Teatro de animacao e metaficcao

Paulo Balardim?

Resumo: O artigo apresenta-se como uma reflexdo em torno de questdes que moldaram o
pensamento pds-moderno e seus conceitos sobre a arte. Nele, indagamos sobre as transformacdes
decorridas a partir da segunda metade do século vinte e alguns de seus reflexos na tradicional “arte
dos bonecos”, ponderando acerca das especificidades proprias a esta linguagem teatral, em especial
quanto ao uso da metaficcionalidade como um componente relevante na estética dos espetaculos.

Este trabalho, longe do almejo de dar conta de todos os aspectos que
envolvem o Teatro de Animacdo e a metaficcionalidade, apresenta-se como uma
reflexdo em torno do desenvolvimento de questbes que moldaram o pensamento
pds-moderno e seus conceitos sobre a arte. Mais diretamente, indagamos sobre
essas transformacodes e seus reflexos na tradicional “arte dos bonecos”, ponderando
acerca das especificidades proprias a sua linguagem — tais como a interpolacdo de
um objeto na relacdo entre o ator e o publico, a simulacdo de um organismo
autbnomo e as possibilidades plastico-pictéricas dos materiais utilizados na
construcdo dos bonecos - e ponderando, também, acerca do uso da
metaficcionalidade como um componente relevante nos espetaculos teatrais.

Centraremo-nos na metaficcionalidade utilizada no Teatro de Animacdo. Mais
especificamente, sobre sua énfase como pressuposto estético, especialmente dentro
da poética pés-moderna. Como obijetivo, tentaremos refletir sobre a influéncia da
poética pos-moderna e 0 modo como essa poética € absorvida, elaborada e
reproduzida atualmente nos espetaculos teatrais.

Hodiernamente, a coexisténcia dialogal de presencas paralelas, constituidas
pelo ator e pelo objeto animado em suas infinitas possibilidades dramaturgicas,
repletas de significacOes latentes dessa relagao, parece explicitar o processo de
animagdo nos espetaculos, e, através dessa evidéncia, novos recursos
dramaturgicos sao desenvolvidos. Em alguns espetaculos, o conflito centrado na
relacdo entre o corpo vivo do ator e 0 objeto inanimado que aparenta uma relativa

autonomia adquire forca como elemento preponderante dentro da percepg¢ao que o
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publico tem da historia, além de ampliar as possibilidades de composi¢cdo do
espetaculo, bem como o seu resultado significativo. Como exemplo pratico,
podemos citar o espetaculo Filme Noir (2004), da Cia PeQuod (RJ). Neste
espetaculo, os atores, vestidos inteiramente de roupa e capuz pretos, manipulam
bonecos sobre balcdes. Embora a presenca dos atores seja dissimulada, ainda
assim é perceptivel. Segundo o préprio grupo,

O espetaculo adapta para o teatro de bonecos o estilo genuinamente
cinematografico que lhe da o nome. Estdo la a mulher fatal, o detetive
durdo, a atmosfera de desiluséo, a voz ‘em off' do narrador, os flashbacks e
tudo mais. Para reproduzir a fotografia desse tipo de filme, apenas trés
cores sdo usadas em cena: preto, branco e cinza. A histéria gira em torno
de Verbnica De Vitta, cantora de um clube de jazz que é suspeita de
assassinato e acha que estd sendo seguida. Ela contrata um detetive
particular fracassado, com quem acaba se envolvendo. Ele também se
sente perseguido, mas so6 descobrira o que héa por tras disso tudo no final?.

De fato, ao final do espetaculo, revela-se ao publico que sdo os proprios
atores que perseguem 0s bonecos e 0s manipulam. O tom parddico é exacerbado
pela 'consciéncia’ do boneco protagonista, o detetive, ao perceber que sdo maos
humanas que o sustém.

