se trata de uma técnica porosa, suscetivel a atravessamentos. O ator
Mauricio Santana, em entrevista para minha pesquisa de doutorado, comentou
que: “Até hoje a gente nao sabe se 0 que fazemos é Teatro de Objetos, a gente
fala que &, porque partimos dele. Mas, sera que @ mesmo? Nao sabemos” (2015).

Podemos dizer que o espetaculo So é resultado de um processo de criagao
aberto, baseado no Teatro de Objetos e inspirado em duas referéncias princi-
pais: o teatro de Tadeusz Kantor e a obra de Kafka, Amérika. Quanto a influén-
cia desta ultima, ela se da nao s6 na abordagem do desajuste social supraci-
tado, mas também na atmosfera de desumanizacao do homem. As persona-
gens criadas para SO sao terrivelmente solitarias, tem seus olhares perdidos,
desprovidos de vida, seus movimentos sao automatizados, suas trajetorias nao
fazem sentido, elas parecem estar em busca de algo que nao existe e esperar
por alguém que nunca vai chegar.

Inevitavelmente, isso nos remete a Samuel Beckett (1906-1989), cuja obra
traz um homem que nao é mais capaz de se comunicar em um mundo onde a
linguagem se esgotou e, por isso, nao ha esperanca. No inicio do processo de
criacao de So, essas questoes foram bastante abordadas pelos participantes
nos relatos da atualidade politica e social: a dificuldade de comunicacao e a
falta de esperanca. E significativo notarmos que, em nosso tempo, vivemos o
auge da facilidade de comunicacao no que diz respeito a existéncia de recur-
sos tecnologicos, contudo, esses meios também possuem seus entraves.

Neste momento estamos vivendo um mergulho na atmosfera das relagoes
mediadas pela tecnologia devido a pandemia do novo Corona Virus. Nesse
contexto os relacionamentos estao ainda mais frios e distantes. E, apesar da
comunicacao via internet possibilitar algum tipo de interacao, também contém
em si contrariedades importantes. Talvez a auséncia fisica seja a principal de-
las, pois acarreta, muitas vezes, a perda de sentido nas relacoes interpessoais.
Possibilita, ainda, o anonimato parcial ou total, 0 que pode encorajar pessoas
a exteriorizarem pensamentos que nao seriam capazes de dizer na vida real.
No extremo, o que poderia ser um dialogo acaba se transformando em ata-
ques, vazios de sentido, como encontramos em Beckett.

Outro fator complicador da comunicagao nos dias atuais € a propria rapi-
dez da informacao. Temos acesso diariamente a um bombardeio de novidades
sobre todo tipo de assunto. No entanto, reservamos pouco tempo para refletir
profundamente sobre algum deles. Dessa forma, as noticias sao espalhadas
superficialmente, ou seja, as pessoas tém conhecimento apenas da “chamada”
ou da “manchete”, ignorando muitas vezes o contexto e 0s pontos de vista pre-
sentes nas historias. De maneira analoga, propagam-se rapidamente as falsas
noticias, que podem ser criadas por qualquer pessoa. Em consequéncia disso,
vivemos o paradoxo de, apesar de estarmos na era da conectividade, nao con-
seguirmos nos comunicar de forma eficiente. Esse fator apenas aumenta 0s
sentimentos de solidao e de desajuste no mundo contemporaneo.
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Em So a solidao do sujeito contemporaneo diante de uma suposta falsa
ideia de conectividade esta posta. No espetaculo, ao colocar em cena acoes
sem sentido, em verdade, questiona-se se ha um sentido para esta realidade
que nos impoe a solidao. A relacao com 0s objetos acentua o fracasso das re-
lacoes humanas no contexto atual e constroem imagens poeticas.

Quando So foi criado era evidente o desejo do grupo em realizar uma obra
que dialogasse com seu tempo. Neste sentido o Teatro de Objetos se colocava
enquanto a possibilidade dramatlrgica que mais se adequava aquele contex-
to. Porém, a técnica nao foi prisao, mas janela aberta. Dos exercicios de im-
provisacao com objetos, baseados nos conceitos fundadores desta linguagem,
nasceram cenas transcendentes a canones.

Hoje, ha cinco anos da estreia do espetaculo e num tempo em que as trans-
formacoes sociais estao ocorrendo em velocidade nunca vista, o espetaculo
parece ter sido feito para 2020. Salvo o fato de estarmos proibidos de nos reu-
nir em teatros devido a pandemia, poderiamos supor que So foi feito para os
dias de isolamento social, falando da solidao, do vazio e das tentativas absur-
das e inocuas de viver com sentido.
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Resumo

Este texto analisa um processo criativo que surgiu no ambito académico sob a
perspectiva de hibridismo, tanto de linguagem como de procedimentos, obser-
vando o carater experimental da montagem do espetaculo Vozes de Abrigo, que
se estruturou com quatro elementos: o teatro musical, o teatro de animacgao, a
narrativa e a dramaturgia da imagem. Deste modo, processos de intersecoes va-
riaveis ocorreram em diferentes camadas.

Palavras-chave: Teatro musical, Teatro de animacao, Dramaturgia da imagem.

Abstract

This text analyzes a creative process that emerged in the academic scope un-
der the perspective of hybridism, in terms of both language and procedures,
observing the experimental character in creating the theater play Vozes de
Abrigo, which was structured with four elements: the musical theater, anima-
tion theater, narrative and image dramaturgy. In this sense, processes of va-
riable intersections occurred in different narrative layers.

Keywords: Musical theater, Animation theater, Image dramaturgy.
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“No descomeco era o verbo

S0 depois é que veio o delirio do verbo.

O delicio do verbo estava no comeco, la onde a crianca diz: Eu escuto a cor
dos passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para cor, mas para som.
Entao se a crianca muda a fungao de um verbo, ELE DELIRA”

— Manoel de Barros

Preambulo

Por uma questao metodologica, faz-se fundamental apresentar de forma ob-
jetiva as nossas perspectivas e entendimento sobre alguns conceitos aqui
abordados, visto que alguns deles ainda sao pouco difundidos. Assim sendo,
também facilitara a leitura deste enunciado associado ao processo pratico em
si, objeto dessa analise, pois durante todo o processo artistico nao se teve ne-
nhum desses conceitos como prerrogativa, de modo que essas associagoes so
foram feitas apos sua realizacao.

Uma linguagem € um sistema complexo, e que “nos seus nascedouros, nas
suas auroras, todas as linguagens se assemelham, sao siamesas inseparaveis”
(SANTAELLA, 2005, p.369). Conforme Santaella, sao trés as matrizes da lingua-
gem: sonora, visual e verbal. A autora diz também que “s6 nos curriculos es-
colares que as linguagens estao separadas com nitidez. Na vida, a mistura, a
promiscuidade entre as linguagens e os signos é a regra” (idem, p.27). Ela afir-
ma ainda que isso fica mais evidente nas linguagens eminentemente hibridas,
como, por exemplo, a do cinema e a do teatro. Nao existe linguagem pura.
“Todas as linguagens sao hibridas” (ibidem). Portando, entende-se hibrido por
cruzamentos e misturas.

A expressao “teatro musical” busca abarcar uma grande diversidade
de géneros de espetaculos teatrais em que uma boa parte da agao
(quando nao toda) se desenvolve em meio a musica, na qual as per-
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sonagens cantam (e eventualmente dancam). Géneros como opera,
vaudeville, opereta, musical, revista, burleta, magica, entre outros,
dao conta da imensa variedade de combinacoes possiveis entre mi-
sica e agao dramatica. Suas raizes se encontram nos espetaculos da
Antiguidade classica, mas sua matriz atual deriva do teatro musica-
do estabelecido na Europa a partir do século XVII, a principio com a
opera e a seguir com suas adaptacoes para diferentes publicos e es-
tilos musicais, e exploracao de novas propostas de encenacao (Diretor
musical André de Souza).

A dramaturgia da imagem (ou visual) & uma expressdo que constela uma série
de outras expressoes correspondentes ao “movimento de emancipacao” da
linguagem do teatro como uma expressao autonoma desprendida do género
literario. Este talvez seja o principal sentido pratico da expressao, visto que
nem o teatro épico e nem o teatro do absurdo foram tao eficazes para promo-
ver tal emancipacao. Embora o teatro pos-brechtiano tenha ampliado a nocao
de dramaturgia, os dois ainda sao provenientes da tradicao literaria, cuja base
da representacao é o texto.
O teatro do absurdo, assim como o de Brecht, pertence a tradicao
dramatica; alguns de seus textos ultrapassam as fronteiras da logica
dramatica e narrativa, mas o passo para o teatro pos-dramatico so
é dado quando os recursos teatrais se encontram para além da lin-
guagem com 0 mesmo peso do texto e podendo ser sistematicamen-
te pensados também sem ele. (LEHMANN, 2007, p. 88)

E importante frisar que a dramaturgia da imagem nao se opde ao drama, mas
faz parte de um “movimento que reivindica” o teatro como uma maquina se-
mantica, na qual a escritura cénica se da pelas combinacoes verbais, visuais
e sonoras. Historicamente, a “arte da representacao” buscava novas formas de
representacoes, inclusive mais abstratas, de modo que o teatro vai criando in-
tersecoes com outras linguagens e se organizando como um sistema semiolo-
gico, e com isso alterando suas proprias percepcoes (PAVIS, 2005).

Segundo Pavis (2005), na perspectiva de evolucao da nocao de dramaturgia, ele
apresenta algumas caracteristicas: no sentido brechtiano e pos-brechtiano “abran-
ge tanto o texto de origem quanto 0s meios cénicos empregados pela encenacao”
(p113). Isto é, uma representacao concreta, na qual os meios teatrais narram os
acontecimentos; Um outro sentido apontado pelo autor € a reutilizacao da drama-
turgia na atividade do dramaturgo (no sentido classico), que consiste em um con-
junto de escolhas estéticas da equipe de realizacao, de modo que tanto o primeiro
sentido quanto o segundo apontamento criam horizontes para uma linguagem da
encenacao, e, com isso, descentralizam a régia do dramaturgo literario. “A drama-
turgia, no sentido mais recente, tende portanto a ultrapassar o ambito de um es-
tudo do texto dramatico para englobar texto e realizacdo cénica” (PAVIS, 2005, p114).
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Recorrendo a etimologia, vemos que a palavra drama vem do grego, signi-
ficando acao, e do latim [imago], que significa a representacao visual de um
objeto, que no grego € eidos, derivando a palavra ideia. Sendo assim, seria
possivel entender a palavra dramaturgia como uma espécie de agrupamento
de acao-imagem-objeto-ideia? Seguindo uma logica semantica de associacao
entre essas definicoes, pode-se pensar que a dramaturgia trata da acao da
imagem a partir de uma ideia. “O drama nao se escreve, 0 drama surge na cena
[,é um] conflito intersubjetivo [...] entre os diversos elementos cénicos: espaco,
imagem, corpo e som” (SANCHEZ, 2002, p.38).

Além das imagens nos comunicarem como icone, como sintese, e ai reside
a qualidade dramatica (no sentido de acao), elas também narram, especifica-
mente no sentido de sequéncia de eventos ou descricao. Pinturas e esculturas
pré-historicas ja carregavam qualidades dramaticas e narrativas, por varios
aspectos. Dentre eles podemos citar acao e sequencialidade. Mesmo a acao
estanque no tempo, num instante representado, nao exclui a qualidade de
dramatico. E, ainda, estamos nos referindo sobre esse aspecto as imagens es-
taticas, comprimidas num instante, e nao em imagens em movimento, cujos
aspectos sao condensados e passam por outra perspectiva.

Se acompanharmos com os olhos os pictogramas, bem como se observar-
mos as composicoes das imagens, poderemos construir uma narrativa e atri-
buir-lhe qualidades dramaticas, uma vez que ha acao e sequencialidade nas
mesmas. As imagens “primitivas” representando rituais e dancas tambéem con-
firmam isso. Como se chegou a conclusao de que tais imagens sao de danca
e de rituais? Pelas qualidades dramatica e narrativa. Por muito tempo, as ar-
tes visuais estavam a servico de contar historias, no sentido de sequéncia, e
isso abarca tanto os realistas quanto os fantasticos. Se ainda levarmos em
conta a indumentaria, ela nao deixa de ser um elemento dramatico para as-
sumir um “personagem”, bem como narrativo, quando temos o estudo histo-
rico como referéncia. Isso porque o desenvolvimento do pensamento se deu
basicamente numa estrutura iconica e narrativa. Damasio (2000) diz que “a
consciéncia comeca quando os cérebros adquirem o poder [..] de contar uma
historia sem palavras” (p.52) e que ela é continuamente “alterada por encon-
tros com objetos ou eventos em seu meio ou tambéem por pensamentos e ajus-
tes do processo da vida” (idem). Comumente, alguns filosofos, sociologos e
antropologos pactuam com isso e expressam que o homem é um animal que
conta historias.

Isso nos possibilita pensarmos que a narrativa, relato, descricao ou sequen-
cialidade, € um processo da mente para perceber e interpretar os objetos, fun-
damental para a consciéncia. “A narrativa sem palavras que estou supondo
baseia-se em padroes neurais que se tornam imagens, sendo as imagens a
mesma moeda corrente com que é feito a descricao do objeto causador de
consciéncia. [...] As imagens que constituem essa narrativa sao incorporadas
ao fluxo de pensamento” (DAMASIO, 2000, p.221).
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Gombrich (1985), observando a historia da arte antiga e a formulacao da
imagem, diz que as imagens estao ligadas a uma forma de escrita, de comu-
nicacao. Dizendo de outra forma, a parede pintada e a pedra esculpida da era
“primitiva” eram 0s suportes para expressar pensamentos, representa-los, es-
crever suas historias e suas “poesias”.

Poderiamos dizer que a propria escrita € um metacodigo da imagem, no sen-
tido de representacao, segundo acepcao de Flusser (1985). E uma espécie de de-
senho do som, daquilo que estava sendo dito, talvez a primeira tecnologia de
captacao sonora, sobretudo pela capacidade de transcricao da oralidade.

As imagens, enquanto representacao, tém qualidades tanto dramaticas
quanto narrativas. Conforme Damasio (2000), a historia ou relato imagético
que corre pelo pensamento exibe o conhecimento sobre o objeto. O proprio
autor alude esse principio, fluxo de imagens, ao filme. Ja que ha caracteristi-
cas dramaticas e narrativas na imagem pictorica e escultorica, as imagens te-
atrais e filmicas sao “meta-dramaticas/narrativas”, sobretudo pela sequencia-
lidade e dinamica de sua producao.

Do ponto de vista do teatro de animacao, a imagem é onde se concentra
sua sintese dramaturgica e narrativa, pois a visualidade da cena envolve ator-
-animador (nem sempre visivel), objeto e acdo. Tudo isso sdo imagens, para
serem vistas e lidas pelo publico. Isso remete a etimologia da palavra TEATRO:
“o lugar onde se vé”, embora no teatro de animacao isso se intensifique, uma
vez que ele aborda um nivel de jogo metalinguistico, ao expor e estabelecer o
pacto da ilusao e da magia. O teatro de animacao “é a arte da imagem e do
movimento” “suas formas sao simbolos” (AMARAL, 1996: 245). A autora com-
pleta dizendo também que a esséncia do teatro de animacao é a ilusao.

O boneco & umicone, signo de um personagem vivo, em geral de um
personagem dramatico. Concebido e realizado pelo homem, coisa ou
objeto, ele € uma obra plastica cuja expressao artistica depende de
nosso olhar. O espaco cénico tem também um carater plastico assim
como 0 bonequeiro que se produz na rua com um boneco, sem em-
panada. Todos, a excecao do homem, sao artificiais. Esta € a razao
porque certos artistas qualificam o teatro de bonecos de teatro de
artes plasticas animada (JURKOWSKI, 2000: 116). [meu grifo]
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Figura 2: Atores Joao Daniel, Paola Kulik e
Hudson Biscaia; Foto:Janilson Pacheco

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB

. . ) 150
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas



Conforme Costa, “o teatro de animacao funda-se no tripé ator-manipulador, ob-
jeto e publico. O seu determinante dramaturgico reside no signo visual interpos-
to entre ator e publico, tornando-se o elemento expansor e restrito da criacao
artistica” (2000, p.250). O autor diz ainda que a dramaturgia do teatro de anima-
cao se aproxima do oficio do roteirista de cinema, sobretudo pelo manancial de
imagens em movimento. Algumas pesquisas caminham na direcao de pensar a
dramaturgia do teatro de animacao. Costa (2000), catalisando seu olhar, observa
que no teatro de animacao os materiais sao elementos que compoem a sintaxe
dramatlrgica da linguagem, apontando para a “dramaturgia do material: a ex-
ploracao das propriedades da matéria” (2000, p. 46), enfatizando dois aspectos:
O primeiro refere-se ao objeto e a sua constituicao fisica. Se se ela-
bora um boneco em espuma, papel maché ou latex, evidentemente
estes materiais irao proporcionar uma determinada influéncia sen-
sorial no objeto. A qualidade poética e ativa da matéria ai se mani-
festa. Em outros termos: o signo plastico € contaminado pela mate-
ria e essa contaminacao repercute na dramaturgia, ou seja, a escolha
de determinado elemento para construir um personagem amplia a
composicao dramatica do mesmo (Idem).

E 0 segundo aspecto se refere ao simbolico, provindo das intencoes e das qua-
lidades do movimento atribuido pelo autor, seja ele o diretor, 0 ator manipu-
lador, entre outros. Para Costa (2000, p.47), “o autor, confrontado com um ma-
terial especifico, experimenta as possibilidades dramaticas que este pode sus-
citar, envolvendo-se com as propriedades fisicas, metaforicas ou simbolicas
do mesmo”. Sem dlvida, essa € uma via de mao dupla em que “o material pode
advir quando o autor o trata desta ou daquela maneira. Por outro lado, 0 ma-
terial também traz em si tributos que o tornam sujeito a acoes”. (Idem).

O conceito de dramaturgia vai respingar no cenario, no figurino, na masica,
no gesto, na luz. E, também, a dramaturgia se constroi individualmente pelo que
0 espectador “VE” (sente). “A estrutura imagética configura-se na cena, ou seja,
a dramaturgia cénica é textual, corporal, sonora e visual. Nesse sentido, aproxi-
ma-se da que é desenvolvida pelo teatro de animagao contemporaneo” (Idem).

Assim, para localizar a perspectiva dessa abordagem, utilizamos a palavra
dramaturgia no seu sentido lato, como uma “escritura” teatral que se sustenta
no tripé das matrizes das linguagens verbal, sonora e visual, e se operaciona-
lizam pela manipulacao desses codigos que se interpenetram, podendo deste
modo ocupar diferentes relevos de acordo com cada proposicao estéetica. Neste
sentido, a dramaturgia ja contempla uma abordagem semiologica sobre o fe-
nomeno teatral, de modo que incorpora varias camadas discursivas da cena.
Assim sendo, o status de senhor da manipulagao desses codigos nao esta obri-
gatoriamente centrado no dramaturgo, isso porque as relacoes de subordina-
cao (ou a auséncia desta) nao se devem a encenagao. Deste modo, é preciso
considerar que esta mudanca de paradigma se deve a um conjunto de fatores
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fenomenologicos, especialmente perceptivos, que envolvem, entre outras coi-
sas, 0S avancos tecnologicos, um contexto sociocultural, resiliéncias dos agen-
tes e ainda, uma mudanca epistemologica — a semiologia.

Por sua vez, a dramaturgia da imagem ou da visualidade enfatiza o uso da
imagem como principal fator da encenacao. Isso nao significa a exclusao por
completo das demais matrizes da linguagem, uma vez que, como ja dito, elas
se interpenetram. Em termos praticos, a dramaturgia da imagem reconhece e
explora as varias instancias da cena como fatores dramaticos esséncias, tais
como figurino, cenario, luz, sonoridade, espaco, 0s movimentos, 0s objetos, a
projecao, etc. Entendo essas instancias como linhas discursivas que fazem a
tessitura da linguagem teatral e nao apenas como colaboradoras de um dis-
Curso, mas como o discurso em si.

Vozes de Abrigo: uma montagem hibrida

Porque somos do tamanho das nossas historias,

somos do tamanho das nossas historias,

Mas nos somos do tamanho dos nossos sonhos, tambéem.
—Trecho da musica tema principal

Contexto inicial

O projeto da montagem do espetaculo surgiu dentro do LAICA - Laboratério de
investigacao do cruzamento de animagoes na FAP- Faculdade de Artes do Parana
da UNESPAR. O Laboratorio tinha como objetivo central criar um espaco em-
brionario de vivéncias da arte da animacao, possibilitando um suporte técnico
e estético, dentro das caracteristicas laboratoriais (observacao, reflexao, expe-
rimentacdo). Na perspectiva de embrido, a orientacao de experimentos, envol-
ve, alem dos participantes do laboratorio, grupos externos a instituicao que
pretendam incluir elementos dessa linguagem nas suas propostas estéticas
(espetaculos, performances, videos etc.) ou mesmo em seus processos artis-
ticos (treinamentos, estudos). Além disso, teve como objetivos também: pos-
sibilitar observacao analitica sobre os elementos tecnicos e estéticos da arte
da animacao, estabelecendo critérios formais e informais, bem como discu-
tindo o potencial da animacao em varios segmentos da cena; Permitir atraves
de exercicios teatrais elementos que favorecem a animacao como estado de
percepcao, utilizando recursos fundamentais de treinamento, tais como exer-
cicios como foco, eixo, ponto fixo, relacao frontal, triangulacao, gravidade, neu-
tralidade, mimica, dissociagao etc,; E, experimentar inUmeros materiais técni-
cos e conceituais para a elaboracao de uma proposta estética da animacao,
seja ela para o teatro, cinema, TV, contacao de historias, artes visuais etc.
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Assim sendo, contava com colaboradores de varios cursos (cinema, teatro
e artes visuais, etc.) da universidade, bem com de artistas da comunidade.
Essas diretrizes metodologicas do Laboratorio foram a base para a montagem
do espetaculo, embora novos padroes tenham emergido no processo artistico,
impondo assim outros arranjos, tanto técnicos como estéticos. O primeiro de-
les, talvez o maior, foi a escolha pelo género musical, uma vez que nao era uma
linguagem dominada pelo grupo. Em decorréncia, convidamos o professor
André de Souza para fazer a direcao musical e preparacao vocal, ja que as mu-
sicas nao seriam originais. Todavia, o professor sugeriu que fizéssemos musi-
cas originais. Essa proposicao foi um divisor de aguas na producao, pois a mu-
sica ganhava outra dimensao ao trabalho. Foi uma decisao dificil em decor-
réncia do tempo, porque iria comprometer a producao e o treinamento dos
atores com 0s bonecos, apesar de ser muito mais assertiva do ponto de vista
estético. Essa escolha nos rendeu uma otimizagcao do tempo disponivel para
0 manuseio de materiais (construcao das visualidades) e que posteriormente
nos levaria a dividir o grupo entre 0s que atuariam no elenco e os que fariam
parte da equipe de visualidades.

Do laboratdorio a OFICINA de VISUALIDADES;
divisao de equipe e treinamentos.

Figura 3: Modelagem experimental do LAICA-FAP; Foto: Fabio Medeiros.
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Figura 5: Ensaio de musica com André de Souza; Foto:Fabio Medeiros
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Figura 6: Ensaio e pesquisa do movimento. Foto: Fabio Medeiros.

Em relacao ao texto, ele fol entregue para todos no comeco do processo, mas
foi sendo modificado até quase a estréia. Duas historias foram totalmente
adaptadas para que fossem inteiramente cantadas, como recitativos, e como
ja se tinha um grande contingente de narrativas ou falas-narradas, enfatizei
para a escritura com dramaturgia da imagem em contraponto, para dar um
suspiro ao verbo.

Tema

A montagem tem como tema central historias ficticias e reais de criancas de
abrigos acessadas em diversos contextos. Trata-se de uma colecao de histo-
rias duras que foram convertidas em metaforas para que pudessem vir a pu-
blico. Muitas dessas criancas guardam essas historias como verdadeiros te-
souros para justificar que nao sao filhas do vento, mesmo quando muitas ve-
zes essas historias tenham raizes apodrecidas ou sejam frutos do imaginario.
Além dessa fonte tematica propriamente do abrigo enquanto instituicao, ha
também historias com outras formas de abrigo, como, por exemplo, por situ-
acoes de acolhimento que nao necessariamente estejam vinculadas a insti-
tuicao. Esse processo de reviver a historia do outro abre caminhos para varias
reflexoes, especialmente sobre nossa responsabilidade perante o coletivo, mas
também para que percebamos que nao estamos s0s no mundo. Esse rio de
historias ‘paralelas’ que muitas vezes correm do nosso lado, mas que nao co-
nhecemos ou nao olhamos por opcao, € o rio de nossa historia também, en-
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quanto seres humanos. Em todo momento nos atentamos para evitar tomar

posicoes julgadoras, bem como para nao romantizar as historias, de modo que

elas estivessem bastante proximas do discurso das criancgas.
“O que se pode dizer do abandono, se nds nao vivemos tal experi-
éncia; ou se a vivemos, certamente, nao foi aquela mesma sofrida
por uma crianca. Mas tal tarefa se impoe diante de uma realidade,
em que cada vez mais a indiferenca e o egoismo pautam as relacoes
humanas. A peca “Vozes de Abrigo” € uma rara oportunidade, capaz
de nos possibilitar experimentarmos a sensacao daqueles que so-
frem por nao pertencerem a algum lugar no mundo, e tao proximos
de todos nods, os outros. Entre as multidoes cotidianas existem aque-
les sujeitos tornados cada vez mais invisiveis, talvez, porque a estes
nao foi conferido um status que os torna pertencentes ao lugar que
habitam. A eles resta um nao-lugar, o do abandono, diante dos olha-
res de indiferenca daqueles cada vez mais alheios aqueles senti-
mentos humanos, que justamente nos fazem sentir parte de um
mundo, para todos”
Flavio Marinho (coordenador da equipe de visualidades)

Mais sobre a montagem

A encenacao tem como base conceptiva as linguagens do teatro de animagao
e do espetaculo dramatico-musical, partindo da premissa de que o teatro de
animacao € uma linguagem direta com a percepcao da crianca e também de
que o canto &€ uma forma de expressao que atravessa varios sentidos e tem
como principal recurso a voz, o que tinha para nés uma importancia tanto li-
teral quanto metaforica. Por isso, escolhemos essas duas formas de expressao
como alicerces da montagem.

