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Tudo se move.

Tudo evolui, progride.

Tudo ricocheteia e reverbera.

De um ponto a outro, nada de linha reta.

De um porto a um porto, uma viagem.

Tudo se move, também eu!

A alegria e a tristeza, e também o embate.

Um ponto indeciso, desfocado, confuso, se desenha,
Ponto de convergéncias,

Tentagdo de um ponto fixo,

Numa calma de todas as paixoes,

Ponto de apoio e ponto de chegada,

Nagquilo que ndo tem nem comego, nem fim.
Nomed-lo,

Tornd-lo vivo,

Dar-lhe autoridade

Para compreender melhor aquilo que se move,

Para compreender melhor o Movimento.”
— LECOQ, 2010.
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RESUMO

Esta dissertacdo vem ao encontro da necessidade cada vez maior de fundamentar e abrir ao
crescente numero de interessados, os processos de criagdo em Teatro nas diferentes
linguagens cénicas. A exploracdo de uma relac@o sensivel e ndo utilitiria entre sujeito e objeto
esta presente na vida cotidiana desde os tempos mais remotos. Assim também passou a ser na
dramaturgia atual, sobretudo no que se convencionou chamar, desde meados dos anos 80,
como Teatro de Objetos, uma linguagem dentro do Teatro de Animagdo. Esta pesquisa teve
por objetivo investigar alguns elementos encontrados no método de Rudolf Laban que
auxiliassem tecnicamente o trabalho de animac¢do no Teatro de Objetos, do ponto de vista do
movimento expressivo do corpo do objeto, e a possibilidade tematica de composicdo de
partituras de acOes a partir da experimentacdo de relacdes poéticas inerentes a essa linguagem
cénica denominadas aqui como: Poéticas de Vida, Poéticas de Risco e Poéticas de Morte. As
partituras foram compostas separadamente por trés estudantes do curso de Teatro da
Universidade Federal de Uberlandia, de acordo com cada uma das trés relacdes poéticas,
durante a realizacdo do Laboratorio Seres, até chegarmos as Partituras Essenciais. Em
seguida, as partituras essenciais das acdes dos objetos, filmadas e descritas pelos atores em
fichas, foram analisadas dentro de quadros relacionados aos elementos espaco, tempo, peso e
fluéncia. Por ultimo, criamos frases de movimento descrevendo as Partituras Essenciais e
localizando as suas a¢Oes, estados de espirito e situagdes. O estudo revelou que essa forma de
andlise e registro em Teatro de Objetos, possibilita tanto o aprimoramento técnico dos artistas
quanto o desenvolvimento de cenas a partir de um potencial poético.

PALAVRAS-CHAVE
Teatro. Animagao. Objetos.
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ABSTRACT

The present dissertation comes towards the increasing need to found and share with the also
increasing number of interested people the creative processes in theater in its different scenic
languages. The exploration of a sensitive and non-utilitarian relation between subject and
object is present in daily life since earliest times. Therefore, it also became present in the
current play-writting, most of all in which we call since the 80’s as ‘Theater of Objects’ - a
language inside the Theater Animation. This research had as its goal to investigate some
elements found in Rudolf Laban’s method — which would help technically animation work
in the Theater of Objects. This help comes from the view of expressive movement in the
object body as well as the possibility of composing an action score created from the
experience of poetic relations inherent to the scenic language named here as Poetry of Life,
Poetry of Risk, Poetry of Death . The scores were created separately by three students from
the theater course of Uberlandia’s Federal University, following each of the three poetic
relations during the realization of Laboratério Seres (Being Laboratory) to the arrival of
Partituras Essenciais (Essential Scores). Hereupon, the Essential Scores of the objects
actions, filmed and described in each actor report were analyzed through the board related to
Laban’s elements, such as: space, time, weight and fluency. At last, we created movement
phrases describing the Essential Scores and identifying its actions, state of spirit and
situations. The studies showed that this way of analyzing and registering Theater of Object
makes it possible a technical betterment of the artists as well as the development of scenes
from the poetic potential.

Keywords
Theater. Animation. Objects.
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INTRODUCAO

Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao pente
funcdes de ndo pentear. Até que ele fique a disposicdo de
ser uma begonia. Ou uma gravanha. Usar palavras que
ainda ndo tenham idioma.

—BARROS, 20009.

uando um ser humano nasce, nu e vulneravel, a primeira acao realizada € respirar. A

respiracdo, agora aérea, vem com o choro do susto provocado por um tapa. E todos

entendem que ele esta vivo. Respirar, chorar € movimentar-se sdo sinais de vida. A
partir dai comecam as descobertas sobre si, suas maos, pés, boca, fome, sede, sono e dores.
Alimenta-se e desenvolve seu paladar. Comeca a se relacionar com outros seres, brinquedos e
espacos (cheiros, cores, texturas...). Arrisca-se e procura sobreviver. As vezes pensa sobre a
vida, outras vezes sobre a morte. E € absolutamente certo que um dia todo ser morre. Refiro-
me ao corpo fisico do ser, ndo a sua espiritualidade. A morte se d4 em algum momento seja
por acidente, assassinato, suicidio, doenga ou naturalmente, pois o corpo € matéria perecivel.
O tempo dessa experiéncia de vida, risco e morte € variavel e imprevisivel.

O “ser” do humano ¢ ele mesmo. Mas o “estar” varia de acordo com o contexto. E o
contexto muda a todo instante. Ser € esséncia, estar é condicdo. E a condicdo difere-se em
aspectos relacionados ao espaco, ao tempo, ao peso e a fluéncia, sendo que o ser humano
ainda se apropria desses aspectos fisicos para comunicar aspectos emocionais. Se eu digo, por
exemplo, que ‘“sou pequena” estou me referindo a minha estatura e isso é um dado
exclusivamente fisico. Mas se digo que “estou pequena” € provavel que eu esteja dando dados
do meu estado emocional, o que ndo significa o que sou, mas sim como estou me sentindo
naquele momento.

Por indmeros motivos que o diferem de outros seres terrestres, o ser humano
experimenta atividades e pensamentos lddicos, se comunica poeticamente, faz uso de
simbolos e representacdes. E ha ainda as Artes! Entre elas encontra-se o Teatro, uma
experiéncia poética de comunicacio, expressao e representacao quase tdo antiga quanto o ser

humano e sua relagdo com objetos. Comunicar-se e fabricar objetos tém em comum, a
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principio, o fator sobrevivéncia. Mas reinventar a linguagem e os objetos t€ém em comum, em
Teatro, outros fatores (artisticos, afetivos, intelectuais...).

Em decorréncia também do avango tecnoldgico, determinados objetos tendem a se
miniaturizar tornando-se parte dos nossos corpos, quase como uma protese ou, ainda, como
instrumento de relagdo entre as pessoas, o que nos confere um estatuto de corpos-objetos
ambulantes pelas ruas das cidades, de portadores de micro-aparelhagens. As certezas espacos-
temporais se dissolvem cada vez mais, e rapidamente. Estes objetos portiteis, que nos
colocam numa situacdo de sedentarismo e congelamento, também nos colocam frente a outras
realidades, realidades imateriais, hiper-realidades, via internet ou cabo.

Nao € por acaso que os movimentos artisticos de vanguarda foram revelando diversas
possibilidades poéticas referentes a re-apropriacdo de objetos em contextos artisticos.
Comunicar, expressar e representar sdo acdes da vida comum e igualmente das Artes. Os
gestos, atitudes e habitos do ser humano moldam a cultura a0 mesmo tempo em que a cultura
molda os gestos, atitudes e habitos. Assim também, os objetos criados e fabricados procedem
da cultura e as Artes se re-apropriam dos objetos em contextos poéticos.

No final do século XIX, com o processo de revisdao do teatro dito racionalista, realista
ou ilusionista, o teatro se torna cada vez mais abstrato e visual, enfatizando a agdo, o simbolo
e o gesto. A partir desse momento inovacdes foram experimentadas por varios artistas,
companhias e escolas teatrais, entre eles estdo a Escola de Bauhaus, Alfred Jarry, Maeterlinck,
Antonin Artaud, Edward Gordon Craig, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Bob Wilson, Peter
Schumann, Peter Brook e o Théatre Du Soleil. E cada qual em sua época influenciou o Teatro
que temos hoje.

Nesse sentido, o teatro, a partir dos anos 80, trouxe um leque de possibilidades
estéticas e de comunicacdo cénica. Desse movimento de experimentacdes, nas quais
interagem linguagens hibridas, os objetos receberam outros olhares em cena nos ultimos trinta
anos. Deixando em alguns casos de serem simples aderecos e se tornando personagens,
passaram a desempenhar uma funcdo mais ativa em cena.

Para se entender melhor, € necessario entrar no universo do chamado Teatro de
Formas Animadas ou Teatro de Animagdo, nomes utilizados por Ana Maria Amaral, diretora
do grupo Casulo e professora aposentada do Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicacgdo e Artes da USP, para designar o teatro feito com bonecos, objetos, méscaras e
sombras. Em 1991, Amaral, a primeira doutora em Teatro de Formas Animadas no Brasil,

publica sua obra intitulada Teatro de Formas Animadas: mdscaras, bonecos, objetos e, em
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seguida, Teatro de Animagdo: da teoria a prdtica (1997) e O ator e seus duplos: mdscaras,

bonecos, objetos (2002). A autora explica em sua primeira obra:

O teatro de formas animadas é um género no qual se fundem o teatro de bonecos, de
mascaras e de objetos [...] trata da dicotomia espirito/matéria, a0 mesmo tempo em
que rompe essa diferenca. [...] Energia é o que liga a matéria (formas, objetos) ao
espirito. E animag¢do € energia mais movimento, ou seja, animagdo € energia ativada
pelo movimento; sob seu impulso a matéria como que se volatiliza e através dela o
enigmatico se manifesta. [...] é a arte do irreal tornado real, é o invisivel tornado
visivel. E a magia que surge da imitacdo e da repeticdo, “imagem e semelhanga”,
energias que se desprendem do movimento, do fazer crer, sem ser, sendo. Arte
ambigua, entre animado e inanimado, espirito e matéria. (AMARAL, 1996, p. 19-21)

Em geral, os artistas e pesquisadores de hoje preferem utilizar o termo Teatro de
Animagdo para identificar linguagens cénicas relacionadas ao uso e animacao de bonecos, objetos,
sombras, mascaras e outras formas. E ndo raro, ocorrem discussdoes € mais subdivisdes de
linguagens dentro do Teatro de Animacdo: Teatro de Bonecos, Teatro de Objetos, Teatro de
Sombras, entre outras. Essa categorizacdo identifica, técnica e poeticamente, com mais
especificidade a linguagem cénica que se vai assistir ou pesquisar. De qualquer maneira,
considero importante atentarmos sempre para o risco de hierarquizarmos linguagens ou cairmos
em discussdes de pouca relevancia. Teatro de Animagdo €, antes de tudo, Teatro! E o valor de
uma obra ndo se mede pelo tipo de linguagem.

Tendo exposto brevemente o universo da animag¢do, volto agora para a questdo aberta
anteriormente sobre a relacdo artistica com objetos, localizando esta na area do Teatro. Bem,
ocorreu que, ha quase trinta e dois anos, Katy Deville e Christian Carrignon, co-diretores do
Théatre de Cuisine na Franga, buscavam encontrar, junto com outras duas companhias
parceiras — Vélo Thédtre e Théatre Manarf — um nome comum para preocupacdes estéticas e
éticas que compartilhavam. Tratava-se de encontrar um nome para outro tipo de relacdo com a
pratica teatral, um teatro tdo liberto de onipoténcia do texto quanto desatado das amarras
impostas pelas convengdes do Teatro de Bonecos. Assim, na madrugada do dia 02 de marco
de 1980, segundo Sandra Vargas, Katy Deville pronunciou pela primeira vez o termo Teatro
de Objetos. (VARGAS, 2011).

Isso ndo significa dizer que até entdo ndo se fazia Teatro de Objetos e tao pouco que
Katy Deville foi a primeira artista a reconhecé-lo. Afinal, aqui mesmo no Brasil, para citar
apenas um exemplo, em 1974, Ilo Krugli, diretor do grupo Vento Forte, ja estreava Historia
de Lencos e Ventos, espeticulo no qual a protagonista é um lenco azul. Mas a data do
pronunciamento de Deville, sem divida, se caracteriza como um marco conceitual para essa

categoria do Teatro de Animacdo, o Teatro de Objetos, o qual se fortaleceu desde entdo.
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De acordo com Sandra Vargas, do grupo Sobrevento “Eram companhias que
trabalhavam com objetos prontos, deslocando-os de sua fun¢do original. Apresentavam um
repertdrio sempre muito intimo, confessional e revelador do proprio individuo” (VARGAS,
2011). No caso, o “individuo” € o sujeito que se relaciona em cena com o objeto. E também
essa relacdo, assim como toda a conceituacio do Teatro de Animacdo, passa por discussdes
sobre como nomear o sujeito (ator, manipulador, ator-manipulador, artista, dentre outros). Em
funcdo de algumas ressalvas acerca do verbo “manipular” e do entendimento do oficio do
ator, o sujeito da cena serd nomeado apenas como ator nas proximas paginas. Entendo que o
verbo “manipular” pode estar relacionado ao elemento preponderantemente tatil da relagao,
mas “manipular” também pode significar forjar. O ator ndo forja a vida de um objeto em cena,
ele joga com a platéia dentro de uma linguagem clara sem intencao de ilusionismo. E mais:
qual a necessidade de se renomear a funcdo do ator em uma linguagem? Trata-se apenas de
uma linguagem especifica, ndo deixou de ser Teatro. A funcdo do ator independe da sua
relacdo com quaisquer que sejam os elementos cénicos. Se o sujeito estd em cena atuando, e
logicamente me refiro a cena teatral, logo € ator.

O ator ndo foi o primeiro a trabalhar com “objetos prontos”. J& em 1916 o surrealista
Marcel Duchamp langou o conceito ready made para designar objetos industriais e feitos em
série, aos quais ele colocava um toque pessoal, a sua marca, um pensamento, uma idéia.
Anterior a este conceito, Duchamp havia conceituado o Objet trové, um objeto encontrado, do
dia a dia, artesanal, antigo, de origem desconhecida, sem apelo afetivo, porém, atrativo.
Segundo Amaral “os surrealistas foram os primeiros a tomar o objeto funcional como objeto
artistico” e “diz-se mesmo que o objeto na arte é uma invencdo surrealista, e que o
surrealismo foi um movimento voltado para o objeto.” (1996). Haviam também os
assemblages, objetos incorporados, mistos, naturais e fabricados, incorporados a pinturas ou
esculturas. Salvador Dali inventou o objeto-ser, objetos estranhos com aparéncias humanas.
Os surrealistas inventaram ainda as caixas-objetivas e a mdquina-optica, dentro das quais os
objetos se movimentavam mecanicamente ou por ilusdo de optica.

