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B RESUMO

O Teatro de Animacédo é uma linguagem teatral com “leis” e cddigos préprios. A formacao
do ator para atuagdo nessa linguagem pressupde, além da aquisicdo das bases comuns as
demais linguagens teatrais, o desenvolvimento de habilidades e apropriagao de principios es-
pecificos. Este artigo tem como foco apresentar a formacao no Teatro de Animagao como uma
possibilidade metodoldgica na formacao do ator para o teatro em geral. Para tanto, realizamos
o dialogo entre alguns principios técnicos do trabalho do ator-animador e alguns principios
inscritos nos processos pedagdgicos de Jacques Lecoq e Anne Bogart & Tina Landau, duas
pedagogias contemporaneas na formagao do ator. Verificou-se, por fim, a coincidéncia entre
os principios técnicos elencados e as referidas metodologias de formacéo.
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B ABSTRACT

Animation Theater is a theatrical language with specifics “laws” and codes. The formation of the
actor to act in that language presupposes the acquisition of common ground to other theatrical
languages, skills development and ownership of specific principles. This article focuses on pre-
senting the training in Animation Theater as a methodological possibility in the training of the
actor to the theater in general. So we made some dialogue between the technical principles of
the work of actor-animator and some principles included in the pedagogical processes of Jac-
ques Lecoq and Anne Bogart & Tina Landau, two contemporary pedagogies about formation
of the actor. Finally, we could perceive the coincidence between the technical principles listed
and those training methodologies.
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Introducao

O Teatro de Animagao como uma area que vem sofrendo intensa metamorfose,
tem se consolidado como um campo de larga abrangéncia, abrigando uma grande
diversidade expressiva e de experimentacdoes. Em meio a sua complexidade, entre-
tanto, é possivel identificar alguns principios técnicos referentes ao seu exercicio. Es-
ses principios técnicos desenvolvem e oferecem ao ator um conjunto de ferramentas
que podem servir-lhes ndao apenas em criacdes nessa linguagem, mas constituem
suporte no campo da interpretacao teatral em geral.

As reflexdes que se seguem tecem consideracdes acerca da Pedagogia do Tea-
tro, procurando apontar o Teatro de Animacao como uma alternativa pedagdgica no
campo da formacao do ator. Tais consideracoes tomam corpo a partir da busca por
pontos de intersecdo entre o Teatro de Animacao e duas vertentes pedagdgicas con-
temporaneas de formagao: aquela pensada pelo pedagogo francés Jacques Lecoq e
a formagao-treinamento organizado pela diretora e professora norte-americana Anne
Bogart em colaboracdo com Tina Landau.

No intuito de alcancar o objetivo proposto, o presente artigo foi dividido em mo-
mentos. O primeiro deles visa possibilitar ao leitor uma aproximag¢ao com o complexo
panorama abrigado sob o termo Teatro de Animacao. Em seguida, inicia-se a abor-
dagem das intersecodes, identificando, primeiramente, na busca pelo afastamento
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psicologico uma raiz comum entre as duas pedagogias citadas e o Teatro de Anima-
¢ao. A partir dessa raiz, alguns principios técnicos sao tomados como amostra nesse
didlogo entre cada uma das pedagogias e o Teatro de Animacéao, desembocando
por fim, na conclusdo que aponta e entende, de fato, essa linguagem como uma
area que potencializa a formacgao do ator tanto para a atuacdo neste campo, como
também a configura como uma metodologia de ensino-aprendizagem de principios
fundamentais da interpretacao teatral.

Delineando um conceito de teatro de animacao

O Teatro de Animacéao sofreu profundas transformacdes no século XX. As in-
quietacdes da vanguarda modernista, numa reagdo ao realismo e as idéias do natu-
ralismo, atraem o olhar de diversos artistas e escritores para essa linguagem artistica
no comego desse século. O boneco serve como uma referéncia para o comporta-
mento do ator em cena, numa procura por afastar-se da interpretacao predominante
naquele momento. Embora esse processo tenha valorizado essa arte, as verdadeiras
transformacdes do Teatro de Animacdo sao identificadas, nas reflexdes de Henry
Jurkowski (2000), ndo como produto desse momento das interferéncias da vanguar-
da modernista, mas ocorridas nas décadas de 1950 e 1960, quando o Teatro de
Animacao se fortalece enquanto uma linguagem com codigos especificos.