Para o aprofundamento na compreensdo dessas possibilidades de
composicao cénica oferecidas pela participacdo do ator como manipulador e como
personagem, essa co-presenca visivel ao lado do objeto-animado, alguns conceitos
oriundos da linguistica, da teoria e andlise literaria, bem como da semiotica, podem
fornecer pecas chaves ao entendimento da imagem cénica produzida no ato teatral,
ou como prefere Gaston Bachelard (2003), do 'instante poético'. Dentre esses
conceitos, destaco os estudos sobre as fungdes da linguagem presentes na obra de
Roman Jakobson, bem como o deslocamento desses conceitos para fenbmenos
literarios, derivado dos estudos introduzidos por Gérard Genette e Roland Barthes,
0S quais analisaram profundamente questées como a transtextualidade. Também
observamos a migracdo do conceito de metalinguagem para a obra artistica cénica
como um recurso dramaturgico e estético, da mesma forma como observamos, a

partir da segunda metade do século vinte, o surgimento de uma nova poética

2 Disponivel em http://www.pequod.com.br/

61



(chamada de pés-moderna) a qual utiliza suas proprias estratégias, entre elas, a
ampla exploragéo da metaficcionalidade.

Essa utilizacdo evidencia o carater auto-reflexivo, parodistico e questionador
de dogmas absolutos da arte surgida apos a década de 1950. No periodo ulterior a
essa década, conhecido como era “pds-industrial”’, a arte entra em consonancia com
todo um modo de refletir as novas relagfes sociais. Filosofos e pensadores langam
novas ideias que colocam em cheque a legitimacdo do saber, através da
relativizacdo da verdade e da visdo da linguagem como simulacro. A histéria oficial
passa a ser entendida como uma possibilidade do real, abrindo novos caminhos
para a interpretacdo de fatos passados, 0s quais passam a ser analisados sob
diferentes pontos de vista. A exacerbacao da auto-referencialidade na obra de arte e
a énfase nos seus processos intrinsecos de elaboracdo criam novas dinamicas de
interacdo entre artista e publico, supervalorizando o ato de recepcao do espectador
bem como questionando o préprio estatuto de autoria da obra artistica.

Em contraponto as formas de animacdo anteriores ao século XIX,
ressaltamos os apontamentos de Didier Plassard, que, ao referir-se ao teatro de
bonecos no século XX, lembra a defini¢cdo aristotélica de acdo dramatica, de acordo
com a qual esta seria a “imitagcao de uma agao”. O pensador francés acrescenta que
0 jogo com efigies praticado pelos futuristas, dadaistas, surrealistas ou Bauhausler
redobra a ficcdo, introduzindo, na cena, a imitagcdo de uma imitacdo, uma espécie de
simulacro em segundo grau, “mensonge sur mensonge" 3. Para ele, a efigie, em
cena, caracteriza o processo de desumanizagdo da arte moderna, e a presenga
humana ao lado do artificial provoca um efeito de oposicdo, de choque. As
caracteristicas da segunda metade do século XIX apontam para uma nova arte.
Como podemos perceber nos escritos de Artaud, que datam de 1931 e influenciaram
todo o pensamento acerca do fazer teatral ulterior, existia uma preocupagdo em
encontrar a esséncia do teatro, que, segundo ele, estava subordinado a literatura.
Artaud considerava que o teatro deveria ser uma arte independente e autbnoma e
gue a linguagem das palavras deveria dar lugar a linguagem dos signos, cujo
aspecto objeto € o que nos atinge de imediato®. Ele considerava o trabalho de

encenacado uma substituicdo ou, antes, um “desvanecimento” das palavras pelos
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gestos, pela plastica e pela estética, que devem ser “linguagens comunicativas" ®. O
teatro, para Artaud, deveria ser significativo em cada imagem que produzisse,

expressando, a todo o momento, algo que atingiria o publico:

(...) o teatro reside num certo modo de mobiliar e animar a atmosfera da
cena, por uma conflagracdo, num determinado ponto, de sentimentos, de
sensacdes humanas, criadores de situacdes suspensas, mas expressas em
gestos concretos. (...) Em suma, o teatro deve tornar-se uma espécie de
demonstracdo experimental da identidade profunda entre o concreto e o
abstrato®.

Com a disseminacdo dessa tendéncia, o teatro de bonecos parece ter
ascendido substancialmente como alternativa teatral.