Sobre a linguagem

A metafora e a analogia foram funcoes de linguagem fundamentais para que
se pudesse criar um mundo onde o real e o imaginario se fundem; Existe uma
ambiguidade nos bonecos, que ora sao bonecos de teatro de bonecos (ilusio-
nismo), e ora sao bonecos de brinquedo (animismo puro). Os bonecos sdo cin-
za para nao representar nenhuma etnia propriamente, mas sim uma ideia sin-
tética de renascimento. Todos 0s bonecos representam personagens meninos
e possuem o tamanho real de criancas entre 8 a 12 anos, sendo esta a faixa-
-etaria aproximada das criancas com as quais convivi. Para a Unica historia de
uma personagem menina, optei que esta fosse representada por uma atriz de
carne e 0ss0, mas com uma performance “marionetizada”. Trata-se da versao
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adaptada do conto A Menina dos Fosforos de Hans Christian Andersen. O uso
dessa historia foi quase auto-impositivo, ja que foi emblematica a recorréncia
com que a ouvi em situacoes de abrigos. Também se recorreu ao uso de ale-
gorias para nao cair no discurso direto, ja que tanto o tema quanto a forma da
narracao poderiam levar a isso. Por outro lado, houve um grande cuidado para
que as cancoes nao romantizassem o tema.

Nota: a musica - por André de Souza, o compositor

“Apesar do papel estruturante que a musica tem no espetaculo, “Vozes de
Abrigo” nao é exatamente um musical. A proposta de unir historias com pla-
nos narrativos muito distintos colocou o desafio de manter a unidade estética
(musical) em um contexto tao diversificado, mas ao mesmo tempo possibilitou
a experimentacao com alternativas para a dramaturgia musical que um espe-
taculo mais convencional nao proporcionaria.

Num primeiro momento, a concepcao de um coletivo de atores em acao na
relacao com os bonecos implicava a criacao de numeros corais. Por outro lado,
o drama de algumas personagens representadas pedia a cancao como expres-
sao individual. E sendo a narrativa uma das matrizes da estética do espetacu-
lo, a experimentacao com o recitativo foi algo quase que natural, e acabou
sendo um dos pontos altos da dramaturgia musical.

Depois da abertura, que anuncia o refrao do coro que encerra o espetaculo
(“Olha pra mim!”), o primeiro nimero musical é todo um recitativo (“Chuva ver-
melha”), nao desenvolvendo para uma cangao - é pura historia contada em
musica. Esta estruturado em duas secoes: a primeira quando a personagem
narra em primeira pessoa um evento drastico que mudou sua vida para sem-
pre, e a segunda, contando da vida no abrigo para onde ela veio depois desse
evento. O contraste entre esses dois momentos € marcado pela mudanca mo-
mentanea de centro tonal (de la para do), e de modo (lidio na primeira parte,
e edlio na segunda, voltando ao centro tonal em a); além disso, na primeira
parte a declamacao melodica acompanha estritamente o ritmo do texto, en-
guanto que, na segunda, a melodia vai se tornando aos poucos mais cantabile,
aproximando-se de um arioso.

O nimero seguinte (“Menino sem nome”) & uma experimentacao em torno
das possibilidades de o coro representar uma personagem individual, proposta
pelo espetaculo. Também muda a relacao da musica com a acao, pois aqui ela
se torna um comentario ou uma reflexao sobre a historia que foi imediatamen-
te contada, porém cantada em primeira pessoa pelo protagonista, encarnado
no coro. Nao sendo possivel para um coro cantar um recitativo propriamente
dito, a declamacao no inicio da musica lembra a do cantochao; sem a presen-
ca de um pulso regular, da maior fluidez ao ritmo no momento em que a per-
sona do menino sem nome relembra sua sina (“por ndo ter nome, me perdi..”).
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Entra a seguir a levada do baiao, que junto com o modo lidio situa a historia
em um Nordeste mitico, e traz o carater épico inerente ao estilo, associado ao
sofrimento do povo nordestino, para entregar a “moral da historia”,

Para a cena no abrigo, em que as criancas ninam a si proprias, foi escolhi-
da uma cancao de ninar de dominio piblico (“Tutu Maramba”), que acabou
tendo uma dupla funcao: evocar uma situacao real de nino e fazer a transicao
do contexto modal-rural, para um tonal-urbano mais neutro. A cancao era dada
por uma solista, e o coro repetia a melodia em “oh”, criando um efeito drama-
tico que reforcava o aspecto ambiguo da letra (“que o pai do menino te man-
da matar”) e a melancolica melodia em d6 menor, representando o medo e a
solidao das criancas nas noites do abrigo.

Os dois niimeros seguintes formam um diptico (“A menina dos fosforos” e
“A cidade dorme”), e constituem a realizacdo musical mais ambiciosa do espe-
taculo. No primeiro a solista conta a versao adaptada-inspirada da historia de
Hans Christian Andersen quase que inteiramente como um recitativo; mais
proximo do final, tornando-se um arioso, a melodia é assumida pelo coro fe-
minino, no momento do delirio da menina (“uma coisa incrivel entdo aconte-
ceu”), retornando ao recitativo na dltima frase, quando fica sugerido que a
menina morreria a seguir (“o Gltimo fosforo”). Uma improvisacdao cromatica no
piano, empregando acordes de setima diminuta, fazia a conexao com o nime-
ro seguinte, que emprega alternadamente coro feminino e masculino, refletin-
do sobre a indiferenca da cidade para com os desvalidos, e indiretamente la-
mentando a sorte da menina que morreu sem ajuda. O texto é duro, e a me-
lodia € incisiva, entregando frases fortes como “dormir a eternidade € o que
te traz a paz”. A tonalidade & o mesmo d6 menor usado em Tutu Maramba, mas
agora revestido de um pathos que beira o sarcastico ao afirmar o ceticismo
sobre a solidariedade humana (burguesa, ao menos).

“A roseira morreu” € o Ultimo nimero musical conectado a uma historia — a
historia de Joao Maria, Franco e Rosa, todos a mesma pessoa, em transforma-
coes sucessivas — e de todos é o que tem a forma de uma cancao mais con-
vencional, comentando a historia que havia sido imediatamente contada. No
entanto, merece mencao que alguns motivos melddicos sao inspirados na en-
toacao sugerida pelo texto, como, por exemplo, o intervalo descendente no
pronome interrogativo “como”, na frase “como viver com a auséncia?”, trazen-
do a forca da palavra falada para dentro da cancao. O estilo &€ mais urbano,
neutro, que 0s nimeros anteriores, mas ha ressonancias sutis do género da
ciranda pernambucana, mesmo que o ritmo nao apareca explicitamente.

O espetaculo se encerrava com um coro (“Olha pra mim!”) que nao se re-
laciona com uma historia em particular, mas com o tema como um todo. Aqui
acontece uma grande sintese, como se as personagens das historias contadas
pedissem, por meio do coro (ou encarnadas nele), para serem ouvidas, mas
também concluindo com uma mensagem positiva (“somos do tamanho das
nossas historias”) emoldurada na tonalidade de mi maior. O estilo escolhido
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se aproxima muito da cancao pop, fechando o arco que comecara com um re-
citativo modal rural, com uma aspiracao a uma possivel universalidade globa-
lizada. Em que pese alguma ingenuidade nessa escolha, o efeito dramatico
atingido, depois de tantas historias tristes, fez valer a pena a concessao.

Todo o acompanhamento instrumental era executado ao piano, inclusive
as improvisacoes que acompanhavam transicoes de cena ou mesmo que fun-
cionavam como musica incidental. A presenca de um unico instrumento tam-
bém ajudou a manter a unidade ao longo das diversas exploracoes estilisticas,
e 0 piano forneceu uma base segura para a afinacao do coro.”

Dramaturgia da imagem: icone, indice,
sequencialidade e hibrido

Cabe frisar que, nessa perspectiva, a abordagem mais se alinha a uma visao
semiotica da cena, na qual, entre outras coisas, observa a cena como uma ma-
quina de sentidos que emanam de todas as camadas discursivas, sejam lin-
guisticas ou nao-linguisticas, de que todos os elementos produzem signos na
cena, sem que necessariamente se estabeleca uma hierarquia ou subordina-
cao. “O drama se manifesta primeiramente nessa linguagem que brota de for-
ma imediata da luz, das formas em movimento, da voz e da musica, e, sobre-
tudo, do corpo do ator” (SANCHEZ, 2002, p.36).

O texto da peca tem muitas marcas de direcao e descricao de cenas em de-
corréncia de uma necessidade de coesao, pois muitas delas se dao pelas cenas-
-de-imagem, nas quais a acao dramatica esta atrelada a componentes imageti-
cos, por meio dos “desenhos” de cena. Assim, a estrutura narrativa da peca,
quando lida de uma forma linear, culmina numa prerrogativa mais fragmentada,
uma vez que ela tem como principal caracteristica o tripé verbal, visual e sono-
ro. Deste modo, em cada cena a narrativa é formada através de diferentes com-
binagoes entre esses trés elementos, sobressaindo-se ora um, ora outro, man-
tendo-se também a independéncia de cada historia. As imagens tém o poder de
evocar muitas percepcoes, podendo estas ser potencializadas ou reduzidas de
acordo com a combinacao feita entre imagens, movimento e sonoridade.

Nesse tipo de montagem, a dramaturgia é de fato uma tessitura de coisas,
pois das visualidades aos jogos de atores, tudo corresponde a escritura da
peca. Desta forma, a equipe artistica e o elenco original sao fundamentais.

As cenas de dramaturgia de imagens da peca se dividem em iconicas, ce-
nas-indice, sequenciais e hibridas. As icOnicas sao as que se concentram num
elemento de icone, por exemplo, a noiva que tem um significado direto e con-
densado; as cenas-indice sao cenas que sugerem coisas, gerando signos in-
completos, desta forma, mais abstratas; as sequenciais sao cenas que se de-
senvolvem por uma sucessao de disposicoes (“micro-narrativas”, jogos, brin-
cadeiras, etc.). Por fim, as cenas hibridas, que podem ter uma mistura desses
arranjos, bem como a inclusao de outros elementos, como a narracao, canto
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entre outros. A cena do prologo pode ser considerada um exemplo de todas
essas combinacoes.

PROLOGO (M3e evaporada) - Rupturas,
nascimentos e gritos

Figura 7: Boneca transparente. Foto: Juliana Luz. Figuras 8 e 9: Cenas. Foto:
Janilson Pacheco.

Figuras (atores) de capa com capuz caminhando em contraluz penumbra, fa-
zendo sons de sopros e suspiros (cresce e decresce). Depois de uma caminhada
livre, dois atores se posicionam em lados opostos do palco enquanto os demais
seguem para o fundo da cena, atras de uma pilha de corpos de bonecos-crian-
ca, onde se encontra um pordao [um armario deitado com declivio e que tem
duas portas para cima]. Eles abrem e encontram uma figura que se levanta [Mae
- boneca de fita adesiva transparente, toda preenchida por baloes pequenos e
um unico tecido (vermelho) que tem a ponta na sua vulva e se estende por todo
seu corpo]. Acende-se uma lanterna-foco dentro da boneca.

- Inicia a acdo da boneca-mde (uma luz percorre lentamente o interior do
seu corpo transparente e seus membros também se movimentam lentamente.
Seus movimentos se assemelham inicialmente aos de bebé (deitada no ar, flu-
tuando) e vdo evoluindo para uma posicao vertical, com gestos e postura de
uma mulher gravida). O ser mde nasce, e expele suspiros.

- Em sequida, um ator-animador vai tirando o tecido de sua vulva até que ele
saia por completo (a retirada comeca lentamente e vai crescendo a velocidade).
Durante essa retirada, os dois atores que estao espalhados no espaco vao, cada
um deles, enchendo um balao, estourando-os ao final da retirada do tecido, co-
mecando a sequir a retirar pedacos de tecidos (voil) vermelhos que estdo em
bolsoes de seu figurino-sequnda-pele, fazendo som de suspiros fortes.

(Quebra-se o lago sanguineo)
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- Os atores que estdo com a boneca-mae comecam a estourar todos 0s ba-
loes que estao dentro dela, atée que ela fique oca e seja reduzida a um saco-
-amassado, perdendo toda sua forma.

Pausa curto

- LINGUA DE ASSOBIOS [chamadas - fragmentos melddicos]. Nesse momen-
to os atores apanham os tecidos vermelhos que estdao no chao.

(Luz incide sobre pilha de corpos)

Embaixo da pilha de corpos de criancas-bonecos, ha um ator (todo de pre-
to). Depois de algum tempo a pilha comeca a “respirar” (acao realizada pelo
movimento do ator em consondncia com a luz e o som de respiracdo [instru-
mental - musica tema]. Os meninos-bonecos vao se levantando, um por vez. O
ultimo deles é levantado pelo ator, com ajuda de outro ator-animador, que es-
tava debaixo da pilha de corpos. Quando todos estao de pé, observando o es-
paco e a platéia, entoam em coro o refrao da cancao.

[Um dos meninos-bonecos comeca a contar-encenar sua historia: MINHA
AVO CATAVA EXCESSOS NAS RUAS]

lmagens sequéncias

As imagens narrativas requerem uma sequencialidade? Conforme Aumont (2010),
a representacao espacial e temporal na imagem, recorrentemente, esta numa
esfera global, de narrativa. Sendo assim, o percebido € nomeado. A questao da
interpretacao e da leitura da imagem esta relacionada com o espectador. Para
ser compreendida uma imagem, devem ser lidos 0s codigos e os simbolos que
nela estao inscritos. Quando uma imagem pertencer a um contexto estranho
ao espectador, este tera mais dificuldade de interpreta-la. Assim, cada indivi-
duo faz a sua leitura de acordo com o dominio que tenha dos codigos repre-
sentados. Um simples gesto ou icone representado na imagem pode ter uma
grande quantidade de significados, dependendo do receptor decifra-los. O au-
tor ainda discorre sobre os sentidos conotativo e denotativo, mas enfatizando
que dependem de um receptor para interpreta-los. Sobre sequéncia e simul-
taneidade, o autor explica a diferenca entre showing (mostrar) e telling (narrar).
O primeiro estaria em uma imagem Unica e o segundo em uma sequéncia de
imagens. Esta ja existia muito tempo antes da invencao do cinema, como em
pinturas medievais e renascentistas em que ja era explorada a narrativa atra-
vés da sequencialidade de imagens. Estas obras podem ser consideradas pré-
-cinematograficas. O autor afirma, em seguida, que para haver uma narrativa, €
mais importante a sequéncia de acontecimentos do que o tempo decorrido.

Cena da chuva (BRINCADEIRA) - [DRAMATURGIA DA IMAGEM]
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Essa cena tem uma sequencia de acoes de movimentacao no espaco. Os ato-
res conhecem os desenhos de cada fase dessa sequéncia, mas as falas sao li-
vres, pelo fato de a cena representar criancas brincando e tambéem por se tra-
tar de uma cena de transicao.

[Notas melddicas, introducao para Chuva..]
UM DOS MENINOS - Chuva? E chuva? Ta chovendoooo!!!! Uhul!!!

[Enquanto 0os meninos estao se alvorocando porque esta chovendo e brincam,
dois atores fazem a transformacao do porao em carrocal

FASE —-“UM NAVIO PIRATA!" - [A carroca vai para o centro da cena, os bonecos en-
tram dentro dela e simulam um navio; Os mesmos dois atores pegam um teci-
do-leve que se encontra no proscénio e compdem a cena simulando um mar].

[Carroca sai de cena]

FASE - Brincar de bola - Formam um semicirculo ao fundo e jogam uma bola
de um para outro. A bola esta acoplada a uma vara e é manipulada por um
ator. Ao Gltimo chute na bola, ela muda a gravidade e simultaneamente os bo-
necos comecam a levitar.

[A carroca retorna, e se transforma numa espécie de armario com pernas e se
posiciona em cenal.

Um dos bonecos toca os pés no chao, enquanto os demais sequem levitando.
Este boneco ira fazer a recita sequida das acoes da cena: mde coloca o meni-
no-boneco dentro do armario e segue com as acoes entre fora e dentro do
mesmo, até que o armario é fechado e quem continua a récita agora é um ator
que saira detras do mesmo.

(Bonecos em gravidade zero, exceto o que esta contando sua historia. Um dos
indicadores dessas gravidades diferenciadas esta em separar eles por realida-
des: uma mitica, dos sonhos, devaneios, imaginacao e a outra da realidade).

[Recitativo]

Um dia

Meu pai chegou em casa estranho

Minha mae com medo, me trancou dentro do armario
Teve muitos barulhos e gritos,

até que surgiu um siléncio horrivel, horrivel

Fiquei com tanto medo que dormi ali mesmo.
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Quando acordeij, ja era de manha,

nao havia ninguém,

Apenas pingos vermelhos respingos por toda a sala.

Nao sei como isso aconteceu,

mas naquele dia entrou uma nuvem de chuva na minha casa
e as gotas eram vermelhas, vermelhas!!!

Depois da chuva vermelha,

nunca mais encontrei minha mae e meu pai

Vim morar nesta casa das criancas perdidas.
Criancas... Perdidas

Aqui tem muitas crian¢as, muito mais do que adultos;
Pais e maes, nao tém nenhum.

Os bonecos-criancas que levitam comecam a emitir sons de impulsos (rull, uil).
O armario volta a ser carroca, e os bonecos sao colocados dentro dela, exceto
0 boneco que ira puxar a carroca e que corresponde a proxima historia.

Figuras 10 e 11: Transicao de luz, do azul para o vermelho; Fotos: Gi Nicaretta.

A luz € um importante elemento dramatico nessa cena, especialmente para
deslocar o espectador para dentro da cena-acontecimento, quando ela fica
toda vermelha apos a chuva vermelha. As historias de criancas escondidas
dentro de armarios, de geladeiras ou fogoes, para serem poupadas da violén-
cia domestica, sao situacoes muitos recorrentes. Desta forma, decidi intensi-
ficar quase que de forma figurativa a vermelhidao de uma chuva vermelha.
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Transicdo da cena ME PERDI POR NAO TER
NOME para a cena dos SONHOS

[FRAGMENTOS] Os fogos de artificios sao tao bonitos. [Nesse momento, os ato-
res que estao no fundo acendem lanternas com os focos direcionados para suas
maos, que geram sombras no fundo do palco]. Mas justamente naquele momen-
to em que eu olhava para o céu, meu pai se perdeu de mim. Passei a noite toda
procurando meu pai. — Vocé conhece José? - Vocé viu José? E meu pai...

CORO - Vocé conhece José?

[Dois atores vém do fundo e puxam pelo ombro o ator até o grupo, se trans-
formando em uma massa de atores com um unico boneco — Um segurando no
ombro do outro, culminando numa imagem de uma multidao mexendo um
unico boneco - agora eles vao cantar caminhando todos juntos até o prosce-
nio central. O boneco é acomodado em posicao de dormir, o grupo se dissipa:
alguns buscam os outros bonecos na carroca para distribui-los na cena e 0s
demais se espalham no palco e se deitam. Cada um deles se balanca de um
jeito especifico, em seus respectivos.] E fundamental se explicar esse emble-
matico balancgado, visto que essa singela acao carrega dura e profunda “me-
tafora”, e que traz um significado avassalador para o espectador que conhece
essa acao. Explicando o fenomeno: Tenho quatro sobrinhos adotados, e dois
deles se balancavam muito durante a noite, ao ponto das camas deles ficarem
moles de tanto balancado em pouco tempo de uso. Sempre fiquei intrigado
com essa acao deles e, certa vez, vi algo parecido em uma das minhas visitas
ao abrigo que costumava ir. Ao entrar num quarto numa noite de natal para
deixar presentes debaixo das camas, presenciei uma cena em que todas as
criancas se balancavam, cada uma a sua propria maneira. Parecia um filme de
terror, porque nao se tratava de uma leve balancada, mas uma coisa bem enér-
gica, de modo que as camas rangiam. Aquilo me fez lembrar dos meus dois
sobrinhos, deixando-me ainda mais intrigado. Perguntei, entao, a uma das psi-
cologas que acompanhava aquelas criangas o porqué de elas se balancarem
daquele jeito, e ela me respondeu que trata-se de algo muito comum. Seria
algo como um AUTONINO, ou seja, as proprias criancas, pequenas e grandes,
se balancam, para dormir, como se estivessem ninando a si proprias. Sim, duro,
mas real. E como se ninar fosse uma necessidade genética, e mesmo aqueles
que nunca tiveram acesso a essa pratica tambéem a fazem.
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Figura 12: Ator Jean Cequinel. Foto: Janilson Pacheco.

Figura 13: Grupo de atores cantando em coro. Foto: Janilson Pacheco.
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Cena dos SONHOS [DRAMATURGIA DA IMAGEM]

[fumaca para criar o ambiente onirico]

SEQUENCIA:

1) Uma atriz se levanta cantando a cancao (Tutu Maramba) e pega uma nuvem pen-
durada em uma vara de pescar; ela anda entre 0s corpos que se balancam;

2) Os atores se levantam e comecam a compor a cena de sonho de um dos me-
ninos, na qual a combinacao de nuvem e tecidos geram varias coisas: um
dragao-nuvem, uma cobra-tecido, asas para o menino, um balanco...Ao fim
do sonho daquele menino, ele se ajoelha, se deita no chao e comeca a se
arrastar de costas, saindo da cena nessa disposicao.

3) Os atores comecam a brincar-brigar com o0s travesseiros, que se rasgam e
espalham enchimento por todo o espaco. Os meninos-bonecos continuam
em cena dormindo.

4) Comeca o sonho do 2°2 menino-boneco que esta na boca de cena. Um sonho
meio abstrato, onde ele esta olhando um rio [pano-que-infla], dentro do
qual surge de repente uma figura humana, e ele por curiosidade ira toca-la.
Ela se levanta trazendo todo rio e o abraca, envolvendo-se nele como um
casulo. Ha uma tentativa do menino de se desgrudar daquilo e quando ele
consegue, fica observando o involucro. Se abaixa, pega-o e sai de cena.

Figuras 14 e 15: Cenas do autonino;
Fotos: Gi Nicaretta.
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Figura 16: Foto: Juliana Luz

Cena A MENINA DOS FOSFOROS (Recitativo)
(inspirado no conto A menina dos fosforos de Andersen)

Dois atores manipulam uma atriz como se fosse uma boneca: ela esta com os
olhos fechados, tendo olhos abertos pintados em suas palpebras; suas maos
e joelhos estao ligados aos manipuladores por elasticos. Uma outra atriz em-
presta sua voz narrando a historia, numa espécie de alter-ego.

Figura 17: Atores: Janaina Graboski, Hudson Biscaia, Joao Muniz e Paola Kulik.
Foto: Gi Nicaretta. Figura 18: Maquiagem de Paola Kulik por Dayane Padilha;
Foto: Fabio Medeiros
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Cena - MULHER-REFLEXO [DRAMATURGIA DA IMAGEM]

Figura 19: Atriz Dayane Padilha. Foto: Gi Nicaretta.

Uma atriz sai das coxias com uma mascara de espelho quebrado, vestida de
noiva e seqgurando “visceras” Anda pela plateia. Um foco de luz bem direcio-
nado a acompanha, sobretudo focando a mascara e as “visceras”. [A mascara,
com incidéncia de luz, gera um efeito globo de discoteca]. Nesse momento os
atores limpam a cena. A atriz retorna ao palco entrando pelo sentido oposto.

Assim que ela entra, Joao Maria sai das coxias abracado com um dos bonecos
[O boneco representando um brinquedo]. [O foco de luz vai para ele]

A cena "ESPELHO QUEBRADO REFLETE MAIS LUAS”

Nesta cena é importante destacar as ambigtidades instaladas pelas imagens.
A primeira delas é a do boneco, que perde por completo o status de boneco
de teatro de bonecos e assume um carater de boneco-brinquedo, de modo
que altera por completo a relacao do ator com o mesmo. O grande tecido que
cobre todo o palco € analogo a gestacao-barriga, e por consequéncia a sobre-
posicao de sombras, que esta relacionado ao tema.

[Com a deixa: “Corri”, um ator atravessa o proscénio correndo segurando uma
ponta de um longo tecido que ira preencher todo o palco - Teatro de Sombras.
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A outra ponta do tecido é sequrada por outro ator que vai, coordenado com o
primeiro ator, gerar movimentos de ondas com o tecido, cobrindo e descobrin-
do Joao Maria, que aparece em sombra com o boneco sentado no chao conti-
nuando sua historia para ele].

[Joao Maria se levanta e interrompe a valsa do tecido que fazia ondas sobre
ele, parando 0 mesmo em sua cintura e gerando a imagem de uma enorme
saia]. [A luz corta um 3x4 no rosto dele].

[FRAGMENTO] JOAO MARIA-FRANCO-ROSA- Me vesti de minha mae, ou melhor,
de como eu gostaria que ela fosse. E ali nasceu Rosa, 0 meu outro eu que eu
mesmo sepultava no peito. Libertei-a. De madrugada voltei para o jardim e re-
plantei a roseira... furei quase todos os dedos. De manha, dos meus 16 anos e
um dia, desci do meu quarto vestida de Rosa. Meus pais perguntaram se eu
estava bem e feliz. Sorri como Joao Maria, Franco e Rosa. Rosa foi muito bem
recebida na familia, afinal meus pais sempre quiseram ter uma filha tambeéem.
Passei dois anos procurando minha mae biologica e arrumando uma forma de
lhe dizer que eu sobrevivi aquela lata de lixo onde ela havia me esquecido. Na
manha dos meus 18 anos a roseira amanheceu morta. Eu e meus pais concor-
damos em fazer o velorio da roseira. E coincidentemente ou nao, naquele mes-
mo dia era o dia do encontro com minha mae biologica. Meus pais pergunta-
ram se eu queria que eles me acompanhassem, mas preferi ir so.