Podemos dizer que, como um processo historico, nossa pratica e conceituagao
do Teatro de Animacao nos dias de hoje resulta desse percurso, cujas marcas mais
evidentes podem ser encontradas em nogdes como: homogeneidade, heterogenei-
dade, opalizacao e transgressao do uso do boneco antropomorfo. Esses processos
se entrelacam e se desdobram na ruptura da animacgao oculta e consequente par-
tilhamento da cena entre ator e objeto animado; na utilizagdo da matéria enquanto
metéafora; na grande multiplicidade de formas animadas e seus diferentes modos de
animacao. Evidencia-se também a diluicdo das fronteiras dessa linguagem cénica e
seu didlogo com as outras artes, principalmente com as demais linguagens teatrais.

Jurkowski define o Teatro de Animacdo homogéneo como “um teatro de bo-
necos nao contaminado por outros meios de expressao” (2000, p. 64) e, Teatro de
Animacao heterogéneo como “aquele no qual o boneco deixa de ser o elemento
dominante. Ele ndo € mais do que um componente entre outros, como o ator ani-
mador a vista, o ator mascarado, os objetos e os acessérios de todos os géneros”
(2000, p. 08). Até os anos de 1950 quase a totalidade das producoes de Teatro de
Animagao procuravam gerar a iluséo de autonomia total do boneco, camuflando e
escondendo as fontes motoras e vocais da animagao'. A partir dessa década surge
o Teatro de Animagao heterogéneo, que descentraliza a expressao cénica da figura
do boneco. Este passa a compartilhar a cena com outros elementos na producao
de significacao, sendo a maior marca dessa ruptura dada pelo compartilhamento do
espago cénico com o ator.

O Teatro de Animacéo homogéneo — do qual o Teatro de Animacéo tradicio-
nal é parte — também sofreu nesse periodo grandes transformagdes com o desen-
volvimento das artes, da estilizacao plastica e gestual, provocando renovacdo na

' O periodo apresentado refere-se ao Teatro de Animacéo europeu. E importante lembrar que antes da década
citada, houveram produgdes que pareciam antever as rupturas ocorridas, todavia eram pontuais e escassas.
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linguagem. E nesse ambito que floresce o processo de opalizacéo; a utilizagdo de
objetos e outros materiais na construcao de personagens?; e onde se inicia, portanto,
a transgressao do uso do boneco como suporte da animagao.

Em 1949, na Franca, em um numero intitulado Tragédia de Papel, Yves Joly utili-
za figuras planas recortadas em papel para representar cada qual uma personagem
das histérias classicas do cabaré. A certa altura da apresentacdo uma personagem
é cortada em pedacos e queimada, provocando a comparagao do destino do papel
com o do homem (JURKOWSKY, 2000). Nesse caso, a personagem pode ser per-
cebida em dois planos: o universo do homem, dentro da histéria apresentada, e o
universo da matéria, as operacdes sobre a cartolina.

Embora ocorra também com bonecos, a presenca cénica de outros objetos
ou materiais fortalece e evidencia a opalizacdo. Ela consiste na utilizacdo do objeto
como personagem, bem como assumi-lo enquanto objeto em si, provocando uma
quebra na ilusdo de vida autdnoma do objeto, evidenciando o trabalho do animador
como responsavel desse processo.

A introducao de objetos propde ao animador uma nova relagdo com a cons-
trucdo da personagem. Essa relagdo demanda que ele busque as caracteristicas
da personagem nao mais nos limites das referéncias humanas ou animais, exigindo
uma escuta mais agucada das possibilidades fisicas do objeto e a criagao de perso-
nagens mais pautadas na metafora.

A caminhada continua... As fronteiras dessa arte tornam-se mais porosas e bor-
radas, estabelecendo um didlogo com as outras artes, desemborcando na complexi-
ficagdo do universo de criagbes cénicas.

Em um Teatro de Animacgao de fronteiras claramente definidas, o espetaculo é
fundado na apresentacao de bonecos nos quais sao interpretados personagens bem
delineadas ou seres fantasticos como deuses, espiritos, dentre outras. A apresen-
tacdo da personagem é em grande medida marcada pela composicao plastica do
boneco. No Teatro de Animacao de fronteiras borradas, frequentemente o corpo do
boneco é articulado por elementos de diferentes fontes e ganha a cena contempora-
nea com um carater de transitoriedade e de transformacao: eles sdo, muitas vezes,
construidos e destruidos no momento do espetaculo, e com materiais ou objetos que
se transformam em outros objetos, sejam objetos de cena ou objetos-personagens.
Destarte, os significados no Teatro de Animacao passaram a se relacionar com a
ideia de criacdo e transformacao no palco, mais do que com a ficcado de bonecos
enquanto personagens.