Voltando para o Teatro de Objetos, Carrignon explica em sua obra Le thédtre d’objet:

mode d’emploi que:

O Teatro de Objetos pertence ao nosso tempo e a nossa sociedade. E um teatro que
nasce no final do século XX, em um mundo invadido por objetos made in China.
Qualquer que seja a histdria que conte, o Teatro de Objetos fala sobre nés, por meio
das coisas manufaturadas reconheciveis por todos. O Teatro de Objetos fala das
pequenas coisas cotidianas. Cada espectador tem uma lembranga pessoal ligada a
um certo objeto. (CARRIGNON, 2006 apud VARGAS, 2010)
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Mas vale pontuar que para alguns artistas, como Philippe Genty, o Teatro de Objetos é
considerado uma vertente do Teatro de Animagdo, enquanto que para outros, como Jaime
Santos, nao ha nenhuma filiacao do primeiro a este dltimo.

Katy Deville e seu parceiro Christian Carrignon, ja contaram histdrias relacionadas a
discussoes travadas nos anos 80 em Charleville-Mézieres — sede do Instituto Internacional da
Marionete e do festival de Teatro de Animag¢do mais importante do mundo — nas quais os
artistas de Teatro de Objetos sofriam resisténcia em serem aceitos pelos marionetistas, que
entendiam que havia uma preguica ou comodidade em usar objetos para evitarem o trabalho
de confeccionar bonecos. Naquele momento, ocorreu uma separacdo entre bonecos e objetos,
distinguindo dois gé€neros teatrais. Deville acredita que hoje ja estejam unidos, s6 ndo sei se
afetiva ou conceitualmente.

De uma maneira ou de outra devo colocar minha posicdo que € a de entender a
conceituagdo de géneros e linguagens como um procedimento que amplie o olhar artistico. Se
os conceitos sdo simples divisorias entre 0s que sdo ou se acham mais importantes,
honestamente, esse tipo de vaidade ndo me interessa. Interessa-me recortar o Teatro, tdo
profundo e amplo em possibilidades, para melhor entendé-lo e realiza-lo. Quando discorro
acerca do Teatro de Objetos estou recortando, ajustando minha lente de pesquisadora, assim
como um fotégrafo faz com sua camera fotografica, para focar meu objeto, aprofundar, ler o
intimo daquilo que olho. Teatro de Objetos € um nome que localiza apenas uma regiao no
vasto territdrio teatral. Separd-lo do Teatro, bem como qualquer outra linguagem, como se
fosse outra coisa que ndo teatro, ndo faz parte do entendimento desta pesquisa. Independente
de linguagens, procedimentos técnicos, artistas e ideais de grupos hd sempre uma ligacdo se
estamos falando de uma mesma Arte — Teatro. Esta pesquisa, por exemplo, ndo se iniciou no
ato da matricula em um programa de poés-graduacdo. Faz parte de um processo de
experiéncias artisticas que comecou anos atras. Explico...

Em meados de 2003, durante a graduacdo em Artes Cénicas tive minha primeira
experiéncia com animagdo de objetos no processo de montagem do espeticulo Um heroi
fanfarrdo e sua mde bem valente, da obra homdnima de Ana Maria Machado, dirigido pelo
professor Dr. Paulo Merisio, com a Trupe de Trudes. Naquela época o referido grupo ainda
era vinculado ao curso de Educacio Artistica — Habilitacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal de Uberlandia-MG. O espetaculo ndo se tratava puramente de Teatro de Objetos e
sequer faldvamos claramente sobre essa linguagem. Tratava-se de um espetaculo infanto-

juvenil no qual os atores utilizavam objetos para narrar uma histéria de um her6i. A maneira
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pela qual cada ator manuseava ou manipulava seus objetos era quase intuitiva e os objetos
nem sempre eram animados, por vezes eram acessOrios ou meramente ilustrativos. No entanto
esse contato com objetos e possibilidades de relacdo em cena, novos para mim, me fez
enveredar pelos estudos na area do Teatro de Animagdo, tendo como foco especificamente a
relacdo com objetos, o que me desfocou naturalmente de bonecos, méscaras e sombras.

Durante sete anos passei por algumas experi€éncias no que diz respeito a relagdo do
ator com objetos, observando aspectos da animag¢do do ponto de vista da direcdo e da atuagdo
teatrais e, ainda, na realizacdo de oficinas/laboratérios. E em 2006, nasceu o Teatro do Mitdo,
grupo de teatro fundado e dirigido por mim. Embora o Teatro do Mitdo, nesses seis anos de
existéncia, ndo tenha realizado espeticulos especificamente de objetos, estes foram
inevitavelmente utilizados em véarios momentos. E, quando ndo eram protagonistas da cena,
recebiam uma atencao para além da funcdo de simples aderecos.

Em 2009 resolvi aprofundar meus estudos e experimentacdes e, assim, ingressei no
Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Universidade Federal de Uberlandia com um
projeto para desenvolver este estudo.

Esta pesquisa teve por objetivo investigar a animacdo no Teatro de Objetos do ponto
de vista do movimento expressivo do objeto relacionado a sua forma (corpo do objeto),
através dos simulacros, de sua funcdo simbdlica e metafdrica, e a possibilidade tematica de
composi¢ao de cenas a partir de relagdes de vida, risco e morte, inerentes a essa linguagem
cénica, a partir dos movimentos realizados pelos atores em suas composicdes. Para tanto
elaborei o Laboratorio Seres, um espago de experimentacdo provisorio do qual participaram,
convidados por mim, trés estudantes do curso de graduacdo em Teatro, da mesma instituigao.
Sao eles: Ana Claudia Zumpano, Lucas de Carvalho Larcher Pinto e Leticia Alves Ferreira.
Estes estudantes foram observados no segundo semestre de 2010 juntamente com um grupo
de cerca de 20 alunos (cursando periodos diversos) durante as aulas da disciplina TETA —
Toépicos Especiais em Teatro de Animacao, no curso de graduacido em Teatro, ministrada pelo
professor Dr. Mario Piragibe, na qual realizei Estigio Docéncia, uma préatica optativa para
alunos nao bolsistas dentro do Programa de P6s-Graduagdo em Artes.

Ana Claudia e Lucas, naquela época cursavam o 3° periodo, haviam participado de
uma oficina laboratério que ministrei em 2009 na sede da ATU — Associacdo de Teatro de
Uberlandia e experimentavam a animacdo na graduacdo pela primeira vez. Leticia, porém,
cursava a segunda disciplina, tendo sido a primeira oferecida por uma aluna da primeira turma

do programa de pos-graduacdo na realizacido do seu Estagio Docéncia. E ainda duas oficinas,
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a primeira em 2009 com Paulinho Jesus e a segunda em 2010 com a Cia. Navegantes. Ficou
clara a pouca experiéncia destes estudantes em Teatro de Animacdo que estavam iniciando
sua preparacdo técnica. O critério de escolha adotado por mim para o convite niao foi nada
além de questdes de disponibilidade e comprometimento. Se priorizasse desenvolvimento
técnico, poderia ter convidado qualquer um dos alunos da disciplina, porque posso afirmar
que o nivel técnico ndo destoava muito entre uns e outros.

O numero reduzido de participantes no laboratdrio se deve a caracteristica intimista
desta linguagem e ainda a viabilizagdo das andlises que precederiam a realizagdo do
laboratorio.

H4 ainda uma questao a ser introduzida aqui: a animag¢do de objetos propriamente dita.
Nenhum outro elemento foi pensado neste processo de pesquisa antes da animac¢do. Era
exatamente esse elemento que eu observava nas aulas do Piragibe. E foi do interesse pela
animacdo que surgiram possibilidades de experimentacdo e andlise e, conseqiientemente, o
Laboratorio Seres.

A animacio esta relacionada a troca de energias, organica e inorganica, entre o ator € o
objeto atuante, e a combinac¢do de elementos entre eles. A troca de energia e a combinacdo de
elementos durante a composi¢do de cenas diz muito sobre um e sobre outro. E € a
movimentacdo dentro das acOes apresentadas em cena que trazem dindmica ao discurso
narrativo. Teatro de Objetos é um discurso poético concreto que parte de uma relacdo
dialdgica. O ser espiritual (pensamento e sentimento) do ator passa a interferir no ser (fisico)
do objeto que metaforiza o discurso e vice-versa. Enquanto o “estar” de ambos se funde
durante a construcdo do pensamento. Pensando em movimento procurei ter como referéncia o

que Laban diz:

O homem se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade. Com sua
movimentagdo, tem por objetivo atingir algo que lhe é valioso. E ficil perceber o
objetivo do movimento de uma pessoa, se é dirigido para algum objeto tangivel.
Entretanto, ha também valores intangiveis que inspiram movimentos. [...] O
movimento humano com todas as suas implica¢des mentais, emocionais e fisicas é o
denominador comum a arte dindmica do teatro. As idéias e sentimentos sdo
expressos pelo fluir do movimento e se tornam visiveis nos gestos, ou audiveis na
musica e nas palavras. A arte do teatro é dindmica, porque cada fase da
representacdo some quase que imediatamente apés ter aparecido. [...] Quando nos
movimentamos, nds criamos relacionamentos mutiveis com alguma coisa. Esta
alguma coisa poderad ser um objeto, uma pessoa ou mesmo partes de nosso proprio
corpo, podendo ser estabelecido um contato fisico com qualquer um destes.
(LABAN, 1978)

O movimento — elemento que, como ja vimos, traz dindmica ao discurso cénico — €

trabalhado de outra forma pelo ator no Teatro de Objetos. Um movimento que parte do corpo
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do ator em fungio de outro “corpo” externo a ele — o objeto. E certo que os objetos postos em
cena ainda sem movimentagcdo ja estdo produzindo discurso, comunicando, expressando e
representando idéias. E também ndo nego que em alguns casos a presenga do objeto inerte em
cena é mais forte do que o movimento, até pelo fato de gerar uma tensao. E quase sempre
assim no inicio dos espetaculos. Antes de se movimentar, o objeto precisa existir em cena e
ser identificado. Mas o fato é que em algum momento o objeto comega a se mover para
teatralizar tudo aquilo que esta em volta, querendo ser dito, vivido e compartilhado.

Sendo o movimento a mola mestra na animacao de objetos, incluindo os momentos de
ndo-movimento (pausa, inércia, respiracdo, etc.), foi necessario buscar nesta pesquisa senio
um método, pelo menos uma referéncia para a analise dos movimentos que seriam criados em
laboratdrio. Estudando alguns métodos de encenadores do teatro e da danga, reconheci nas
oito agoes bdsicas de esforco de Rudolf Laban — socar, talhar, pontuar, sacudir, pressionar,
torcer, deslizar e flutuar — uma possibilidade referencial para a andlise e reflexdo sobre a
composi¢do dos movimentos dos corpos dos objetos. A cada acdo criada dentro das partituras
foram dados nomes em verbos existentes no nosso vocabulario ou surgidos espontaneamente
por necessidade como ¢ o caso do verbo “skatear”, que sera entendido mais a frente. A
nomeacdo feita por Laban relacionada a qualidades de movimentos, norteou o trabalho no
Laboratorio Seres ndo no sentido de identificar as movimentacdes criadas com as oito acodes
basicas de esfor¢co, mas de também aqui nomear as nossas agdes para realmente serem
apropriadas pelos seus criadores. E assim refletir sobre a pedagogia teatral no Teatro de
Objetos.

Falo de reflexdo como lugar de experiéncia. Este estudo € antes de tudo o lugar de
experiéncia de uma pesquisadora: eu. E € assim que escolhi me colocar perante o leitor — na
primeira pessoa do singular — num estudo singular, porém sem pretensdo alguma em abrir
discussoes inéditas e geniais, € menos ainda em desrespeitar as regras académicas de escrita.
E claro que antes de assumir este tipo de posicdo na escrita, pensei em ceder para a
impessoalidade até por uma preocupagao com a clareza. E também para ndo cair no risco de
transformar uma pesquisa, que se pretende acessivel para o trabalho de outros artistas e
pesquisadores, em um didrio pessoal de intransferivel experiéncia pratica. O fato € que “ser” e
“estar” sao fatores primordiais desta pesquisa que anteciparam inclusive a referéncia técnica.
Sendo assim, apds muita rasura, muito papel amassado, muito arquivo deletado, muito
rascunho lido, relido, rasgado, torcido, resgatado do cesto de lixo, resolvi falar exatamente

daqui de onde eu estou e de onde estiveram Ana Claudia, Leticia e Lucas. Nao se trata de uma
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questdo existencial com aprofundamentos psicoldgicos, filosoficos e sociais, mas sim de uma
questdo circunstancial dada a natureza inanimada dos objetos utilitarios. Eu “sou” por
natureza, tu, leitor e possivel animador, “és” e ele, o objeto, pode vir a ser por outro. Para
viver, basta estar entre nascer e morrer. O objeto € coisa nascida de matéria inorgénica,
inanimada, existe enquanto coisa em sua concretude e utilidade. Mas os “estares” da coisa sdo
possiveis em Teatro pelo pensamento, sentimento e dinamizagdo do “ser” do ator. E serei eu
que analisarei a relagdo entre os “seres” dos atores e dos objetos desta pesquisa em
experiéncias de vida, risco e morte.

Explicada a situacdo, convido vocé leitor a continuar lendo confortavelmente, e sem
pudores, tantos pronomes pessoais neste texto em que falo em primeira pessoa para me
comunicar com terceiras e tantas quantas passarem os olhos por estas linhas. Meu olhar
singular continuard, entdo, encontrando uma pluralidade de outros olhares.