[Os atores que manipulavam o tecido cobrem Jodo Maria novamente e uma
atriz que esta ao fundo. Deixam o tecido estatico. Eles se encontram de pé. Ha
uma luz por tras dela e ela tambem segura uma lanterna apontada para Jodo
Maria, resultando numa sobreposicdo de sombras].

[JOAO MARIA-FRANCO-ROSA Cai no chdo. Nesse momento ele comeca a puxar
0 enorme tecido para dentro das pernas — como se estivesse devolvendo o par-
to. A atriz que fez a sombra e a voz da mae, assumindo a metalinguagem, car-
rega o tecido-parto que ficou para tras do Joao Maria].

ATRIZ- E naquele momento, sua mae bioldgica, POR OPCAO, o jogou novamen-
te no lixo.

JOAO MARIA-FRANCO-ROSA- (levantando, grita pausadamente): “Espelho que-
brado reflete mais luas”
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Figuras 22 e 23: Fotos: Juliana Luz.

A Gltima imagem, digamos, iconica é a imagem do MURO, associado a sequéncia de
acoes que envolve texto falado, cancao e imagem-sombra dos atores saindo daquela
condicao combinada a dos outros atores jogando avidezinhos de papel na plateia.

[Em determinado momento da cancgdo os atores se levantam, gerando a imagem
de um muro de pessoas. Eles erguem o tecido e ficam no fundo do palco, come-
cando em certo momento a jogar avidezinhos de papel sob o muro na plateia]

[Os atores que estdo debaixo do tecido, levantam as mdos e vao jogando o te-
cido para tras, até que ele cai por completo ao final da masica]

Figura 24: Foto: Juliana Luz. Figura 25: Foto: Gi Nicaretta.
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Como ja dito, as imagens na montagem foram expressivamente utilizadas como
elemento coesivo, de modo a culminar em um componente dramatico. Todavia,
ja se é sabido que o teatro de animacao tem por si essa caracteristica e, por
sua vez, a dramaturgia da imagem da um relevo a essa intersecao.

A acao dramatica esta atrelada a componentes imagéticos, sonoros e tex-
tuais. Assim, sua estrutura esta sob o tripé verbal, visual e sonoro, combinados
de modos variareis. Deste modo, a montagem é formada atraves de diferentes
combinacoes entre esses trés elementos. “O criador teatral do futuro se ex-
pressara em uma linguagem nova, resultando da integracao da acao (gesto e
danca), da encenacao (o visivel: cenografia, vestuario, iluminacao...) e a voz
(som, declamacao e canto)” (SANCHEZ, 2002, p.38).

Conclusao

O teatro de animacao € uma linguagem que tem uma relacao profunda com
as artes visuais e linguagens sonoras, talvez até mais do que o proprio “teatro
de atores”, 0 qual esteve, por muito tempo, preso a uma matriz verbal e sono-
ra, devido a fatores historicos e culturais, o que pode ter limitado o desenvol-
vimento de aspectos da linguagem visual.

Essas ligacoes do teatro de animacao com a sintaxe visual e sonora estao num
nivel estruturante cujos percentuais de conexoes sao dificeis de mensurar, es-
pecialmente por estas serem internas e da propria formacao desta linguagem.

Nesse sentido, & fundamental tomar a fala de Jurkowski (2000), de que o
boneco & um icone de um personagem dramatico. Portanto, o boneco (de te-
atro) é por sua simples existéncia um elemento dramatico.

A imagem & um elemento que alicerca a animacao, pois através desta, se
da vida a algo que se vé. Até mesmo no teatro de pulgas, que anima o invisi-
vel, e mesmo assim requer a presenca de um animador (imagem) que, com
seus movimentos e gestos (imagem), proporciona a animacao, ou seja, o que
se vé. E na imagem que se concentra a sintese dramatlrgica do teatro de ani-
macao. O teatro de animacao “é a arte da imagem e do movimento”, “suas for-
mas sao simbolos” (AMARAL, 1996, p. 245).

O teatro nao é calcado num discurso apenas verbal, mas gestual, plastico,
musical, de forma que sao diversas as instancias discursivas que existem si-
multaneamente, dialogando na cena teatral. Assim, a linguagem teatral se con-
figura intersemiotica, polifonica e hibrida.
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Resumo

Mamulengo de la Mancha, releitura do classico de Miguel de Cervantes, é o ob-
jeto desta entrevista com Marcos Pena do Grupo Trapusteros Teatro. Depois da
montagem, realizada em 2019, o texto da peca foi publicado no nimero 16 da re-
vista Mamulengo. A entrevista toca em alguns dos aspectos mais destacados em
relacao a proposta de releitura do Dom Quixote de Cervantes feita a partir da
combinacao das linguagens do Teatro de Mamulengo e do Teatro de Sombras.

Palavras-chave: Mamulengo, Teatro de Sombras, Cervantes, Dom Quixote,
Mamulengo de La Mancha.

Abstract

Mamulengo de la Mancha, reinterpretation of the classic by Miguel de Cervantes,
IS the subject of this interview with Marcos Pena from Grupo Trapusteros Teatro.
After the assembly, carried out in 2019, the text of the play was published in is-
sue 16 of Mamulengo magazine. The interview touches on some of the most
outstanding aspects in relation to the proposal to reinterpret Don Quixote de
Cervantes based on the combination of the languages of Teatro de Mamulengo
and Teatro de Sombras.

Keywords: Mamulengo, Shadow Theatre, Cervantes, Dom Quixote, Mamulengo
de La Mancha.
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[ERIVELTO CARVALHO] Mamulengo de la Mancha? € uma releitura ousada e
criativa do classico de Cervantes, que os entendidos teimam em deixar encerrado
numa redoma de vidro intocavel, seja a partir das leituras candnicas seja desde
as leituras formalistas. Inicialmente, gostaria de pedir que nos informasse como
0 grupo Trapusteros chegou ao texto cervantino para elaborar sua releitura.
Qual foi o percurso do encontro com o Cervantes que vocés viveram nesta
peca: partiu-se do interesse pelo texto para leva-lo a cena ou ao contrario, a
propria vivéncia do grupo com o teatro de bonecos o levou a obra de Cervantes?
O que pode se desprender da trajetoria percorrida?

[MARCOS PENA] A adaptacao do classico de Cervantes para o teatro de titeres &
bastante recorrente em grandes e pequenos formatos e producoes, destinadas
a adultos e criancas, sendo realizadas em tempos e paises diversos. Tanto o
romance, como algumas de suas adaptagoes nao apenas para o teatro de titeres,
mas também para o cinema, certamente nos inspiraram e nos auxiliaram na nossa
proposta de encenacao. Mas a ideia inicial nao partiu de uma vontade inerente
e explicita em adaptar o El ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha, romance
qgue li na minha juventude, mas sim de uma brincadeira, um jogo que surgiu
durante uma viagem de carro que lzabela Brochado, minha companheira e diretora
da peca, e eu faziamos pelo interior de Minas Gerais. Nos perguntamos como
seria se Quixote e Sancho chegassem no Brasil de hoje? Quem eles encontrariam?
De que matéria e qualidade seriam as alucinacoes do cavaleiro andante num
pais ja tao alucinado no seu cotidiano? Como espanhol, pensei que seria
interessante que Quixote e Sancho pudessem, como espanhois, experimentar do
seu proprio veneno, ou seja, que passassem pelas dificuldades que os colonizadores
espanhois impuseram aos povos americanos; um louco e um homem do povo
vivendo no novo continente, encontrando as gentes, as festas, mas também, suas
agruras, frutos de um processo colonizador injusto e cruel.

Como temos uma longa vivéncia com a cultura popular, e mais especifica-
mente com o teatro de bonecos popular brasileiro, pensamos que seria inte-
ressante que este encontro se desse dentro desse contexto. Imaginamos Quixote
e Sancho a deriva em um barco naufragado, chegando no porto de Recife em
pleno carnaval no século XXI, vestidos de forma quase carnavalesca, sem do-
cumentos e falando uma outra lingua. A partir dal, comecamos a brincar com
a possibilidade desses dois personagens tao conhecidos mundialmente se en-
contrarem com 0s personagens-tipo do Mamulengo, se inserindo na estrutura

2 Ficha técnica: Adaptacao livre: Izabela Brochado e Marcos Pena; Direcao geral e atuacao:
Izabela Brochado; Atuacao e confeccao de bonecos e figuras: Marcos Pena; Assessor de teatro
de sombras e criagao de silhuetas: Alexandre Favero; Trilha sonora original: Antenor Ferreira;
Cenografia e figurinos: Maria Villar; Projeto de Iluminacao: Pedro Dutra; Fotografias: Rafael
Mendes. Bonecos: Anténio Elias da Silva (Saliba); Edjane Ferreira de Lima; Ermirio José da Silva
(Miro); José Vitalino da Silva (Z&Vitalino); Severino Elias da Silva Filho (Bibiu) e Severino Joventino
dos Santos (Biu de Doia).
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dramatica das cenas presentes nas brincadeiras dos mestres mamulengueiros.
Foi assim que seu deu o encontro dos dois com o Sargento Peinha e Cabo
Setenta, sendo presos por eles como imigrantes ilegais e depois levados a tra-
balhar quase como escravos na fazenda do latifundiario Mané Pacaru, onde
Sancho conhece Quitéria, a esposa do fazendeiro, se enamoram e por al vai...

A partir desse jogo, comecamos a estruturar o roteiro. Pensamos que a pri-
meira parte que mostra as aventuras de Quixote e Sancho ainda na Espanha,
seria feita com bonecos de manipulacao direta. A segunda parte seria a traves-
sia do Atlantico feita com sombras e a terceira, a chegada no Brasil e o encon-
tro com o Mamulengo, que obviamente seria encenada com bonecos de luva.
Entao, voltel ao romance e comecei a separar as cenas que me pareciam mais
interessantes para esta adaptacao. Escrevi, ou transcrevi, umas trinta paginas,
enquanto Izabela se debrucava mais na pesquisa com as cenas do mamulengo,
OU seja, a terceira parte.

L~

Figura 2: Sequéncia das cenas de carnaval em Recife.

[ERIVELTO CARVALHO] Cervantes afirma no prologo as Oito comédias e oito
entremezes que de jovem acompanhara as representacoes de Lope de Rueda,
e na Il Parte do Dom Quixote aparece o falsario Ginés de Pasamonte fazendo
o papel do mestre Pedro, uma espécie de mamulengueiro que tem o teatro de
bonecos destruido por Dom Quixote em um de seus inumeros delirios
cavaleirescos. Esta cena, ao que me parece, é fundamental para a articulacao
da releitura do Trapuesteros de Cervantes na pessoa do mestre mamulengueiro
chamado Ginu. Desde a sua propria experiéncia teatral, como avaliam a
presenca do teatro no universo do Dom Quixote? Como vem a importancia
desta cena em especifico no Mamulengo de la Mancha?

[MARCOS PENA] A época de Cervantes, o teatro de bonecos popular era bastante
frequente na Europa e varias companhias e titiriteiros solistas perambulavam
pelas feiras e mercados. Assim também acontece com o Mamulengo, que € um
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teatro muito popular e certamente € essa cena que melhor relne estes dois
contextos. Mestre Ginu, bonequeiro falecido nos anos 70, era bastante conhecido
do publico recifense, apresentando-se nas feiras e pracas dos anos 40 até a
sua morte. Assim, nos pareceu pertinente transpassar a cena do encontro de
Quixote com o Mestre Pedro, para o seu encontro com Ginu. Entao, comecamos
a nos perguntar que cena estaria Ginu apresentando que causasse a mesma
indignacao ao Quixote de Cervantes, quando este ataca 0s bonecos do Mestre
Pedro que estao representando uma batalha entre mouros e cristaos? Izabela,
durante a sua pesquisa de mestrado, havia encontrado a cena “Nem solteira,
nem casada e nem vilva”, publicada na Revista Mamulengo® que apresentava
uma interessante discussao de género. Nela, Rosita aparece sozinha em um
baile e se recusa a dancar com o Delegado, que comeca a agredi-la apos a sua
“desfeita”. Assim, pensamos que a indignacao de Quixote diante da agressao
fisica sofrida por uma mulher, e consequente destruicao da barraca de
mamulengo de Mestre Ginu, a0 mesmo tempo que atualizaria a cena nos
permitiria posicionar como artistas frente a esta discussao tao latente e
necessaria nos tempos atuais, sem sermos panfletarios e mantendo a graca
da agao.

Figura 3: Apresentacao de Mestre Ginu.

[ERIVELTO CARVALHO] Numa outra releitura de Cervantes muito proxima ao
Quixote brasiliense do Trapusteros, a do Dom Quixote em cordel de ). Borges,
aparece também (mas desta vez em perspectiva visual, e ndo performatica) o

3 Revista Mamulengo: 1973, n2 01, p. 40. Associacao brasileira de Teatro de Bonecos - ABTB, Rio
de Janeiro: FUNARTE, 1973 a 1985.
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jogo de corpo e sombra que vocés estabelecem em cena de maneira animada,
inclusive jogando com a relacao entre sombras, o corpo dos atores e a presenca
dos bonecos em cena. Gostaria que comentassem como observam o efeito
atingido a partir deste jogo, que estabelece no nosso modo de ver uma
dinamica especial que da o tom a sua releitura de Cervantes.
[MARCOS PENA] Quando comegamos a escrever o roteiro de Mamulengo de la
Mancha, pensamos que a travessia maritima de Quixote e Sancho seria melhor
representada pelo teatro de sombras, pois este nos permitiria representar o
oceano como um espaco amplo, movel, translucido, cheio de monstros marinhos
presentes no imaginario renascentista. Convidamos para nos assessorar o
sombrista e diretor da Cia Lumbra, Alexandre Favero, até porque nossa vivéncia
com o teatro de sombra era limitada. Fizemos algumas imersdes com Favero e
Fabiana Bigarella, sua companheira, e a partir dai, fomos tomados pela sombra,
nos encantando com ela pois indicava novos caminhos e possibilidades que
nos “as-sombraram”. Assim, decidimos que nao so a travessia, mas também a
parte da Espanha seriam encenadas com a linguagem do teatro de sombras.
O encontro com o cordel de J. Borges também nos inspirou bastante na
construcao dessa narrativa, com os contrastes das figuras brancas e pretas
presentes nessa obra. O jogo com o corpo do ator (nesse caso 0 meu) e a som-
bra permitiu que Quixote, além de sombra e boneco, fosse também represen-
tado como ator de carne e 0ss0, que brinca e joga com 0s objetos que circun-
dam esse personagem (livros, escudo, lanca), que projetados na tela, também
contribuem para a construcao dos seus delirios, das suas alucinagoes, como
num jogo entre a natureza material e corporea, e a natureza imaterial das som-
bras. Brincar com essas duas naturezas possibilitou a construcao de muitas
imagens e de muitos jogos que ad meu ver, enriqueceram a narrativa.

Figura 4: Quixote (ator) e seus objetos sdo visiveis ao piblico e projetados
como sombras na tela.
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[MARIA VILLAR] O encontro de duas linguagens, o Teatro de Sombra e o Teatro
de Mamulengo, tornam o espetaculo Mamulengo de La Mancha inusitado. Uma
linguagem é luz e sombra, a outra € boneco e fala. Como foi a construcao do texto
em sua completude para a peca e para a transicao da Sombra para o Mamulengo?
[MARCOS PENA] Como eu disse antes, inicialmente pensamos que a sombra
seria usada apenas na travessia do Atlantico e que a parte de Quixote e Sancho
ainda na Espanha seria feita com bonecos de manipulacao direta. Tinhamos
um roteiro de trinta paginas quando nos reunimos pela primeira vez com
Alexandre e Fabiana. Ao mergulharmos no universo das sombras, elas foram
tomando conta de quase tudo, s6 nao do mamulengo que é tao forte quanto
ela. Assim, decidimos que as partes da Espanha e da travessia seriam encenadas
prioritariamente com essa linguagem. Entao, as trintas paginas do roteiro que
tinhamos foram reduzidas a oito, pois a medida que a sombra foi tomando
conta, o texto foi para o essencial... as sombras pedem siléncio, elas nao
comportam muitas palavras.

Ja no mamulengo, encenado com os bonecos de luva que sao falantes por si,
0 texto ressurgiu com forca e varias passagens (cenas) do mamulengo foram
mescladas com as falas dos personagens presentes no romance de Cervantes.

Figura 5: Andancas de Quixote e Sancho por Castela.

[MARIA VILLAR] Ambas as linguagens dependem de um processo de organizacao
e instalacao dos materiais cénicos do espetaculo. Diferente da natureza apenas
textual, cena e dramaturgia podem se completar. Na construcao do espetaculo
a influéncia do texto na cena e vice-versa aconteceu naturalmente ou um dos
dois, cena ou texto prevaleceu sobre o outro?

[MARCOS PENA] Depende de que parte. Algumas vezes, como na travessia do
Atlantico, fomos guiados pelas imagens. Usamos texturas de tecidos, agua e
espelhos que projetados na tela, construiram prioritariamente a dramaturgia
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juntamente com a trilha sonora, que foi também importantissima. Ja no
Mamulengo, as estruturas dramaticas presentes nas brincadeiras de varios
mestres que Izabela havia transcrito de espetaculos que assistiu, assim como
as transcricoes publicadas em livros e revistas, foram as que se impuseram.
No entanto, no decorrer da montagem do espetaculo, algumas falas invadiram
as sombras, assim como, algumas sombras apareceram no Mamulengo, seja
na criacao de cenarios projetados na tela que deram fundo a atuacao dos
bonecos, ou ainda, na criacao de uma ambientacao sensorial, como na cena
de amor de Sancho e Quiteria, na qual a cor vermelha cobre a tela projetando
0s dois corpos que brincam e se amam.

Figura 6: Na alcova, Sancho e Quitéria se amam.

[MARIA VILLAR] As situacoes dramaticas no mamulengo estao organizadas em
passagens, onde o boneco/personagem € a poténcia que vigora a agao. As
sombras de certa forma também sao passagens, a poténcia da cena pode ser
0 personagem, pode ser detalhe, mas tambeém pode ser paisagem ou textura.
Como essas caracteristicas das linguagens influenciaram o texto?
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[MARCOS PENA] Nas cenas em que as sombras sao resultantes da projecao dos
corpos dos atores que estao visiveis ao publico, nesse caso sao personagens-
atores e personagens-sombras, o texto enunciado pareceu bem assentado e
nao tivemos pudores em usa-lo. Porém, nas cenas em que as imagens projetadas
eram silhuetas ou texturas, como me referi antes, o texto quase desapareceu,
virou onomatopeia, exclamacoes, suspiros, virou esséncia, sintese que o teatro
de sombras pede. Ja na parte do Mamulengo, o jogo de palavras, o duplo sentido,
0 jocoso, presentes tanto em Cervantes, quando nas estruturas textuais do
teatro de bonecos popular, tiveram espaco para se dilatarem, inclusive para
abrir espacos para as improvisacoes que aconteceram no encontro com o
pUblico. O aqui e agora pode se instalar com mais forca e o boneco/personagem,
que como vocé diz “é a poténcia que vigora a acao nesse espaco” pode atuar
de forma dialogica com o publico, mesmo seguindo um roteiro pré-fixado.

Figura 7: Atriz sombrista manipula o barco naufragado.
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[ERIVELTO CARVALHO] No Dom Quixote, o uso da frase proverbial, dos ditados
e dos lugares comuns do espanhol do século XVII da vazao ao jogo ludico-
satirico da relacao entre Dom Quixote e Sancho, ou do escarnio dos personagens
que riem da loucura de Dom Quixote e compoe uma narrativa conduzida pela
mais fina ironia. De certa forma, em outro contexto e com outra finalidade, os
dialogos entre os bonecos da cultura popular brasileira e os personagens
cervantinos repaginam o humor de Cervantes. Peco, se possivel, que comentem
0 processo de construgao dessas pontes de fala e de expressao oral em um
contexto dialogal distante no tempo e considerado por muitos, no caso do
texto de Cervantes, como algo intransponivel.

[MARCOS PENA] No Mamulengo de la Mancha, a loucura e os delirios de Dom
Quixote sao exacerbados quando chega no Brasil, pois 0 Quixote é situado em
outro contexto, ou seja, em outro tempo, outro pais e outra lingua. Dom Quixote
nao entende que lugar € esse, que lingua falam e porque riem da sua vestimenta
e da sua maneira de falar. Ha perguntas feitas pelos personagens brasileiros
que sao mal interpretadas pelos espanhois e que avancam no desentendimento
entre eles, para além dos delirios de Dom Quixote. Ele nao compreende quando
os policiais lhe pedem documento; nao entende que quando e impelido a
trabalhar em troca de casa e comida na fazenda de Mané Pacaru, nao esta
sendo convidado para um passeio, mas sim, obrigado a se rebaixar da sua
condicao de fidalgo. Nesse contexto, Sancho cumpre um papel fundamental
na protecao de seu amo, pois ao amenizar a realidade frente aos seus olhos,
sabe que é corroborando com a inocéncia de Quixote que podera manté-lo
vivo. O fato de eu ser espanhol, mesmo que falando bem o portugués (ainda
apresento um acentuado sotaque) aprofundou essas possibilidades, o que
certamente aportou um significado importante na construcao do humor, do
jogo ludico-satirico.

Como voceé diz, 0 uso das expressoes orais populares € bastante acentuado
no texto cervantino, como também o & no texto do mamulengo, no caso do Ul-
timo, acentuadamente presente nos trocadilhos e duplo-sentido presentes nas
brincadeiras dos mamulengueiros, principalmente nos da velha geracao. Essas
caracteristicas comuns (mantendo a devida distancia) nos permitiu brincar
com essas figuras de linguagens e mantivemos muitos delas no texto do
Mamulengo de la Mancha, as vezes até mesclando-as. E isso, assim como meu
sotaque, creio que criou parte dessas pontes, dessas aproximacoes.
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Figura 8: Quixote e Sancho sao interrogados pelo Sargento Peinha e Cabo 70.

[MARIA VILLAR] O Médico, Cabo Setenta, Peinha, Simao, Quitéria e Mané Pacar
Sa0 personagens que apresentam tipos no Mamulengo pernambucano. Na obra
de Cervantes, Dom Quixote também se encontra com personagens que sao
verdadeiros tipos como a Ama, o Padre e o Bacharel Sansao Carrasco. Conte-
nos do processo de selecao e os critérios para a escolha dos tipos do
Mamulengo para compor a peca juntos aos personagens de Cervantes. Qual
papel nesse processo da distancia ou proximidade da figura de Sancho do
universo da cultura popular homenageado na sua pega?

[MARCOS PENA] Das personagens presentes no romance de Cervantes que
preservamos como tal, alem de obviamente Quixote e Sancho, apenas a Ama
aparece. Mestre Pedro é convertido em Mestre Ginu, mamulengueiro brasileiro,
e 0 médico que cuida de Quixote se torna Doutor Rodolera Pinta Cega,
personagem muito presente no Mamulengo. Quitéria é confundida por Quixote
como sendo Dulcinéia, mas diferente dos outros personagens, Quitéria cumpre
um papel diferente da ficticia amada de Quixote, uma vez que se apaixona por
Sancho, vivendo com ele um torrido romance. Talvez seja ai, nessa possibilidade
de ser um homem atraente exatamente por ser um homem do povo, a maior
homenagem que fizemos a este personagem estabelecendo ainda, mais uma
vez, uma ponte com o Mamulengo. Quitéria € uma mulher que pertence a outra
classe social, e al, a Espanha de Cervantes se aproxima do Brasil atual, onde
as distincoes de classe sao ainda tao presentes, obviamente, dando as devidas
distancias. Sancho € um homem do povo, um campesino pobre, sem eira nem
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beira, assim como o Benedito do Mamulengo. E assim como Benedito, Sancho
conquista a mulher do latifundiario, que no Mamulengo de la Mancha viaja
para Brasilia para se candidatar como deputado. Na auséncia do marido, os
dois podem viver seu romance, permanecendo juntos ao final. Como homem
do povo, Sancho esta muito mais proximo do contexto do Mamulengo, podendo,
dessa maneira, compreender mais 0s meandros dessa narrativa.

Figura 9: Doutor Rodolera Pinta Cega aplica uma injecao em Quixote.

[ERIVELTO CARVALHO] Mamulengo de la Mancha, além de uma releitura de
Cervantes, & a historia de um encontro cultural entre Brasil e Espanha. Trata-
se de uma releitura de Cervantes nascida em Brasilia, e entendo que por isso
a peca oferece também um olhar sobre o Brasil, nao apenas do texto de
Cervantes visto desde o Brasil. Isso aparece em temas que dao cor propria a
releitura, como a visao da cultura do carnaval e do teatro de bonecos no Brasil,
a questao da imigracao ou o tema da condicao feminina num universo machista.
Coincidentemente ou nao, os integrantes do Trapusteros (Marcos e lzabela)
tem tambéem essa dupla condicao hispano-brasileira que aparece na peca e é
um dos seus aspectos mais interessantes. Em que medida essa particularidade
marca sua releitura de Cervantes e a dramaturgia do Mamulengo de la Mancha?
[MARCOS PENA] Quando primeiramente tivemos a ideia da chegada inusitada
de Quixote e Sancho no Brasil, nao haviamos pensado nisso. Foi uma ideia
intuitiva. Mas depois, vimos que estavamos tambéem falando do nosso encontro,
abrindo possibilidades para que cada um de nos conhecesse mais profundamente
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nossas identidades, também para nos aproximar. Ai, pensamos na lingua, de
como seria interessante que, ao apresentar a peca no Brasil, os espectadores
reconhecessem 0s personagens representados por mim como de fato espanhais.
Agora que estamos na Espanha, e quando a pandemia nos permitir,
apresentaremos o Mamulengo de la Mancha aqui e certamente o publico
espanhol tera a mesma percepcao em relacao aos personagens brasileiros
atuados por Izabela. Creio que esse espetaculo so foi possivel por eu ser
espanhol e Izabela brasileira. Eu um apreciador também do Quixote, mas
principalmente de Sancho e ela, uma estudiosa e brincante do Mamulengo.