Em meio a tal multiplicidade de elementos na cena, o ator como mais um nesse
conjunto, da a impressao de que toda a matéria que se encontra no palco possui
vida — nocao apresentada no conceito de animismo. Desse modo, toda a matéria
gue esta em sua volta pode manifestar-se — tudo pode ganhar vida — evidenciando
que esse teatro hibrido parece “marionetizar” o espaco cénico, ou seja, “o corpo do
boneco agora é o palco inteiro” (ASTLES, 2008, p. 61).

Nesse sentido, a titulo de ilustracado, vale observar o caso do professor e artista
Joan Baixas, que diversifica 0 modo de atuacao e se apresenta como pintor e ani-

2 O termo “personagem” neste artigo é usado com a possibilidade de abrigar desde sujeitos cénicos extremante
esguematicos e genéricos até personagens criadas com maior base na individualizagdo e com uma caracteri-
zacdo mais especifica.
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mador. Ao falar de seu trabalho se auto-define como um animador de sua pintura:
“Pratico um teatro de animacao. Animar é dar vida. Animo bonecos, mascaras, obje-
tos, imagens, fotos. Animo a pintura e a pintura me anima” (2008, p.154). Baixas, no
espetaculo Tierra PreAada pinta com terra uma grande tela que oferece certo grau de
transparéncia, combinando essas imagens com projecoes e musica.

Desse modo, percebe-se que o conceito de animacao se amplia, a forma anima-
vel ndo tem necessariamente um corpo integrado, ganhando um carater de transito-
riedade e transformacgao na cena, produzindo um discurso mais laconico. Os mate-
riais ganham espaco na animagao. O Teatro de Animagao contemporaneo se produz
do dialogo com as outras linguagens artisticas, num espago cénico onde tudo pode
ser animado, podendo inclusive o ator-animador ser visto com um elemento ani-
mavel. Por outro lado, as formas de Teatro de Animacéao tradicionais co-existem e
alimentam as experimentagoes do teatro heterogéneo, assim como outras formas de
Teatro de Animacao homogéneo se desenvolvem. Destarte, verifica-se nessa pratica
teatral um amplo campo de criagbes artisticas que sao abrigadas sob o termo Teatro
de Animagéo ou Teatro de Formas Animadas, mas que pode encontrar seus funda-
mentos primeiros na animacao de mascaras, bonecos, sombras, objetos e materiais.

Formacao de atores e principios técnicos: os diferentes caminhos
que levam ao mesmo lugar

No final do século XIX e inicio do século XX, a cena moderna vive um momento
de efervescéncia. E a negacao das vedetes, de teatros pautados em emocdes e
cenas que intencionavam provocar no espectador a impressao de estar diante da
realidade. E assim, que um momento antes, no romantismo, o alemao Heinrich von
Kleist (1777-1811), em seu ensaio intitulado Sobre o Teatro de Marionetes (19810) é
pioneiro em apontar o boneco como parametro de atuacdo. Nessa linha, pode-se
lembrar a Supermarionete de Edward Gordon Craig (1827-1966), a dramaturgia sim-
bolista de Maurice Maeterlink (1862-1949) e o ator mascarado, despersonalizado, de
Alfred Jarry (1873-1907), todos reivindicando uma nova concepcao de interpretacao
que toma o boneco/mascara como referéncia. O inanimado € adotado como modelo
por aquilo que lhe é intrinseco, qual seja a criagdo de um teatro nao psicolégico,
numa abordagem fisica do ator, muito pautada na fisicalidade do objeto e com gran-
de potencial de construgao de um discurso mais laconico e metaférico.

Nesse movimento de inquietacao, surgem artistas que se preocupam e investi-
gam a formacdo de um novo ator para a criagdo de uma nova cena. E assim que no
panorama europeu e por teias de influéncias, Jacques Lecoq organiza uma estrutura
pedagdgica que se opde a atuacao psicoldgica e que se pauta no movimento —
observacéo, estudos, experimentacdes fisicas e concretas que se organizam para a
criacao de personagens e cenas.

Também buscando o afastamento de um trabalho psicoldgico, fruto, segundo
as autoras, de uma interpretacao inadequada do sistema de Constantin Stanislaviski
nos Estados Unidos, Anne Bogart e Tina Landau, descendendo de um conjunto de
influéncias, organizam um sistema de treinamento denominado Viewpoints (Pontos
de Vista), que toma como base o trabalho fisico em oposicdo ao surgimento de ce-
nas pautadas na psicologia.