Esta dissertacdo esta dividida em trés partes: Capitulo I, Capitulo II e Conclusdo. No
primeiro capitulo convido o leitor a realizar uma experiéncia pratica, ou seja, se caracteriza
quase como uma escrita do leitor. E assim esse capitulo estard sempre relacionado a pessoa
que naquele momento 1€ e anima a dissertacdo. No segundo capitulo — Ser matéria que se
possa tocar — discorro sobre experiéncias de outros autores em relacdo a alguns objetos,
incluindo minha experiéncia na platéia do FITO — Festival Internacional de Teatro de Objetos
em 2010, sobretudo no que diz respeito ao espetaculo Pequenos Suicidios, da Cia. Rocamora
e suas influéncias nesta pesquisa. No terceiro capitulo — Ser cone, ser ténis, ser tule: o
laboratorio — trato especificamente do significado e da realizacdo do Laboratorio Seres,
descrevendo as etapas (Poéticas de Vida, Poéticas de Risco e Poéticas de Morte), analisando
as composicdes de acdes poéticas das Partituras Essenciais e refletindo sobre as frases de
movimentos. E, finalmente, na Conclusiao encerro com as dltimas consideracdes acerca da

pesquisa.
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POETICAS COM ESTE OBJETO

aro leitor, antes de continuar a leitura desta dissertacdo, seria importante para
seguirmos com nossos compartilhamentos que vocé€ se tornasse tdo intimo dela
quanto eu. Seu olhar sobre ela pode enriquecer esta pesquisa e quando nos
encontrarmos um dia (ou nao) poderemos ter uma discussdo um pouco mais profunda no que
diz respeito ao “ser” da dissertacdo. Devo alertd-lo desde ja que “folhear” ¢ apenas uma
maneira de conhecé-la. E por isso sugiro que neste momento vocé se alongue um pouco, faca
um ou outro exercicio técnico para animagdo do seu repertdrio pessoal de ator, verifique se
estd em um ambiente propicio a uma experiéncia intima, coloque esta dissertacdo sobre uma

mesa ou balcdo e, com o apoio de um computador, acesse o cd abaixo.
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SER MATERIA QUE SE POSSA TOCAR

A voz poética, a “outra voz”, é minha voz. O ser do homem ja contém
esse outro ser que deseja ser. [...] Teus pensamentos sdo transparentes.
Neles vejo minha imagem confundida com a tua mil vezes até chegar a
incandescéncia. Por ti sou uma imagem, por ti sou outro, por ti sou.
Todos os homens sdo este homem que é outro e eu mesmo. Eu sou tu. E
também ele é nos e vos e isto e aquilo. Os pronomes de nossas linguagens
sdo modulacoes, inflexdes de outro pronome secreto, indizivel, que a
todos sustém, origem da linguagem, fim e limite do poema. Os idiomas
sdo metdforas desse pronome original que sou eu e os outros, minha voz
e a outra voz, todos os homens e cada um. A inspiracdo é langar-se para
ser, mas também e sobretudo é recordar e voltar a ser. Voltar ao Ser.

— PAZ, 1982.

uando um sujeito, impregnado daquilo que ele pensa que sabe sobre si, daquilo que
os outros dizem que ele € e, ainda, daquilo que ele deseja ser, decide enveredar pelos
caminhos do Teatro, provavelmente deverd descobrir minimamente quem ele
realmente €. Cada qual por suas vias, pessoais e intransferiveis, os que pretendem tornar-se
atores buscardo as chaves que abrem espacos internos, vasculhardo gavetas com pistas de si,
percorrerdo corredores estreitos, compridos, largos, inacabados, armérios escancarados sem
portas com informacdes superficiais penduradas propositalmente, abrirdo pacotes de presentes
construidos ao longo da jornada acreditando que o estivessem esperando desde sempre... €
talvez estivessem mesmo. O mais importante de tudo € conseguir tocar vez ou outra num
pedaco de esséncia de si, assim como quem esbarra em uma porta e fica com um pedaco do
vestido preso por segundos ou bate a canela na quina de um mdvel baixo.
H4 quem diga que nao se leva o personagem pra casa. Sera possivel? Veste-se e despe-
se o personagem como se fosse apenas um figurino? Em alguns casos pode até acontecer. E
quando ndo existe personagem, nem mascara alguma? E quando o ator s6 tem como
“bengala” um estado cénico, atuando sem interpretar outro ou dilatando um pedago de si a
ponto de alcancar certa distancia? E se a cena depender exclusivamente do didlogo do seu

“ser” com um pedago de matéria fria? Nao estou me referindo a um cadaver porque este ainda
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teria muito “ser” em sua presenca morbida. Falo de um “objeto pronto”, comprado na esquina,
por exemplo, em uma loja de utilidades domésticas ou herdado da avo.

Se o caminho for o contrario, ou seja, se o ator tendo esbarrado em si, e me refiro tanto
a questdes individuais quanto gerais, inerentes a maioria dos seres ou a alguns grupos apenas,
como comunicar e se fazer representar através de um objeto? Sim, porque embora existam
algumas restri¢des em relacdo a antropoformizacdo no Teatro de Objetos, ndo se pode negar
que pelo menos as associacdes de idéias em cena dizem respeito a seres humanos.

E delicada a relacdio do orgénico com o inorganico no processo de criagio cénica. Pode até
parecer contraditério se pensarmos que na sociedade moderna, € praticamente impossivel ndo
utilizarmos objetos. E isso de maneira natural, quase banal, assim no “piloto automatico”, como
dizem alguns. Mas ai € que mora a chave da questdo: em cena a relacdo ndo € utilitaria, € dialogica.

O trabalho com “objetos prontos” no Teatro exige, tanto no caso da montagem de um
espetaculo cénico quanto na composi¢do de partituras curtas de movimento, que é o que
acontece nesta pesquisa, que se facam escolhas. Para a experiéncia no Laboratério Seres,
cada um dos trés estudantes de Teatro escolheu apenas um objeto para pesquisar durante
todos os encontros. Os critérios de escolha de cada um serdo descritos e analisados mais
adiante. No entanto, é necessario questionar desde ja: Como se d4 uma escolha? Por que este
e ndo aquele objeto? Escolhemos o objeto ou ele nos escolhe? Escolhemos um ao outro? Esta
ultima pergunta talvez responda a todas as anteriores.

Sabemos que o homem se relaciona com objetos naturais ou construidos por ele
(artesanais ou industriais, funcionais ou ndo-funcionais) desde os tempos mais remotos.

Amaral assim define os objetos construidos pelo homem:

Um objeto construido pelo homem é sempre relativo a ele. E construido pelo homem
para servir a0 homem. Portanto, s6 pode ser definido em relacdo a ele. Matéria pura,
matéria e forma, idéia realizada, pensamento solidificado, “palavra materializada”.
Quaisquer que sejam as definicdes que arrisquemos, o objeto € sempre relativo as
maos do homem, ao seu ambiente, ao grupo ou a sociedade que o criou. [...] Homem
e objetos vivem entre si tdo ligados que os objetos fazem parte do seu universo
afetivo, ndo existem independentes do homem, mas o homem também nao vive sem
eles. Estao ligados por fun¢des e por afetos. (AMARAL, 1996)

A “palavra materializada” ¢ o foco do Teatro de Objetos. O sentimento e a sensacdo
pensados transformam-se em palavras concretizadas pelo objeto em cena. E a vida cotidiana
que se metaforiza em matéria concreta, possivel de ser tocada, tatil ou internamente. O objeto
na relacdo com o ator ganha intimidade ou ja € intimo antes de vir a vivéncia cénica. Sobre

essa intimidade, Deville explica:
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No teatro de objetos o ator deve ser um poeta, antes de mais nada. A forma é tao
simples, que o que se diz deve ser potente, deve ser forte e provocador. O ator deve
ser capaz de perder o medo de se expor e colocar o que ha de mais intimo, na
memoria que os objetos lhe remetem. (DEVILLE in DINIZ, 2011)

A reflexdo, seja tedrica ou experimental, sobre essa relacdo permeia as discussdes dos
estudiosos do Teatro de Objetos. E comigo ndo tem sido diferente. Por esse motivo tenho
buscado ampliar o meu olhar para outros campos poéticos além da cena teatral, tais como a
Literatura e as Artes Visuais.

Para introduzir minhas primeiras inquietacdes acerca dessa relacdo poética entre ator e
objeto, citarei a seguir dois olhares sobre objetos: o primeiro é um trecho da obra Agua viva,
de Clarice Lispector no qual a autora discorre suas impressdes sobre o espelho. Esse, a
propdsito, tem me direcionado a um entendimento bastante metaférico do Teatro de Objetos,
quase metateatral. O segundo é a Historia da Cadeira, subtitulo encontrado no décimo
capitulo — Do Real ao Invisivel — da obra O Teatro da Morte, de Tadeuz Kantor. Ambos os
autores descrevem suas relagdes com os objetos sobre os quais olham, expondo o reflexo do

objeto em cada situacao.

2.1 Delicado ser refletido

A experiéncia de Clarice me coloca frente a uma poesia que parte do concreto. O reflexo é
tanto uma habilidade do objeto quanto da autora. Acredito que nenhum outro objeto poderia
propiciar uma relacdo tdo intima e interativa, pois a imagem que Clarice ou qualquer outra pessoa

vé em um espelho € literalmente a sua propria imagem. Sobre o espelho Lispector diz:

Mas agora estou interessada pelo mistério do espelho. Procuro um meio de pinta-lo
ou de falar dele com a palavra. Mas o que é um espelho? Nao existe a palavra
espelho, s6 existem espelhos, pois um unico é uma infinidade de espelhos. Em
algum lugar do mundo deve haver uma mina de espelhos? Espelho ndo é coisa
criada e sim nascida. Ndo sdo precisos muitos para se ter a mina faiscante e
sonambuilica: bastam dois, e um reflete o reflexo do que o outro refletiu, num tremor
que se transmite em mensagem telegrafica intensa e muda, insistente, liquidez em
que se pode mergulhar a mao fascinada e retira-la escorrendo de reflexos dessa dura
agua que é o espelho. Como a bola de cristal dos videntes, ele me arrasta para o
vazio que para o vidente é o seu campo de meditacdo, € em mim o campo de
siléncios e siléncios. E mal posso falar, de tanto siléncio desdobrado em outros.
Espelho? Esse vazio cristalizado que tem dentro de si espaco para se ir para sempre
em frente sem parar: pois espelho é o espaco mais fundo que existe. E é a coisa
magica: quem tem um pedaco quebrado ja poderia ir com ele meditar no deserto.
Ver-se a si mesmo € extraordinario. Como um gato de dorso arrepiado, arrepio-me
diante de mim. Do deserto também voltaria vazia, iluminada e translicida, e com o
mesmo siléncio vibrante de um espelho. A sua forma ndo importa: nenhuma forma
consegue circunscrevé-lo e alterd-lo. Espelho é luz. Um pedago minimo de espelho é
sempre o espelho todo. Tire-se a sua moldura ou a linha de seu recortado, e ele

cresce assim como agua se derrama. (LISPECTOR, 1998).
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Fica clara no discurso da autora a propriedade natural que um espelho tem de refletir
com exatidio uma imagem e, ainda, a possibilidade de multiplicar essa imagem em tantas
outras de acordo com a quantidade de pedacos de espelhos existentes. E claro que, pela
definicdo da autora, trata-se de um espelho plano comum, no qual a imagem é sempre
enantiomorfa, ou seja, se apresentando com a mesma forma, tamanho e distancia. Em Teatro
de Objetos o objeto é de certo modo um reflexo do ator que se relaciona com ele, porém
difere do espelho no minimo em dois aspectos. Primeiramente, o objeto ndo é um espelho, a
menos que se queira utilizar um espelho como objeto cénico. E ndo o sendo, ele jamais
refletird a imagem exata do ator. O que se quer refletido sdo os sentimentos, 0s pensamentos,
as idéias, os ideais, as condi¢des, os impulsos, os estados e as situagdes da vida cotidiana.
Tudo isso (e muito mais!) a partir de uma imagem concreta que ndo € a do fisico do ator
apenas, mas a de um alicate, um abajur, uma garrafa ou qualquer outro objeto que identificar
certas esséncias metaforicamente por sua funcdo cotidiana, aquela para a qual ele foi
fabricado. Em segundo lugar, o objeto em cena permite uma visualiza¢do interna, revela o
intimo do ator ao passo que o espelho € um objeto de visualizacao fisica e superficial, embora

seja citado poeticamente em um contexto interno, intimo e profundo por tantas vezes:

O que é um espelho? E o tinico material inventado que é natural. Quem olha um
espelho, quem consegue vé-lo vem se ver, quem entende que a sua profundidade
consiste em ele ser vazio, quem caminha para dentro de seu espago transparente sem
deixar nele o vestigio da propria imagem — esse alguém entdo percebeu o seu
mistério de coisa. Para isso ha de se surpreendé-lo quando estd sozinho, quando
pendurado num quarto vazio, sem esquecer que a mais ténue agulha diante dele
poderia transforméa-lo em simples imagem de uma agulha, tdo sensivel é o espelho
na sua qualidade de reflexdo levissima, s6 a imagem e nio o corpo. Corpo da coisa.
Ao pinta-lo precisei de minha prépria delicadeza para ndo atravessa-lo com minha
imagem, pois espelho em que eu me veja ja sou eu, s6 espelho vazio é que é o
espelho vivo. S6 uma pessoa muito delicada pode entrar no quarto vazio onde ha um
espelho vazio, e com tal leveza, com tal auséncia de si mesma, que a imagem néo
marca. Como prémio, essa pessoa delicada terd entdo penetrado num dos segredos
inviolaveis das coisas: viu o espelho propriamente dito. (LISPECTOR, 1998).

Se ha uma grande dificuldade em ver o espelho propriamente dito sem “atravessa-1o0”
com uma imagem, 0 mesmo nao acontece com outro objeto. O mais facil é vé-lo tal qual ele &,
sem “‘atravessamentos”. Isso porque a fun¢do do espelho ¢ a de ser atravessado por outro
corpo, enquanto que objetos possuem funcdes diversas e muito especificas. No entanto,
quando os trazemos para a cena queremos atravessi-los também. Entdo, qual a diferenca entre
um espelho e outros objetos em cena? Grosso modo, pode-se dizer que neste caso, na cena

teatral, o objeto também atravessa o sujeito e eis que passamos para o territdrio do dialogo. O
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objeto em cena € revisto, mas nunca neutro e passivel de receber toda e qualquer metafora.

Nao hé em cena um “gélido siléncio sem cor” tdo profundo como ha em um espelho:

E descobriu os enormes espacos gelados que ele tem em si, apenas interrompidos
por um ou outro bloco de gelo. Espelho é frio e gelo. Mas hd a sucessdo de
escuriddes dentro dele — perceber isto € instante muito raro — e € preciso ficar a
espreita dias e noites, em jejum de si mesmo, para poder captar e surpreender a
sucessdo de escuriddes que ha dentro dele. Com cores de preto e branco recapturei
na tela sua luminosidade trémula. Com o mesmo preto e branco recapturo também,
num arrepio de frio, uma de suas verdades mais dificeis: o seu gélido siléncio sem
cor. E preciso entender a violenta auséncia de cor de um espelho para poder recrid-
lo, assim como se recriasse a violenta auséncia de gosto da dgua. Niao, eu ndo
descrevi o espelho — eu fui ele. E as palavras sdo elas mesmas, sem tom de discurso
(LISPECTOR, 1998).

E encantadora a maneira como Lispector consegue descrever suas observacdes sobre o
espelho em sua relacdo com esse objeto. Embora a autora estivesse alheia a qualquer tipo de
atividade no que diz respeito ao Teatro de Objetos, a mim parece se encontrar exatamente ai
uma luz, a esséncia da relacdo entre ator e objeto. Metaforicamente falando, o espelho é essa
capacidade de refletir no objeto inanimado referéncias humanas a partir de uma proposta
poética, artistica, cénica. Entrar em contato com o “corpo da coisa”, descobrir suas
possibilidades gestuais, encarar suas limitagdes € se colocar na “coisa” numa relacdo de
reciprocidade, refletindo e se vendo refletido. E hd ainda a questdo do jogo cénico, da
dilatacdo, da re-apropriacdo ou da transformacdo da realidade como em um espelho esférico
(concavo ou convexo).