Bl
E

-

Figura 10: Izabela Brochado (Ama) e Marcos Pena (Quixote)
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[ERIVELTO CARVALHO] A Gltima pergunta é sobre os distintos pesos passiveis de
ser dados ao tragico e ao comico numa releitura de Cervantes. Houve um motivo
especial para a opcao por nao excluir a morte de Dom Quixote, cena que
desaparece em muitas adaptacoes do texto cervantino, principalmente as infantis?
[MARCOS PENA] Vocé acha que no Mamulengo de la Mancha ele morre no final?
Eu nao estou certo disso... Na peca, Quixote volta para a Espanha como chegou
ao Brasil: num barco, vagando sobre o oceano, solitario pelo mundo. E agora
ainda mais solitario, ja que Sancho opta por ficar no Brasil. Nesse percurso,
aparece em off a fala de Sancho proferida no leito de morte de Quixote,
reproduzida como aparece no romance de Cervantes: “Estimado Don Quijote,
no muera vuestra merced mi senor. Mejor siga mi consejo y viva muchos anos,
porque la mayor locura que puede cometer un hombre en esta vida es dejarse
morir sin mas ni mas, por otras manos que no sean las manos de la melancolia.”.
Mas em Cervantes, quando falece, Quixote ja havia recobrado o juizo. No
Mamulengo de la Mancha, ele continua delirando, pois apesar de toda a
fragilidade de seu barco ele acredita que se encontrara novamente com o Rei
de Espanha. Ele continua sonhando... Apesar da luz que incide sobre a imagem
projetada de Quixote ir aos poucos se apagando, 0 que quisemos enfatizar foi
a sua permanéncia sobre esse oceano que é nossa memaoria, Sua permanéncia
como classico universal que perpassa 0s tempos.

Aguinaliu, Huesca, Espanha, novembro de 2020.

Figura 11: Quixote solitario viaja sobre o grande oceano.
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Resumo

O presente artigo € a transcricao da conversa com o professor e Mario Piragibe,
com correcoes e ampliacoes feitas pelo entrevistado. O Doutor Mario Ferreira
Piragibe' foi entrevistado? no dia 07 de outubro de 2020, pela plataforma Zoom. A
entrevista e parte integrante da minha pesquisa de Doutorado em Artes Cénicas
na Universidade de Brasilia. Durante a conversa, o professor Mario reflete sobre
0 ensino do Teatro de Animacao nas universidades brasileiras. Ele traz em seu
relato a trajetoria com os nomes dos primeiros pesquisadores universitarios que
pensaram sobre o assunto no Brasil. Também destaca sobre a importancia da
experimentacao que o Teatro de Animacao pode proporcionar ao futuro Bacharel
ou Licenciado em Teatro [ou Artes Cénicas]. A entrevista traz consideracoes acer-
ca das publicacoes brasileiras sobre Teatro de Animacao. Alem disso, o professor
Mario descreve sua experiéncia durante a pesquisa de pos-doutorado na Royal
Central School of Speech and Drama/Londres, sob supervisao de Cariad Astles. E
finaliza com perspectiva de futuro pos-pandemia.

Palavras-chave: Teatro de Animacao, Ensino, Universidade.

1 Doutor em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2011), ob-
tendo o grau de mestre em Teatro (2007) e de bacharel em Artes Cénicas com habilitagao em
Teoria do Teatro (1999) pela mesma instituicao. Ator e professor de teatro, é Professor Efetivo
do Curso de Teatro do Instituto de Artes (IARTE) da Universidade Federal de Uberlandia - UFU.
Foi professor substituto do curso de Direcao teatral da Escola de comunicacao da UFRJ.
Pesquisador com especializacdo no estudo de caracteristicas contemporaneas do teatro de
formas animadas. Sua pesquisa aborda interfaces da linguagem do teatro de animagao com
poéticas contemporaneas da cena teatral brasileira, com énfase para 0s processos de criacao
e formacao do ator dedicado ao teatro de animacao. A pesquisa lida com a concepcao de
Teatro de Animagao a partir do desdobramento da presenca e da expressividade do ator, bem
como com as interfaces que esta estabelece com sistemas de visualidade da cena teatral, tais
como a cenografia, o figurino, a iluminacao, a caracterizagao cénica e as interfaces entre o te-
atro e as novas tecnologias. Integra o Grupo de Estudos e Investigacdes sobre Criagao e
Formacao em Artes Cénicas (GEAC UFU) desde 2011, e o Grupo de Pesquisa Poéticas Cénicas:
visuais e performativas desde 2018. Realizou pesquisa de pos-doutorado na Royal Central
School of Speech and Drama / Londres, sob supervisdao de Cariad Astles, PhD, com bolsa CAPES,
do Programa de Pos-Doutorado no Exterior sobre processos de formacgao do artista no Teatro
de Animacao Contemporaneo. (Texto retirado do Curriculo Lattes).

2 Link da entrevista: https://wwwyoutube.com/watch?v=cPynyVjngdM&ab_channel=JailsonCarvalho
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Abstract

The present article is the transcription of the conversation held with Professor
Mario Piragibe, with corrections and additions made by the interviewed. Doctor
Mario Ferreira Piragibe was interviewed on October 07, 2020, through the Zoom
platform. This interview is an integral part of my PhD research in Performing
Arts at the University of Brasilia. During the conversation, Professor Mario re-
flects about the teaching of Animation Theater at Brazilian universities. He told
In his report the trajectory with the names of the first university researchers
that thought about the subject in Brazil. He also emphasized about importan-
ce of experimentation that the Animation Theater can provide to the future
Bachelor or Degree in Theater (Performing Arts). The interview presents consi-
derations about Brazilian publications on Animation Theater. Furthermore,
Professor Mario describes his experience during the post-doctoral research at
Royal Central School of Speech and Drama/ London, under the supervision of
Cariad Astles. Then, he ends looking ahead post-pandemic.

Keywords: Animation Theater, Teaching, University.
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[JAILSON] Primeiro ponto, como o senhor enxerga o ensino de Teatro de Formas
Animadas na universidade brasileira hoje em dia?

[MARIO PIRAGIBE] Como eu enxergo? Essa pergunta é grande. Eu preciso pensar
um pouco sobre como abordar essa questao. Eu acho que o ensino do teatro de
animacao na universidade hoje em dia, em primeiro lugar esta em processo de
ampliacao. Historicamente, verificamos uma situacao em que se inicia no inicio da
decada de 1990. Ha entao um acréscimo da presenca do teatro de animacao dentro
dos cursos de teatro, dos cursos de atuacao das universidades, sobretudo, das
universidades publicas. O marco historico desse momento talvez seja a publicacao
do livro Teatro de Formas Animadas® por parte da Ana Maria Amaral, bem como a
sua entrada como orientadora de pos graduacao na Escola de Comunicagao e Artes
da Universidade de Sao Paulo (USP). Temos assim o que as pessoas chamam de
“a primeira geracao” de orientandos da Ana Maria, que sao: Valmor Beltrame,
Felisberto Sabino da Costa®, Wagner Cintrac e, de maneira um pouco mais tardia,
mas que historicamente pode ser considerado como parte dessa primeira geracao,

3 AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadas. Sdo Paulo: Edusp, 1993 (Texto & Arte; 2).

4 Possui graduacao em Filosofia pela Universidade do Sul de Santa Catarina (1977), mestrado
em Artes pela Universidade de Sdo Paulo (1995) e doutorado em Artes pela Universidade de Sao
Paulo (2001). Professor associado da Universidade do Estado de Santa Catarina (1988 a 2016).
Atuou no Programa de Pos-Graduacao — Mestrado e Doutorado em Teatro - do Centro de Artes
da UDESC. Ator, bonequeiro, diretor teatral, integrou o Grupo Gralha Azul Teatro (1978 a 1986).
Pesquisa as diferentes manifestacoes do teatro de animacao com énfase nos seguintes temas:
teatro de bonecos, teatro de formas animadas, teatro de sombras, teatro de mascaras e o tra-
balho do ator-animador. Criou e editou a Mdin-Moin Revista de Estudos sobre Teatro de Formas
Animadas (2005 a 2018). Membro da Comissao de Formacao Profissional da UNIMA - Union
Internationale de la Marionnette. Membro da Academia Catarinense de Letras e Artes - ACLA.

5 Especializacdo em teatro e danca pela Universidade de Sao Paulo (1990), mestrado em Artes
pela Universidade de Sdo Paulo (1990), doutorado em Artes pela Universidade de Sdo Paulo
(2000) e Livre Docéncia pela Universidade de Sao Paulo (2006). Em 2001, realiza um estagio de
pos-doutorado na Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3. Atualmente é professor da
Universidade de Sao Paulo. Tem experiéncia na area de Artes Cénicas, atuando principalmen-
te nos seguintes temas: dramaturgia, atuacao com objetos e teatro de animacao. Coordenador
de O Circulo - Grupo de Estudos Hibridos das Artes da Cena.

6 Possui graduacao (direcao teatral), mestrado e Doutorado em Artes Cénicas, todos realizados na ECA-
USP (Escola de Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo). £ professor na cadeira Laboratorio
de Formas Animadas e Visualidades no Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista Jilio de Mesquita Filho - UNESP (Sao Paulo - Brasil) onde foi coordena-
dor do curso de Licenciatura em Arte-Teatro de 2008 a 2012. E professor do programa de pos-graduacao
em Artes, Area de Concentracdo: Artes Cénicas na mesma universidade orientando trabalhos de mes-
trado e doutorado. Suas pesquisas, mestrado e doutorado, tornaram-se referéncias no estudo sobre
Tadeusz Kantor no Brasil. Atualmente desenvolve pesquisa na area da praxis teatral investigando as re-
lagoes que ocorrem na interface do teatro com as artes visuais. Nesse contexto, o seu trabalho orien-
ta-se na direcao do estudo tedrico/pratico, daquilo que seriam os pressupostos essenciais da lingua-
gem do Teatro Visual, uma disciplina do Teatro de Formas Animadas, que articula em cena, no mesmo
nivel de igualdade, marionetes, objetos, matérias diversas, além da presenca do ator. Possui inimeros
artigos publicados na area do teatro, sobretudo na area do teatro de animacao. Como diretor teatral
dirigiu mais de 80 espetaculos em 30 anos de carreira. Vice-Diretor do Instituto de Artes da UNESP (2016-
2020). E o atual Diretor do Instituto de Artes da Unesp com mandato até agosto de 2024.
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o Tacito Freire Borralho, que hoje é professor da Universidade Federal do Maranhao’.
O Tacito so foi defender o doutorado dele agora mais recentemente®. Ele € uma
figura importantissima no teatro de bonecos e para o teatro popular no Brasil. A
partir desse marco, dessa explosao inicial, a gente percebe que o teatro de animacao
como linguagem vai pervadir, vai comecar a aparecer dentro da universidade
brasileira. E claro que nesse meio tempo vocé tem aquelas pessoas que, vamos
dizer assim, estao “correndo por fora”, mas que compartilham aspectos geracionais.
E ai eu acho que o grande nome, de fato, é a Izabela Brochado?, com esse, com esse
olhar dedicado aos Bonecos Populares do Nordeste do Brasil. Assim se constitui

7 Tacito (Freire) Borralho personifica a mais radical e valorativa experiéncia cénica a exercer-se
nas duas Gltimas décadas no teatro maranhense. com a praxis revolucionaria do seu intento ide-
ologico (no sentido de nele inferir-se ou incutir uma preocupacao politica a nivel de cultura po-
pular), Tacito reelaborou conscientemente os mitos - ou foros arcaicos - do fantasioso universo
maranhense. e 0 mais importante: fazé-lo a nivel superior de um popular infenso ainda as des-
caracterizacdes de um emergencial modernismo - ou modernoso espUrio - a chegar por vias tor-
tuosas até nos. As raizes por ele exploradas com a capacidade de um verdadeiro escafandrista
do nosso litoral geografico, Llhe dao a primazia de ser, entre nos, um intelectual primitivista ou
um ingénuo com arraigado instinto cultural”. Nauro Machado - Poeta maranhense. Tacito Borralho
nasceu em Primeira Cruz (MA), a 7.848. cursou o0 ginasio no Ateneu Teixeira Mendes em S&o Luis
e teologia em Recife (PE). La criou o Grupo Armacao, vencedor do 19 Festival Nacional de Teatro
de Caruaru, em 1970. Foi o criador do Laborarte, em 1972; presidente da Federacao Nacional de
Teatro Amador-FENATA; presidente da Confederacao Nacional de Teatro Amador-COFENATA; pre-
sidente da Associacao Brasileira de Teatro de Bonecos (ABTB) e centro Unima Brasil-CEUB. Fundou
a Companhia Oficina de Teatro-COTEATRO e foi idealizador e fundador do Centro de Artes Cénicas
do Maranhao-CACEM, hoje 6rgao da estrutura da Secretaria de Estado da Cultura. Detentor do
Prémio MEC-troféeu Mambembe, categoria especial-Sao Paulo (1978), pela sua atuagao em O
Cavaleiro do Destino. Como dramaturgo recebeu os prémios “Artur Azevedo” - Concurso Cidade
de S&o Luis (1990), com Gibi, 0 menino que nado sabia voar e, Plano Sioge (1993), com O Palco do
Imaginario Popular Maranhense, em parceria com Josias Sobrinho. Graduado em Filosofia pela
UFMA e pos-graduacao pela ECA-USP em 2000, obteve o grau de professor mestre em artes, e de
doutor pela mesma instituicao no ano de 2012, sob orientacao de Ana Maria Amaral.

8 Entre os orientandos de Ana Maria Amaral destaca-se também pela relevancia da producao
e pela dedicacao ao Teatro de Formas Animadas, Fabio Medeiros. O entrevistado nao o consi-
dera, por sua idade e tempo de docéncia universitaria, parte do que chama de “12 geracao”.
9 Professora aposentada da Universidade de Brasilia e atualmente pesquisadora colaboradora do
Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Possui graduacao em
Artes Cénicas (1982) e mestrado em Historia (2001), ambos pela Universidade de Brasilia; Doutorado
em Drama Studies pelo Trinity College - University of Dublin (2006); e Estagio Sénior na Universidade
de Evora (2017), realizado com bolsa da CAPES - Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior. Coordenou o processo de registro do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste como
Patrimonio Imaterial e Cultural do Brasil junto ao Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional
- IPHAN - Ministério da Cultura (2008-2014). Coordena o Laboratorio de Teatro de Formas Animadas
- LATA, grupo de pesquisa e extensao do Departamento de Artes Cénicas, UnB, criado em 2001 e in-
tegra o Grupo de pesquisa Poéticas Cénicas: visuais e performativas, sediado na Universidade Estadual
Paulista Jalio de Mesquita Filho e com registro no do CNPQ. E membro da Comissao de Pesquisa da
Unima - Union Internationale de la Marionnette, entidade que reline pesquisadores, artistas e pro-
fessores do campo do tetro de formas animadas de todos os continentes. (2016-). E diretora e atri-
z-bonequeira, tendo montado varios espetaculos com a linguagem do teatro de formas animadas
(bonecos e sombras) e atualmente faz parte da Companhia Trapusteros Teatro (Brasil-Espanha).
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essa geracao de professores que comecam a aparecer no cenario a partir da
década de 1990. E isso € um fator. Eu acho que um outro fator muito importante
é o desenvolvimento da linguagem junto ao panorama mais amplo do teatro.
Essa genealogia € mais complicada de ser tracada. Trata-se de um processo
que vem acontecendo com o teatro de bonecos desde, talvez, a virada do século
XIX para o século XX. O Nini [Valmor Beltrame] falou muito bem a esse respeito
naquela nossa conversa [mesa realizada dentro da semana académica da
Universidade de Brasilia, dia 22 de setembro de 2020 as 10h] sobre como é que
0 teatro de bonecos vai sendo acolhido por movimentos de vanguarda dentro
das artes. Com esse processo colaboram algumas figuras centrais, como Maurice
Maeterlink, Alfredo Jarry... O teatro de bonecos, na Europa, ira num primeiro
momento ser acolhido pelas vanguardas artisticas, para em seguida ir adquirindo
um status artistico que nao desfrutava em momentos anteriores.

O teatro de bonecos no Ocidente era considerado uma espécie de brinca-
deira popular e de manifestacao de rua. E se a gente fala do século XIX, ainda
e um pouco delicado se considerar o teatro de bonecos como arte para crian-
cas porque o proprio conceito nao esta completamente desenvolvido naquele
momento. Mas o teatro de bonecos, mais adiante, vai ser bastante identificado
como uma manifestacao artistica exclusivamente pertencente ao universo in-
fantil. Mas esses movimentos de vanguarda combinados, irao conferir certo
destaque de arte e de arte moderna para o teatro de bonecos. Por isso, o0 te-
atro de bonecos na universidade - bem, isso pode ser cotejado com as falas
de outros professores, mas na minha opiniao isso é dificil de se contestar do
ponto de vista factual - vai entrar de fato dentro do ambiente académico por
conta do respaldo que ele recebeu num primeiro momento das Vanguardas
Artisticas e da identificacao produzida a partir de entao com uma cena mais
experimental. Experimentacoes visuais, experimentacoes e transformacao da
presenca do ator em cena - é claro que aqui me refiro mais a um tipo de tea-
tro de bonecos de raiz europeia, ou Ocidental.

Mas algo bastante curioso acontece, e que nao deixa de ser naturalmente
previsivel, que é: quando se abrem as portas da universidade para esse teatro
de boneco, digamos vanguardista, o que entra € o boneco, em todas as suas
manifestacoes. E 0 boneco traz com ele as suas caracteristicas populares tam-
bém, entende? Se por um lado o desejo experimental mais contemporaneo é
0 que vai dar senha para a entrada do boneco nesse tipo de ambiente, quan-
do ele entra, ele entra como aquilo tudo o que ele de fato &, ou seja: contem-
poraneo, ousado, avancado, tecnologico. Mas, também, jogado, popular, brin-
cado, infantil, transgressor. Até porque se pararmos para olhar esses supostos
polos um pouco mais de perto, veremos que esses dois conceitos estao muito
entremeados. E muito dificil tirar um de dentro do outro. Ah, isso aqui é
Vanguarda, isso aqui € Popular! Nao. Em termos linguisticos a vanguarda se
serve de uma serie de procedimentos que ja estao na cultura popular ha mui-
to tempo. E a gente acha que esta inventando a roda com nossos experimen-
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tos, quando de fato estamos acionando diversas formas e procedimentos ja
presentes nas brincadeiras de esquina ha muito tempo. Nesse momento eu
acho que a gente vive uma situacao que requer uma certa atencao. Ok, o bo-
neco entrou nos cursos de teatro nas universidades brasileiras. A pergunta so-
bre a qual a gente precisa se debrucar agora é: como ele esta agora? Qual € o
papel que a linguagem do teatro de animacao, ou que as manifestacoes mul-
tiplas do Teatro de Animacao, exercem, ocupam, dentro do espaco da univer-
sidade? Quais sao as interlocucoes que a linguagem, a poética, e a estética do
Teatro de Animacao vao estabelecer dentro dos cursos? Como isso impacta as
propostas pedagogicas dos cursos? O que que isso transforma, ou nao? E nes-
se caldo verificamos uma série de sensibilidades que tocam também embates
de natureza politica, de ocupacao de espacos dentro universidade. Infelizmente
as frentes que precisam ser discutidas nao sao apenas de natureza artistica e
pedagogica. Tem uma série de outras dimensoes do comportamento humano
que entram em jogo nesse processo.

[JAILSON] Fiquei pensando, vou dar o exemplo da UnB. A UnB tem somente uma
disciplina obrigatoria chamada “Pratica Docente em Teatro de Formas Animadas”
e duas optativas, “Laboratorio de Teatro - Teatro de Formas Animadas” e “Técnicas
Experimentais em Artes Cénicas”, esta Ultima cada professor foca no tema re-
lacionado a sua pesquisa. E ai quando a professora Izabela estava aqui ela pro-
punha alguns topicos especiais que eram sobre isso. Agora a professora Fabiana
Lazzari veio. Acho que esse € o primeiro semestre em que ela esta aqui®. Agora,
daqui para frente, n0s vamos ver como sera a animacao por aqui. Eu sei que
UDESC oferece trés disciplinas. Tecnicamente existem trés: mascaras, bonecos,
sombras. Na UFU eu pesquisei e encontrei o nome de uma disciplina.

[MARIO PIRAGIBE] Na UFU nds temos uma disciplina optativa, um componen-
te curricular sobre “técnicas especiais”, voltadas a atuacao — o Teatro de
Animacao sendo uma dessas “técnicas e linguagens especiais”. Jailson, eu vejo
isso tudo com um pouco de cautela. O meu olhar sobre essa situacao tenta
dar uma aproximacao um pouco mais prudente para o modo como o Teatro
de Animacao ocupa 0s espacos curriculares nos cursos. NOs, que somos apai-
xonados pelo Teatro de Animacao e percebemos a importancia que ele adqui-
re ao participar dos curriculos dos cursos universitarios, talvez nao se dé conta
de que, primeiramente: a linguagem € muito recente dentro desse ambiente;
também: que com todas as dificuldades e complexidades, a gente tem que
compreender que muita gente ainda nao se acostumou de ver o boneco cir-
culando por esse ambiente. E nao existe nada melhor para acomodar visoes
e procedimentos do que tempo. Entao nao adianta a gente querer achar que

10 A professora doutora Fabiana Lazzari de Oliveira assumiu o cargo de professora do
Departamento de Artes Cénicas da UnB apos a aposentadoria da professora doutora Izabela
Costa Brochado, no ano de 2020.
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isso se transforma de um momento para o outro. As vezes a gente se depara
com certas posturas de defesa de uma maior ocupacao dos espagos curricu-
lares por parte das linguagens da animacao e, claro, essas posturas sao justi-
ficaveis. Essa situacao me faz lembrar de algo que eu estava lendo outro dia
sobre as diferencas entre principios e procedimentos — nao consigo me recor-
dar onde. O que é que faz parte dos nossos principios? O entendimento de
que as praticas do teatro de animacao sao fundamentais para o desenvolvi-
mento do ator, e que € uma linguagem ativa no teatro contemporaneo. Ela nos
conecta com tradicoes que, as vezes, podem ser até tradicoes proximas ao
nosso ambiente cultural ou atée mesmo distantes ao nosso ambiente cultural.
Mas nos reconecta em uma perspectiva mais ampla, de uma consciéncia mais
ampliada. E quais sao os procedimentos? Ou seja: por quais meios e atitudes
0 Teatro de Animacao pode se fazer mais presente nos programas de forma-
cao de profissionais de teatro? Sabemos quais Sao 0S N0SsSOS principios, mas
quais deveriam ser os procedimentos? Aumentar a quantidade de disciplinas?
De carga horaria especifica? Eu nao tenho certeza disso.

[JAILSON] Esse seria o segundo topico que eu gostaria de apresentar. Ainda
que a gente compreenda a existéncia dessas disputas e desejos, nao seria in-
teressante para a formacao do ator ou do futuro professor, ao menos vivenciar
durante a graduacao, experiéncias solidas com o Teatro de Animacao?

[MARIO PIRAGIBE] Na minha opinido é fundamental. Por exemplo, para o de-
senvolvimento técnico, de consciéncia e sensibilidade de um ator. O trabalho
com o teatro de animacao é sensacional do ponto de vista da maneira como
vocé complexifica a propria concepcao e a conducao da atencao, do foco, da
relacao com materiais. Nessa perspectiva um bom exemplo seria o trabalho de
atencao sobre o acabamento visual da performance do artista. Agora perceba
como essa relacao pode ser ampliar. No momento estou pensando, e empre-
gando palavras como ator, porque caio na cilada de atribuir ao longo desta ar-
gumentacao que a atuacao € uma atividade que se desenvolve dentro de um
contexto de teatro dramatico, seja este mais tradicional ou “contemporaneo”,
como se gosta de dizer. E assim criamos essa imagem de um teatro com T mai-
usculo, em que os artistas entram pelos lados do palco, o publico aplaude
quando cada intérprete entra em cena, a plateia esta de frente pra voce, tem
uma bilheteria na frente da plateia.. Mas ao mesmo tempo sou assaltado por
um pensamento que me indaga porque eu estaria subordinando o Teatro de
Bonecos, sua pratica e pedagogia, a uma atividade que vai servir a esse outro
teatro, que lhe seria superior? E quanto ao direito do teatro de bonecos em si,
nao €? Eu acho que tudo isso sao questoes que compoem um panorama que
nao é tado simples. E claro que as praticas dos Teatros de Bonecos colaboram
para o desenvolvimento da técnica de atuacdo do ator dramatico. E claro que
a linguagem do Teatro de Animacao atua tambéem como parte do cabedal de
uma nova concepcao de formacao para o artista da cena. E, perceba que, a me-
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dida que a gente vai conversando, aquilo que entendemos como teatro, ou
como teatro de bonecos, vai se alargando; as possibilidades do que a gente
define ou compreende como tal sao ampliadas a ponto de nos perguntarmos:
onde estou agora? Onde termina um e comeca outro? A que estou me referin-
do quando falo desta ou daquela expressao artistica? E isso & muito
interessante.