O Teatro de Animacao, como um teatro cuja atuacéo é mediada pelo objeto, tem
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como premissa de sua estrutura uma abordagem nao psicologica. Constitui também
um universo artistico que trabalha com a sintese: por mais que um artista escolha em
seu trabalho aproximar-se da realidade, o Teatro de Animacao é sempre uma compo-
sicao na qual um elemento pode representar mais que a si mesmo, mais que aquilo
que apresenta enquanto fonte de significacdo. Esse carater sintético, dado pela proé-
pria matéria, torna o Teatro de Animacao uma linguagem de execucéo precisa. Por
conseguinte, observa-se uma maior diligéncia no desenvolvimento de habilidades
para a atuacao nessa linguagem, pois o objeto (seja ele, boneco, silhueta ou outro
material) € muito exigente quando inserido na cena.

Claire Heggen, artista e formadora do Théétre du Mouvement (Teatro do Movi-
mento), afirma:

O objeto é agente de transformagéao para aquele que o manipula. [...] O objeto,
pois, te formaliza, te objetiva, mas ele é também objegao aos movimentos do corpo
e este deve se organizar em fungao do objeto. Ele faz também objecdo ao nosso
pensamento, a nossa razao, nao fazendo aquilo que esperamos dele. Ele nos es-
capa, Se recusa a mexer-se cComo queriamos, nos remete a sua impassibilidade,
sua resisténcia a fazer o que nds gostariamos. Ele € exigente, intransigente e sem
estado d’alma. (2003, online, tradugao nossa).

A artista aponta o objeto como um grande professor para o ator, pois na relacao
ator e objeto, “E preciso fazer com”, de tal maneira que o ator é responsavel por ir ao
encontro do objeto e ndo o objeto que se adapta a ele. Assim, cabe ao ator resolver
a equacao que este Ihe apresenta a partir de sua materialidade, quais sejam peso,
volume, forma, centro de gravidade, tipo de material do qual é feito e, a partir desses
dados, imprimir-lhe uma fungao cénica metaforica e poética.

Nesse sentido, tornamos a enfatizar a idéia de que um ator que passa por um
treinamento para o Teatro de Animacao prepara-se nao apenas para a atuacao nessa
linguagem, mas desenvolve aptiddes para atuar no teatro ndo mediado pelo objeto.
Por isso buscou-se evidenciar aproximacoes ou pontos de contato entre principios
dessa linguagem e as duas pedagogias citadas.

Dialogo com a Pedagogia Lecoq

A escola de Jacques Lecoq utiliza algumas linguagens mais fortemente codifi-
cadas na formagao de atores. Dentre elas a mascara tem fundamental importancia
em sua pedagogia. Lecoq orienta sua acao pedagdgica a partir de trés principios,
como nos apresenta a pesquisadora Claudia Sachs (2004): Mimica, Observacao da
Natureza e Leis do Movimento. Estes principios acompanham todo o processo de
formacao de sua escola.

A Mimica para Lecoq nédo é aplicada como linguagem. Ele atribui ao termo uma
nogao mais ampla como a “busca da dinamica interna do sentido” (1997, p. 33).
Portanto, associa-se intimamente a busca e compreensao dos movimentos e seus
parametros. Para esse pedagogo do teatro era imprescindivel a apropriacao das leis
do movimento na realizagcao da criagcao cénica. Assim, a “Observacao da Natureza” é
uma orientagdo sempre presente em seu discurso pedagoégico como a principal fon-
te de criacdo do ator. Por isso, a busca por um teatro nao-psicolégico na pedagogia
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de Lecoq privilegia 0 mundo externo em relagao a experiéncia interna (a busca de
si mesmo, lembrancgas e estados d’alma.). “‘Psicologico’, para Lecoq, significa que
o aluno trabalhou intelectualmente uma concepcao apropriada da agao, ao invés de
se concentrar e permitir-se chegar a uma identificacao estreita com o objeto da acéo,
seja ele um parceiro de jogo, uma personagem ou um objeto” (SACHS, 2004, p. 63).

Um ator-animador que busca o desenvolvimento de um trabalho consistente nao
pode prescindir de estudos de movimento. O Teatro de Animagao é uma linguagem
do movimento, da acao e do gesto. Dentro do Teatro de Formas Animadas contata-se
que, em geral, apenas o boneco de luva e alguns tipos de méascaras suportam o uso
de muito texto e, ainda assim, sob a condicao de falas acompanhadas de uma parti-
tura de movimentos significativamente adequada: “Os didlogos presentes nos textos
de teatro de bonecos fazem impulsionar a acdo. Nao sdo didlogos ou monélogos
que se encaminham na direcao de questionamentos psicoldgicos ou existenciais”
(BELTRAME, online, 1997).