Bem, o ator tanto pode optar por se relacionar com um objeto, protagonista da cena,
descobrindo o universo mesmo desse objeto, combatendo e neutralizando suas proprias
referéncias afetivas como pode fazer o contrario que também ¢é verdadeiro e vidvel. Ou seja,
relacionar-se com uma lanterna, por exemplo, pelas lembrancas que ela carrega (um
acampamento da infancia talvez), pelo que ela simboliza na sua capacidade de iluminar, pela
fase da vida em que esteve presente e por tantos outros elementos pessoais.

De qualquer forma, a relacdo entre duas matérias, a humana e o objeto inanimado sé é
viva enquanto experiéncia de contato, tato. E s6 faz sentido para o ator e para o publico por
essa possibilidade de existéncia concreta. Segundo Georges Didi-Huberman “o que vemos —
s6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel, porém, € a cisdo que separa dentro de
nés o que vemos daquilo que nos olha. Seria preciso assim partir de novo desse paradoxo em
que o ato de ver sO se manifesta ao abrir-se em dois”. Essa troca dialdgica de olhares faz parte
da vida cotidiana por mais multifocais que possamos ser nos dias atuais em funcdo da grande

quantidade de informacdes visuais que recebemos o tempo todo.
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O fato € que a representacdo faz parte da realidade, seja por simbolos, icones ou
indices. Vale ressaltar que o objeto no Teatro de Objetos nao € indicial, ele pode ser visto
como uma mistura icdnica (o representante € o representado, sem distin¢do) e simbdlica (nao
apresenta similaridade com o representado, apenas nos remete a uma idéia ou significacdo do
representado). Em outras palavras, se o objeto é o protagonista da cena ele representa a si
mesmo sendo, portanto, icOnico. E ainda atua como simbolo pela associa¢do de idéias,
metéaforas e outras figuras de linguagem. Trata-se de concretizar discursos por vias poéticas e
metaforicas.

De todo modo, embora todo objeto manufaturado tenha uma fun¢do definida, a
associacdo de idéias a sua funcdo € particular em cada criacdo cénica, logo variavel e

indefinida. Vou citar o exemplo da forma como Kantor analisou uma cadeira:

Para comecar essa historia da cadeira, devo voltar a 1943. Monto entdo o espetaculo
O Retorno de Ulisses. Minhas observagdes levam-me as seguintes notas: Titulo:
“Exterioridade ou realismo exterior” — “tratamento agudo da superficie dos
fendmenos, superficie que nao se despreza, muito ao contrario: a gente se detém af,
unicamente nela, sem pretender chegar a interpretacdes e comentarios internos
ulteriores. Serd uma observacdo do exterior, um realismo quase cinico, esquivando-
se a toda analise e explicagdo, um realismo novo, que se chamaria ‘exterior’.
“Ulisses estd sentado no meio do palco, sobre uma cadeira alta. A realidade do
fendmeno (mais tarde ele ndo estava sentado sobre uma cadeira, mas sobre um
canhdo) era o fato de estar sentado, o estado fisico com sua expressao”. “O fato
mesmo de estar sentado — me perguntava eu nessa nota — sua precisdo, sua
acentuacdo, a importancia que se lhe atribui, ndo € um valor real, veridico, por que
exterior?”. A situacdo de estar sentado foi isolada, privada de seus lagos ¢ de suas
motivacdes quotidianas, mas guardou e mesmo aumentou sua significacdo. Essa
démarche formal repete-se, nao sem razdo, alguns anos mais tarde — em 1965, creio
— quando eu organizava o happening Cricotagem. A situacdo axial era, nesse
happening, a personagem sentada. Para que esse fato de estar sentado, esse estado
fisico fosse notado, essa pessoa se levantava regularmente e, com certa
“inquietacdo”, ora com indiferenca, ora com desprezo, em diversos estados
psiquicos, pronunciava a frase: “Eu estou sentado”. Era o ato de estar sentado em
estado puro, nao motivado, que inflava, crescia, se reproduzia, e vivia como
parasita, desinteressado e espléndido. (KANTOR, 2008, destaque meu).

Repare que Kantor fala sobre estado fisico e estado psiquico relacionado a
“Exterioridade ou realismo exterior” e ¢ assim, como que de fora para dentro, que o fato de
estar sentado (e ndo a cadeira) realiza a metafora cénica. Aqui me parece que a funcdo da
cadeira e ndo ela mesma, a cadeira, € o mais relevante. A cadeira foi paradoxalmente
substituida como representante simbolico pela sua funcdo dilatando a situagdo do
personagem, contradizendo a leitura comum.

Agora veja a continuagdo do relato do autor sobre as conseqiientes experiéncias com o

mesmo objeto:
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A cadeira, alids, retornou mais cedo, 1963; foi no teatro Cricot, na peca Witkiewicz,
O Louco e a Freira. Tratava-se para mim de criar um aparelho de dimensdes
bastante grande que nivelasse a acdo, que aniquilasse todas as agdes dos atores,
todas as atividades humanas, que aniquilasse todas as acdes humanas racionais e
intelectuais, que funcionasse de maneira implacavel, idiota, estipida, arbitraria. Nao
podia ser sem divida, um aparelho importante, sério; eu devia procurar um
objeto, um elemento que, nesse aparelho, se repetiria varias vezes e até centenas
de vezes; que seria completamente despida de significacao, que seria um objeto
de grau inferior. E entdo veio — como do passado — a cadeira. A cadeira, que é
efetivamente um objeto de categoria inferior e de uma utilidade geral. Dessa
cadeira, ou melhor, dessas cadeiras (havia centenas presas por fios de ferro), fiz a
maquina “aniquiladora”: de que falo no Manifesto do Teatro Zero. Todas as
manipulagdes artisticas com um objeto t€m seus objetivos metaestéticos, eu diria
mesmo “meta-fisicos”. Essa esfera me fascina desde ha muito. Nessas démarches,
semelhantes a rituais de magia, o objeto, familiarizado e “amassado” pela
utilidade da vida, descobre de repente sua existéncia independente, “estranha”.
Prestam-se a isso os objetos mais utilitarios, os de uma categoria “inferior”. Na
hierarquia dos objetos, a cadeira situa-se muito abaixo. Ela é desdenhada. Sua
parentela, pudicamente morta, é a dltima coisa que poderia assumir funcoes
plenas de responsabilidade. O gesto que lhe da um outro sentido é quase um
gesto samaritano. (KANTOR, 2008, destaque meu).

Nas primeiras leituras de Histdria da Cadeira, algumas questdes me inquietaram, na
verdade me incomodaram mesmo. Vou pontua-las:

e O que levou Kantor a categorizar a cadeira como “objeto de grau inferior”?

e (Quais sao os critérios utilizados por ele?

e Em quais referéncias se baseou para falar de “hierarquia dos objetos”?

e Por que “o gesto que lhe dé outro sentido € quase um gesto samaritano” se quando
o autor fala de outras experiéncias com um guarda-chuva, por exemplo, ele
comenta que “a decisdo de empregar esse objeto tdo utilitario e de emprega-lo para
fins santificados, artisticos, pictdricos, representava entdo, para mim, a obtencao
da liberdade pela profanacdao” (KANTOR, 2008)? O que significa santificar e

profanar um objeto?

Bem, desvendar as entranhas dos escritos de Kantor seria um tanto pretensioso de
minha parte nesse momento e isso se desdobraria para outra pesquisa. De qualquer maneira,
as questdes anteriormente pontuadas me levaram a caminhos relacionados ao modo particular
de um sujeito olhar para um objeto. Obviamente, ndo me refiro a qualquer sujeito, mas a um
artista que tem por oficio um olhar “educado” para apropriacdes nao utilitarias de um objeto e
sim artisticas. E entendo que as apropriacdes em arte sdo inevitavelmente convenientes a
associacdo de idéias que se deseja expor.

Entdo, talvez, o fato de a cadeira estar como um objeto inferior, na analise do sujeito

em questdo, pode estar relacionado a sua funcao utilitaria. E o “gesto quase samaritano” pode
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ser o de deslocar o objeto do universo utilitario, mundano e profano para o universo artistico,
sagrado. Ou ainda, quem sabe, Kantor poderia entender que o sagrado € o lugar/fun¢do para o
qual o objeto foi prioritariamente fabricado e, assim sendo, deslocd-lo para a atividade
artistica seria o mesmo que profané-lo, ou até violenta-lo.

De fato, ndo ha como negar que o que vemos nos olha intimamente, ¢ que nos “olhos”
daquilo que vemos se encontra uma esséncia de “ser” comum a nos. E porqué ndo dizer:

conveniente!

2.2 Concreto ser metaforico

No complexo universo do teatro dito contemporaneo no Brasil, percebe-se um
movimento de expansdo na area de Teatro de Animacdo. Artistas, pesquisadores, professores
e o publico em geral tem se interessado cada vez mais pelo universo das mascaras, dos
bonecos, das sombras e de objetos, dentre outras formas. Nao é rara a realizacdo de festivais
nacionais de teatro de bonecos. No entanto, até pouco tempo atras nao se podia dizer o mesmo
sobre objetos. Mas esse quadro mudou. Desde 2009 realiza-se o FITO — Festival Internacional
de Teatro de Objetos, um tipo de festival itinerante realizado pelo SESI-FIEMG que percorre
algumas capitais brasileiras. Em marco de 2010 pude acompanhar a segunda edicdo realizada
em Belo Horizonte-MG durante quatro dias, nos quais assisti a treze espetaculos, além de
performances e cenas curtas de diversos artistas e grupos teatrais nacionais e estrangeiros —
XPTO (Brasil), De Pernas pro Ar (Brasil), Mosaico Cultural (Brasil), Cia. Gente falante
(Brasil), Cie. A (Franca), Peter Kettkurlat (Alemanha), Teatro das Coisas (Brasil), Fernan
Cardama (Argentina), TAMTAM-objecktentheater (Holanda), Trastam (Espanha), Théatre de
Cuisine (Franca), Rocamora (Espanha) e Mariza Basso (Brasil) — organizados em espacgos
muito peculiares do galpdo desativado da Serraria Souza Pinto.

Sobre essa experiéncia como espectadora, me reportarei apenas a dois momentos que
considero relevantes para esta pesquisa: minha chegada em Belo Horizonte e a oportunidade
de assistir ao espetaculo Pequenos Suicidios: trés breves exorcismos de uso cotidiano, da Cia.
Rocamora. O primeiro momento me colocou efetivamente diante do meu objeto de estudo,
trazendo mesmo uma sensacdo de ser engolida por ele através de copos cheios de atitude,
embora estaticos na fotografia (mas parece que nem tudo que € estatico estd morto). O
segundo abriu e ajustou minha desfocada lente de pesquisadora até aquele momento.

Bem, em minha chegada a capital mineira, ainda no caminho entre o aeroporto e a

cidade, no descolorido desse trajeto ja conhecido e pouco interessante para mim, uma imagem
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me surpreendeu. Era um outdoor tdo grande quanto amarelo, de doer os olhos e fazer acordar
rapidamente qualquer um as seis horas da manha. E ndo vejo outra maneira de compartilhar

minha surpresa sendo pela propria imagem do outdoor. Veja!
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FIGURA 1 — Outdoor de divulgacao do FITO (Comédia)
Fonte: meu acervo

Em seguida outro se pronunciou.
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FIGURA 2 — Outdoor de divulgagio do FITO (Drama)
Fonte: meu acervo

Mais um.
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06 A 09/05
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FIGURA 3 — Outdoor de divulgagdo do FITO (Tragédia)
Fonte: meu acervo

E ainda um quarto:
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FIGURA 4 — Outdoor de divulga¢do do FITO (Romance)
Fonte: meu acervo
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As imagens acima foram utilizadas no material grafico de divulga¢do do FITO no
ano de 2010. No programa do festival ainda lia-se “Venha ver os objetos virarem
personagens” e nos formulérios de inscrigdo para as oficinas “Isso € apenas um copo. Até
vocé fazer sua inscricdo”. Assim que entrei no quarto no qual me hospedei na casa da
familia de uma colega encontrei um programa do festival que havia sido deixado ali para
mim. Quando o abri as imagens dos copos foram contextualizadas por uma citacdo de
Henri Matisse logo na primeira pagina, no verso da capa: “Um copo d’agua com uma flor
é bem diferente de um copo d’agua com limdo. O objeto é um ator: um bom ator pode
atuar em dez pecas diferentes. Da mesma forma, um mesmo objeto pode desempenhar
papéis em dez quadros diferentes”.

A forca das imagens criadas com os copos ndo sugeria leituras diversificadas
porque a simplicidade da produc¢do concreta do discurso, logicamente aliada a palavras de
facil entendimento e ripida leitura — Comédia, Drama, Tragédia e Romance -
impossibilitava algo menor que a exatiddo. A nomenclatura dos géneros é em geral
entendida pela maioria das pessoas, independente de serem artistas ou ndo, e nesse caso,
aliada as imagens facilitou a leitura de qualquer pessoa que passasse por ali. O primeiro
outdoor apresentando o erro (elemento comum em comédias, nimeros de palhagos e
farsas) pelo fato de a 4gua cair fora do copo trazia a Comédia; no segundo, a gota de dgua
escorrendo pelo copo como se fosse uma lagrima identificava o Drama; no terceiro, um
copo quebrado denunciava a Tragédia; e no quarto e ultimo, dois copos suados, como os
corpos de dois amantes, sugeriam o Romance. Esse é um recurso comum em se tratando
de publicidade. E nesse caso as quatro imagens relacionadas aos géneros teatrais
metaforizadas pela situacdo em que se encontravam OS COpos serviram tanto para a
publicidade em outdoors (rdpida, facil e impactante) quanto para a identificagcdo do tipo de
espetaculo apresentado no festival. Ou seja, a linguagem teatral definiu a linguagem
publicitaria.

Na vida cotidiana, o objeto € funcional, enquanto que no teatro ele passa para o mundo
das formas dos signos e dos simbolos. O que ndo significa que sua funcionalidade é
desconsiderada para que se torne cé€nico. Pelo contrario, € exatamente em sua funcionalidade
que se encontra a sua teatralidade. E ndo ha nada que possa extrapolar os limites da
subjetividade a ponto de possibilitar centenas de leituras. Se perder-se o tom, o ponto exato da
metdfora, a imagem fica enfraquecida. E necessario cuidado para que ndo se caia na

armadilha de querer dizer mais do que aquilo que pode ser dito, querendo blefar em cena,
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confundindo a platéia. O objeto em cena € sempre uma metafora. Se um espectador perder a
metafora, provavelmente ele voltard a enxergar o objeto como cotidiano e ndo fard mais
sentido algum estar sentado a sua frente. Pode parecer um teatro de fécil realizacdo e leitura,
colocando a situagdo desta maneira. No entanto, esse é um julgamento superficial. A
objetividade exige sempre inteligéncia e uma boa dose de sensibilidade no Teatro de Objetos.
Mas como criar metaforas com objetos em cena, pensando que estes sdo agora atuantes,
protagonistas da cena cheios de vitalidade?