Por outro lado, o Teatro de Bonecos também oferece uma série de ferra-
mentas ao professor, nao apenas ao professor de teatro. Mas entao do que que
a gente esta falando? A gente esta falando da subordinacao da linguagem do
teatro de bonecos a outro tipo de atividade? Sinceramente? Essa disputa im-
porta? Eu ja vou antecipar varios capitulos dessa tese, porque eu acho que nao.

Eu acho que, na verdade, a gente tinha que estar discutindo um pouco mais
em termos dos fundamentos constitutivos de um curso expresso em docu-
mentos como, por exemplo, o Plano Pedagogico de Curso. Talvez a discussao
que precisamos ter nao encaminhe uma maior presenca da linguagem por
meio da carga horaria exclusiva, mas busque compreender como o Teatro de
Animacao pode colaborar melhor com diferentes propostas formativas. Pode
haver inumeros perfis de cursos, pode haver inumeras propostas de formacao
em atuacao voltadas para diversas atividades diferentes, e que vao abordar o
teatro de animacao, cada um a sua maneira. Pode haver um curso de forma-
cao em atuacao ou criacao cénica abordando especificamente em teatro de
animacao; pode haver um curso para formacao de professores em que a ani-
macao, o boneco, entra como ferramenta adicional mesmo, e nao ha problema
nenhum nisso. Se pensamos na formacao de um artista de apresentacao, de
um artista de performance, para um teatro mais contemporaneo, para uma
abordagem mais contemporanea de performatividade, o teatro de bonecos vai
colaborar de outra maneira. Eu de fato nao sei se o que estou dizendo € uma
resposta, Jailson. Creio que é chamar a atencao para a necessidade de se as-
sumir uma certa cautela que eu julgo importante. E muito comum entrarmos
nesse tipo de discussao mencionando ou reivindicando a quantidade de ho-
ras-aula um curso dedica ao Teatro de Animacao, sem buscarmos entender ou
mesmo discutir a proposta do curso. Dependendo do que &, ou do que se pre-
tende ser, a proposta do curso, deve-se compreender e ajustar a contribuicao
a ser dada pelas linguagens do Teatro de Animacao.

Sera que nao estamos também pensando em diversificar as propostas for-
mativas devido as caracteristicas de um ambiente fluido e diversificado em
termos de perspectivas de trabalho para o profissional de Artes Cénicas? Mesmo
no ambiente de formacao de professores de Artes, nao precisamos considerar
apenas aquele conjunto de caixinhas, que sao as demandas uniformizadas
para se atuar dentro do ensino piblico no Brasil. E mais dificil mexer nesse
vespeiro, e nao pretendo me aprofundar nessa questao, mas apontar para o
fato de que pode haver outros espacos e maneiras de se atuar. Por que que
nao podemos atuar fora desse espaco, sabe? Desenvolver formacoes que sao
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Unicas em si, em seu direito: Teatro de Bonecos voltado para a sadde; Teatro
de Bonecos voltado ao bem estar pessoal, Teatro de Bonecos voltado para a
psicologia, para a neurociéncia e para o trabalho com pessoas dentro do es-
pectro autista, entende? Nesse sentido as possibilidades de trabalho a partir
do teatro de animacao explodem. Elas se ampliam. E claro que eu estou pro-
pondo... enfim, nao tenho a pretensao de propor nada, porque € tudo muito
complicado do ponto de vista normativo, do ponto de vista politico, do ponto
de vista... Mas eu acho que as vezes podemos tentar entender o que o Teatro
de Bonecos esta fazendo dentro desses espacos. Uma vez compreendido, e
uma vez aceito, a gente desenvolve 0s meios para que isso se desenvolva em
plena poténcia.

E ai, enfim, chegamos ao que eu tento fazer dentro da UFU. Eu sou um pro-
fessor de Teatro de Animacao que nao tem uma disciplina obrigatoria fixa. A
disciplina que seria minha é uma optativa que, as vezes, pode passar bem um
ano inteiro sem ser oferecida. Mas eu estou no curso tentando operar em duas
frentes. A primeira € a da minha atuacao como docente. Os meus colegas, a
minha coordenacao, a minha administracao superior, ela esta ciente de que
eu sou um professor de Teatro de Animacao. Entao se me designam para uma
disciplina de historia do teatro, por exemplo, sabem que eu vou abordar o
Teatro de Bonecos. Se me designam para uma disciplina ligada a montagem
de espetaculos, sabem que eu vou levar bonecos para dentro desse processo.
Vou dar alguns mais alguns exemplos.

No segundo semestre de 2018, eu ministrei uma disciplina chamada “Atuacao:
narrativas”, que € voltada para o exercicio das narratividades dentro do traba-
lho de atuadores em contextos mais contemporaneos, sobre a ndo identifica-
cdo do artista com a personagem dramatica. Eu trouxe a ideia do “Romance-
em-cena”, trabalhado pelo Aderbal Freire Filho", e usei algum material escrito
pela Nara Kaiserman e pelo Luiz Artur Nunes, cuja nocao de ator-rapsodo dia-
loga bastante com essa relagao entre intérprete e personagem. Junto a isso eu
trabalhei também com a turma elementos do Teatro de Objetos, sobretudo o
emprego das narrativas e a sobreposicao de linhas discursivas que sao pro-
prios desse teatro. Justamente para poder trabalhar essa narratividade na re-
lagao com os objetos. Outro exemplo: havia uma disciplina, que infelizmente
foi retirada na ultima reforma curricular, e eu sonho em poder reedita-la den-
tro do novo contexto curricular. Era um componente chamado PIPE - Projeto
Integrado de Pratica Educacional -, no qual os estudantes de licenciatura es-
tavam trabalhando com possibilidades de trabalho junto a escolas. E eu tra-

11 Estilo de encenacao praticado pelo diretor Aderbal Freire-Filho, em que obras literarias sao
apresentadas sem adaptagoes do texto para a versao teatral. Esse recurso faz com que o ator
alterne as funcoes de intérprete de personagem e narrador ao longo da apresentacgao. Freire-
Filho atribui o termo as montagens de: A mulher carioca aos 22 anos (1990), de Joao de Minas,
0 que diz Molero (2003), de Dinis Machado, e O plcaro bulgaro (2006), de Campos de Carvalho.
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balhava com teatro de sombras, a disciplina toda voltada para o teatro de som-
bras. E eu tomava o cuidado para que aquela disciplina de fosse um experi-
mento que pudesse dar aos estudantes ferramentas e possibilidades para que
eles pudessem levar ao menos algumas ideias para a dinamica deles em sala
de aula. Quando eu fui designado para conduzir a Pratica de Montagem da
turma de formandos nos montamos “O mensageiro do rei”, do Rabindranath
Tagore, um autor indiano famoso, inteiramente com formas animadas.

Eu também coordeno um grupo de estudos, vinculado a um Grupo de Pesquisa
registrado na base do CNPqg onde nos dedicamos ao Teatro de Animacao. Em
cada periodo a gente conduz o trabalho como julga melhor. As vezes criando
cenas, buscando material de leitura sobre o assunto, fazemos traducoes, orga-
nizamos um festival... Isso sem contar as orientacoes de TCC e pos-graduacao,
e a procura tem aumentado ano apos ano. Entao, Jailson, creio que posso dizer
que, com todos os meus defeitos — e eu tenho muitos! -, mesmo nao tendo
uma disciplina obrigatoria aqui na Federal de Uberlandia, o Teatro de Animacao
esta presente no curso. Acho que € uma 6tima maneira de se pensar.

[JAILSON] Nos estamos falando, a principio da graduacao. Como o senhor per-
cebe isso na pos-graduacao: mestrado e doutorado? O que as pessoas estao
pesquisando ou escrevendo nas publicacoes, sobretudo, as brasileiras?
[MARIO PIRAGIBE] Olha, publicacoes brasileiras sobre o teatro de bonecos, al-
gumas delas, estao entre as melhores do mundo. A Moin-Moin € uma referén-
cia internacional.

[JAILSON] Ela é reconhecida pela UNIMA® se nao me engano.

[MARIO PIRAGIBE] E muito reconhecida pela UNIMA. Eu estive em 2017 fazendo
um estagio de estudos no Instituto Internacional da Marionete, em Charleville-
Mézieres. Vocé entra na salinha da biblioteca e tem uma bancada com as prin-
cipais publicagoes. A Mdin-Main esta ali, bem na frente, e a vista. Agora a gente
tem, gracas de Deus, a retomada da Revista Mamulengo®, depois de um hiato,
eu nao vou nem dizer quanto tempo para nao errar porque Senao eu vou per-
der as contas. A Mamulengo é uma revista importantissima. E & importante
dentro do panorama brasileiro do teatro de bonecos, pois foi um dos marcos
da consolidacao da ABTB. A M6in-Main traz uma coisa muito interessante por-
que ela traz a voz da academia. Isso € uma coisa que a gente precisa compre-
ender. A M6in-Main surge como estimulo e desdobramento dessa producao
emergente que vinha aparecendo dentro dos circulos académicos sobre o

12 Union Internationale de la Marionnette.

13 A Revista Mamulengo foi editada pela ABTB primeiramente entre 0os anos de 1973 e 1989,
langando 14 nimeros. Em 2020 a Associacao retomou a edigao da revista langando trés nad-
meros no mesmo ano. Os langamentos dos ndmeros 15, 16 e 17 retomam a revista apds um
hiato de trinta anos.
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Teatro de Animacgao, e para que esses pesquisadores se encontrassem dentro
de um espaco editorial. Esse espaco foi por um tempo demarcado pela juncao
da Revista com o Seminario de Estudos em Teatro de Formas Animadas, que
acontecia junto com o Festival de Teatro de Formas Animadas, promovidos pela
SCAR e pela UDESC na cidade de Jaragua do Sul, Santa Catarina. O Festival nao
acontece mais, infelizmente™. Mas eu diria, mesmo lamentando o seu fim, que
o0 Festival e o Seminario de Jaragua cumpriram seus ciclos, e agora outras coi-
sas estao aparecendo. Hoje em dia vocé ja consegue encontrar espacos para
compartilhamentos de pesquisas em muitos outros eventos, como o 2° Seminario
de Teatro de Animacao de Joinville, que ocorreu junto com o Festival Animaneco®,
e muitos outros eventos similares estao acontecendo, em parte acompanhan-
do o impulso de producao e compartilhamento que a Pandemia® alavancou.

Hoje ja ha uma seérie de festivais em que verificamos um convivio interessan-
te e saudavel entre as companhias artisticas e o pessoal dedicado mais a ensino
e pesquisa, advindos do ambiente académico. Isso nem sempre foi assim.

Eu me recordo quando, em 2005, fui chamado para fazer uma fala sobre o
Teatro de Animacao em Sao Paulo, para o Festival SESI Bonecos. A mesa era eu,
Luiz Fernando Ramos e a Ana Maria Amaral. Naguele momento eu estava no
primeiro periodo do mestrado, um pouco nervoso porque estava na mesa ao
lado de grandes referéncias, autores com muito respaldo académico. Eu per-
cebi que havia, até mesmo na plateia, uma certa animosidade de alguns ar-
tistas para com os académicos. Durante um tempo eu percebi um pouco essa
separacao e eu acho que Jaragua quebrou de maneira muito interessante esse
gelo. Hoje a integracao entre os professores e o0s artistas € maior. Conseguimos
conversar melhor e entender que estamos todos do mesmo lado.

[JAILSON] Seu pos-doutorado foi na Inglaterra, com a professora Cariad Astles,
que foi sua supervisora. Queria que o senhor falasse um pouco dessa experi-
éncia. Nos estavamos falando do Brasil e seu pds-doutorado foi na Europa, na
Inglaterra. Como que o senhor percebe diferencas ou nao do que é feito aqui
e do que é feito la, do que é pensado aqui ou do que € pensado la?

[MARIO PIRAGIBE] E tanta coisa para falar que eu nao vou saber responder. Eu
vou tentar pegar alguns pontos, e tentar organiza-los de alguma maneira. Voce
chega num lugar como Londres e que, se eu nao me engano, o West End de
Londres movimenta mais producao teatral mainstream do que a famosa Broadway,
em Nova York. Temos a tendéncia de acreditar que a Broadway € o principal polo
de concentracao desse tipo de teatro, mas creio que o West End londrino con-

14 O Festival e 0 Seminario aconteceram entre 0s anos de 2001 e 2014.

15 https://www.essae.com.br/animaneco

16 O entrevistado se refere a Pandemia da infeccao respiratoria Covid-19, causada pelo virus
SARS-Cov-2, deflagrada em 2020.
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centra mais dessas producoes”. Londres € uma cidade onde se verifica um mer-
cado imenso para trabalho com teatro. Esse mercado € a0 mesmo tempo muito
feroz e muito diversificado. Se por um lado a insercao nas camadas financeiramente
mais vantajosas desse mercado € muito disputada, por outro lado existem inu-
meras outras formas e possibilidades de apresentacao. Se por um lado encon-
tramos espetaculos musicais grandiosos, de grande apelo popular como “O Rei
Leao”, “O fantasma da opera”, “The Book of Mormon”, “Harry Potter and the cur-
sed child”, que podem cobrar mais de duzentas libras por alguns assentos, ha
também uma profusao de espetaculos em oferta em diversos estilos, para diver-
sos perfis de publico, com valores de entradas bem diferentes. O underground.
Underground nao é um termo simples. Pode ser aplicado para o que acontece
num pequeno teatro de bairro, em igrejas, mas também na banquisa sul do rio
Tamisa, o chamado South Bank, onde se encontram alguns espagos experimen-
tais, mais descolados, e que adquirem certo status positivo, que angariam um
publico bem interessante a partir da pecha de malditos, ou subterraneos. Quando
eu estive la havia muitos comentarios sobre um espetaculo chamado Alice’s
Adventures Underground (A aventura subterranea de Alice), que era um espe-
taculo itinerante por estacoes desativadas do metrd Londrino (o termo britani-
co para o metrd é undergroud, e o titulo da peca fazia esse jogo de palavras). O
espetaculo empregava recursos de alta tecnologia, e se situava nesse espaco
intrigante entre um tipo de teatro maldito, mas que atendia a um determinado
publico e praticava valores de ingressos muito pouco modestos.

Bem, a Inglaterra € uma ilha, mas faz parte de um continente: a Europa. La
existe uma quantidade muito grande de festivais e mostras, e que, devido as
caracteristicas geograficas bastante diferentes das brasileiras, os artistas e a
companhias conseguem circular por diversos paises. Ou seja, um mercado mui-
to pujante. Ha espaco para artistas como os professors, do Punch and Judy in-
glés (que é o termo usado para o artista desse teatro de bonecos), que circulam
por escolas e tem seu encontro anual (chamada May Fayre) na St. Paul’s Church,
uma igreja que fica em frente ao Covent Garden, para a artistas populares que
apresentam cenas do tipo circo de pulgas e, a0 mesmo tempo, espaco para ar-
tistas de teatro de animacao trabalhando em proporcoes bem maiores, levando
a técnica e a estética do teatro de bonecos para um outro patamar. O “Rei Leao”
talvez seja um grande um grande marco disso tudo. O War Horse, que é outro
tremendo marco. Bem, hoje esta tudo fechado, mas se vocé chegasse em Londres
em 2017, 2018, voceé veria, desde o National Theater, ao sul do rio, até a regiao
do West End, inimeros espetaculos usando bonecos e linguagens de animacao
com técnicas bastante avancadas e efeitos grandiosos. Eu assisti a uma versao
do Pinoquio com bonecos gigantes com uma qualidade muito interessante de

17 De fato, o West End londrino, com 40 teatros, possui uma sala de espetaculos a menos que
a Broadway: 41. As duas regioes apresentam nlmeros muito proximos em termos de puablico
atendente e renda obtida por venda de ingressos, com ligeira vantagem para a Broadway.
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movimentacao da cabecas. Eram trés manipuladores para cada boneco. Quem
ja trabalhou com o bonecdo sabe que, devido ao peso daquelas estruturas, a
inércia produzida dificulta bastante a realizacao de movimentos mais precisos;
em geral se verifica um tempo mais dilatado para mudancas de direcao ou para
esperar o fim dos movimentos. E 0s atores manipuladores trabalhavam com bo-
necos de quatro metros de altura com precisao de foco. Estamos falando de um
ambiente de producao muito raro, com grande oferta de espetaculos usando
processos muito desenvolvidos em termos de animacao.

A professora Cariad Astles esta exatamente nesse espaco, mas também, de-
vido a sua importancia dentro da comunidade bonequeira mundial, tem a
oportunidade de visitar diversos paises e construir uma perspectiva muito am-
pla. Isso faz dela uma grande referéncia em termos dos modos de ensinar e
aprender a atuagao para o Teatro de Animagao no momento presente.

Aqui no Brasil a gente nao tem acesso a toda essa variedade de experién-
cias. Mas também nao é verdade que estamos em atraso em relagao a muito
do que se faz no mundo inteiro. Em nosso pais existem companhias que sao
referéncias mundiais. Eu entendo que talvez a principal diferenca entre o Brasil
e paises com um panorama de Teatro de Animacao mais potente esteja na con-
cepcao da formacao. A gente encontra em certa quantidade espacos e progra-
mas de formacao, cursos superiores, e mesmo escolas voltadas para a forma-
cao em Teatro de Animacao, enquanto eu nao tenho noticia de um programa
estavel de formacao em Teatro de Animacao no Brasil. Nesse aspecto, eu acre-
dito que esses paises estao alguns passos a nossa frente. Eu frequentei uma
escola em Londres chamada “Royal Central School of Speech and Drama”, onde
a Cariad trabalha como lider do curso de formagao em teatro de bonecos, aten-
dendo a graduacao e pos-graduacao. Na entrada da escola, um edificio muito
bacana, tipico da regiao de Londres em que se situa, & possivel ver indicagoes
de alunos e artistas colaboradores que por la passaram. Nomes como Carrie
Fisher, Vanessa Redgrave, Cicely Berry, Gael Garcia Bernal... Trata-se de um lugar
de formacao para artistas e profissionais da cena que atuam em grandes pro-
ducoes em teatro, cinema, TV, novas plataformas. Uma escola voltada para aten-
der e intervir sobre o mainstream das artes da cena, que tinha alunos traba-
lhando, por exemplo, em diversas atividades, desde o elenco até as equipes de
figurino, cenografia, engenharia de som, em producoes como Game of Thrones.

O curso de formacao de cenografos tem uma oficina com um pé direito bas-
tante alto e uma passagem de porta diretamente para o fundo do palco do
principal auditorio de apresentacoes da escola. A turma de cenografia elabora
e executa os projetos cenograficos de modo a poder instalar o material dire-
tamente sobre a cena. Em contrapartida, aqui na UFU eu aluguei uma casa para
o meu filho morar - ele tem 22 anos, ele € jovem! -, e montei ali uma oficina
para construcao de Teatro de Bonecos, e atividades com o Grupo de Estudos,
com 0S meus recursos. Quem compra as ferramentas sou eu, a partir das pos-
sibilidades que eu tenho, isso depois de quase dez anos de docéncia. Entao
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isso é diferente. Mas isso nao é - ao menos somente — uma queixa; € uma re-
flexao sobre quais recursos sao possiveis e adequados para as demandas dos
ambientes onde produzimos e ensinamos.

O avanco ao qual me referia desses paises em relacao a nos se da em ter-
mos de filosofias de formacao. Verifica-se uma discussao em processo sobre
como ensinar Teatro de Animacao que ainda nao nos alcancou. Eu observo,
por exemplo, existéncia de uma discussao muito interessante acontecendo
hoje na Europa tendo como polos duas linhas principais de formacao para o
Teatro de Animacao em ambientes institucionais. Essas duas linhas nao tém
nome, nem sei se ja houve alguma sistematizacao dessa discussao, ou se ha
algo além da superficialidade da minha observacao sobre essa questao. Entao,
entendendo essa questao como uma observacao preliminar, sem muito rigor
de analise, vou preliminarmente nomear essas duas linhas: a primeira, de li-
nha francesa, porque ela tem como ponto de referéncia o tipo de formacao
oferecido pela ESNAM - Ecole Superieure des Arts de la Marionnette. A outra
linha eu também vou chamar, sem muito rigor, de linha soviética, porque acom-
panha um padrao verificado em escolas na RUssia, regiao da antiga
Tchecoslovaquia, Hungria, e em geral a regiao do Leste Europeu, sobretudo pe-
las formas de teatro de bonecos mais populares naquela regiao. Outro carater
dessa segunda linha se apoia nos modos de producao de parte do teatro de
bonecos dessa regiao, a partir do inicio do século XX, adotado pelas compa-
nhias nacionais e regionais de teatro de bonecos, como veiculo de valores po-
liticos e propaganda governamental, que as nacoes em alinhamento com o
Regime Soviético adotam. Essa linha entende a escola de modo geral como um
grande curso técnico que visa formar profissionais especializados para desem-
penhar funcoes dentro das companhias estabelecidas. Isso num determinado
momento € bastante interessante, porque avanca a técnica de uma maneira
imprecedente. Vocé tem o figurinista de bonecos, o construtor de bonecos, ou
manipulador, o iluminador, o construtor de palco, com grande especializacao
e acumulo de referéncias e recursos. Por outro lado 0 espaco para experimen-
tacao é restrito, esse movimento nao se relaciona tao bem com alguns forma-
tos tradicionais, e podemos imaginar as dificuldades que uma arte transgres-
sora como o Teatro de Bonecos pode enfrentar quando a principal corrente de
formacao é direcionada a estruturar um veiculo de exaltacao do regime poli-
tico dominante. Hoje em dia 0s espacos remanescentes dessa escola estao
passando por processos intensos de reformulacao.

A linha francesa é adotada, em partes ao menos, pela RCSSD e inspira mui-
tas outras iniciativas, inclusive no Leste Europeu. Ela se baseia em parte no
reconhecimento da amplitude de formas e possibilidades poéticas do Teatro
de Animacao e tenta trabalhar a partir do impasse que se produz com isso. Por
exemplo, a formacao na ESNAM, em Charleville-Méziéeres é de trés anos, com
turmas de aproximadamente doze alunos e abertura de ingressos para novos
estudantes apenas ao cabo do processo de formacao da turma anterior. No
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primeiro ano, o estudante tem algumas aulas sobre questoes basicas com pro-
fessores que sao da propria escola. Entao vocé tem aulas de historia, de rudi-
mentos de confeccao, de métodos de manipulagao, dramaturgia, e assuntos
relativos. No segundo ano a turma e submetida a uma série de oficinas com
artistas reconhecidos que sao convidados a ficarem ali, morando, e trabalham
por duas semanas, um mes, de acordo com o que eles tiverem preparado. Eu
cumpri um estagio de um més no Instituto Internacional da Marionete duran-
te 0 meu pos-doutorado, e quem estava trabalhando com os alunos na escola
era o Neville Tranter, do Stuffed Puppets, que é um virtuoso manipulador, um
artista estupendo. Passa pela escola gente como a Natasha Belova, o Fabrizio
Montecchi, o Duda Paiva, o Stephen Mottram, dentre outros. Vao esses artistas
reconhecidos. Artistas. No terceiro ano cada um dos doze alunos desenvolve
um projeto pessoal com supervisao de um dos professores ou artistas-tutores.
Essa proposta poe em discussao a questao da variedade de habilidades com-
binadas e possiveis para o trabalho com o Teatro de Animacao, e isso vem sen-
do posto em questao por alguns outros espacos. No Reino Unido, além RCSSD,
eu conheci também o curso da Universidade de Exeter e levantei informacoes
sobre propostas interessantes, como a Curious School of Puppetry, que se pro-
poe a ser uma escola itinerante de Teatro de Bonecos.

Aqui no Brasil essas questoes nao estao tao avancadas. A minha opiniao
pode estar longe de ser unanime, mas vejo grandes dificuldades para imple-
mentacao de propostas mais variadas devido a um esforco de normalizacao
dos curriculos no Brasil, sobretudo em instituicoes publicas, em que esse de-
sejo de uniformizacao filosofica e metodologica do ensino é mais ativo.

E os aspectos de formacao profissional em Teatro de Animacao no Brasil
ainda esta muito sediada nas universidades publicas, mesmo com todas as
questoes sobre as quais falamos. Assim é muito complicado implementar fi-
losofias variadas de formacao para o Teatro de Animacao dentro da Universidade,
pois temos que lidar com estruturas que ja vem muito engessadas. Tem um
pouco da famosa imagem do “sapo na panela”. Imaginamos que nao existe
nada além dessa estrutura e tentamos acomodar nossas necessidades a ela,
e nao, para evocar a metafora, saltar para fora da “panela”, que em alguns ca-
sos pode ser até mesmo a Universidade Publica brasileira

[JAILSON] S0 para finalizar, professor. Se o senhor pudesse pensar num futuro
proximo ou distante desse processo artistico, sobretudo na universidade, o
qgue o senhor pensaria?

[MARIO PIRAGIBE] Olha, eu acho que nao da para pensar em futuro sem con-
siderar os efeitos da Pandemia, sabe? Eu, volta e meia, converso com pessoas
que dizem pra mim: “essa pandemia vai acabar, vai voltar tudo a ser como era
antes e a gente vai ter soO uma lembranca desse momento”. E eu nao sei. Eu
nao sei. Pode ser que amanha surja uma vacina maravilhosa, sabor morango,
todo mundo toma a vacina, ficamos todos fortes, bonitos e saudaveis, quatro
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centimetros mais altos, e vamos todos para a rua para nos abracarmos. Mas
pode ser que nao aconteca exatamente dessa maneira. Existe uma maneira de
dar muito certo e milhares de maneiras de dar muito errado. Uma coisa que
eu falo muito sobre o debate envolvendo ambiente pandémico é que a gente
no Brasil — nao so no Brasil, € engracado perceber isso. Foram criados grupos.
Entao os grupos que ocupam os extremos de cada perspectiva politico-ideo-
logica desenvolveram seus pensamentos proprios sobre o que € a pandemia
e como as pessoas devem se comportar dentro dessa percepcao coletiva. E,
claro, qualquer pessoa do outro lado, ou que manifeste uma percepcao ou ati-
tude destoante do pacote de leituras e atitudes do seu grupo perde automa-
ticamente qualquer vinculo com a humanidade. Este € um daqueles compor-
tamentos “radicalmente democraticos”, pois esta presente ao longo de todo o
espectro politico, sem excecao. Eu tenho estado muito confuso com tudo, du-
vidando sistematicamente das minhas percepcoes sobre essa situacao que
atravessamos. No momento tendo a pensar que todo aquele que manifesta
algum tipo de certeza esta catastroficamente errado, sabe? Seria mais hones-
to simplesmente assumirmos a nossa ignorancia diante do que vai acontecer.
E, 0 que dificulta ainda mais nossa situacao, acredito que 0 que vai acontecer
no futuro vai ser pesadamente determinado pelas decisoes que n6s tomarmos
nesse momento.