O Teatro de Animacgao possui intrinsecamente caracteristicas metaficcionais,
independentemente do periodo histérico no qual ocorre, embora essas
caracteristicas permanecam, nas formas consideradas tradicionais, menos
evidentes. E o despertar de uma nova era que traz a tona novas experiéncias. A
metaficcionalidade inerente a essa arte, no século XX, passa a ser usada
conscientemente, com intencionalidade. A priorizacdo desse efeito estético,
evidenciando seu carater auto-reflexivo, parddico e questionador de dogmas
absolutos faz eco a toda uma filosofia que coloca em cheque a legitimac&o do saber,
através da relativizacdo da verdade e da visdo da linguagem como simulacro. Como
nas outras artes, parece haver uma orientacdo para a simulacdo em detrimento da
representacdo formal, como afirmam Baudrillard e Bauman. A auto-referencialidade,
espécie de simulacro, questiona o estatuto de poder dos saberes, abrindo portas
para que o conceito da obra de arte seja revisto. O papel do espectador, nesse
sistema, € cada vez mais valorizado.

Felisberto Sabino da Costa afirma que, contemporaneamente, no Teatro de
Animacdao, a figura do ator-manipulador tem interagido em diferentes graus com o

objeto que manipula. Segundo ele,

A expressividade do boneco, atuando juntamente com a presen¢a humana,
estabelece dois polos de atuagdo, projetando, entre o objeto e o ator-
manipulador uma gama de procedimentos que abrange desde o objeto-
protagonista até aquele em que o ator € um personagem que co (atua) junto
com a forma animada’.

SARTAUD (1999, p. 126).
SARTAUD (1999, p. 127).
7COSTA (2000, p. 214-6).
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Ele também constata que, em varios espetaculos que serviram de
amostragem para sua tese, a metalinguagem ¢é evidenciada, na medida em que é
utilizado o cédigo para falar do préprio cddigo. Ao focalizar o fenémeno teatral,
intervindo para chamar a atencao da plateia sobre o fato de que o que est4 vendo é
ficcdo, surge a quebra da ilusdo. Dessa forma, a metalinguagem interrompe a acao
ao mesmo tempo em que proporciona elementos para a sua continuidade. Costa
apresenta a metalinguagem, no teatro de animagéo, a partir de quatro diferentes
niveis: no nivel do texto, quando este aborda o exercicio do ator-animador; no nivel
da manipulacdo, através do jogo de auséncia-presenca do manipulador; no nivel da
construgéo, quando um boneco, “a0 mesmo tempo em que é personagem, converte-
se em suporte fisico”, ou seja, quando ele é “construido como se fosse um quebra-
cabecga, um jogo de encaixe, no qual as pecgas sao partes integrantes do seu corpo”;
e no nivel da cenografia, quando se torna evidente a relacdo do palco dentro do
palco. Segundo o estudioso, “a arte da animagao funda-se na ilusdo da vida, e a
metalinguagem, ao evidenciar a iluséo, aproxima-se de sua poética" &.

O que temos por interesse enfatizar nessa pesquisa € que, mesmo sendo
intrinseca ao Teatro de Animacdo, a metaficcdo passa a apresentar-se de forma
exacerbada e frequente na construcdo dramaturgica dos atuais espetaculos. Se a
ficcdo tem como ideia principal o entretenimento e a evasdo do mundo real, ela
assume também outro carater ao explicitar sua estrutura narrativa, constituindo um
significado mais intenso do que uma simples leitura superficial. O carater referencial,
gue expde o ator intérprete tanto quanto os mecanismos de manipulacdo e a
natureza inanimada do objeto-personagem, funciona como uma ficcdo interna a
outra, como uma ficcdo que faz referéncia a outra, ou como ficgcdo que explica uma
outra. Assim, a metaficcdo funciona como um texto informativo ao mesmo tempo em
que realiza o entretenimento ficcional. Um dos processos que a metaficcao utiliza é
0 mise-en-abime (ou construcdo abismal). Essa construcao se fundamenta na ideia
de auto-referéncia, ou seja, a obra se auto-explica, ou utiliza seu papel ficcional para
explicar que é uma obra ficcional, ou utiliza uma histdria para contar sua propria
histéria, tendendo ao infinito. Através do dialogismo atuante nessa técnica de

narrativa ficcional, algo deixa momentaneamente de existir e a obra perde

8COSTA (2000, p. 214-6).
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responsabilidade per si, fazendo com que o autor deixe de ser o Unico representante
de um pensamento, uma vez que o leitor torna-se uma espécie de co-autor, pois
essa externalizacdo da estrutura ficcional aproxima o leitor da obra, tornando a
interpretacdo dele uma referéncia para a propria obra, levando-o a estabelecer uma

relacéo de co-producéo com o autor.