A observacao e apropriacao do movimento defendida na pedagogia de Lecoq
vao ao encontro de um principio basico do Teatro de Formas Animadas que entende
o0 movimento como o fundamento da animacédo. Nesse contexto, o ator-animador é
solicitado a observacdo dos movimentos da natureza. Nao para imita-los, mas para
partir do real, abstrair fundamentos cinéticos e recriar movimentos, modelando-os
segundo as demandas do trabalho desenvolvido. O ator-animador trabalha com a
criacao de partituras de movimento que consiste em observar, experimentar, selecio-
nar e organizar os movimentos mais significativos, mais expressivos a dinamica da
animacao.

Os principios de Lecoq coincidem ainda com aspectos presentes no desen-
volvimento do desdobramento objetivado, uma habilidade particularmente exigida
no Teatro de Animacéao. Esta consiste na capacidade do ator-animador em colocar
sua carga interpretativa em uma forma/objeto que é externa a ele. Significa, para o
ator-animador, organizar-se psicofisicamente em funcdo desse outro que é ele (ator-
animador), mas ao mesmo tempo néo é. O ator interpreta habitando duas dimensbes
espaco-temporais distintas, agindo segundo as leis destas duas dimensdes: a de seu
proprio corpo e o universo circundante da representagao; e as leis do objeto (leis
inerentes a sua materialidade) e os aspectos teatrais que o orientam (personagem,
cena, espetaculo).

A aquisicdo dessa aptidao possibilita ao ator o desenvolvimento e ampliacao
de sua consciéncia corporal e espacial, na medida em que, para animar um objeto
é preciso que “visualize” a imagem que origina diante do publico. Trata-se de apro-
priar-se mais e mais dos movimentos realizados em seu corpo e no objeto, e das ima-
gens originadas em conjunto. Ao utilizar uma mascara, por exemplo, € preciso cada
vez mais tomar consciéncia das imagens geradas pelo conjunto corpo-mascara. E
comum ao ator-animador iniciante pensar que esta fazendo com que a forma anima-
da realize uma acao que efetivamente ela nao esta realizando. E pouco eficaz para a
cena pensar apenas racionalmente, imaginar abstratamente que esta gerando uma
acao com este ou aquele movimento (o “psicolégico” em Lecoq). E preciso concreta-
mente perceber a relacdo entre o que se pensou fazer e o que se realizou. Portanto,

[...] o desdobramento convoca a percepcao do ator-animador a sair de si e perce-
ber o ambiente a partir do ponto de vista do objeto, levando a realizacdo da intera-
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¢ao do ator-animador com o mundo sob a perspectiva do objeto. O ator-animador &
protagonista e observador ao mesmo tempo. (CAVALCANTE, 2008, p. 62).

O objeto exige a dilatacado da percepcao do ator, ele duplica seu olho, seu tato,
sua audicao, seu olfato, duplica sua imaginacao-criacao, tendo a personagem inter-
pretada “diante” de si.

A formacao Viewpoints: pontos de encontro

O treinamento Viewpoints também toma como parametro de orientagao artisica-
pedagdgica uma formacao do ator e um procedimento de trabalho pautados na acéao
ao invés da psicologia. “Viewpoints e Composicao sugerem novos modos de fazer
escolhas sobre o palco e gerar acbes baseadas na consciéncia de tempo e espaco
juntos ao invés da psicologia” (BOGART & LANDAU, 2005, p. 17, tradugao nossa).
Assim, o referido treinamento visa possibilitar ao performer (termo mais frequente-
mente utilizado pelas autoras que inclui o ator em seu conceito) tomar consciéncia
de aspectos (pontos) e principios do movimento no tempo e no espaco. O treina-
mento aborda nove Viewpoints Fisicos divididos, naqueles de Tempo — duracao,
reposta cinestésica, tempo e repeticido — e aqueles referentes ao Espaco — forma,
gesto, arquitetura, relacao espacial e topografia.

Os Viewpoints possibilitam e primam por uma abordagem da arte teatral ndo
hierarquica, pratica e colaborativa em sua estrutura. A respeito da hierarquia as auto-
ras sublinham os riscos da palavra “querer” como a responsavel por uma atmosfera
de trabalho que sufoca possibilidades criativas do ator. Segundo elas essa palavra
propde a existéncia de “um correto e um errado” a partir do ponto de vista do dire-
tor, gerando a freqliente preocupacao com “o qué que o diretor quer que eu faga?”.
Longe da negacgao da figura do diretor, a proposta é da adocao de uma perspectiva
de parceria pensando no que serve ao espetaculo desenvolvido, deixando o ator
mais livre para multiplas criagcdes a serem selecionadas posteriormente. Nas palavras
das autoras, “Atores, livres da busca da aprovacao paternal [do diretor], ganham a
responsabilidade de co-criadores do acontecimento” (BOGART & LANDAU, 2005, p.
18, traducéo nossa).