Primeiro vamos entender um pouco mais o que é a metafora e a relagdo humana com
procedimentos metaforicos. Lenira Rengel em artigo publicado na revista Humus, esclarece a

etimologia da palavra metdfora:

Etimologicamente met ou meta, antepositivo grego, expressa as idéias de
comunidade, participagdo, mistura ou intermediacdo, sucessdo (no tempo e no
espago), no meio de, entre, durante, mudanca de lugar ou de condicéo, interposi¢ao,
transporte. Phora, pospositivo, também grego, significa acdo de levar, carregar. O
procedimento metaférico faz um transporte, uma intermediacdo entre dominios: os
sensorios-motores= perceber, sentir, transpirar, mover, tocar, pegar, etc. € 0S
dominios das experiéncias subjetivas= julgamentos morais, juizos de valor, relagdes
de afetos, interferéncias etc. O que é procedimento metaférico, portanto, é este
transporte permanente que ocorre com o corpo. [...] Metaforas sio o emprego
de algo em termos de outro algo. Metifora estd no trans, no inter, no entre dos
textos da carne. (RENGEL, 2007. Destaque meu.)

Rengel refere-se ainda ao uso da metéfora como algo natural e inerente ao ser humano

em sua vida cotidiana. A autora entende que:

A metéafora estd na carne, no 0sso... no sangue... nos neurdnios. [...] ao fazermos
julgamentos, darmos opinides, refletirmos sobre questdes morais, sociais,
econdmicas, vivenciamos mais de um modo de experiéncia: as experié€ncias
subjetivas (as mudltiplas qualidades de julgamentos abstratos) coemergem com as
experiéncias sensoério-motoras (a carne, os sentidos, etc.). Sabe-se hoje que ndo ha
comunicagdo que prescinda das metaforas. Imagens, figuras, tropos e metaforas,
emergentes do processo metaférico que ocorre com o0 corpo, sdo representacdes
inerentes a constituicdo do préprio design (do corpo) e ndo ha como deixar de
utilizé-las; por isso atuam constantemente em qualquer cultura, mesmo que de

modos diversos. (RENGEL, 2007)

N3ao resta divida sobre a forca deste tipo de comunicagdo. O uso da metafora é
um meio de se fazer entender poeticamente. O ser humano faz uso de elementos
abstratos para tratar de questdes existenciais e todo tipo de experiéncia de vida. E de
acordo com Rengel, a metafora € tratada pelo lingiiista Goerge Lakoff e pelo fildsofo
cognitivo Mark Johnson “como um modo de pensar e conceituar”. E assim ela

acrescenta.
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Metéfora e conceito metafdrico, portanto, sdo empregados por estes autores como
sindnimos. Contudo, para haver mais precisdo: o procedimento do corpo é que €
metaférico, a metafora e o conceito coemergem com ele. Procedimento metaférico é
0 mecanismo cognitivo que acontece em qualquer corpo (aqui, refiro-me a corpo
humano), um processo que ¢ uma representagdo (no sentido peirciano, ato de
interpretar, de mediar) inerente a constitui¢do do préprio corpensamento humano
(percebemos e pensamos com pele, cérebro, sangue, sentidos, etc.). A hipdtese € que
ele desempenha papel significativo nas formulacdes de conceitos e nos
inter/transtextos dos corpos/pessoas e, principalmente inscreve o ndo dualismo entre
mente-corpo. Procedimento metaférico pensa corpo transitado por mente, pensa
mente transitada por corpo. Quando agimos, pensamos, amamos, falamos,
expressando uma metdfora ou outra figura de linguagem, trata-se de um processo
ocorrendo com corpocarne, é o procedimento metaférico criando um cruzamento,
um intertexto entre dominios, idéias, relagdes, conceitos, pessoas/corpos. Este modo

2 z

de refletir do procedimento metaférico € ac@o mididtica, isto €&, processos
comunicativos que o corpo estabelece com seus proprios sistemas e com o ambiente.
(RENGEL, 2007)

Procedimento metaférico tem uma funcdo representativa na comunicacdo € expressao
humanas. Surge da experiéncia do homem consigo e seu meio. Quando eu me referi
anteriormente a questdo da objetividade em contextos abstratos, era sobre isso que eu falava.
Nao existe uma representacdo alheia ao proprio homem e é por isso que a produgdo de
discurso na relacdo do ator com uma forma concreta e identificavel ganha cada vez mais
espaco no teatro. O Teatro de Objetos tem a ver com a prdpria vida, com a maneira como
olhamos e utilizamos a concretude que nos cerca o tempo todo. Nem a virtualidade, inserida
com tanta forca na sociedade moderna, enfraquece as experiéncias de contato real. Somos
seres cinestésicos. A mao que cava € a mesma que acaricia. O que muda € a qualidade do
movimento. E a qualidade do movimento desperta e se faz entender psiquica e
emocionalmente. Existe uma leitura para além do que tomamos consciéncia. Uma semiética
as vezes interna, intima, ainda inconsciente que esti presente em nosso sentir.

O espetaculo Pequenos Suicidios: trés breves exorcismos de uso cotidiano, da
companhia Rocamora, ¢ a meu ver um exemplo inteligente e legivel do uso em contexto
cénico de metiforas. Considerado o primeiro espetiaculo de Teatro de Objetos e tendo sido
apresentado a partir de 1979 por Gyula Molnar, essa obra autobiografica de grande
sucesso nos anos 80 voltou a ser apresentada pelas maos de Carlos Cafiellas. Poderia
parecer invidvel a apropriacdo de um ator pela criacio de outro se lembrarmos das
palavras de Deville acerca da intimidade e do carater confessional desse tipo de linguagem
teatral. No entanto, surpreendentemente, Cafellas domina a linguagem e o conteido do
espetaculo. Segue aqui um trecho da carta escrita por Molnar a Caifiellas sobre seu pedido

de concessao da obra:
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Naturalmente o culto a poética pessoal, ao estilo individual, condenariam uma
iniciativa como esta. E certo, que entre os que cultuam o Teatro de Objetos,
muito poucos t€ém a coragem de representar um espetaculo criado por outro.
Neste ambiente, sdo todos poetas, autores e criadores. Sdo raros os atores.
Segundo o meu ponto de vista, cedendo nossos extravagantes textos,
sacrificamos tdo somente um pouco da nossa soliddo criativa e o pior que nos
pode acontecer é ter que dar quatro passos (em lugar de um) em busca de uma
poética talvez mais exuberante que a propria. Gyula Molnar. 19 de marc¢o de
1999. (MOLNAR apud VARGAS)

Durante o espetdculo da companhia Rocamora, sdo apresentadas trés historias: Alka-
Selzer, uma tragédia com uma pastilha efervescente, nomeada pela maioria das pessoas no
Brasil de maneira metonimica por sal de frutas (a marca € atribuida ao produto), que suicida
em um copo de dgua apOs algumas tentativas de disfarcar a sua natureza e ser aceito em um
grupo de balas; Jorg, uma historia de paixdo de um palito de fosforos (jovem sueco) que se
consome de amor por uma semente de café (uma mulher brasileira); Tempo, uma historia do
relacionamento do autor com uma tia contada com amendoins, carteira, cédulas de dinheiro,
mapa, etc.

O enredo se aproxima muito da existéncia humana. A histéria Alka-Selzer, é
apresentada de maneira simples e isso ndo a torna rasa. Nela o sal de frutas chega a se
revestir da embalagem de uma das balas, pois existe um desejo urgente de se integrar as
balas, de fazer parte daquele grupo. Pequenos Suicidios fala sobre nos, sobre a condi¢ao
humana. Quem, por exemplo, nunca se sentiu rejeitado ou perdido? A busca pela propria
identidade e pelo espaco € inerente ao processo de sobrevivéncia de homens e animais.
Qualquer crianca lendo O patinho feio de Hans Christian Andersen compreende isso. A
cena aparentemente boba de Alka-Selzer é profunda em significados. E € uma prova do
carater humano do Teatro de Objetos.

Via de regra, sabemos que ndo se torna antropomoOrfico o objeto em sua
materialidade. Isso o Teatro de Bonecos ja faz muito bem. Todavia, a associagdo de
idéias ao objeto tem referéncias humanas em seu conteido. A ndo realizacdo do desejo
do sal de frutas culmina em seu suicidio que ocorre quando ele, o protagonista,
vencido pela rejeicdo, despido de qualquer embalagem (a sua ou as das balas) sobe até
a borda de um copo d’4gua e se atira dentro dele se dissolvendo completamente.
Abaixo seguem duas imagens da histéria Alka-Selzer, a primeira ilustra a relacdo do
protagonista com as balas, enquanto que a segunda, com mais nitidez, flagra o exato

momento do suicidio:
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FIGURA 5 — Espetaculo "Pequenos Suicidios".
Fonte: DINIZ, 2011, on-line.

FIGURA 6 — Espetaculo “Pequenos Suicidios”
Fonte: DINIZ, 2011, on-line..
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Os objetos que metaforizam a histdria Alka-Selzer sdo interessantissimos e transmitem
a profundidade psicoldgica da proposta. Mas volto a ressaltar que nada € tdo simples quanto
parece. Existe ainda uma questao técnica que € a relacdo tétil com esses objetos tdo pequenos
apresentados em um platé que se restringe a uma mesa (dessas que comportam no maximo
quatro assentos), iluminada pela pouca luz de uma lampada amenizada por um invélucro de
papel pardo. A propria mdo de Cafellas é muitas vezes maior que os objetos e essa
despropor¢do ji apresenta um grande desafio técnico. Nao tenho informagdes de como foi o
processo de criagdo poético e técnico de Molnar nem a apropriacdo deste por Caiiellas. E
também desconheco a existéncia de uma metodologia técnica para a criagdo de espeticulo no
Teatro de Objetos. Provavelmente isso se deve ao fato de os protagonistas dessa linguagem
possuirem caracteristicas fisicas completamente diferentes uns dos outros, o que faz com que
cada relacdo seja unica sendo dificil estabelecer parametros.

Pode-se confirmar esse dado sem nos deslocarmos para andlise de outro espetaculo
porque logo ap6s o suicidio do sal de frutas, somos apresentados a Jorg, outro protagonista
que se consome num ato suicida. O palito de fosforos tem a materialidade desfeita quando é
acesa a sua ponta, “morrendo pela chama de uma paixao” por uma semente de café, fato que
nos remete tanto ao sentido denotativo quanto ao conotativo da acao.

O leitor deve estar se perguntando o que objetos com destinos tdo tragicos trouxeram
de relevante para esta pesquisa? Antecipando de modo sucinto, a resposta é: o tema buscou a
metafora e a metifora exigiu a técnica. Explico: nunca me instigou em nenhum dos processos
artisticos que vivenciei o desenvolvimento da técnica separadamente da poética, dos meus
conteddos intimos e da associacdo de idéias. Quando eu refletia a cerca de dois anos atras
sobre a animacdo de objetos, faltava como que um estimulo para pesquisar em laboratdrio
algum procedimento técnico. A pesquisa por uma metodologia ou a0 menos a experimentacao
de um procedimento técnico surgiu devido as condi¢Oes precdrias € meramente intuitivas que
eu havia vivenciado até entdo. Eu me ouvia inimeras vezes em conversas com amigos,
também artistas, dizendo: “ainda me percebo trabalhando muito mais pela intui¢ao”. O que
ocorreu foi que mesmo ficando clara a necessidade ndo apenas pessoal de uma investigacao
técnica, visto que entendo que talvez esse seja 0 momento em que a area da animacao vai
comecar a dar passos mais largos nesse sentido, faltava um impulso poético para me conectar
completamente.

Atengdo, projecdo expressiva, dissociagdo de movimentos, ponto fixo, triangulagdo,

foco e eixo, dentre outros elementos encontrados em algumas obras como a de Balardim
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(2004), satisfazem questdes técnicas relacionadas ao Teatro de Animacdo. Porém, ainda me
inquietava a producgdo de poesia, o “de onde” eu falo e “de que forma” se estabelece a poesia
nessa dualidade ator/ objeto. Eleger uma histéria qualquer e montar um espeticulo, por
exemplo, soava um tanto forcado. Aos poucos fui descobrindo que essa maneira pessoal de
composi¢do ndo inviabilizava uma pesquisa e poderia sim ser relevante para a classe teatral e
“sair do meu quintal” por assim dizer. A primeira atitude que tomei entdo foi parar de negar
as minhas pessoalidades de artista que estavam ali tdo latentes e sugerindo possibilidades. Em
seguida a minha grande questdo era: o que € Teatro de Objetos? E eu ndo me referia a
conceituagdo, mas a todo o contexto poético existente na propria especificidade da linguagem.
Nao levou muito tempo para duas palavras comecarem a martelar insistentemente, sdo elas:
“ser” e “estar”’! Naquele momento a sensacao era a de eu ter martelado um cofre de ceramica,
desses com formato de porco, de onde jorravam moedas sendo cada moeda uma palavra
agregadora: espirito, condicdo, esséncia, impulso, siléncio, presenga... e assim por diante. Até
se destacarem trés moedas de ouro: “vida”, “risco” e “morte”.

Assim surgiu, entdo, o Laboratorio Seres, pensando a animagdo como uma pratica
dialogica, um ouvir e ver a si mesmo e ao objeto sem hierarquias, imposi¢des e desejos
prévios, estando presente e voltando ao ser das coisas seja pela animagdo, seja pela vida
cotidiana, e encarando poéticas de vida, poéticas de risco e poéticas de morte até chegar a
algum aparato técnico.

Comecei a descobrir que “estar presente” ndo era uma tarefa facil pra mim e que
qualquer atividade poética que eu me propunha estava, na maioria das vezes, ou relacionada a
imagens do passado ou a projecdes futuras. Era hora de “voltar ao ser” do presente para
conseguir conduzir um laboratério com objetos concretos, atores presentes, investigando uma
poética cénica que estd intimamente relacionada ao que o Teatro de Objetos e o Teatro de
Animagdo de maneira geral, tecnicamente, sdo de fato: possibilidades de vida e morte em

cena.
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SER CONE, SER TENIS, SER TULE: O LABORATORIO

No descomeco era o verbo.

So depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, ld onde a
crianga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.
A crianga ndo sabe que o verbo escutar ndo
funciona para cor, mas para som.

Entdo se a crianca muda a fungdo do verbo,
ele delira.

E pois.

Em poesia que é a voz de poeta, que é a voz de
fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.

