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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.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB

. . ) 145
Vol. 16, Ano 6 | Dossié Dramaturgias no Teatro de Formas Animadas



“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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