Assim, nao apenas com respeito a hierarquia da direcao, o referido treinamento
tem como possibilidade pedagdgica o aprendizado do trabalho coletivo, sendo uma
ferramenta na formacéo de atores que tenham como meta comum a construcao do
espetaculo e nao seus proprios egos, problema comum no meio teatral e que interfe-
re, muitas vezes, no andamento dos trabalhos e manutencao dos grupos.

Tais aspectos encontram-se na propria estrutura do Teatro de Animagao. A hie-
rarquia € posta em questao no momento mesmo em que o ator encontra-se a servigo
do objeto a ser animado: quem anima quem? Nessa linguagem, o ator consegue
melhor explorar as possibilidades de um objeto quando ndo assume a postura hierar-
quica daquele que ordena, deixando-se ser conduzido pelas descobertas do objeto.

A capacidade de realizacédo de trabalhos coletivos, por sua vez, é outro aspecto
que emerge numa linguagem em que cada ator se encontra duplicado em cena e
cuja sintese é fundamental. Na elaboragéo de uma cena animada, o ator é solicitado
a jogar com o espaco e tempo dos outros atores e dos objetos por eles animados.
O siléncio imével de um ator e sua personagem é uma das vias de comunicacao
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do ator-animador que deve ter o foco da cena. Numa linguagem de sintese, onde o
“menos vale mais”, a colaboracao na constituicAo de uma partitura clara pode ser
pensada como uma das premissas na execucao de uma cena de animacao. Assim,
tal como em procedimentos de treinamento como o de Bogard & Landau, o Teatro
de Animacao, pode ser uma via de formacao que aborda aspectos como o trabalho
coletivo, a hierarquia e onde as questdes de “ego” podem ser amenizadas.

O treinamento Viewpoints aponta ainda a aquisicao ou o desenvolvimento de
alguns elementos no processo de sua formagao: a presenca, o foco suave, a cons-
ciéncia do outro no tempo e no espago, a escuta extraordinaria. Esses elementos,
separados numa pesquisa ou num processo pratico por fins didaticos, se entrelacam
e se complementam. Desse modo, arbitrariamente neste artigo, a escuta extraordi-
naria sera tomada como a base sobre a qual os outros principios de formacao se
desdobram nesse dialogo entre o treinamento Viewpoints e a formagao no Teatro de
Formas Animadas.

A aquisicao da “escuta extraordinaria” é vista como um elemento fundamental
na formagéao do performer a partir do treinamento Viewpoints: “Para trabalhar efetiva-
mente no teatro, um campo de acdo que exige a colaboracao intensa, a capacidade
de escutar é o elemento definidor. E, no entanto, é muito dificil escutar — realmente
escutar” (BOGART & LANDAU, 2005, p. 32, traducao nossa).

O entendimento de escuta evidencia uma abertura, uma disponibilidade sensi-
vel com todo o copo, “com todo o ser”. E assim que a escuta extraordinaria exige
do performer presenca, no sentido de estar no momento presente, relacionado ao
interesse em desenvolver as atividades propostas, consolidando um estado de dis-
ponibilidade ao treinamento e a criacdo. Essa presenca solicita um performer menos
propositivo € ndo preocupado em procurar as informacdes, mas permitindo que elas
cheguem até ele, deixando-se mais receptivo, abrindo seu corpo a percepgao de
cores, cheiros, sons, toques, sensagoes térmicas. Essa receptividade passa também
pela abertura do campo de viséo, pela utilizacdo da visao periférica, valendo-se do
foco suave (soft focus), percebendo cada vez mais os colegas de trabalho e suas
acoes no tempo e no espago.

A percepcao do outro no tempo e no espago € um principio do trabalho coletivo
Nno grupo, que por sua vez, é considerado pelas organizadoras do treinamento, como
base do Viewpoints, de tal modo que, somente depois de habilitado a realizar movi-
mento unissono com os colegas, num indicio de cultivo a atencao, a coletividade e
a manutencao de seu “estar presente”, é que o treinamento avanca em concepcoes
como contraponto, justaposicao e contraste.

O foco suave € requisitado no treinamento e compreende um estado fisico de
receptividade em que o olhar ndo procura algo ou alguém especifico, apoiando-se
no uso e exercicio da visao periférica, e assim, libera o corpo inteiro a receptivida-
de pelas diferentes vias de sensibilidade. Numa sociedade onde a visao tem papel
predominante sobre os outros sentidos, o abrandamento do olhar pode implicar na
abertura para os demais sentidos, permitindo que outras sensacdes ganhem equi-
valéncia.