—BARROS, 2009

artindo das questdes colocadas no capitulo anterior, iniciamos o Laboratdrio Seres

em outubro de 2010 com um cronograma curto e bastante definido

metodologicamente. O cronograma foi elaborado levando em consideracdo trés

poéticas cénicas: vida, risco e morte. Cada uma destas poéticas teve um encontro para que

fossem experimentadas numa proposta de composi¢cdo de partituras corporais para os objetos.

Antes de prosseguir considero importante esclarecer o uso tedrico e pratico do termo partitura

de acordo com a proposta deste estudo. Bem, embora Patrice Pavis defenda que:

Se a miusica dispde de um sistema muito preciso para notar as partes instrumentais
de um trecho, o teatro estd longe de ter a sua disposicdo semelhante metaliguagem
capaz de fazer o levantamento sincronico de todas as artes cénicas, todos os c6digos
ou todos os sistemas significantes. (PAVIS, 2005)

Aqui, o termo partitura € apropriado em aproximagao maior daquele usado por Eugénio Barba:
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No Odin Teatret, o termo partitura dizia respeito: ao desenho geral da forma de uma
sequéncia de acdes e ao desenvolvimento de cada uma das ac¢des (inicio, pice,
conclusdo); a precisdo dos detalhes de cada acdo e de seus desdobramentos (sats,
mudancas de direcdo, variacdes de velocidade); ao dinamismo e ao ritmo: a
velocidade e a intensidade que regulavam o tempo (no sentido musical) de uma série
de acdes. Era a métrica das acdes com suas micropausas e decisdes, o alternar-se das
acoes velozes e lentas, acentuadas e ndo acentuadas, caracterizadas por uma energia
vigorosa e macia; a orquestracio das relacdes entre as varias partes do corpo (maos,
bragos, pernas, pés, olhos, rosto). (BARBA, 2010)
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A pesquisa tem recorte especificamente nos movimentos dos objetos realizados pelos
atores, ndo sendo pesquisada metodicamente a postura corporal desses atores durante a
manipulacdo. Foram realizados, ainda, dois outros encontros, um anterior a experimentacao
das trés poéticas e outro posterior. Isto porque primeiramente necessitivamos iniciar uma
preparacdo corporal juntos, escolhendo os objetos que seriam pesquisados e ainda compor,
cada ator com seu objeto, uma ultima partitura conseqiiente das demais, a qual conteria as trés
poéticas.

As poéticas foram conceituadas e passadas para os atores de maneira bastante sucinta,
0 que exigiu que eles também contribuissem para a sua ampliacdo e defini¢do a partir do que
criaram nos encontros. Expliquei-lhes assim: Poéticas de Vida sao como um nascimento e,
assim, tratam das primeiras descobertas provenientes da relacdo tatil, auditiva, olfativa e
visual com o objeto; Poéticas de Risco sdo as descobertas posteriores ao nascimento, as
observacdes mais conscientes sobre possibilidades e limitacdes fisicas, explora¢des técnicas e
afetivas, demonstracdes de personalidade, aprendizados, conflitos, questionamentos, desejos e
peripécias do objeto animado, ja apontando também possiveis situacdes de perigo, ou seja, de
risco; Poéticas de Morte dizem respeito a desanimagdo do objeto, as possibilidades técnico-
fisicas e poéticas de morte do objeto animado, podendo se valer de assassinatos, suicidios e
acidentes de acordo com o que o objeto ja traz em sua materialidade. J4 sabiamos que nao
haveriam mortes naturais, visto que nenhum dos objetos pesquisados era perecivel a curto ou
médio prazo.

Os atores, estudantes de Teatro, haviam experimentado alguns dos elementos técnicos
(neutralidade, dissociacdo, dissimulacdo, contraste, intensidade, hipertactibilidade, atencao,
foco, eixo, dentre outros), atualmente trabalhados por atores no Teatro de Animacao em geral,
na disciplina TETA, a qual eu ainda estava realizando estagio e eles ainda estavam cursando.
Vale lembrar que dois dos atores, Ana Claudia e Lucas, ja haviam também participado, dentre
outras oficinas, de uma oficina-laboratério ministrada por mim em 2009 na ATU -
Associacdo de Teatro de Uberlandia no projeto 5“na ATU e que a Leticia também trouxe uma
quantidade razodvel de experiéncias em Teatro de Animag¢do em sua bagagem, propiciando
participacdes um pouco mais maduras nesta pesquisa.

Ao final de cada encontro, os atores mostravam as partituras trés vezes, a primeira
enumerando os movimentos, a segunda nomeando em verbos 0os movimentos € a terceira era
realizada sem anunciagdes. Nesta tltima, finalmente, era possivel embarcar no jogo da animacao

e atingir o fair play que segundo Johan Huizinga (2004) “¢ simplesmente a boa fé¢ expressa em

[Digite texto]



40

termos ladicos”. A nomeacdao em verbos foi proposta para que os atores nao caissem nas
armadilhas da subjetividade. E certo que armadilhas e riscos sio importantes em pesquisas e que
querer controlar o desenvolvimento das atividades seria sabotar descobertas. Mas ndo é este o
caso, pois aqui seria um risco pelo risco, sem sentido, saindo completamente do caminho
proposto. Estes nomes estdo ainda intimamente ligados a minha referéncia tedrico-metodologica
que sao as oito agoes bdsicas de esforco do Laban. Nao se trata também de dar continuidade ao
trabalho do Laban, criando outras agdes bdsicas de esforco. Nao! Tanto que coloco as agdes como
agoes principais, desenvolvidas especificamente neste estudo. Quando digo “minha referéncia
tedrico-metodologica” devo alertar o leitor de que isso se deve ao fato de que os atores nio
sabiam até o encerramento do Laborat6rio Seres que seria esta a referéncia para andlise.

As experimentacdes com ‘“‘objetos prontos” realizadas nesta pesquisa dentro do
Laboratério Seres durante os cinco encontros tiveram duragdo de cerca de trés horas cada um.
No primeiro encontro os estudantes de teatro tiveram contato com objetos variados, sendo
alguns levados por mim e outros levados pelos estudantes, e escolheram os objetos com os

quais trabalhariam em todos os proximos encontros. Seguem as listas dos objetos:

QUADRO 1
Objetos levados para a pesquisa
OBJETOS LEVADOS PELA OBJETOS LEVADOS PELOS ESTUDANTES
PESQUISADORA. DE TEATRO

Livro;

Par de agulhas para tricd;

Curvador de cilios;

Recipientes para iogurtes vazios;
Jogo com trés funis de uso culinario;
Coador de café;

Bolsa;

Xicara.

e Bolas para massagem de cores diversas;

e Mangueira de jardim azul;

e Par de ténis All Star infantil, cano
longo, vermelho;

e  Martelo;

e Cone para sinalizacio de trénsito,
listardo de laranja e branco;

e Jogo de cha em inox: bule para cha, bule
para leite e agucareiro;

e Jogo com pecas para montar do tipo

LEGO;
e Pedaco de tecido tule azul,
e Colher.

Os objetos em negrito na lista dos que foram levados por mim para o primeiro
encontro sdo aqueles escolhidos pelos estudantes: Ana Cl4udia escolheu o cone, Leticia optou
pelo pedaco de tule e Lucas ficou com um dos pés do par de ténis.

No segundo, terceiro e quarto encontros, conforme dito anteriormente, foram entao
experimentadas as Poéticas de Vida, Risco e Morte, respectivamente. E no quinto e tltimo
encontro os estudantes criaram as Partituras Essenciais dos seus objetos, conforme mostra o

quadro a seguir.
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QUADRO 2
Cronograma de atividades do Laboratério Seres:
ENCONTROS | ATIVIDADES
1° - Primeiro contato Alongamento individual;
com objetos variados e Alongamento conduzido de mios, bracos e ombros;
escolha daqueles que Exercicios variados de preparacdo, com base na disciplina TETA.

cada ator utilizard nos Preenchimento das fichas pelos atores para fins de anélise pela
demais encontros. pesquisadora.

2° - Poéticas de Vida.

Alongamento individual;

Alongamento conduzido de maos, bragos e ombros;

Exercicios variados de preparacdo, com base na disciplina TETA.
Criag@o de partitura corporal do objeto baseada em Poéticas de Vida;
Apresentacdo da partitura corporal criada;

Preenchimento das fichas pelos atores para fins de analise pela
pesquisadora.

Alongamento individual,

e Alongamento conduzido de maos, bracos e ombros;

e Exercicios variados de preparagdo, com base na disciplina TETA.
e  Criagfo de partitura corporal do objeto baseada em Poéticas de Risco;
e Apresentacdo da partitura corporal criada;

e Preenchimento das fichas pelos atores para fins de analise pela
pesquisadora.

Alongamento individual,

Alongamento conduzido de maos, bracos e ombros;

Exercicios variados de preparacdo, com base na disciplina TETA.
Criacdo de partitura corporal do objeto baseada em Poéticas de Morte;
Apresentacdo da partitura corporal criada;

Preenchimento das fichas pelos atores para fins de analise pela
pesquisadora.

Alongamento individual;

Alongamento conduzido de maos, bragcos e ombros;

com base nas partituras Exercicios variados de preparacdo, com base na disciplina TETA.
das Poéticas de Vida, Criagdo da Partitura Essencial a partir das trés partituras corporais
Risco e Morte. anteriormente criadas;

Apresentacdo de cada uma das cenas para o grupo;

e Preenchimento das fichas pelos atores para fins de anilise pela
pesquisadora.

3° - Poéticas de Risco.

4°- Poéticas de Morte.

5°- Criacdo da
Partitura Essencial

O que denomino Partitura Essencial, é aquela que contém as trés poéticas
anteriormente experimentadas. Entre “partitura final” e “partitura essencial” optei por utilizar
o segundo termo, pois “partitura final” me parece abortar qualquer continuidade de uma
partitura ainda bastante prematura se avaliarmos o curto tempo em que foi composta e nas
potencialidades de futuros desdobramentos desta pesquisa. E sobre ndo se configurar como
cena, seria necessario, a meu ver, ainda muito trabalho, inclusive de dire¢do, para que se
tornassem cena. A Partitura Essencial ¢ um embrido de cena, o qual foi analisado a partir das
acOes basicas de esforco de Rudolf Laban, dentro dos quatro quadros dos aspectos
elementares necessdrios para a observacdo de acoes corporais, encontrados na obra Dominio

do Movimento. S@o eles: espago, tempo, peso e fluéncia.
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As acdes das partituras composta por cada um dos estudantes com seus objetos foram
primeiramente analisadas dentro dos quatro quadros e em seguida foram feitas as devidas
reflexdes tedricas. Abaixo seguem os quadros das trés poéticas — Vida, Risco e Morte — de
cada ator contendo as seqiiéncias das partituras e os nomes criados para cada acdo. E ainda o

quadro das Partituras Essenciais:

QUADRO 3
Poéticas de Vida.

ATOR | ACOES
Ana Claudia Habitar;
Nascer;
Observar;
Recuar;
Descansar.
Acordar;
Sentir;
Abrir;
Perceber;
Caminhar.
Despertar;
Bocejar;
Cocar;
Perceber;
Observar.

Leticia

Lucas

NE XD =R RND =R WD

QUADRO 4
Poéticas de Risco:

ATOR \ ACOES
Ana Claudia Habitar;
Nascer;
Bocejar;
Confundir;
Caminhar;
Dangar;
Envergonhar;
Disfarcar;
Procurar.
Passear;
Pirulitar;
Encolher;
Encorajar;
Abrir;
Pular;
Pirulitar;
Encolher;
Recuar.
Andar;
Tontear;
Enfraquecer;
Achar;
Querer;
Obedecer;
Resmungar.

Leticia

Lucas

NN PEWLDE,ORXIANEWD =0 IR WD =
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QUADRO 5
Poéticas de Morte:

ATOR \ ACOES

Ana Claudia Acordar;
Caminhar;
Lamentar;
Encorajar;
Desistir.
Desafiar;
Encorajar;
Voltar;
Ameacar;
Acidentar.
Skatear;
Doer;
Triangular;
Curar;
Explodir.

Leticia

Lucas

NEPDE= AR =R LD =

QUADRO 6
Partitura Essencial:

ATOR \ ACOES

Ana Claudia Habitar;
Nascer;
Caminhar;
Observar;
Caminhar;
Envergonhar;
Disfargar;
Avistar;
Encorajar;

. Atropelamento.
Chegar;
Acordar;
Perceber;
Envaidecer;
Caminhar;
Quase cair;
Temer;
Acovardar;
Desafiar;

10. Observar;
11. Preparar;
12. Morrer;

13. Lamentar.

Lucas 1. Despertar;

2. Bocejar;

3. Perceber;

4. Observar;

5. Andar;

6. Tontear;

7

8

9

1

Leticia

CPNAUNBE LN S S0P N U R WD~

Skatear;
Doer;

. Curar;

0. Explodir.
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Tendo elaborado os quadros acima, que tiveram uma finalidade mesmo de organizar

as acoes, foi necessario estudar os quatro dos aspectos elementares necessdrios para a
observagdo de acoes corporais do Laban, a seguir.
QUADRO 7

Aspectos elementares necessarios a observacdo de acdes corporais
relacionados ao Espaco

DIRECOES \ PLANOS EXTENSOES CAMINHO
Frente, tras, Alto, médio e Perto, normal e Direto,
direita, direita baixo longe; pequena, angular e
frente, direita normal e grande curvo.
tras, esquerda,
esquerda frente e
esquerda tras
Fonte: adaptado de LABAN, 1978.
QUADRO 8

Aspectos elementares necessarios a observacao de acoes
corporais relacionados ao Tempo

VELOCIDADE UNIDADES DE TEMPO RELATIVO AS
TEMPO SEQUENCIAS DE MOVIMENTO
Répida 1,15e2 Presto
Normal 3,4¢eb6. Moderato
Lenta 8,12e16 Lento

Fonte: adaptado de LABAN, 1978.

QUADRO 9
Aspectos elementares necessarios a observacao de acoes
corporais relacionados ao Peso

ENERGIA OU FORCA MUSCULAR ACENTOS GRAUS DE TENSAO
USADA NA RESISTENCIA AO PESO
Forte, normal e fraca Enfase ou neutro. Tensdo a relaxado
Fonte: adaptado de LABAN, 1978.
QUADRO 10

Aspectos elementares necessarios a observacao de acdes corporais
relacionados a Fluéncia

FLUXO ACAO CONTROLE CORPO
Indo Continua Normal Movimento
Interrompendo  Aos trancos Intermitente Series de posi¢oes
Detendo Parada Completo Posicdo

Fonte: adaptado de LABAN, 1978.

Da necessidade de se elaborar uma metodologia de andlise e sintetizar as informagdes
no menor nimero de quadros para facilitar tanto as minhas primeiras andlises, mais

descritivas do que reflexivas, criei o seguinte modelo de quadro para cada objeto dentro de

cada uma das poéticas experimentadas e para a Partitura Essencial:
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QUADRO 11
Quadro piloto para analise das acdes de movimento de cada objeto
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
AO ESPACO AO TEMPO AO PESO A FLUENCIA

Foram elaborados ainda os quadros complementares para anélise das acoes derivadas, que

sdo aquelas que derivam das acdes principais. Por exemplo, a a¢ao de esfor¢o conceituada por

Laban como pressionar € uma acdo bésica, mas dela derivam as a¢Oes empurrar e afastar. Estes

quadros complementares apenas aparecerdo se outras acdes derivarem de alguma agdo principal.