De qualquer maneira, eu acredito que os modos como os artistas desen-
volvem as suas criacoes, bem como as suas taticas para estabelecerem con-
tato com o publico deveriam estar no centro da atencao dos ndcleos de for-
macao. E se a nao abrirmos um olhar sensivel, curioso e humilde para as trans-
formacoes nos modos de criar e apresentar que estamos presenciando no
momento, corremos o risco de transformar a escola de teatro, a escola de arte,
de maneira geral, em algo absolutamente inGtil. Em algo que nao se comunica
com as pessoas, mas tenta manter um ideal de arte que talvez nao esteja mais
dentro das nossas possibilidades. A gente tem que olhar para as pessoas. E
nesse contexto, até mesmo como meio para entrarmos em contato uns com
0S outros estao essas novas tecnologias. E para onde essas tecnologias vao?
Para onde estao nos levando? Talvez, essas novas tecnologias evoluam e se
simplifiguem; até mesmo tendam a ficas mais acessiveis e baratas num mo-
mento mais adiante. Porque a propria pressao social criada para produzir essa
conexao em massa nao vai permitir que esses veiculos sejam muito exclusivos
por muito mais tempo. Mas nada disso ocorre senao na razao do tempo

O que me parece é que precisamos no momento olhar para as maneiras
como as artes, o teatro, o Teatro de Bonecos esta sendo criado e apresentado
no atual contexto. O que funciona, o que nao. E se nds como formadores, como
pensadores da arte, nao trabalharmos por isso, em nome do que trabalhare-
mos, entao? Bem, & como eu penso.

[JAILSON] Professor, muito obrigado pelo seu tempo para conversar comigo.
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[MARIO PIRAGIBE] Eu as vezes me deixo levar. Me empolgo muito falando. Posso
ter dito coisas guiadas pelo esforco de pensar, mas ainda pouco maduras como
ideias. Mas acredito muito que esses momentos existem para serem compartilha-
dos de modo a levarmos as ideias para frente por meio das discordancias, das res-
salvas. A gente esta precisando discordar mais para fazer o pensamento seguir.

E assim que construimos juntos, em parceria.
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Resumo

Neste artigo sao disponibilizados projetos do Laboratorio de Dramaturgia da
Universidade que foram propostos para varios orgaos de financiamento de pes-
quisa e que foram aprovados. Tais projetos foram o fundamento conceptual para
diversos processos criativos, artigos e livros.

Palavras-chave: Laboratorio de Dramaturgia, Projetos de Pesquisa, Processos
Criativos.

Abstract

In this paper, projects from the University’s Dramaturgy Laboratory are availa-
ble, which have been proposed to several research funding agencies and which
have been approved. Such projects were the conceptual foundation for several

creative processes, articles and books.

Keywords: Dramalab, Research Projects, Creative Processes.
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“Bal de Rejeitos. Projetos do LADI-UnB que nao foram viabilizados”, pu-
blicado no nimero anterior da Revista Dramaturgias (n. 15, p112-283). La
foram reunidos em ordem cronoldgica diversos projetos académicos e artisti-
cos que haviam sido submetidos para apreciacao e nao foram aceitos por or-
gaos que fomentam pesquisa ou editais culturais. Tais recusas providenciaram
redefinicoes do LADI-UnB, seja por confirmar interesses de pesquisa e criacao,
seja por um reelaboracao e mesmo reciclagem das propostas.
Seguindo o modelo anteriormente apresentado, apresento em ordem cro-
nologica projetos que obtiveram aval e finaciamento para sua viabilizacao.
Como estrutura deste texto indico:
a) Projetos de financiamento de pesquisas;
b) Projetos de Estagios de Pos-Doutorado.

E m certa medida este texto-documentacao € uma contrapartida do texto

Deixo para outra oportunidade os documentos de projetos de processos cria-
tivos aprovados. De toda forma, a partir de 2014 ha uma convergéencia na pro-
posicao de projetos de pesquisa e processos criativos: no lugar de estudar um
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tema ou obras do repertorio, desenvolve-se o foco atividades que exploram o
know-how em dramaturgia musical do LADI-UnB.

Tal sobreposicao entre pesquisa e processo criativo tem se tornado a atual
orientacao do LADI-UnB, especialmente na énfase em eventos sonoros.

a) Projetos de financiamento de pesquisas’

a.l) “Teatro, MUsica e Metro: Simulacodes
Audiovisuais a partir de Padrdoes Métricos da
Tragédia Grega (2009-2011)", financiado pelo
Edital MCT/CNPg 02/2009 - Ciéncias Humanas,
Sociais e Sociais Aplicadas?

1) Identificacao da proposta

Neste Projeto propoe-se o desenvolvimento de uma metodologia de analise e de
producao de eventos performativos audiovisualmente orientados. A partir do estu-
do de alguns documentos da dramaturgia musical da tragédia grega, passamos ao
mapeamento e discussao de procedimentos empregados e sua representacao visual
e sonora, por meio de recursos graficos (tabelas, esquemas) e arquivos de audio.

Esta pesquisa amplia e consolida estudos, composicoes e montagens de
obras dramatico-musicais realizados no Laboratorio de Dramaturgia e Imaginacao
Dramatica, que coordeno no Departamento de Artes Cénicas da Universidade
de Brasilia. O projeto sera realizado no laboratorio supracitado e no Laboratorio
de Sonoplastia e Video da mesma instituicao.

2) Qualificacdo do principal tema a ser abordado
Como campo interartistico e multidisciplinar, a Dramaturgia Musical engloba uma

diversidade de procedimentos e uma longa tradicao de realizacoes estéticas, cons-
tituindo-se como desafio a estratégias de inteligibilidade e processos criativos?.

1 Os orgamentos dos projetos foram incluidos para que se compreenda a correlacao entre as propos-
tas e sua implementacao. Os orcamentos indicados nao foram disponibilizados em sua totalidade.

2 Submetido em 03 de Abril de 2008.

3 BLASSINGHA\E. Perspectives: Creating and Producing Contemporary Opera and Musical Theater.
Opera America, 1983; COOK, N. Analysing Musical Multimedia. Oxford University Press, 2001;
HEILE, B. “Recent Approaches to Experimental Music Theatre and Contemporary Opera”. Music
& Letters 87]1,72-81,2006; McMILLIN,S. The Musical as Drama, Princeton University Press, 2006;
ADORNO,T.W. and EISLER,H. Composing for the Films. International Publishing
Group,2007;FENEYROU, L. Musique et Dramaturgie. Paris, Publications de la Sorbonne, 2003.
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Dentro desse campo, temos os textos dos espetaculos da Tragédia Grega,
verdadeiros fosseis de eventos multidimensionais, que registram, em sua me-
trica, arranjo das partes faladas e cantadas e rubricas internas, experiéncias
sobre os vinculos entre composicao, recepcao e producao de obras dramatico-
-musicais‘. Nao se trata aqui de reconstruir o contexto original das performan-
ces, e sim de, a partir de uma detida analise (close reading) dessas textualida-
des, gerar dados que, depois de seu tratamento técnico, serao organizados em
padroes e conceitos dos atos de se propor um design sonoro da cena. Ainda:
nao buscamos transformar estes dados organizados por padroes e conceitos
operatorios, e explicitados por uma metalinguagem e representagoes visuais e
sonoras, em modelo do que devam ser 0s nexos entre musica e teatro. As tex-
tualidades interrogadas sao contextos e experimentos desses nexos.

Usar textos restantes da tragedia grega para mapear procedimentos de dra-
maturgia musical € uma atividade presente tanto nas discussoes do grupo de
pensadores e misicos organizados em torno da Camerata Florentina (1573-
1580), que desenvolveu teorias e expressoes responsaveis pelas primeiras ope-
ras, ou ‘dramas em musica’s, como também nas proposicoes e obras de Richard
Wagner, e 0 desenvolvimento da ideia de Gesamtkunstwerk, ou ‘obra de arte
totale. Em ambas as propostas a apropriacao criativa da tradicao ateniense de
se elaborar obras dramatico-musicais se faz por meio da identificacao de con-
ceitos operatorios, de um elenco de procedimentos que sao efetivados na
composicao de eventos multidimensionais, Como 0 recurso ao leitmotiv, ou
motivo condutor, que explicita modos de construir a coeréncia da obra e de
sua recepcao.

Diante disso, a identificacao da organizacao dramatico-musical dos textos
restantes da Tragédia grega nos oferece nao s6 um estoque de técnicas como
uma argumentacao sobre o campo de realizacoes da Dramaturgia musical. A
intricada contextura de distribuicao das cenas, de recorréncias métrico-tema-
ticas e de rubricas internas singulariza em cada texto restante possibilidades
de combinacoes de procedimentos e nexos recepcionais’. Nao se trata de ex-
plicar obras individuais, de parafrasear seu sentido. A textualidade das obras

4 PICKARD-CAMBRIGDGE, AW. The Dramatic Festivals of Athens. Oxford University Press, 1968;
SCOTT, W.C. Musical Design in Aeschylean Theater. Darmouth College, 1984; SCOTT,W.C. Musical
Design in Sophoclean Theater. University Press of New England, 1996.

5 PALISCA, C. The Florentine Camerata. New Haven, Connecticut: Yale University Press, 1989;
CARTER,T. Monteverdi’'s Musical Theater. Yale University Press, 2002.MOTA, M. e SOARES, E. “A
dramaturgia musical de C. Monteverdi”In: Anais Congresso Iniciacao Cientifica. Brasilia,Editora
unB, 2001,p.251.

6 WAGNER, R. Opera and Drama. University of Nebraska Press, 1995; GOLDMAN,A. e SPINCHORN,E.
Wagner on Music and Drama. Nova York: E.P.Dutton, 1964; Ewans, M. Wagner and Aeschylus. The
Ring and the Oresteia. Londres , Faber and Faber, 1982.

7 SHARON,AW. Drama as Opera: The Musical Theater of Classical Athens .Tese de doutorado,Bos-
ton University, 1994; WEST, M.L . Greek Metre. Oxford University Press, 1987.
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dramatico-musicais atenienses & um codigo que, decifrado, revela modos de
enfrentamento das relagoes entre teatro e masica.

Tais textos foram realizados dentro de uma cultura performativa — Mousiké
- caracterizada pela transmissao de conhecimentos em situacao de contato in-
terindividual em cantos, dancas e desempenhos sonoramente orientados. Nos
Ultimos anos tal cultura tem sido submetida a uma exegese mais competente,
produzindo uma verdadeira revolucao epistemologica nos Estudos Classicos:.

Tal revolucao epistemologica so se deu em virtude da modificacao dos pres-
supostos aplicados ao estudo da tradicao classica. E o impacto do conceito de
Performance sobre tal tradicao que tem revigorado a leitura e analise dos ‘mo-
numentos do passado®. O produtivo encontro académico entre Estudos Classicos
e Estudos da Performance dinamiza o dialogo entre tradicao e contempora-
neidade, enfatizando condicoes materiais, a materialidade das trocas intercul-
turais, historicas e estéticas.

Diante disso, o ato de se problematizar tragédias gregas como obras audio-
visuais deixa de ser uma atividade museologica, ‘medusante’. Como artefatos de
uma Sociedade de Espetaculo, os intrincados padroes performativos presentes
nestes textos restantes da Mousiké nos proporcionam dados para um maior es-
clarecimento desse campo interartistico e multitarefa do design sonoro®.

Em um primeiro grande esforco sobre este tema, durante meu doutoramen-
to - A Dramaturgia musical de Esquilo - eu havia chegado ao limite da aplica-
cao de uma abordagem estritamente textualista”. Os dados encontrados e no-
vas discussoes bibliograficas apontavam para a amplitude dos conceitos e das
experiéncias descritas na tese. Sete anos depois, apds minha experiéncia de
ter dirigido e composto espetaculos dramatico-musicais e de ter apresentado
estas experiéncias em diversos congressos nacionais e internacionais, fica cada
vez mais evidente a necessidade de se estabelecer uma abordagem mais com-
pleta das relagoes entre teatro e musica por meio do desenvolvimento de for-
mas de seu mapeamento e representacao audiovisuais™

8 GENTILI, B. Poetry and Its Public in Ancient Greece. Johns Hopkins University Press;1988;
MURRAY,P. e WILSON,P.(Org.) Music and the Muses. Culture of Mousiké in the Classical Athenian
City. Oxford University Press, 2004.

9 NAGY, G. Poetry as Performance:Homer and Beyond. Cambridge University Press, 1996. NAGY,
G. Pindar's Homer the Lyric Possession of An Epic Past. The Johns Hopkins University Press,
1990; e de WILES, D. Greek Theatre Performance. Cambridge University Press, 2000 e Tragedy
in Athens: Performance Space and Theatrical Meaning. Cambridge University Press, 1997.

10 LEONARD, J. A. Theatre Sound Routledge,2001; BRACEWELL,).L. Sound Design in the Theatre
Prentice Hall College Division, 1993; LEBRECHT, J. e KAYE,D. Sound and Music for the Theatre: The
Art and Technique of Design Focal Press, 1999.

11 Publicada agora em livro: MOTA, M. A Dramaturgia Musical de Esquilo. Composicdo, realiza-
¢do e recepgado de ficgoes audiovisuais. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2008

12 Alem das montagens de Bodas de Figaro, de Mozart, em 2004, Carmen, de Bizet em 2005, O
telefone, de Menotti,em 2005, Cavalleria Rusticana, de Mascanni, em 2006, e O empresario, de
Mozart, em 2006, e da composicao dos espetaculos Saul, em 2006, e Caliban, em 2007, retomei
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3) Objetivos e metas a serem alcancados

- clarificacdo conceitual de um campo de atividades (design sonoro) cada vez
mais decisivo para a compreensao, fruicao e elaboracao de espetaculos e
eventos multidimensionais das mais diferentes definicoes e estilos;

- desenvolvimento de uma metodologia de analise que promova 0 acesso a
obras cuja textualidade e textura se definam em funcao das relacoes entre
cena e sonoridade;

- disponibilizacao de material descritivo que possa ser apropriado para discus-
sOes conceituais e processos criativos quanto as relacoes entre Teatro e MUsica;

- estabelecimento de um banco de dados de obras dramatico-musicais, que
mapeie producoes auralmente orientadas;

- redacao de um texto monografico que apresente a clarificacao conceptual e
a metodologia para exploracao de textualidades dramatico-musicais e design
sonoro efetivadas nesta pesquisa.

e ampliei questoes de dramaturgia musical nos seguintes textos apresentados em congressos
nacionais e internacionais: “Compondo, realizando e produzindo obras dramatico-musicais no
Brasil: projeto Opera Estidio ou Deus é brasileiro: as complexas relacoes entre laicidade e re-
ligiosidade a partir da montagem de uma opera com figuras biblicas” In: Ninth International
Congress of the Brazilian Studies Association(BRASA), 2008, New Orleans. EUA. Resumo nos
Proceedings of Ninth International Congress of the Brazilian Studies Association. New, 2008; “A
realizagcao de Operas como campo interartistico: dramaturgia, performance e interpretagao de
ficcoes audiovisuais” XV Congresso da Associagao Nacional de Pesquisa e Pos- Graduagao em
Mdasica, 2005, Rio de Janeiro. Texto Completo nos Anais do XV Congresso da Associagao Nacional
de Pesquisa e Pos-Graduacao em Mdsica, 2005; “Opera in Performance: Staging Interartistic
Works and its Theoretical and Methodological Implications”. In: Performance Matters!International
Conference on Practical, Psychological, Philosophical and Educational Issues in Musical
Performance, 2005, Porto. Texto completo in Annals of Performance Matters. International
Conference on Practical, Psychological, Philosophical and Educational Issues in Musical
Performance. Porto, 2005. v. 1; “Teatro grego: renovacao tedrico-metodologica a partir de sua
contextualizagao performativa” In: VI Congresso da Sociedade Brasileira de Estudos Classicos,
2005, Rio de Janeiro. Resumo in Anais do VI Congresso da Sociedade Brasileira de Estudos
Classicos, 2005; “A dramaturgia musical de Esquilo: tragédia e audiovisualidade.” In: XII
International Congress of FIEC, 2004, Ouro Preto. Resumo in Anais do XII Congresso International
of FIEC, 2004; “A definicao de espectaculo em Sofocles: a correlagao entre dramaturgia musical
e a representacao de figuras isoladas”. In: Sofocles El Hombre / Sofocles El Poeta Congreso
Internacional Con Motivo Del Xxv Centenario Del Nacimiento De Sofocles, 2003, Malaga-Espanha.
Texto Completo em Anais Congresso Sofocles. Malaga, 2003;"Dramaturgia musical e cultura po-
pular: apropriagao e transformacao de materiais sonoros para a cena. In: IV Semindrio Nacional
Transe: Patrimoénio imaterial, performance cultural e retradicionaliza¢do, 2003, Brasilia. Texto
Completo nos Anais do IV Seminario Nacional Transe: Patrimdnio imaterial, performance cul-
tural e retradicionalizacao. Brasilia, 2003; “Dramaturgia musical: problemas e perspectivas de
um campo interartistico) In: Ill Seminario Nacional de Pesquisa em Mdisica da UFG, 2003, Goiania.
Resumo in Anais do Il Encontro de Pesquisa em Misica da UFG. Goiania, 2003; “Dramaturgia
musical de Esquilo:exploracao da textualidade de ficcdes audiovisuais In: Il Congresso Brasileiro
de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas, 2001, Salvador-Bahia. Texto Completo nos Anais
do Il Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduacdo em Artes Cénicas, 2001.
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4) Metodologia a ser empregada

Este projeto articula-se em torno de um pluralismo metodologico em razao da
heterogeneidade do objeto investigado e dos procedimentos de analise e tra-
tamento dos dados®, dividindo- se em trés atividades/etapas.

De inicio temos a explicitacao dos padroes audiofocais dos textos estuda-
dos a partir do arranjo das partes (macroestrutura), das configuracdes métri-
cas e das rubricas internas®.

Esta primeira etapa da pesquisa caracteriza-se por uma exegese textual que
se vale de comentarios das obras e pesquisas técnicas de métrica gregas®. A
macroestrutura esta diretamente relacionada com os padroes métricos. Os ti-
pos de performances registrados (monologos, dialogos, encontros verbo-mu-
sicais, duetos musicais) sao executados em ambientes métrico-ritmico espe-
cificos: partes faladas sao organizadas em blocos de falas com musicalidade
reduzida, partes cantadas exploram montagens padroes ritmico-sonoros.

Dessa forma, o espetaculo dramatico-musical € a exibicao de distingoes
articulatorias (fala/canto) que decorrentes arranjos métricos especificam. Logo,
as performances sao todas configuradas e o texto € o espaco de emergéncia
dessas configuracoes. A marcacao audiofocal dos agentes em cena é o contro-
le ritmico das performances®. Os dados textuais apontam para a tridimensio-
nalidade do evento encenado. Assim, é preciso ultrapassar o autofechamento
das formas, a ilusao de o texto gerando seu proprio significado.

Os esquemas métricos de obras multidimensionais quantificam parame-
tros psicoacusticos do som, como duragao e intensidade”. Os diferentes mo-
dos de combinagao entre silabas breves e curtas projetam unidades de com-
binacao chamadas ‘pés’, posto que associadas ao movimento fisico dos corpos
em um espaco de performance®. Estas unidades se combinam com outras for-
mando ‘metros’, 0s quais por suas vezes se combinam sintaticamente em pla-
nos sonoros que, por relacoes de integracao, subordinacao e independéncia,
efetivam cenas, ou sequéncias auralmente estruturadas. Ao mesmo tempo, es-

13 G.Bachelard A formacao do espirito cientifico. Contraponto, 1996;ROTH,P. Meaning and Method
in the Social Sciences. A Case for Methodological Pluralism. Cornell University Press, 1989.

14 Taplin, O. The Stagecraft of Aeschylus. Oxford University Press, 1977.

15 O repertorio de obras analisadas neste projeto inclui: Os persas, Sete contra Tebas, As su-
plicantes, a Orestéia, todas de Esquilo. Em uma posterior etapa, em outro projeto de pesquisa,
teremos as obras de Sofocles, Euripides e as de Aristdfanes, totalizando as obras restantes
integrais da tradicao dramatico-musical da tragédia antiga.

16 CHION, Audiovision. Sound on Screen Nova York, Columbia University Press1994.

17 STEIRUCK,M. A quoi sert la Metrique. Interpretation Litteraire et Analyse dés Formes Metriques
Grecques. Une Introduction. Paris, J. Millon,2007; SCHAFER,M. O ouvido pensante. Editora Unesp,
1992; MENEZES, FLO. A acdstica musical em palavras e sons. Atelié Editorial,2003.

18 DALE, A. M. The Lyric Metres of Greek Drama. Cambridge University Press, 1948; RAVEN, D. S.
Greek Metre. Londres: Faber & Faber, 1962.
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ses pés e metros possuem uma tradicao etnografica: sao associados a deter-
minadas praticas, a certos eventos performativos como lamento dos mortos,
celebracao de vitorias®.

Esse perfil semantico dos metros & muitas vezes utilizado para produzir iro-
nias dramatico-musicais: usar uma contextura sonora de lamentagao em uma
cena de recepcao do heroi, ou valer-se de uma configuracao meétrica associada
a ira guerreira em uma cena de funeral. Ou seja, a morfologia e sintaxe das uni-
dades métricas nao prescindem das informacoes da situacao dramatica. A fle-
xibilidade das unidades métricas aponta tanto para a diversidade de seus usos
nos textos restantes da tragédia grega quanto para dinamica representacional
de qualquer projeto que objetive trabalhar com as relacoes entre som e cena.
Os padroes audiofocais, em conjunto com as referéncias do que é cantado/fa-
lado, explicitam a amplitude da elaboragao de obras dramatico-musicais.

Nesse sentido temos o tratamento audiovisual dos dados textuais. A des-
cricao da macroestrutura e dos arranjos metricos nao pode se reduzir a um
catalogo de nomes e nimeros. A contextualizacao performativa do texto passa
pelo enfrentamento de sua audiovisualidade. O texto & um roteiro de atos au-
diofocais, a partir da vetorialidade (orientacao no espaco) das distincoes ar-
ticulatorias e especificacoes meétricas.

Com os dados dessa primeira parte, produziremos como graficos de macro-
estrutura, entradas e saidas de personagens, blocos e texturas das configura-
coes metricas, linhas ritmicas recorrentes e divergentes que atravessam o es-
petaculo. Os modelos representacionais devem contemplar uma visao tanto
da totalidade da obra quanto das cenas. Trata-se da traducao geometrica dos
parametros psicoacisticos registrados nos textos, problematizada pela orga-
nizacao e distribuicao das partes do espetaculo. Esta traducao grafica deve
fornecer uma visualizacao da dinamica representacional inscrita na alternan-
cia de secoes marcadas por diversas orientacoes aurais. A realidade plurisse-
torial de um espetaculo dramatico-musical em sua textura graficamente apre-
sentada fornece uma maior clarificacao de conceitos e procedimentos dos atos
de design sonoro.

De posse dessa traducao grafica dos algoritmos presentes nos textos ana-
lisados, passamos a atribuir aos sinais encontrados uma materialidade sonora
que interpreta o pulso registrado?.

Entramos na segunda parte da pesquisa que €, apos o levantamento das
formas textuais de organizacao do espetaculo, produzir arquivos sonoros que
interpretem os dados descritos.

19 THOMSON, G. Greek Lyric Metre. Cambridge University Press, 1929; IRIGOIN, J. Recherche sur
les metres de la lyrique chorale grecque. Paris: Klincksieck, 1953.

20 CLAY, C. Vector Theory and the Plot Structures of Literature and Drama. Booksurge Publishing, 2005.
21 CIAVATTA, L. O Passo. A pulsagdo e o ensino e aprendizagem de ritmos. L. Ciavatta, 2003. www.
opasso.com.br.
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Para materializar tal demanda, seguiremos uma abordagem analitica efe-
tivada por S. Daitz (DAITZ 2003) que, em registro de leituras performativamente
orientadas dos textos classicos, apresenta em sequéncia de arquivos sonoros
com niveis crescentes de complexidade: do registro mecanico dos padroes mé-
tricos para uma leitura que explora os parametros de musicalidade mais glo-
bais dos textos.

A partir desses procedimentos, poderemos ver que 0S arquivos Sonoros nao
sao a mera transposicao dos sinais métricos presentes nos textosz Na orga-
nizacao de uma experiéncia audiofocal, o espetaculo da tragédia grega efeti-
va-se na emissao de padroes ritmicos como estimulos para determinadas ex-
periéncias recepcionais. O que esta em jogo aqui nao € a estreita relagcao entre
um som e uma resposta emocional. Ao invés de um som para imediato efeito,
vemos que os eventos performativos auralmente orientados sao organizados
em pacotes de ritmos, que saturam o espago observancia com tendéncias para
homogeneizacao ou heterogeneizacao da percepcao audiofocal. Os arquivos
sonoros produzidos procuram interpretar esses pacotes e tais tendéncias, dis-
ponibilizando para pesquisadores e artistas materiais que contextualizam o
fazer do design sonoro.