A representacao teatral como texto

Ao interpretar a arte pdés-moderna, a qual usa e abusa da utilizacdo de
verdadeiros simulacros, voltando seu objeto artistico para si mesma em seus jogos
metaficcionais, € importante compreender tanto os fendbmenos que envolvem a
representacdo teatral quanto a organizacdo e inter-relacdo de seus conjuntos
significantes. Para tanto, o campo de exploracdo das imagens significativas, a
semidtica, aplicada a teoria teatral, € de extrema valia. A obra teatral representada
pode ser percebida e analisada como um texto, salvaguardando suas caracteristicas
particulares.

Segundo Anne Ubersfeld, a representacdo ndo € apenas uma traducdo do
texto teatral, ela possui sua prépria autonomia para completar tudo aquilo que néo é
dito pelo texto. Em contraponto, a autora afirma que o espetaculo teatral, mesmo
sem palavras, é dificil de ser imaginado sem um texto. Para ela, mesmo o teatro de
imagens possui um esquema, um esboco que o sustenta. De toda forma, completa
Ubersfeld, o texto teatral ndo pode ser formulado sem a presenca de uma
teatralidade anterior, pois “ndo escrevemos para o teatro sem conhecer nada do
teatro. Escrevemos para, com ou contra um codigo teatral pré-existente" °. Assim,
conclui que a representacdo, em seu sentido mais amplo, pré-existe ao texto, uma
vez que, para escrevé-lo, todos os elementos teatrais sdo levados em consideracao,
ou seja, o canal previsto para a comunicacdo (o cédigo teatral) funciona como uma
matriz textual, um geno-texto.

Ubersfeld assevera que o conjunto significante da representacao teatral
forma, em sua totalidade e metaforicamente, uma espécie de texto, e que 0s
elementos da representacdo sdo passiveis de serem analisados a partir da

constatacdo de dois eixos analogos aos constitutivos da obra literaria, a saber, o

SUBERSFELD (1991, p.13-4).
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eixo paradigmatico (relativo as substituicdes) e o eixo sintagmatico (relativo as
combinacbes e transformacdes) 0. Para a construcdo de uma poética teatral,
portanto, projetam-se sobre o eixo sintagmatico elementos diversos pertencentes ao
eixo paradigmatico. Esses elementos, tais como a iluminacdo, a cenografia, os
figurinos, os atores, a musica, etc., expressam-se através de cddigos diversos e sdo
selecionados segundo alguns critérios estéticos dos emissores das complexas
mensagens teatrais. Saliento que a palavra “mensagem”, aqui, expressa a cadeia de
informacdes organizadas presentes no conjunto significante da representacao.

Ainda consoante Ubersfeld!!, teoricamente, o enunciado!?, num texto de
teatro, possui significado, mas ndo possui sentido, uma vez que adquire este Ultimo
somente quando se torna discurso®®. Portanto, para passar do texto de teatro
(didlogo) para o texto representado, € imprescindivel a producdo de sentido. Ja a
enunciacao é o ato de por em funcionamento a lingua através de um ato individual
de utilizacdo. No texto teatral encontramos dois sistemas de signos linguisticos: 1)
As didascalias (tudo o que se encontra no texto escrito e ndo é pronunciado
verbalmente pelos personagens), que comandam e programam a construcdo dos
signos da representacdo; 2) O texto que sera pronunciado foneticamente pelos
atores. Ubersfeld conclui que a encenagao € uma “escritura sobre uma escritura”, é
um fato comunicativo, € uma pratica semidtica, pois se encontra ligada com a
construcdo e a interpretacdo de signos. A comunicacdo teatral possui carater
imediato e efémero. O fracasso ou 0 sucesso da mensagem se faz no instante em
que ela ocorre.