E, nesse caso, embora as agdes principais tenham sido nomeadas em verbos pelos atores durante

uma composicdo individual e pessoal de partituras, serei eu que nomearei as agdes derivadas,

visto que esse procedimento estd exclusivamente relacionado a andlise. Trata-se de um

desmembramento que tem como finalidade descrever cada acdo e viabilizar a andlise. A

nomeacdo das acoes derivadas, portanto, ndo afeta a integridade do sentido das nomeacdes das

acOes principais realizadas pelos atores. Para exemplificar, segue o quadro de analise do objeto

tule na proposta Po¢éticas de Risco e logo abaixo o quadro derivado da acdo “recuar” (em negrito).

QUADRO 12
Analise das a¢des do objeto tule em Poéticas de Risco
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
AO ESPACO AO TEMPO AO PESO A FLUENCIA

Passear

Pirulitar

Encolher

Encorajar

Abrir

Pular

Pirulitar

Encolher

Recuar

QUADRO 13
Anélise das ac¢des derivadas de “Recuar”
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
DERIVADAS DE | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
“RECUAR”. AO ESPACO AO TEMPO AO PESO A FLUENCIA

Levantar
Caminhar
Virar
Orgulhar

A partir daqui todas as agdes de cada partitura composta foram organizadas no quadro

analitico e quando necessério, dissociadas, organizadas e também analisadas no quadro das

acoOes derivadas. Se Laban nomeia suas agdes, que sdo acOes especificas, de acdes bdsicas de
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esforco, aqui neste estudo as acdes sdo nomeadas como agdes principais, que sao acdes
apenas orientadoras. Haja vista, que tais agdes nido sdao sempre as mesmas, o ator de cada
experiéncia cé€nica € livre para nomear as suas agdes e essas orientam posteriormente a analise
e a documentagdo que servirdo de referéncias para necessidades futuras. Conseqiientemente,
as andlises me levaram a entender que se tratava de um material relacionado a um
procedimento de pesquisa, a uma verificagdo da autenticidade da proposta e a facilitacdo da
andlise das Partituras Essenciais, sobre as quais refletem os objetivos da pratica artistica
deste estudo e que, portanto serdo compartilhadas.

Vejamos, entdo, as acdes principais das Partituras Essenciais organizadas e analisadas

nos seguintes quadros:

QUADRO 14
Analise das acdes do objeto cone na Partitura Essencial
AC OES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS RELACIONADOS
RELACIONADOS AO RELACIONADOS AO | RELACIONADOS A FLUENCIA
ESPACO TEMPO AO PESO

Habitar Direcdes: frente, direita Velocidade Energia fraca; Fluxo: indo; acdo
frente, esquerda frente, normal. acento neutro; continua; controle
trés, esquerda tras, direita relaxado. normal; corpo em
tras; plano alto; extensdes: movimento.
pequena, normal e grande;
caminho curvo.

Nascer Direc¢des: frente; plano Velocidade rapida  Energia Fluxo: indo; acdo
alto; extensao pequena. normal; acento continua; controle

neutro; tenso. normal; Ccorpo em
movimento.

Caminhar Diregdes: frente; plano Velocidade Energia Fluxo: indo; acdo
médio; extensao normal. normal; acento  continua, controle
pequena; caminho enfatico; tenso.  normal; corpo em
direto. movimento.

Observar Direcdes: frente, esquerda  Velocidade Energia Fluxo: interrompendo;
frente, direita frente, normal. normal; acento  acdo aos trancos; controle
frente; plano médio; enfatico; tenso.  normal; corpo em séries
extensao pequena. de posicdes.

Caminhar Direcdes: frente, Velocidade Energia Fluxo: indo; acdo
esquerda, frente; plano normal. normal; acento  continua; controle
médio; extensdo pequena; enfatico; tenso.  normal; corpo em
caminho direto. movimento.

Envergonhar  Diregdes: esquerda, trds;  Velocidade lenta. Energia Fluxo: indo; agdo continua;
plano médio e alto; normal; acento  controle normal; corpo em
extensdo pequena. neutro; tenso. movimento.

Disfarcar Direcdes: frente; plano Velocidade Energia Fluxo: indo; agdio continua;
médio; extensdo pequena; normal. normal; acento  controle normal; corpo em
caminho direto. enfatico; tenso.  movimento.

Avistar Direcdes: frente, Velocidade Energia Fluxo: indo; acdo
esquerda, direita, pra normal. normal; acento  continua; controle
cima, pra baixo; plano neutro; normal; corpo em
alto; extensao pequena. relaxado. movimento.

Encorajar  Diregdes: frente; plano Velocidade ripida.  Energia Fluxo: indo; acdo

médio; extensio
pequena; caminho
direto.

normal; acento
enfatico; tenso.

continua; controle
normal; corpo em
movimento.
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QUADRO 15
Analise das a¢des do objeto tule na Partitura Essencial.
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
RELACIONADOS AO | RELACIONADOS | RELACIONADOS RELACIONADOS A
ESPACO AO TEMPO AO PESO FLUENCIA

Chegar Direcdes: esquerda; Velocidade Energia fraca; Fluxo: indo; agdo continua;

(da atriz plano baixo; extensio normal. acento neutro; controle normal; corpo em

com o pequena; caminho relaxado. posicdo.

objeto) direto.

Acordar Dire¢des: pra cima; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; agéo continua;
plano alto; extensao normal. acento neutro; controle normal; corpo em
grande. relaxado. posi¢ao.

Perceber Direcdes: esquerda pra Velocidade Energia normal; Fluxo: interrompendo; a¢do
baixo, frente pra baixo, normal. acento enfatico; ao0s trancos;
direita pra baixo, frente, tenso. Controle normal; corpo em
direita, esquerda, séries de posicdes.
esquerda, pra cima,
direita pra cima, frente
pra cima; plano alto;
extensdo grande.

Envaidecer Direcdes: pra cima; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; agdo parada;
plano alto; extensao normal. acento enfatico; controle normal; corpo em
grande. tenso. posigao.

Caminhar  Direcdes: esquerda; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo continua;
plano alto; extensao normal. acento neutro; controle normal; corpo em
grande; caminho direto. tenso. movimento.

“Quase” Direcdes: esquerda e Velocidade Energia normal e  Fluxo: indo, interrompendo

cair para baixo; plano alto, = normal e rapida. forte; acento e detendo; acao continua, e
médio e baixo; neutro e enfatico,  parada; controle normal;
extensio pequena, relaxado e tenso. corpo em movimento e em
normal e grande; séries de posigoes.
caminho direto e
angular.

Temer Direcdes: frente e tras; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo continua;
plano baixo; extensio rapida. acento neutro; controle normal; corpo em
pequena. tenso. movimento.

Acovardar  Diregdes: pra cima e Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo continua;
direita; plano alto; normal. acento neutro; controle normal; corpo em
extensdo grande; relaxado. movimento.
caminho direto.

Desafiar Direcdes: esquerda e Velocidade Energia normal; Fluxo: interrompendo e indo;
frente; plano alto; normal. acento enfatico e acdo parada e continua;
extensdo grande; neutro; tenso e controle normal; corpo em
caminho direto. relaxado. séries de posicoes e em

movimento.

Preparar Direcoes: para cima Velocidade Energia normal; Fluxo: indo e
esquerda e pra baixo normal. acento neutro; interrompendo; a¢do parada
esquerda; planos alto e tenso e relaxado. e continua; controle
baixo (passando pelo normal; corpo em
médio); extensoes movimento e em posicao.
pequena e grande
(passando pela normal).

Morrer Direcdes: esquerda; Velocidade Energia fraca; Fluxo: detendo; acdo
plano alto; extensdo normal. acento enfatico; parada; controle normal;
grande. tenso. COrpo em posicao.

Lamentar  Direcdes: tras e direita;  Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo continua;
plano baixo; extensdo normal. acento neutro, controle normal; corpo em

pequena; caminho
direto.

relaxado.

posicao.
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QUADRO 16
Analise das a¢des do objeto ténis na Partitura Essencial
ACC)ES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
RELACIONADOS AO RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
ESPACO AO TEMPO AO PESO A FLUENCIA

Despertar Direcdes: direita pra cima, Velocidade lenta.  Energia fraca; Fluxo: indo; acdo
direita para baixo, esquerda acento neutro; continua; controle
para cima, esquerda para relaxado. normal; corpo em
baixo, frente; planos baixo e movimento.
alto; extensdo pequena.

Bocejar Direc¢des: frente; plano alto; Velocidade lenta.  Energia fraca; Fluxo: indo; acédo
extensio pequena. acento neutro; continua; controle

relaxado. normal; corpo em
posicao.

Perceber Direcdes: esquerda; frente, Velocidade Energia fraca; Fluxo: indo; acdo
direita, diagonal esquerda; normal. acento neutro; continua; controle
plano alto; extensao pequena; relaxado. normal; corpo em
caminho direto. movimento.

Observar Direc¢des: frente; plano alto; Velocidade nula. Energia fraca; Fluxo: detendo;
extensao pequena. acento enfatico; acdo parada;

tenso. controle normal;
corpo em posicao.

Andar Direc¢des: frente; plano alto; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo
extensao pequena; caminho normal. acento neutro; continua; controle
direto. relaxado. normal; corpo em

movimento.

Tontear Direcdes: esquerda, tras, Velocidade Energia normal, Fluxo: indo; acdo
direita e frente; plano alto; normal. acento neutro; continua; controle
extensao pequena. relaxado. normal; corpo em

movimento.

Skatear Diregdes: frente pra cima e Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo
tras pra baixo; plano alto; rapida. acento enfatico e continua; controle
extensio pequena; caminho neutro; tenso e normal; corpo em
direto e curvo. relaxado movimento.

Doer Diregdes: frente; plano alto; Velocidade Energia normal; Fluxo: detendo;
extensdo pequena. normal. acento neutro; acdo parada;

relaxado. controle normal;
corpo em posic¢ao.

Curar Direcdo: frente; plano alto; Velocidade Energia normal; Fluxo: detendo;
extensdo pequena; caminho normal. acento neutro; acdo parada e
direto relaxado. continua; controle

normal; corpo em
posicdo e em
movimento.

Explodir Diregdes: frente pra cima e Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo
frente pra baixo em queda rapida. acento neutro; continua; controle

livre; plano alto e baixo
(passando pelo médio);
extensdo pequena; caminho
direto.

tenso.

normal; corpo em
movimento.

A partir da organizagdo e analise das acdes principais foram identificadas, organizadas

e analisadas também as acdes derivadas. Vejamos!
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QUADRO 17
Analise das agdes derivadas de “Quase cair” do objeto tule
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS

DERIVADAS DE | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS

“QUASE CAIR”. AO ESPACO. AO TEMPO. AO PESO. A FLUENCIA.

Caminhar Direcdo: esquerda; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acao
plano alto; normal. acento neutro; continua; controle
extensdo grande; relaxado. normal; corpo em
caminho direto. movimento.

Enxergar Direcdo: para Velocidade rapida. Energia forte; Fluxo:
baixo; plano acento enfatico; interrompendo;
médio; extensao tenso. acdo parada;
normal; caminho controle normal;
angular. corpo em séries de

posicdes.

Recuar Direcao: para Velocidade rapida. Energia forte; Fluxo: detendo;
baixo; plano acento enfatico; acdo parada;
baixo; extensio tenso. controle normal;
pequena; caminho corpo em posicao.
direto.

QUADRO 18
Andlise das a¢des derivadas de “Desafiar” do objeto tule
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
DERIVADAS DE | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
“DESAFIAR”. AO ESPACO. AO TEMPO. AO PESO. A FLUENCIA.

Triangular Direcoes: direita, Velocidade rapida. Energia normal; Fluxo:
frente e esquerda; acento enfatico; interrompendo;
plano alto; tenso. acdo parada;
extensdo pequena. controle normal;

corpo em séries de
posicdes.

Caminhar Direcao: esquerda; Velocidade Energia normal, Fluxo: indo; acdo
plano alto; normal. acento neutro; continua; controle
extensdo grande; relaxado. normal; corpo em
caminho direto. movimento.

QUADRO 19
Andlise das acdes derivadas de “Lamentar” do objeto tule
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
DERIVADAS DE | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
“LAMENTAR”. AO ESPACO. AO TEMPO. AO PESO. A FLUENCIA.

Recolher Direcdo: trés; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo
plano baixo; normal. acento neutro; continua; controle
extensdo pequena. relaxado. normal; corpo em

posicao.

Sair Direcdo: direita; Velocidade Energia normal; Fluxo: indo; acdo
plano baixo; normal. acento neutro; continua; controle

extensao pequena;
caminho direto.

relaxado.

normal; corpo em
posicao.
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QUADRO 20
Andlise das agdes derivadas de “Perceber” do objeto ténis
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
DERIVADAS DE RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
“PERCEBER”. AO ESPACO. AO TEMPO. AO PESO. A FLUENCIA.

Farejar Direcdes: esquerda,  Velocidade Energia fraca; Fluxo: indo; acdo
frente, direita e normal. acento neutro; continua; controle
diagonal esquerda; relaxado. normal; corpo em
plano alto; extensao movimento.
pequena.

Caminhar Direcdo: diagonal Velocidade Energia fraca; Fluxo: indo; acdo
esquerda; plano alto; normal. acento neutro; continua; controle
extensao pequena; relaxado. normal; corpo em
caminho direto. movimento.

QUADRO 21
Andlise das agdes derivadas de “Curar” do objeto ténis.
ACOES ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS ASPECTOS
DERIVADAS RELACIONADOS RELACIONADOS | RELACIONADOS | RELACIONADOS
DE “CURAR”. AO ESPACO. AO TEMPO. AO PESO. A FLUENCIA.

Arrumar Direcdo: frente; Velocidade Energia normal; Fluxo: detendo;
plano alto; extensdo  normal. acento neutro; acdo parada;
pequena. relaxado. controle normal;

corpo em posic¢ao.

Caminhar Direcgdo: frente; Velocidade Energia normal, Fluxo: detendo;
plano alto; extensdao  normal. acento neutro; acdo continua;

pequena; caminho relaxado. controle normal;
direto corpo em
movimento.