A traducao aural desses registros graficos se fara em termos de sons per-
cussivos produzidos e tratados digitalmente no Laboratorio de Sonoplastia e
Video. Por meio da pedaleira Boss GT-10B Multi-Effects Pedal, teremos a inter-
pretacao sonora dos dados visuais. A escolha desse processador de som se da
em funcao de sua capacidade de explorar sons de baixa frequéncia, produzin-
do eventos fortes e claros, aléem de do largo espectro de efeitos e possibilida-
de de suas combinacoes.

A 0pcao por sons percussivos — e nao melodicos - justifica-se em funcao
tanto do contexto performativo da tragédia grega, quando na imagem acdstica
que esclarece as imagens visuais elaboradas na segunda fase da pesquisa. Os
registros melodicos da tragédia grega, baseados em rudimentos de uma escri-
ta musical presente nos textos, restringem-se a fragmentos de textos=. Em nos-
SO €aso, por estarmos preocupados com a musicalidade e nao com a musica
dos textos, a opcao por produzir padroes percussivos nos coloca nas amplas
dimensoes das relacoes entre teatro e design sonoro.

22 EDWARDS, M. W. Sound, Sense, and Rhythm: Listening to Greek and Latin Poetry.
Princeton University Press, 2001;DAITZ,S. Pronunciation And Reading of Ancient GreeR.
AudioForum, 2003.Websites como www.prosoidia.com, www.oeaw.ac.at/kal/agm e www.rhap-
sodes.fllvt.edu disponibilizam arquivos sonoros de leitura e interpretacao de textos perfor-
mativos classicos. Em Music and Musicians in Ancient Greece, de W. Andersen (Cornell University
Press,1997), temos uma analise critica de gravacées de reconstituicdes de arquivos musicais
da antiguidade. No site www.kingmixers.com., o pesquisador J.C. Franklin,da University of
Vermont, disponibiliza textos e arquivos sonoros sobre arqueologia musical e reconstrucao da
muUsica de dramas atenienses como Coéforas, de Esquilo, e As Nuvens, de Aristofanes.

23 WEST, M.L e POHLMANN,E. Documents of Ancient Music. Oxford University Press, 2001.
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Finalmente, as etapas anteriores e os resultados da pesquisa serao apre-
sentados e discutidos em uma monografia que, em conjuntos com os graficos
e 0S arquivos sonoros, conceptualiza procedimentos de dramaturgia musical.

5) Principais contribuicoes cientificas da proposta

A atividade de se propor um evento sonoramente orientado para uma audi-
éncia correlaciona técnicas e reflexdes que sao utilizadas tanto por formas de
entretenimento da Indistria Cultural (Cinema, Televisao) quanto em Pesquisas
Laboratoriais do Comportamento Humano (Auditory Scene Analysis)*.

Diante da amplitude de aplicacoes, n0s nos concentramos em descrever e ma-
pear um intercampo de saberes e procedimentos que disponibiliza conceitos, dis-
cussoes e produtos para pesquisadores de diversas areas como dramaturgos,
compositores, encenadores, diretores, iluminadores, musicistas, atores, técnicos.

Essa ‘tecnologia da representacao audiovisual’ expressa-se em conceitos
operatorios, metodologia de analise e producao de eventos auralmente orien-
tados que podem contribuir tanto para a discussao e recepcao de obras dra-
matico-musicais realizadas quanto impulso criativo de novas realizagoes.

Essa ‘tecnologia da representacao audiovisual’ expressa-se em conceitos
operatorios, metodologia de analise e producao de eventos auralmente orien-
tados que podem contribuir tanto para a discussao e recepcao de obras dra-
matico-musicais realizadas quanto impulso criativo de novas realizacoes.

Ao mesmo temos fornecemos uma atualizada abordagem tanto de proces-
sos do design sonoro quanto de textualidades dramatico-musicais, integrando
discussoes, saberes e técnicas que acarretam a superagao de estereotipos e
pressupostos nao produtivos.

6) Orcamento detalhado
Para execucao deste projeto ha a necessidade de:

a) compra de material bibliografico;
b) aquisicao do equipamento.

24 A partir do Auditory Scene Analysis, desenvolvido por A.Bregman(BREGMAN,A. Auditory Scene
Analysis. The MIT Press, 1990), temos hoje uma abordagem integrada entre producao e per-
cepcao de eventos aurais. As relacoes entre som e visualidade deixam de ser meras analogias
para se constituirem em um coerente programa de experiéncias. Diante disso, o design sono-
ro efetiva-se como contextualizagao de uma atividade recepcional bem definida. Como com-
plemento ao livro, temos o cd Demonstrations of Auditory Scene Analysis. The Mit Press, 1995.
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ACOES ITENS VALOR

Bibliografia Ver lista em anexo. Anexo |. 4.006,00
Fquipamentos  |1) MacBook Pro 15 9.659,00
2) Boss GT-10B Multi-Effects Pedal 3.100,00
3) Tascam Gt-R1 Portable Bass Recorder 1.300,00

Total: RS 18.065,00
7) Cronograma

Este projeto tem prazo de execucao de 17 meses.

Primeira Etapa: compra do material bibliografico e dos equipamentos; exe-
gese da textualidade dramatica das obras de Esquilo; e elaboracdo de texto
descritivo sobre analises e procedimentos efetivados e desenvolvidos. Agosto
de 2009-Abril de 2010.

Segunda Etapa: producao arquivos de som a partir da textualidade de
Esquilo. Maio de 2010 -Agosto de 2010.

Terceira etapa: elaboracao de texto monografico final que apresente a cla-
rificacao conceptual e a metodologia para exploracao de textualidades drama-
tico-musicais e design sonoro efetivadas nesta pesquisa. Setembro de 2010-
Dezembro de 2010.

Anexo | - Lista de livros que precisam ser adquiridos

1) Comentarios das obras de Esquilo®.

Sommerstein, A. Aeschylus’Eumenides. Cambridge University Press, 1989.
Valor RS 120,00

Torrance, |. Aeschylus:Seven Against Thebes. Duckworth Publishing, 2007.
Valor RS 66,00.

Rosenbloom, D. Persians. Duckworth Publishing, 2007.
Valor RS 65,00.

Goward, B. Aeschylus: Agamemnon. Duckworth Publishing, 2005.
Valor RS 67,00.

25 Para o texto, sigo edicdo de M.West (Teubner;1990).
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Podeckli,A. Aeschylus:Eumenides. Aris and Philips, 19809.
Valor RS 150,00.

Garvie, A. Aeschylus’Supplices. Bristol Phoenix Press, 2006.
Valor RS 120,00.

Garvie, A. Choephori. Oxford University Press, 1988.
Valor RS 260,00.

Garvie, A. Persae. Oxford University Press, 2009.
Valor RS 300,00

Sub-total
RS 1.050,00

2) Bibliografia de apoio

Baechle,N. Metrical Constraint and the Interpretation of Style in the Tragic
Trimeter. Lexington Books, 2007.
Valor RS 120,00.

Barker, A. Psicomusicologia nella Grecia Antica. A cura di Angelo Meriani.
Universita degli Studi di Salerno. Napoli,Quaderni del Dipartimento di Scienze
dell’Antichita,2005.

Valor RS 65,00.

Barker, A. The Science of Harmonics in Classical Greece. Cambridge University
Press,2007.
Valor RS 345,00.

Bundrick,S. Music and Image in Classical Athens. Cambridge University Press,2005.
Valor RS 250,00

Cairns,D. Citti V. e Liapis V. Dionysalexandros: Essays on Aeschylus And His Fellow
Tragedians in Honour of Alexander F. Garvie (Classical Press of Wales,2007).
RS 190,00.

CooperG. e Meyer,L. The Rhythmic Structure of Music. University of Chicago Press, 1963.
Valor RS 82,00

Devine, AM. e Stephens, L. Discontinuous Syntax. Oxford University Press, 2000.

Valor RS 280,00.
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Devine, AM. e Stephens, L. Language and Metre. American Philological Association
Book, 1984.
Valor RS 94,00

Dik, H. Word Order in Greek Tragic Dialogue. Oxford University Press, 2007.
Valor RS 270,00.

Dougherty, C. e Kurke, L.(Org.) The Cultures within Ancient Greek Culture Contact,
Conflict, Collaboration. Cambridge University Press, 2003.
Valor RS 250,00

Dugdale, E. Greek Theatre in Context. Cambridge University Press, 2008.
Valor RS 120,00.

Fox, D. The Rhythm Bible. Alfred Publishing Company,2002.
Valor RS 76,00.

Glau,K. Rezitation Griechischer Chorlyrik (Die Parodos aus Aischylos’ Agamemnon
und Euripides’ Bakchen als Tonbeispiel auf CD mit Text- und Begleitheft).
Heidelberg: C. Winter, 1998.

Valor RS 180,00

Gregory,). (Ed).A Companion to Greek Tragedy. Blackwell, 2008.
Valor RS 120,00.

Hagel, S. Ancient Greek Music. A New Technical History. Cambridge University
Press, 2009.
Valor RS 296,00.

Harrison, G. Rhythmic Illusions. Alfred Publishing Company,1999.
Valor RS 70,00

Harrison, G. Rhythmic Perspectives. Alfred Publishing Company,2000.
Valor RS 70,00

Huron,D. Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation. The MIT
Press, 2008.
Valor RS 73,00.

Hutchinson, G. O. Greek Lyric Poetry: A Commentary on Selected Larger Pieces.
Oxford University Press,2001.
Valor RS 309,00.
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Kantizios,|. The Trajectory of Archaic Greek Trimeters. Brill Academic Publications,
2005.
Valor RS 280,00.

Lloyd, M. (Org). Oxford Readings in Aeschylus (Oxford University Press,2007.
Valor RS 145,00

Macintosh, F., Michelakis,P.Hall,E. e Taplin,0. Agamemnon in Performance:458
BC to 2004 AD .Oxford University Press, 2005.
Valor RS 430,00.

London, J. Hearing in Time: Psychological Aspects of Musical Meter. Oxford
University Press, 2004.
Valor RS 150,00

Magadini, P. Polyrhythms. Hal Leonard Corporation, 2001.
Valor RS 70,00

Malhomme, F. e Wersinger, A. G. (eds.) Mousiké et Aretée. La mousique et 'éthi-
que de l'antiquité a l'Gge moderne. Actes du colloque international tenu en
Sorbonne les 15-17 décembre 2003. Paris: Librairie Philosophique J. Vrin,2007.
Valor RS 117,00.

McDonald, M. and Walton, J.M. (Eds). The Cambridge Companion to Greek and
Roman Theatre, Cambridge Press,2007.
Valor RS 90,00.

Nagy, G. Comparative Studies in Greek and Indic Meter.Replica Books, 2001.
Valor RS 90,00.

Raven, Greek Metre. Faber and Faber, 1962.
Valor RS 90,00

Rowe,R. Machine Musicianship. The MIT Press, 2004.
Valor RS 110,00

Temperley,D. The Cognition of Basic Musical Structures. The MIT Press, 2004.
Valor RS 94,00.

Wilson, Peter (Org.) The Greek Theatre and Festivals. Documentary Studies. Oxford
Studies in Ancient Documents. Oxford: Oxford University Press,2007.
Valor 400,00.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 16, Ano 6 | Documenta

221



Subtotal
R$ 3.956,00

Total de bibliografia:
RS 1.050,00 + RS 3.956,00 = RS 4.006,00

Anexo Il - Equipamentos a comprar

1) MacBook Pro 15" Intel Core 2 Duo 2.2 GHz HD120GB
Valor 9.658,00.

2) Boss GT-10B Multi-Effects Pedal
Valor RS 300,00

3) Tascam Gt-R1 Portable Bass Recorder
Valor RS 1.300.

a.2) “Tragédia e Hipertexto: Desenvolvimento de
Edicao Online de Obras Dramaticas Classicas
(2010-2012)", financiado pelo Edital MCT/CNPq/
MEC/CAPES no 02/2010 - Ciéncias Humanas,
Sociais e Sociais Aplicadas?®

1) Identificacao da proposta

Neste projeto, proponho a elaboracao de uma interface online que servira de
campo de experimentos e observacoes para modos de apresentar diversos
aspectos da textualidade de obras escritas para a cena. Todas as etapas de
elaboracao e implementacao dessa interface serao documentadas como for-
ma de se subsidiar futuros pesquisas que trabalham com as relagoes entre
textualidade e materialidade cénicas.

Para material teste dessa interface escolhi o texto As Suplicantes de Esquilo,
peca que ao trabalhar com o mito das Danaides se oferece para amplas con-
sideracoes iconograficas miticas, ritmicas e intelectuais, corroborando o im-
pulso de nossa proposta em explorar possibilidades de disposicao e acesso
de referéncias e informacoes que ampliem a compreensao da composicao, re-
alizacao e recepcao de obras dramaticas.

26 Submetido em 2010 ao CNPq.
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Dessa maneira, os dados referentes tanto aos elementos linguisticos, mé-
tricos, contextuais, assim como simulacoes/representacoes vocais, instrumen-
tais e imagéticas desses elementos se apresentam marcado por links eletro-
nicos que viabilizam para quem acessa a interface pontos de partida e esti-
mulos para desdobramentos artisticos e investigatorios.

2) Qualificacdo do principal problema a ser abordado

A utilizacao de recursos baseados em novos modos de processamento de tex-
to vem sendo uma constante em Estudos Classicos desde os anos 80 do sée-
culo passado?. As aplicacoes dessa revolucao digital podem se ver principal-
mente na constituicao de banco de textos online, com ferramentas complexas
de buscas, como o Project Perseus, o TLG (Thesaurus Linguae Graecae) Online
e 0 Hodoi Elektronikai. Milhares de pesquisadores e estudantes tem acesso
a textos da antiguidade classica gratuitamente, textos estes indexados a fer-
ramentas de analise linguistica(morfologia, sintaxe) e a comentarios filologi-
cos que englobam elucidagoes contextuais.

O exemplo mais bem sucedido dessa revolucao digital se encontra no Project
Perseus. A partir do banco de textos online, a biblioteca eletronica iniciada em
1985 multiplicou seus campos de interesse e seus subprodutos. Sediado na
Tufs University, o Project Perseus deixou de ser apenas um depositorio de obras
para se constituir em um centro multidisciplinar de pesquisas envolvendo tex-
tos, imagens e novas tecnologias e mesmo em objeto de investigacao, em vir-
tude de pioneirismo e know-how em hipertexto e hipermidia®.

Ex. Pagina de abertura do portal Perseus Digital Library:

27 Para uma visao dos principais sites,portais, centros de pesquisa e produtos v. www.tlg.uci.
edu/index/resources. Neste portal, os links estao estao divididos e classificados em séries e
tipos, aléem de virem seguidos de comentarios. Para uma mapeamento das praticas, recursos
e desafios das interfaces entre Estudos da Antiquidade e métodos de digitais de tratamento
de dados consultar Digital Research in the Study of Classical Antiquity (Ashgate, 2010), editado
por G. Bodard e S. Mahony; Innovazione e tradizione: Le risorsse telematiche e informatiche
nello studio della storia antica. (Bolonha: Il Mulino,2002), de P.Donati Giacomini. Além disso,
temos a revista Digital Humanities (www.digitalhumanities.org/dhq), que agrega um amplo
espectro de pesquisas sobre o tema, consolidando o debate e discutindo metodologias em
torno das relacoes entre e-science, artes e humanidades.

28 Para acesso, v. Project Perseus www.perseus.tufts.edu; TLG www.tlg.uci.edu; e Hodoi
Elektronikai www. mercure fltrucl.ac.be/Hodoi.

29 Para consulta da imensa bibliografia produzida a partir do Project Perseus, v. www.perseus.
tufts.edu/hopper/about/publications.
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GREGORY R. CRANE, EDITOR-IN-CHIEF ("Agamemnon”, "Hom. Od. 9.1%, "denarius”)
‘ o . . b ks All Search Options [view abbreviations]

l:--_ PERSEUS DIGITAL LIBRARY S Gad)

TUFTS UNIVERSITY
I Home Collections/Texts Research Grants Dpen Source About Help

Welcome to Perseus 4.0, also known as the Perseus Hopper.
Read more on the Perseus wersion history.
New to Perseus? Click here for a short tutorial. Popular Texts

Caesar, Galfic War (English, Latin)

Catullus, Carmina (English, Latin)

Cicero, In Catilinam I (English, Latin)

Vergil, Aeneid (English, Latin)

Herodotus, Histories (English, Greek)
Homer, Odyssey (English, Greek)

Plato, Republic (English, Creek)

Tom Martin, Overview of Classical Greek
Histary from Mycenae to Alexander (English)

Announcements

* May 17, 2010:

o The Perseus website may be occasionally unavailable
Saturday, May 22 and Sunday, May 23 due to hardware
upgrades. We apologize for any inconvenience this may
cause.

* February 5, 2010:

o We have fixed the problem with viewing full-size images in
IE7 and 8.

« February 4, 2010: Art and Archaeology

o A new release of our source code is now available on
SourceForge. Updated data and text files are also available
here.

* February 1, 2010:

o Become a fan of Perseus on Facebook!

o Problems viewing images on IE 7 and 8: We are aware of
the problem with viewing full-size images through IE 7 or 8
and are working to fix it. For the best experience on Perseus, Aegina, Temple of Aphaia  Silver obol from Athens
we always recommend using the latest version of Firefox.

* December 15, 2009:

o Updates to Perseus Digital Library: The Vocabulary Tool is
now available. For more information about this tool, please
see the help page.

« October 7, 2009: ;

o Updates to Perseus Digital Library: We have added many Satyr on Attic red figure The Barlett Head
new authors and texts to our collection, including Seneca, e
Quintilian, Flaccus, Cicero, Aulus GCellius, Ammianus and
Petronius. | S

L I

Hoje, aléem da consulta aos textos e seus hiperlinks, o Project Perseus dispo-
nibiliza imagens de objetos de arte, lugares e construcoes relacionadas a arte,
literatura e cultura greco-latina; fontes textuais para estudo da cultura arabe,
germanica e norte-americana. No caso dos textos greco-latinos, cada obra é
apresentada em seu original, e dividida em suas tradicionais partes(no caso
de uma tragédia temos prologo, estasimos, episodios, éxodo). No alto da pa-
gina ha uma “linha do tempo”, que situa o leitor no momento da peca que ele
esta lendo. No centro da pagina temos o texto principal. Clicando sobre cada
palavra, sao acessados links linguisticos e bibliografia secundaria que se re-
mete a contextos e citacoes da palavra e/ou do verso escolhido, e dicionarios
que comentam o significado e uso dos vocabulos. Na lateral direita, um menu
com varias opcoes é visivel: pode-se substituir o texto original por uma tradu-
Cao, OU mesmo justapor na mesma pagina o original com uma ou mais tradu-
coes. Ainda, ha mecanismos de busca que relacionam este texto lido com ou-
tros mais que o citam, ou ainda busca de outras palavras ou da mesma palavra
na obra que esta sendo examinada.
Ex. Pagina inicial de As Suplicantes, no Project Perseus:
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- Aeschylus, Suppliant Women [ | (search )
v Herbert Weir Smyth, Ph.D., Ed. ("Agamemnen”, "Hom. Od. 9.1°, "denarius”)

- All Search Options [view abbreviations]

Home Collections [Texts Research Grants Open Source About Help
Your current position in the text is marked in blue. Click amywhere in the line to jump to ancther position: Hide browse b

card;
Thistextispan | ™ (Aeich. Supp. 1 English (Herbert Weir Smyth, Ph. D, 1926) focus lead
of: Click on a word to bring up parses, dictionary entries, and frequency statistics -] - SO
Greek and Roman References (10 total) hide
Materials uz
Greek Drama v a nm.:p emiboim vesg . @ in general dictionaries to this page (10):
Creek Fostry uu v ydiov app&olppé o LY, ok
Creek Texts ‘rrpoo'tou oy Aerrowapdbuov PR
Greek Tragedy ;‘& ou. Alav &€ Aimouoal 5 J g borts
q oy xopToy ):uﬁ EUryOLEY, oy
Aeschylus o' iq; mm‘n Bru ey e
Aeschylus, Suppliant foav, L
Maidens a r mrm Euil ipugmro l%l o et
Guov Awmou naifev Goepi o LS, viknog
ﬁnva'm%éuwm 10 LS, +ihesos
avads 8 mathp kel Bovhaovos
Table of Contents: m% cm;lgi Tébe macovou:lw
KUBIOT &xfeol emékpave Vocabul
lines 1-39 q)wy'iw wébny Biax kil Ghtov ary Tool o
ines 40-48 kéhaal B Apyous yaiav, 5&0‘815 15
& Evos NuéTepow Tijs oloTpobovou Search hide
ines 49-57
6; L EmagTis rrvo{cs —
lines 58-62 u‘xéu.evau TETEAECTOL A  Search )
lines 63-67 v zuq’povﬁ HaAAov Searching in Greek. Mare search options
fines 68-76 "ﬁ°5 d“P"‘OEWg 20 (it Search to:
fines 77-85 ;;.f‘,;;';;ﬁm'l;, xJ\éBo] lxoilf'&ms 4 suppiiant Women (this document)
lines 86-90 & éhis, & '?’? xar] heukd UBeop, (® Search for all inflected forms
lines 91-95 Unatol Te Beol, kal Papimuot (search for “amo” returns "ama’, “amas”, “amat”, etc)
viol ugxcn'é OVTES, 25 () search for exact foms oaly
lines 96-103 kal Zevs o Tos, auxowlag
ines 104-111 acic.w vBpdy %éo .
lines 112-116 t:"ﬂflfx ov mﬁo)tmﬂn 5 Display Preferences hide
ma:uuu-n HLIPOS: APOEVCTL
Ames 117-122 Ea;_léw u%qlcm‘]u Alyumroys TL 30 Greek Display. | Unicode (precombined) ]
ints 123-127 piv Mo é!po(.p mh év éloc.a&l
ines 128-133 Biwm Euv qw Arabi Display: | Unicode i
L e u:'re 11'6\-'1‘0\)5 Bt F\a[?\um
View by Default: | Translation -:]
lines 141-143 g‘ tpépom(v T ﬁ\iipcns g‘?«p ag 35
lines 144-150 16; av Ewn:g, put, Browse Ear: Show by default |3
: iply ToTE AdkeTpeov, v Béwis elpye, I ———
::’ :2:}2 ogeTEpiEaEvol wu'l;?u& gelaw (Update Preferences

O modelo do Project Perseus é enciclopédico: faculta ao usuario uma plata-
forma multitarefa com acesso simultaneo a varios arquivos. O ponto de parti-
da e alvo primordial € a palavra, mas ha a possibilidade de outras ‘janelas’ que
complementam a leitura e compreensao do texto.

No caso da pesquisa aqui proposta, em razao da especificidade do textos
teatrais, de sua textualidade espetacular, haveria de se trabalhar com outro
modelo, que leve em consideracao tanto a materialidade verbal da obra, quan-
to @ materialidade de suas condicoes de performance®.

Em razao disso, a revolucao digital nos Estudos da Antiguidade correlacio-
namos o performative turn nas Ciéncias Humanas e, especialmente, na com-
preensao de obras dramaticas greco-latinas®. Para tanto, os atuais recursos do

30 Para o conceito de ‘texto espetacular, v. A andlise dos espetaculos (Perspectiva,2005), de
P. Pavis. Para a relagao entre materialidade verbal e condigdoes de performance v. The Theatricality
of Greek Tragedy (University of Chicago Press, 2007), de Graham Ley; Greek Theatre Performance
(Cambridge University Press, 2000), de D. Wiles.

31 Para o conceito de ‘performative turn’ v. Performance. A Critical Introduction. (Routledge,
1996), de M. Carlson; Performative Studies. An Introduction(Routledge, 2006), de R. Schechner;
Performance Studies Reader (Routledge, 2007), organizado por H. Bial; The Transformative Power
of Performance: A New Aesthetics (Routledge, 2008), de E. Fischer-Lichte;
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Project Perseus seriam enriquecidos por outros que mais enfatizam a efetiva
audiovisualidade do evento cénico, em parte registrada nos textos originais,
em parte disponivel em fontes extratextuais e cruzamento de informagoes. Em
nossa proposta, o texto teatral seria o ponto de partida de outras formas de
geracao de referéncias e modos de se interrogar a teatralidade emergente a
partir do estudo e analises da dimensao material da performance.

Dessa maneira, além de um depositario de dados, teriamos outras instan-
cias metacriticas, como se pode observar no esquema abaixo:

OBJETOS PRESENTES NA EDICAO ONLINE-ORGANOGRAMA

Ou seja, aléem de todos os versos do textos com hiperlinks para explicagoes

linguisticas, teriamos:

1) ICONOGRAFIA: imagens de vasos gregos, esculturas e pinturas antigas e pos-
-classsicas que se relacionam o mito das Danaides;

2) ARQUIVOS SONOROS.RITMOS: Interpretacdes em arquivos midi de trechos
das partes cantadas e das partes faladas da pega;
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3) POSSIBILIDADES TRADUTORIAS: Discussao de alternativas as atualizacoes
linguisticas do texto, enfatizando as opcoes tradutorias, as equivaléncias
OuU nao entre o texto grego e as novas interpretacoes;

4) DESCRICOES/ANALISES METRICAS: Interpretacao métrica de todos os versos
da peca;

5) CRITICA BIBLIOGRAFICA: Comentario de artigos e obras que estudam diver-
s0s aspectos da pega;

6) REENCENACOES: Apresentacdo de montagens da peca, com imagens e tex-
tos elucidativos;

7) ARQUIVOS SONOROS: LEITURA. Arquivos em wave com a reproducao voca-
lizada dos texto em grego e na traducao para o portugues;

8) ARQUIVOS SONOROS: SIMULACOES MELODICAS/INSTRUMENTAIS: Arquivos
midi que apresentam intepretacao dos metrica do texto;

9) FONTES DO MITO: Traducao e comentarios de principais textos que na
Antiguidade se apropriam e transforma o mito das Danaiades;

10) FILMETES: Trechos da peca filmados e disponibilizados.