Destarte, a escuta extraordinaria propoe uma presencga receptiva, nao-proposi-
tiva, com um foco suave que utiliza todos os sentidos do corpo e a visao periférica,
percebendo os colegas de trabalho, com capacidade para o desenvolvimento de
movimento unissono com o grupo no tempo e no espago.
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Essas questdes sdo comuns ao treinamento do ator no Teatro de Animacao.
Nessa linguagem cénica o ator precisa perceber seus movimentos em relagao ao
objeto animado, ao corpo do outro animador, e de todo o espago cénico em que
intervém. Assim, uma percepcéao dilatada do outro, no tempo e no espaco, aparece
nao apenas como o aprendizado do trabalho coletivo, mas como a necessaria cons-
ciéncia da composicao cénica emitida ao espectador e também a execucao da parti-
tura cénica que contempla questdes como, por exemplo, a organizagao dos focos da
cena, tarefa mais exigida quando se trata de personagens em objetos.

Nesse trabalho, a nocao de coletivo e 0 apaziguamento das posturas egocéntri-
cas sao fundamentais, tal como se pode observar, a titulo de ilustragao, na animacao
de bonecos de luva atrds de uma empanada® que, em sendo um espaco muito redu-
zido, solicita aos atores intima afinidade de movimentacao espacial entre si e entre os
bonecos em cena. Desse modo, os atores sao solicitados a percepgao com o corpo
inteiro ja que os olhos, sobretudo, do ator iniciante, focam quase que permanente-
mente a movimentacao do boneco acima de sua cabeca.

Na execucao de uma cena com boneco de balcdo, por exemplo, orienta-se até
mesmo que a respiracao dos atores estejam no mesmo ritmo para que 0os movimen-
tos impressos no boneco sejam harmdnicos. Nesse tipo de animacdo, em geral,
sao trés atores movimentando um Unico boneco, no intuito de originar uma imagem
integral, nao sendo possivel realiza-la sem um elevado grau de escuta do objeto
animado e do corpo dos demais atores, podendo a experiéncia da animagao a trés
constituir-se num exercicio que objetiva trabalhar no ator a escuta dilatada.

Figura 1: Cena do Espetaculo Sé Serei Flor Quando Tu Flores — Cia. Cénica Espiral. Fonte: Arquivo pessoal.

3 Termo utilizado, sobretudo na regido nordeste do Brasil para designar a estrutura atras da qual ficam os atores-
animadores na animagéo oculta com boneco de luva e/ou vara.
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A escuta no Teatro de Animagao é também extremamente necessaria na com-
posicao da personagem, sustentando a criacdo, dado que, na composicao de uma
personagem, € trabalho do ator disponibilizar sua percepcao para apreensao das
possibilidades cinéticas, plasticas e metaféricas do objeto em sua relagdo com o
ambiente*. Desse modo, o ator-animador investiga as possibilidades de movimento
das articulagbes de um boneco, bem como a adequacao dos movimentos de seu
corpo a realizagao dos movimentos impressos no objeto; ou pesquisa como compor
o andar de um objeto cotidiano caso este seja um ovo de galinha ou uma xicara; ou
ainda, explora o potencial metaférico do derretimento de um gelo que pode indicar o
fim da propria vida de uma personagem-gelo.

O ator-animador que nao se propde a escutar o objeto na criacdo de personagens
arrisca interpretar mais em seu préprio corpo do que no objeto, uma vez que pouco
ou nada se disponibiliza a realizar essa exteriorizagdo da interpretacdo, que se-
guramente atravessa a escuta das possibilidades e disponibilidades dadas pelo
material. A escuta tem um carater de disponibilidade, percepcéo, apreensao e cons-
cientizacao de informagoes. (CAVALCANTE, 2008, p. 45).

A presenca do ator no Teatro de Animagao relaciona-se, como visto, com uma
disposicao para o exigente trabalho com o objeto. Relaciona-se, assim como no
treinamento Viewpoints, a estar no momento presente, ao interesse e a atengéo. Ade-
mais, no Teatro de Animacao o ator precisa ainda ajustar sua presenca conforme a
relacao estabelecida com o objeto animado, de tal modo que, o ator que trabalha
na animagéao de um objeto estando a vista pode optar por trabalhar uma presenga
0 mais ausente possivel (o paradoxo do ator como auséncia) ou atuar a vista como
co-presencga (por complemento ou alternancia), dentre outras possibilidades. Cabera
ao ator, segundo suas opcoes técnicas e estéticas, afinar sua presenca ao modo de
animacao escolhida.