A complexa mensagem teatral, para a autora, possui um carater de
combinacéo aleatéria, sendo uma obra aberta. Enquanto o cenografo produz um
sistema de signos do qual constataremos a coeréncia, o ator produz outros tantos
signos, alguns voluntarios, outros involuntarios. E o receptor, o publico, que devera

coordenar e unificar as informacdes policéntricas e incompletas que lhe sao
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transmitidas. O signo teatral € produtor de estimulos e efeitos de reconhecimento e
inteleccdo, da mesma forma que estimula reacbes afetivas e fisicas. Ubersfeld
assevera, portanto, que a semidtica teatral busca mostrar a atividade teatral como
constituinte de sistemas de signos que produzem sentidos somente ao se

organizarem e inter-relacionarem.

Todo elemento de representa¢do, mesmo muito breve, € a coincidéncia de
uma multiplicidade de elementos significantes que utilizam diversos canais
(visual, acustico) e que provém de diversas fontes (luz, espago, cenografia,
atores, musica, etc.). Por outro lado, € muito dificil articular os signos: ndo
existe em um signo nédo linguistico a dupla articulagdo, uma segundo a
palavra, o morfema ou o lexema, a outra segundo as bases constitutivas
gue séo os fonemas. (...) O signo teatral s6 adquire sentido em relagdo com
outros signos!4.

Da mesma forma, Ubersfeld concorda com Barthes, que diz: “Nés recebemos
ao mesmo tempo uma pluralidade de informacbes, uma verdadeira polifonia
informacional" *°. Essa “polifonia” é caracterizada pela multiplicidade de suportes,

canais e codigos utilizados na representacao teatral.

Concluséo

Notamos que as diversas acOes e reflexdes que revolucionaram a arte no
século XX, as caracteristicas questionadoras do modernismo, seu experimentalismo
radical, a reivindicacdo da arte autbnoma e uma nova visdo sobre as rela¢gdes entre
sujeito criador e objeto criado, influenciaram também o Teatro de Animacéao. O novo
contexto social, apontado por Lyotard como um “redesdobramento” econdmico na
atual fase do capitalismo, auxiliado pelas técnicas e tecnologias®, produziu
metamorfoses e um novo modus faciendi nessa arte. Como reflexo, podemos
constatar que a sua estrutura dicotbmica, que compreende dois sujeitos (o ator-
animador e o0 objeto-personagem), foi sendo cada vez mais explorada dentro do
fazer teatral. Mas as possibilidades concernentes a visibilidade ou n&o da
manipulacdo do ator e suas relagbes com o objeto-personagem sao extremamente
variaveis num espetaculo teatral de animacdo. Cada proposta de encenacdo
depende do senso estético dos artistas envolvidos. Observamos, entretanto, que as

formas de encenagdo contemporanea no Teatro de Animagdo privilegiam a

WUBERSFELD (1991, p. 22-3).
15BARTHES (In: UBERSFELD, 1991, p. 24-5).
16 LYOTARD (2002, p. 27).
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presenca visivel do ator e, em muitas dramaturgias, € desenvolvida a tematica da
autoconsciéncia. O duo ator / objeto animado pode configurar, na imagem produzida
em seu jogo, variadas interpretacdes por parte do espectador. Consoante

Charaudeau,

A existéncia do metadiscurso, como a da polifonia, revela a dimensdo
inevitavelmente dialégica do discurso, que deve abrir seus caminhos,
negociar em um espaco saturado pelas palavras e pelos enunciados
outros?’,

Em meio a avalanche de incertezas questionadoras que aportaram no pos-
modernismo, trazendo novos conceitos - tais como: um novo olhar sobre a relacéo
entre a arte e a realidade, o distanciamento critico, a participacao ativa do publico na
obra através de sua parcela na construcdo de significados, a descentralizacédo
(descrita por Linda Hutcheon como o ex-céntricol8), a fragmentagcdo do sujeito, o
reconhecimento e a valorizacdo da diversidade cultural, entre outras questdes,
podemos constatar, no Teatro de Animacédo, também, uma hibridizacdo resultante
de seu contato com outras formas de arte. A énfase de sua estética recaiu,

principalmente, sobre 0s aspectos intertextuais, parodicos e metaficcionais.
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