11) COMENTARIOS TEXTUAIS: Explicacoes de partes obscuras do texto e de re-
feréncias a eventos extratextuais presentes na peca, a partir da bibliografia
em volta de As Suplicantes.

3) Objetivos e metas a serem alcancados

- discutir e desenvolver metodologias de disponibilizacao e intercruzamento
de referéncias a partir de ferramentas hipertextuais;

- atualizar a comunidade académica no intercampo que se forma entre Estudos
da Antiguidade e Estudos da Performance;

- consolidar o uso de ferramentas hipertextuais no estudo e compreensao de
obras cénicas em pesquisa que se converte em geracao de ideias e estimulos
para novas obras na atualidade;

- ampliar o acesso das dramaturgias classicas por meio de sua contextualiza-
cao e problematizacao atualizadas;

4) Discussao metodologica

Em razao dos diversos objetos que serao disponibilizados na edicao online da
peca escolhida como campo de experiéncias, propomos a seguinte organiza-
cao das atividades:

1) FASE PRELIMINAR: a partir do organograma de objetos que serao apresen-
tados na edicao online, produzir um projeto geral da edicao online para
subsidiar a discussao técnica com o web designer. Tal fase preliminar de
discussao e levantamento de possibilidades sera realizada por meio da
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2)

equipe deste projeto. Durante esta fase, as reunioes de equipe vao analisar
e propor um modelo prévio de organizacao de conteddos e formas de in-
teracao a partir de estudo de casos e arvore de tarefas, metodologias de
gerenciamento de projeto® Ou seja, a forma de disposicao e navegabilida-
de da edicao online & simulada na discussao de seu modelo e na realidade
multitarefa mesma da equipe que ao procurar apresentar aquilo que ob-
jetiva realizar desde ja experiéncia as dificuldades e possibilidades da ela-
boracao e implementacao do projeto.

FASE DE PROTOTIPACAO: A partir das informacoes apresentadas no projeto ge-

ral da edicao online, procede-se a traducao do projeto em seu prototipo. Os

encontros com o web designer vao se diferenciando da compreensao do pro-
jeto prévio para a demonstracao, testagem e exploracao desse prototipo.

PROVIMENTO DE CONTEUDOS. A partir da base testada e implementada, a

equipe de pesquisa procede a elaboracao e insercao dos contetdos no

prototipo. Para essas insercoes, nos valemos de diversos modos de produ-
cao de conhecimento e referéncias:

a) na geracao dos arquivos sonoros vocais, seguiremos a proposta de S.
Daitz, que produz eventos sonoros com niveis crescentes de complexi-
dade: do registro mecanico dos padroes métricos para uma leitura que
explora os parametros de musicalidade mais globais dos textos (altura,
intensidade, duracao e timbre)=;

b) para a interpretacao de dados métricos, seguiremos a renovacao biblio-
grafica no tema, presente em W.Scott, M. Steiruck e B.Gentili/L.Lomiento,
com a correlacao entre metro, prosodia, nexos recepcionais e orienta-
coes para performance

c) para o trabalho textual, fontes do mito, fontes iconograficas e comentarios
bibliograficos e possibilidades tradutorias, temos a longa erudicao em es-
tudos classicos, presente na bibliografia citada ao fim deste projeto, discu-
tida previamente, no que toca a Esquilo e a As Suplicantes, em MOTA 2009;

d) para a geracao das simulagoes métricas (melodicas e instrumentais),
serao reatualizadas os resultados de pesquisa de MOTA 2009.

4) AVALIACAO DO PROJETO E SUA IMPLEMENTACAO. Ao fim do tempo da pes-

quisa, a equipe de pesquisa efetiva a documentacao das atividade de ela-
borar e implementar uma edicao online de obra dramatica classica.

32 V. Aarte do gerenciamento de projetos (Bookman, 2008), de S. Berkun.

33 S. Daitz expoe sua abordagem em Pronunciation And Reading of Ancient Greek. AudioForum,
2003. Websites como www.prosoidia.com, www.oeaw.ac.at/kal/agm e www.rhapsodes fllvt.edu
disponibilizam arquivos sonoros de leitura e interpretagao de textos performativos classicos.
34 Respectivamente, consultar Musical Design in Aeschylean Theater (Darmouth College, 1984),
de W.C.Scoot;. A quoi sert la Metrique. Interpretation Litteraire et Analyse dés Formes Metriques
Grecques. Une Introductio (Paris, J. Millon,2007), de M. STEIRUCK; e Metrica e Ritmica (Mondadori,
2003), de B. Gentili e L. Lomiento.
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5) Principais Contribuicoes

Ao fim da pesquisa,

- prover um produto resultado da interacao entre e-science, estudos teatrais e
estudos classicos, cuja documentacao pode subsidiar futuros empreendimen-
tos interdisciplinares;

* NO pioneirismo na pesquisa, promover discussao dos modelos de arquivos
digitais, com a especificidade de sua relagao com textualidades
espetaculares;

- fornecer para pesquisadores e artistas material e conceitos para estimulos
de realizacoes estéticas e/ou construcoes intelectuais a partir da problema-
tizacao da textualidade e materialidade cénicas.

6) Orcamento

ITEM ITENS VALOR RS
CUSTEIO a) materiais de 1) Papel, cartuchos [1.000,00
consumo 1) Webdesigner 5.000,00
b) servico de 2) Digitador 1400,00
terceiros
CAPITAL a) equipamentos 1) Imac Quad Core |7.400,00
b) material 27 pol.
bibliografico 2) Impressora 2.800,00
Laser Jet Hp
1) Compra livros |2.400,00
Total 20.000,00

7) Cronograma Fisico-financeiro

Este projeto tem prazo de execucao de 24 meses.

Primeira Etapa: compra do material bibliografico, dos equipamentos; ela-
boracao do projeto geral da edicao online. Agosto de 2010-maio de 2011.

Segunda Etapa: contratacao do web designer; traducao do projeto em seu
prototipo. junho de 2011 - abril de 2012.

Terceira etapa: contratacao do digitador; provimentos de contetdos da edi-
cao online; maio de 2012- julho de 2012.

Quarta etapa: elaboracao do relatorio final, prestacao de contas. Junho de
2012- setembro de 2012.
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a.3) “Dramaturgia Musical Online: Edicao de
Obras Dramatico-Musicais Brasileiras (2014-
2016)", financiado pelo Edital MCTI/CNPQ/
Universal 14/2014 - Faixa B3®

1) Identificagao da proposta

Com a crescente demanda por obras que integrem musica e cena, composito-
res, produtores e publico necessitam de novas formas de comunicacao, de in-
teracao e troca de materiais textuais, sonoros e visuais. As usuais edicoes de
obras dramatico-musicais em suporte impresso ja nao dao conta de todas as
necessidades de processos multitarefa que exigem eficiéncia, rapidez e lidam
com varios usuarios.

35 Apresentado em 15 de junho de 2014.
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Por isso, propoe-se neste projeto a elaboracao de um modelo de edicao
online que dé conta das diversas atividades e produtos que decorrem da com-
posicao e realizacao de obras dramatico-musicais. A utilizacao de mediacao
tecnologica para disponibilizar partituras, textos e sons a partir de uma inter-
face online organiza as acoes de todos os integrantes da cadeia produtiva.

Tanto o modelo produzido, quanto todas descricoes e analises que o gera-
ram serao disponibilizadas, como forma de se subsidiar futuros empreendi-
mentos assemelhados.

2) Qualificagao do principal problema a ser abordado

Normalmente, quando se quer montar um espetaculo dramatico-musical, o pri-
meiro passo € adquirir uma edicao impressa que contém uma reducao para pia-
no da parte instrumental seguida da melodia/letra das cancoes e indicagoes/ru-
bricas cénicas, isso para 0s ensaios iniciais. A oferta desse material se encontra
em lojas especializadas de musica ou livrarias que possuem um secao de livros
de musica. Mesmo assim, o repertorio que se encontra em tais estabelecimentos
é limitado a operas e a alguns musicais relacionados a Broadway. Valendo-se de
sites de compra online, tal repertorio € ampliado exponencialmente. E pode-se
adquirir as partes instrumentais. Algumas obras ainda vém com cds para ensaio,
que apresentam as vozes e 0s acompanhamentos instrumentais (playbacks).

Contudo, tal oferta se restringe aos géneros acima apontados: o0 acesso a
obras nacionais é extremamente limitado. Para entrar em contato com obras
nacionais temos algumas opcoes: dirigir-se diretamente ao autor da obra, que
podera disponibilizar (ou ndo) uma copia manuscrita de seu material; dirigir-
-se a producao ou algum integrante da montagem da obra, com o objetivo de
acessar materiais, videos, depoimentos, documentos sobre a obra e sua rea-
lizacao; tentar encontrar alguma edicao impressa da obra, na maioria publica-
da em tiragem bem limitada; a partir de registros audiovisuais ou apenas de
audio mesmo transcrever a obra em notacao musical.

Desse modo, torna-se uma aventura, em certos casos, a tentativa de se re-
montar uma obra dramatico-musical nacional. Diante disso, as opcoes do mer-
cado sao privilegiar o facil acesso a fontes para iniciar o processo de monta-
gem. Ja nessa primeira etapa, a de escolha da obra a ser produzida, observa-
-se uma exclusao que poderia ser evitada se houvesse uma disponibilidade
mais racional dos materiais. Pois, quanto mais material e maior organizacao
destes for oferecido aos usuarios, maiores possibilidades de sua avaliacao e
posterior utilizacao serao efetivadas.

Para superar este entrave, é preciso um modelo de edicao que supere
as deficiéncias da limitada circulacao de registros de obra dramatico-mu-
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sicais®. A perspectiva deste projeto € que a questao reside em dificuldades
interligadas: antes de tudo, a tendéncia a se centralizar o conceito de obra
dramatico-musical em uma visao autoral muito fechada, como se a publi-
cacao de uma edicao com a notacao musical das partes e das melodias vo-
cais e rubricas cénicas culminasse todo o processo de producao. A partir
dessa idealizacao, toma-se como resultado desse processo uma publicacao
impressa que daria conta de todas as atividades. Tal centralidade no autor,
no seu isolamento, sobrecarrega-o de valor e referéncias que muitas vezes
nao correspondem a realidade efetiva de elaboragao e composicao de obras
dramatico-musicais. Nao é a-toa que muitos musicais ao fim nem chegam
a uma forma manuscrita final diante de tamanha expectativa. Este entrave
é de uma excessiva centralizacao da funcdo autor e de seu produto como
definidor de uma pratica que é coordenacao de diversas habilidades, artes,
técnicas e fazeres. Para enfrentar e superar este modelo centralizador, pro-
poe-se nesse projeto um modelo digital, hipermidia, que, a partir das reais
necessidades de se compor e realizar um musical, estabelece uma interface
que integra todos os participes do processo de montagem: Regentes, can-
tores, instrumentistas, diretores de cena, alem dos trabalhos correlatos de
cenografos, figurinistas, iluminadores, etc.”

Ou seja, o modelo baseado na centralidade autoral concentra-se apenas
na composicao. Dai seu maior produto ser uma publicacao impressa. O res-
to € complemento. Ja um modelo multimidia parte do principio que com-
posicao, realizacao e producao estao interligadas. E que obras dramatico-
-musicais sao justamente instancia de negociacao de diversas atividades
correlatas®. Disso, € preciso disponibilizar para os usuarios, para os inte-
grantes do processo de remontagem de uma obra dramatico-musical, ma-
teriais que dizem respeito tanto a agoes cénico-musicais partir da compo-
sicao, quanto a necessidades especificas de sua realizacao. Se isso ja esta
online, tal interface a partir de um modelo de hipertexto, de multitarefa,
passa a funcionar como modelo de organizacao e racionalizacao das ativi-
dades nao so dos intérpretes como tambéem de futuros empreendimentos
de composicao. Ou seja, a edicao online de obras dramatico- musicais em
um primeiro momento proporciona um design claro para obras ja realiza-
das. Em segundo momento, esclarece para novos empreendimentos as re-
ais necessidades uma obra dramatico- musical. E todos os envolvidos em

36 V. VWAA Perspectives: Creating and Producing Contemporary Opera e Musical Theater. Opera
America, 1983; SALZMAN, E.&DESI, T. The New Music Theater. Oxford University Press, 2008.
McMILLIN, S. The Musical as Drama. Princeton University Press, 2006.

37 SAWYER, R. Group Creativity. Music,Theater, Collaboration. Routledge, 2003; SCOTT,E. Digital
Research Cycles: How Attitudes Toward Content, Culture and Technology Affect Web Development.
Tese de doutorado, University of Central FLorida, 2009.

38 MOTA, M. A dramaturgia musical de Esquilo. Editora UnB, 2009.
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um projeto de montagem tém acesso aos materiais da obra, fazendo com

que haja uma maior coesao de informacoes.

Algumas aplicagoes de recursos de hipermidia em obras musicais tem
sido feitos principalmente com o intuito de integrar som e imagem. Como
exemplo, temos:

1) revistas académicas, como Oral Traditional Journal (www.journal.oraltradi-
tion.org) e Music Theory Online (www.mtosmt.org), que disponibiliza online
artigos os quais, aléem do texto principal, apresentam exemplos em notacao
musical, que podem ser expandidos, junto com o audio desses exemplo.
Tal procedimento tem um maior foco em momentos isolados, em detalhes
de um evento sonoro. Sao como um zoom audiovisual.

2) partituras no youtube como animated sheet music ou score, nas quais te-
mos em primeiro plano da tela a notacao seja de um solo, seja de uma gra-
de orquestral que segue a linha de tempo da musica.

Em todo caso o que importa e disponibilizar para os diversos usuarios infor-
macoes e dados relevantes para cada uma de suas atividades. Na descricao
do produto sera detalhado como o prototipo funciona.

Para exemplificar o prototipo aqui proposto, sera tomado como ponto de
partida o material produzido (pesquisa, libreto, registro de ensaios, em torno
de dois espetaculos: a tragicomédia musical Caliban, o encontro dos mundos,
co-realizado entre Departamentos de Artes Cénicas e Musica da Universidade
de Brasilia, em 2007*; e o drama musical David, realizado pelo Laboratorio de
Dramaturgia-UnB, com recursos do Fundo de Arte e Cultura do Distrito Federal,
e apresentado na celebracao dos 50 anos da Universidade de Brasilia, 2012

A escolha deste espetaculo se justifica, em virtude de o mesmo se valer de uma
metodologia de elaboracao e montagem de musicais desenvolvida no Laboratorio
de Dramaturgia da Universidade de Brasilia desde 2006. Como durante sua ela-
boracao e montagem foram elaborados varios materiais (partituras, playbacks, co-
mentarios, registros audiovisuais), ha de fato muitas fontes e de diversos tipos para
seu posterior tratamento digital. Enfatizando: este projeto nao e sobre a obra es-
colhida para ser transformada em uma edicao online de obras dramatico-musicais.
A obra escolhida fornece materiais para a elaboracao da edicao online, que, em
sua realizacao, podera esclarecer futuros empreendimentos similares.

Dessa forma, este projeto se define como a exploracao de recursos de tec-
nologia e tecnologia musical para organizar os dados de obras ja realizadas e
promover estratégias de registro e elaboracao de praticas musicais cenicamen-
te orientadas, as quais vem

39 Libreto e programa disponiveis em http://brasilia.academia.edu/MarcusMota.
40 Sobre a obra, v. texto “ Teatro, Mdsica e Estranhamento: A recepcao de David”, apresenta-
do no 14 Smpobsio da International Brech Society . Disponivel em http://www.ufrgs.br/ppgac/
anais-do-simposio-da-international-brecht-society-vol-1-2013-textos-completos/
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3) Objetivos

- disponibilizar para integrantes de cadeia de realizacao de obras de teatro mu-
sical(compositores, cantores, instrumentistas, diretores de cena) um modelo
de compartilhamento de dados que organize interacoes e trocas dentro de
um processo de remontagem.

- contribuir para estratégias de producao de memoria e circulacao de obras do
teatro musical brasileiro.

- democratizar nao s6 o acesso a obras do teatro musical quanto o seu
conhecimento.

- impulsionar futuros empreendimentos em obras dramatico-musicais.

- ratificar uma cultura de uso de mediacao tecnologica em processos criativos
interartisticos.

- promover 0 uso consciente de softwares adquiridos legalmente dentro de
pesquisas interartisticas e de mediagao tecnologica.

4) Metodologia a ser empregada

Optou-se por adaptar as especificidades deste projeto caracteristicas e pro-
cedimentos de Gerenciamento de Projeto de Informacao (GPI), como uma apli-
cacao setorial de Pratica de Gerenciamento de Projetos“. Originalmente pen-
sado como um conjunto de protocolos para minimizagao de riscos empresa-
riais na area de Tecnologia de Informacao, o GPI transformou-se em uma
metodologia de enfrentamento de todas as etapas e dificuldades para desen-
volvimento de produtos. Marca da GPI e identificar e integrar diversos tipos
de planejamento e organizacao das atividades no desenvolvimento de um pro-
duto“. Essa racionalizacao do processo produtivo acaba por tornar intrinseco
ao ato de propor um projeto a necessidade de dimensiona-lo, de correlacionar
sua configuracao ao processo de sua elaboracao=. Ou seja, a modelagem do
projeto resulta na organizacao de fluxos informativos, de instancias de intera-
cao e troca de dados.

Em nosso caso, aplicando os conceitos de GPI para a modelagem de um
prototipo de edicao online de uma obra dramatico-musical, temos a transfor-
macao dos materiais resultantes de obra ja encenada (partituras, arquivos de
playback para ensaios, programas, registro audiovisual da performance, rotei-
ro/libreto) em sistema de informacdes organizado para diversos usuarios.

41V. DINSMORE, P. & CABANIS-BREWIN, J. AMA. Manual de gerenciamente de projetos. Brasport
livros, 2009.

42 MARTINS, J. Gerenciando Projetos de Desenvolvimento de Software. Compugraf Press/Brasport,
2010

43 THIRY-CHERQUES, H.R. Projetos Culturais. Técnicas de Modelagem. Editora FGV, 2008.
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Trata-se de reorganizar um material que ja havia sido disposto para outros fins.
Para tanto, & preciso analisar este material heterogéneo, distinguir seus diver-
sos contextos de producao e destinatarios, propor modos de uso e integracao
de usuarios, enfeixar todas atividades em uma interface online.

A partir disso segue as seguintes etapas de desenvolvimento do produto:

Etapa um: tratamento dos dados de entrada, a partir do levantamento e
estabelecimento das fontes materiais da obra que sera utilizada como caso-
-teste para o prototipo. Nesta momento, sao elaborados: a revisao e musico-
grafia de sua instrumentacao e arranjos vocais da obra; revisao e musicografia
da reducao para piano; revisao das partes; producao dos playbacks para en-
saio; producao de diagramas para as cenas(cenarios, posicao dos objetos e
dos atores); videos com comentarios sobre aspectos varios das obras(instru-
mentacao, interpretacao, sentido dramatico) a partir de cada cena; tratamento
da qualidade dos material em video das montagens prévias da obra.

Etapa dois: discussao do projeto do web design da interface online com a
proposicao de solucoes para a identidade visual da interface(layout), formas
de acesso aos dados(navegadores), organizacdo da obra escolhida e sua re-
distribuicao para os usuarios. Nesse momento, pensa-se em como as secoes
da obra sao disponibilizadas diferentes tipos de atividades.

Etapa trés: Teste do prototipo. Identificacao de alteracoes. Elaboracao do
documento do prototipo, contendo as possibilidades de sua utilizacao.
Elaboracao do relatorio detalhado do projeto, descrevendo e documentando
as atividades realizadas.

Ao fim desde projeto sera disponibilizada um prototipo de edicao online
de obras dramatico-musicais e a documentacao deste prototipo, o qual con-
tem a descricao de seu funcionamento e uma discussao sobre as etapas e di-
ficuldades em sua realizacao.

O prototipo sera organizado em torno dos seguintes parametros:

1) A organizacao ou divisao de partes da obra. O usuario tera a opcao de vi-
sualizar a ordem de eventos, a linha do tempo da obra e sua divisao em
secoes. A dimensao multisetorial da obra € o ponto de partida para o usu-
ario. A partir de uma linha do tempo, o usuario se situa e, dai, efetiva suas
0pcoes: se quer acessar se¢oes inteiras ou suas partes.

2) Notacao musical. O usuario, a partir da linha do tempo e da divisao em se-
coes, tem a possibilidade de acessar a grade completa da secao, a reducao
para piano com voz e acompanhamento, apenas a voz, apenas 0 acompa-
nhamento, apenas o instrumento ou naipe que deseja.

3) Arquivos de som. O usuario tem a possibilidade de acessar o arquivo so-
noro das secoes escolhidas, identificando se deseja ouvir a secao inteira
ou alguma voz isolada.

4) Arquivos audiovisuais. O usuario tem a possibilidade de acompanhar algu-
ma secao da obra previamente filmada, optando por ter acesso simultaneo
a notacao musical completa ou de alguma linha vocal ou instrumental.
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5) Arquivos paratextuais. O usuario tem a possibilidade de acessar o comen-
tario em video ou escrito da secao que escolher.

6) Saidas. O Usuario tem a possibilidade de imprimir/enviar secoes ou partes,
ou baixar/enviar arquivos de som da obra. Dessa forma, o usuario pode in-
teragir com o trecho escolhido da obra, na forma que preferir, valendo-se tan-
to de copia em meio fisico (impressao), quanto digital (arquivo de som ou
texto para ler em um Ipad, por exemplo, ou em outro aparelho eletronico)

Dessa forma, a partir de conceitos de GPI, a execucao do projeto fundamenta-
-se na proposicao de etapas de seu desenvolvimento, as quais estao relacio-
nadas a transformacao dos materiais previos da obra escolhida como caso-
-teste para o prototipo em um sistema de gerenciamento de informacoes e
arquivos para diversos usuarios dentro da cadeia de producao e realizacao do
espetaculo dramatico-musical.

5) Principais contribuicoes cientificas ou tecnologicas

- Ampliacao de praticas que integrem mediacao tecnologica e criatividade;

- Fundamentacao de um modelo de gerenciamento de informacoes que subsidia e
estimula todas as etapas e integrantes de uma cadeia de producao interartistica.

- Estabelecimento de um know-how pioneiro que podera servir de ponto de
partida para outros prototipos e producoes correlatas.

6) Orcamento detalhado e cronograma fisico-financeiro
Para execucao deste projeto ha a necessidade de:

a) compra de softwares especificos;

b) aquisicao do equipamentos;
c)
d

contratagao de web designer;
) contratacao de sound designer;

QUANTIDADE |VALOR

ITENS (valor (total do
unitario) item)
Software 1) Cubase 7.5 3(2100,00) |6.300,00
2) Nuendo 6 1(5100,00) 5.100,00
3) Halion orchestra 1(2.000,00) |1.900.00
4) Wavelab-Masterizacao 1(2.2000,00) |2.200,00
5) Complete EW Effects. Collection 2.1 (2.500,00) |2.500,00
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Equipamentos |1) MacBook Pro 13 pol,, Intel core |1(13.300,00) {13.300,00
i7 dual core, 2,8GHz, turbo boast
até 3,3GHz, SDRAM DDR3l, 16GB
1600MHz - 2x4GB, Drive Serial ATA
de 1TB.

2) Imac, Intel Core i7 quad core, 1(16.800,00) |16.800,00
3,5GHz, 32GB de SDRAM
DDR3,1600MHz-4X8GB1TB Flash

Storage
Servicos de  |1) Web designer 5.000,00
Terceiros 3) Sound Designer 3.500,00
Materiais de | Cabos, manutencao de 3.000,00
consumo equipamento, midias

Total: RS 59.600,00

O projeto sera realizado em 18 meses. Seguindo as etapas do projeto acima
descritas na metodologia, e 0 cronograma proposto para este edital, o crono-
grama fisico-financeiro assim se organiza:

Primeiro semestre: aquisicao dos softwares e dos equipamentos indicados
no orcamento. Contratacao dos servicos de musicografia e revisao musical.
Inicio da ETAPA UM do projeto, com o tratamento dos dados de entrada, a par-
tir do levantamento e estabelecimento das fontes materiais da obra que sera
utilizada como caso-teste para o prototipo.

Segundo semestre: Contratacao dos servicos de Web Designer e Sound
Designer. Desenvolvimento das atividades da ETAPA UM, ou desenvolvimento
do Prototipo.

Terceiro semestre: Teste do prototipo. Documentacao do Prototipo. Relatorio
final.

a.4) 2.5.4. “Dramaturgia e Multissensorialidade:

Metodologia de elaboracao de audiocenas para

ambientes online a partir da série Composicoées,
de Kandinsky”, financiado pelo Edital Universal

CNPqg 20716.

1) Identificacao da proposta
Este projeto propoe um conjunto de atividades integradas nas quais se pode

observar o planejamento, elaboracao e realizacao de uma dramaturgia orienta-
da a partir da tensao entre campos perceptivos diversos e organizada digital-
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mente. A interface entre novas tecnologias e esta dramaturgia multimodal se
vale das provocacoes de W. Kandinksy em 10 pinturas denominadas ‘Composicoes)
as quais serao retraduzidas em audiocenas para ambientes online.

O projeto sera realizado no Laboratorio de Dramaturgia (LADI) da Universidade
de Brasilia, por mim dirigido, tendo parcerias nacionais e internacionais bem
caracterizadas, representando um momento novo do LADI, tanto no que diz
respeito aos recursos de tecnologia aplicados a dramaturgia, quanto da inter-
nacionalizacao de suas atividades.

2) Qualificagao do principal problema a ser abordado

As relacoes entre arte e tecnologia tem encontrado nos ambientes online um
campo de exploragoes que determina redefinicao de muitos pressupostos. Em
um primeiro momento, procedimentos dramatdrgicos foram aplicados a es-
ses ambie