Ainda outro principio de trabalho na linguagem da animacao parece coincidir
com as bases da formacao Viewpoints, qual seja, o relaxamento. Ao solicitar durante
o treinamento um ator nao propositivo, receptivo, com o “olhar relaxado”, de foco
suave e possibilitando a abertura aos outros sentidos, coincide com o estado do
ator-animador em que deve eliminar tensGes desnecessarias, sem significar, contu-
do, o abandono do corpo. Esse estado, muito presente no treinamento com mascara
neutra, trata-se de uma atencéao relaxada, com o corpo disponivel para o jogo-com-
posicao da cena, desprovida de tensdes excedentes que nao apenas implicam num
gasto desnecessario de energia como também provocam a concorréncia do foco da
atencao do publico em relagéo ao objeto animado, podendo ainda gerar movimentos
indesejados na animagao da personagem.

Por fim...
Pontuando idéias

As duas pedagogias teatrais citadas neste artigo, a pedagogia de Lecoq e o

4 O ambiente comporta os demais atores, cenario, luz, objetos e tudo o que possa gerar significagdo numa
organizacao compositiva.
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treinamento de Bogart & Landau, procuram desenvolver no ator questdes como a
consciéncia corporal, espacial, temporal e dos componentes da cena; propéem o
desenvolvimento de um ator-criador, de um ator disponivel, presente e com apurada
capacidade de observacao (das leis do movimento e sua dinamica interna na vida,
nas demais artes, etc) e de escuta (a escuta extraordinaria que percebe com todo o
COrpo).

A formacéao do ator no Teatro de Animacéao pressupde o desenvolvimento de ha-
bilidades e principios que, coincidem e ao mesmo tempo se particularizam no Teatro
de Animagdo em relagdo as outras linguagens teatrais. Dito de outro modo, ao tra-
balhar no Teatro de Formas Animadas o ator ndo pode prescindir dos fundamentos
da linguagem teatral em geral, mas precisa apropriar-se também das especificidades
dessa arte. Essas especificidades muitas vezes consistem na intensificagdo de um
principio ou habilidade necessaria no teatro como um todo, de tal modo que a forma-
¢ao nessa linguagem acaba por preparar uma base sobre a qual o ator pode erigir
pesquisas e conhecimentos especificos de outra linguagem teatral.

Assim, na utilizacdo de mascaras na pedagogia de Lecoq, nas constantes orien-
tacbes de estudos de movimentos, encontramos pontos coincidentes no conceito de
movimento como questao central para o desenvolvimento teatral, bem como na ne-
cessidade dos estudos de movimentos e composicao de partituras. As nocdes orien-
tadas por Lecoq fazem intersecao também com a habilidade exigida para animacao
de formas, que chamamos de desdobramento objetivado e que, fundamentalmente,
implica em consciéncia corporal e espaco-temporal, na qual o ator possa cada vez
mais perceber os signos emitidos por sua composicao cénica.

Essa conscientizacdo também é solicitada no treinamento de Bogart & Landau,
que propde ao ator o desenvolvimento de sua capacidade de conscientizacdo do
entorno, relacionando-se com este num estado de disponibilidade e abertura. Esse
treinamento prima também pelo trabalho coletivo e pela escuta extraordinaria que
se interliga aos demais aspectos como um estado de receptividade e percepcao
ampliado. Esse estado de escuta constitui um principio de trabalho para o Teatro de
Animacéo, bem como o trabalho coletivo e diminuicdo dos egos que logo se véem
questionados pelas imposicoes da matéria inerte. Pois, retomando Claire Heggen,

O objeto des-loca o ator, ele o de-porta da sua centralidade, o des-trona, o obriga
a ficar ao lado de si mesmo. Ai, nessa fragilizacdo, é que tudo ocorre e que «isso»
atua. E na escuta atenta do objeto pelo ator, pela sua maneira de dar «atencao sim-
ples para o simples» através do toque, pelo olhar ou pelo nao-olhar, pela relagao de
duas gravidades, que o espectador orientara os seus olhos para o objeto, priorita-
riamente ou nao. (2009, p. 55-56).

Ante ao exposto, apontamos, pois, o aprendizado para o Teatro de Animacao
como uma possibilidade pedagdgica na formacéo do ator-criador, contribuindo para
o desenvolvimento de fundamentos da interpretacao, podendo ser pensado como
uma “Pedagogia da Animagao” ou talvez uma “Pedagogia da Matéria”.
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