Tendo todas as acOes, principais e derivadas, analisadas chegamos a documentacido que
objetivamos neste estudo: as frases de movimento das Partituras Essenciais, nas quais estao
contidas as acdes, os estados de espiritos e as situagdes. As frases de acdes a seguir também foram
descritas por mim. Porém, vale lembrar que, em outras circunstancias, aqueles que se aventurarem
a usar este procedimento em Teatro de Objeto ou em qualquer outra linguagem do Teatro de
Animacio, deverdo saber que esta € uma experiéncia sugerida ao trabalho dos atores. Neste caso
especifico, trata-se ainda de uma experiéncia de uma pesquisadora que para compreender seu
proprio método necessitou cumprir algumas etapas pelos atores. No entanto, na etapa de criagdo,
foi de extrema importancia que eu tivesse as maos um material adquirido verdadeiramente em um
laboratério de criagdo cénica. Investigar um método a partir de partituras de a¢des simuladas e ndo
vivenciadas, caberia apenas em rodas de conversas informais entre amigos sobre Teatro de
Animacdo. Seria como construir um saber ilusorio. Vejamos entdo como ficaram as frases de
movimentos das Partituras Essenciais com os objetos cone, tule e ténis, respectivamente,

seguidas da documentacio audiovisual:
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1) O cone desliza de pé pelo chdo por um caminho curvo habitando o espaco continuamente;
2) Tremendo ainda de pé com o bico apontado para cima, nasce rapido;

3) Caminha normalmente para frente com o bico apontado para a mesma direcao;

4) Observa o espago a sua direita e a esquerda;

5) Caminha normalmente para a esquerda, com o bico apontado para a mesma dire¢do. Volta
o corpo direcionando o bico para frente;

6) Envergonhado, d4 um passo para tras e para com o bico apontado para cima;

7) Disfar¢ando, vira o bico para tras e caminha a frente novamente;

8) A atriz retira o cone do chdo e posiciona o bico sobre seu olho direito.

9) Utiliza-o como uma luneta avistando o espaco acima, a frente, abaixo, aos lados esquerdo e
direito;

10) A atriz coloca o cone de volta no chdo e, com o bico apontado a frente, ele caminha
rapida e corajosamente na mesma dire¢ao até ser atropelado por um pneu que aparece de
repente.

Acesse 0 DVD com a documentacdo desta partitura:
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1) A atriz entra caminhando normalmente com o tule nas maos, chega e o posiciona sobre a mesa;
2) O tule acorda esticando para cima uma parte do seu corpo de onde se vé€ um grande né ponta;
3) Percebe os espacos a sua frente, abaixo, acima, a direita e a esquerda pontuado pelo nd.
4) Sacode o nd, estica mais a mesma parte do corpo e retorna para a posicao anterior;
5) Em posi¢do, pontua com o nd para cima envaidecido;
6) Caminha normalmente para a esquerda;
7) Caminhando continuamente, passa da mesa. Ficando no ar, tendo o peso sustentado pela
atriz, quase cai. Porém percebe a situacdo de risco pontuando o né para baixo e se recolhe
rapidamente para a mesma posi¢ao de sua chegada;
8) Recolhido, treme de medo;
9) Estica parte do seu corpo, caminha covardemente pela direita até o centro da mesa, vira o
corpo e continua caminhando até o outro lado;
10) Desafiador, pontua com o né o lugar a sua esquerda onde quase caiu, a frente, a direita, e
vira o corpo caminhando pela esquerda até o outro lado;
11) Prepara para saltar da mesa dando trés impulsos para cima;
12) Uma segunda atriz entra com uma tesoura na mado e corta a parte esticada no terceiro
impulso havendo o assassinato;
13) A primeira atriz lamenta a morte recolhendo o tule a sua posicdo de chegada e sai
abragada com o cadaver em seu peito.

Acesse o DVD com a documentagdo desta partitura:
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1) Deitado de perfil, o ténis desperta lentamente transferindo o peso do calcanhar para a ponta em
um movimento continuo até ficar de pé com a parte vermelha do seu corpo direcionada a frente;
2) Boceja movimentando a parte aberta do seu corpo;

3) Percebe o espaco a esquerda, a frente e a direita, como quem fareja, com a parte aberta do
seu corpo e caminha a frente;

4) Observa parado e em pé;

5) Caminha normalmente a frente;

6) Fica tonto “desenhando” circulos no ar com a ponta direcionada para cima;

Impulsiona o corpo para cima e a frente como quem andasse em uma pista half-pipes de skate;

7) Sente dor resmungando com a parte aberta do seu corpo em movimento;

8) O ator cura a dor do ténis organizando sua lingiieta;

9) Caminha a frente e € lancado acidentalmente ao ar por um grande espirro, no qual sofre
uma queda e morre.

Acesse 0 DVD com a documentagdo desta partitura:
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E certo que o saber em teatro nio é um saber matematico. Nio existem cartilhas. Os
métodos, se € que se podem assim ser chamadas as publicacdes metodoldgicas em teatro, sdo
utilizados de acordo com a necessidade de cada artista, podendo ser adaptados, alterados e
recortados em fun¢do das criagdes cénicas que se queiram realizar. Aqui mesmo, o método
Laban nao foi utilizado como referéncia? Como ja foi dito anteriormente, analisar as acdes
das partituras tal e qual “manda” o método Laban nem seria possivel se lembrarmos que
Laban estava o tempo todo pensando no movimento humano de bailarinos e atores. Ha sim
em sua obra uma pequena parte, que nao ocupa mais que duas paginas e meia, na qual o autor
discorre sobre “movimentos relacionados a pessoas e objetos” (LABAN, 1978). No entanto,
nelas Laban ndo se refere especificamente sobre Teatro de Objetos.

Se o ator passa por uma experiéncia de criagdo c€nica com objetos animados e,
produzindo uma cena, é capaz de descrevé-la sinteticamente serd ele também capaz de
reapresentid-la com a mesma fidelidade, ou ainda de recrid-la e até mesmo de ser substituido
com menos dificuldade por outro ator em um espetaculo teatral, pois existe uma referéncia
que ultrapassa a intui¢cdo. Mesmo no caso de haver uma filmagem, sobre a qual toda davida
pode ser resolvida, a referéncia escrita aprofunda e localiza no corpo a maneira como o ator

realizard a imagem movel que assistiu.
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CONCLUSAO

Todo dia é de viver/ Para
ser o que for/ E ser tudo.

— GUEDES, 2012

ntes de concluir esta pesquisa, na intencdo de nao me precipitar na velocidade das
linhas que se escreviam, fui até a casa de um amigo conversar sobre a experiéncia

até aqui realizada, vivida e pensada.

La chegando, ele me mostrou cinco objetos dispostos na decora¢do da sua sala: um
sino antigo herdado da av6 ainda viva, um boneco de madeira comprado em uma papelaria na
Argentina, uma réplica ampliada em ferro de uma formiga comprada em Sao Jodo Del Rei-
MG, um busto de cerdmica comprado no Rio de Janeiro- RJ e um parafuso grande e
enferrujado encontrado préximo a um trilho de trem. Cada um desses objetos foi trazido para
sua casa de uma viagem ou passeio. Nos momentos dos encontros com os objetos houve algo
que o identificou, que o fez perceber que aqueles objetos eram relativos a ele, que traduziam
um estado de espirito, um desejo futuro a ser realizado, um amuleto, uma lembranca do que
estava sendo vivido naquele momento, um lembrete concreto e simbdlico. A necessidade de
concretizar subjetividades o fez adquirir tais objetos. Ele ainda me explicou que quando a
razdo ndo estd dando conta de alguma tarefa pode significar que a subjetividade esta sendo

mascarada.

Sai de 14 pensando na complexidade de traduzir a subjetividade, seja ela uma ideia, um
sentimento, uma sensacdo ou até uma situacdo. E paradoxalmente, do quanto € comum
fazermos isso no cotidiano. Meu amigo, por exemplo, ndo teve dificuldades em identificar
elementos pessoais e subjetivos em objetos encontrados repentinamente, ndo teve o trabalho
de olhar e pensar o que aquilo poderia lhe dizer ou simbolizar, foi praticamente imediato. No
entanto, se ele estivesse buscando um objeto para presentear alguém e necessitasse que esse
presente simbolizasse algo, ou ainda se estivesse procurando um objeto para encenar um
espetaculo, seria um pouco mais complexo. Nao bastaria refletir sobre a sensacdo visual

inicial. A imagem comunica com rapidez, porém em se tratando de Teatro de Objetos a

experiéncia de contato fisico € essencial.
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Quando li, por exemplo, os escritos de Lispector sobre o espelho, ora, eu conheco um
espelho, reconheceria um em qualquer lugar. Mas ndo pude deixar de apanhar um durante a
segunda leitura que fiz do texto. E uma questio de pensar com o corpo todo, ou seja,
desenvolver o pensamento tatil, olfativo e auditivo. A experiéncia em animagdo ¢

essencialmente sinestésica.

Quando vejo um pacote de balas como no espeticulo Pequenos Suicidios, nio o
relaciono imediatamente com assunto algum de aprofundamentos psicoldgicos. O que tenho
de imediato € a minha relacdo utilitdria com balas, quero dizer que talvez eu sinta vontade de
comé-las caso me agrade balas. Por outro lado, se vejo um caixdo vem a tona a ideia de morte
juntamente com a relacdo utilitaria. Isso porque alguns objetos ja carregam em sua utilidade
uma carga psicologica, enquanto a outros estas sO sdo apropriadas em contextos bem
especificos. Alguém, por exemplo, poderia pensar em morte caso tivesse presenciado uma

morte por engasgamento com uma bala.

De qualquer maneira, a experi€ncia em animacio de objetos, a relacdo visual com o
mundo exterior e, sobretudo, a realizacdo do Laboratorio Seres me fazem crer na busca de
uma medida entre o abstrato e o concreto, a poesia e a técnica, o visivel e o invisivel em

processos de criacdo cénica.

Quando proponho Poéticas de Vida, Poéticas de Risco e Poéticas de Morte como um
procedimento metodoldgico e orientador estou definindo uma técnica a partir de um tema:
vida. O tema principal e norteador € vida, afinal risco e morte sdo inerentes a vida. A técnica
nesta metodologia aparece em dois momentos: primeiro se pensarmos que estamos tratando
de pedagogia teatral e assim sendo o procedimento serd realizado por atores e/ou estudantes
de teatro, ou seja, pessoas com um minimo necessario de dominio de técnicas corporais e
artisticas. Em segundo lugar, durante a composicdo das partituras ja € resguardada a
consciéncia das acdes criadas pela nomeacdo em verbos e em seguida prevista a analise das

acoOes, seja para conscientizacdo e refinamento do movimento ou para documentacdo da

criacdo.

Para além das amarras da rigidez técnica existe um lugar do sentir. Na composi¢io da
Partitura Essencial esses dois pontos devem convergir para um Unico nd. Nao hd nada de

genial em buscar o essencial em objetos. A esséncia do objeto estd para o ator como a

[Digite texto]



57

esséncia do ator estd para o objeto. Animar objetos em cena € alcancar a situacdo de “ser”

junto estando no mesmo estado de espirito.

E da esséncia do Teatro de Objetos a animacdo. E animar implica em desanimar
também. Os opostos talvez sejam o ponto mais forte desse tipo de linguagem. A
experimentacdo de poéticas relacionadas a vida e a morte neste trabalho ndo surgiu
aleatoriamente, pelo contrério, foi a propria linguagem que trouxe essa possibilidade. Vida e
morte identificados, claro, como o animar e o desanimar dos objetos em cena sdo

concomitantemente a forma e o conteido da Partitura Essencial.

A validade desta pesquisa ndo estd apenas em descobrir uma nova forma de se criar
em Teatro de Objetos, mas na ampliacdo das possibilidades técnico-poéticas tanto no que

tange a criacdo quanto a analise e a documentacao.

Ajustar o olhar para enxergar a esséncia daquilo que € relativo a nd0s mesmos significa

voltar a nossa prdopria esséncia, voltar ao nosso ser, olhar para dentro pelo lado de fora.

Esta pesquisa nasceu e se arriscou em “ser” de acordo com sua esséncia académica.
Agora ¢é hora de vocé, leitor e provavel ator, dar o devido fim a ela conforme orientado no
primeiro capitulo. E tendo feito isso:

Por favor, um minuto de siléncio em respeito a sua morte!
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ANEXO A — Entrevista realizada por Pollyanna Diniz com Katy Deville em 11 de novembro
de 2011 em Recife-PE

O que é teatro de objetos?

O Teatro de Objetos € o teatro no qual representamos com objetos sem transformar a sua
natureza, isto é, sem fazer dele uma marionete, mas criando uma dramaturgia a partir da
associacdo de ideias que esse objeto, que esti em cena, desperta no espectador. Essa
associacdo de ideias vem, primeiramente, pela utilizacdo que damos a esse objeto no cotidiano
de todos nos, criando uma metafora com essa fungdo. Por isso no Théatre de Cuisine, nos
falamos que os objetos usados nos espeticulos devem ser objetos manufaturados e
reconheciveis por todos. Claro que, depois, para criar uma dramaturgia mais potente, pedimos
aos atores para trabalharem com objetos carregados de alguma memoria e assim poder

encenar uma historia muito particular onde o ator também se torna dramaturgo.

Qual a diferenca entre teatro de objetos e teatro de animacao?
A diferenga é que no teatro de objetos, a manipulacdo ndo € o mais importante, muito pelo
contrario, € uma manipulacdo muito casual e nada formal. Os atores estdo sempre a vista do
publico e sdo, na maioria das vezes, autores das suas proprias histérias. A dramaturgia nasce
da metafora usando o mesmo mecanismo que usamos na poesia. No teatro de objetos ndo ha
intencdo de humanizar um objeto, diferente do teatro de animagao.

Foi vocé quem cunhou o termo “teatro de objetos”. Em que circunstancias?

Quando eu conheci Cristhian Carrignon, eu vinha do teatro de marionetes € me sentia muito a
vontade. Entdo, conheci Cristhian Carrignon, que vinha do teatro de atores, mas ndo se sentia
a vontade 14. Comecamos a fazer alguma coisa juntos em cima de uma mesa, no inicio com
legumes, mas depois com objetos. Isso foi nos anos 1980. Nesse ano entdo conhecemos outras
companhias como o Velo Theatre, Gare Central, Bricciolle, Theatre Manarf, que faziam um
tipo de teatro muito parecido com o que faziamos e com o qual nos identificivamos e que nao
era considerado, pelos marionetistas, como teatro de marionetes, nem pelos atores como
teatro. Um dia, depois de assistir ao espetdculo Pequenos suicidios (que faz parte da
programacdo deste FITO), saimos todos juntos vibrando com o que tinhamos visto, a
genialidade daquele espetaculo onde um Sal de Frutas, se sentindo excluido, por um conjunto
de balas (doces), se suicida ao se jogar num copo de 4gua. No meio de risadas, eu disse que o
que faziamos era teatro de objetos, e essa terminologia ficou e foi se difundido com aquelas
companhias e outras que surgiram depois.

Queria saber um pouco da sua histéria. Quando vocé comecou no teatro? Era
tradicional? E a partir de que ponto vocé comecou a trabalhar com objetos?

Eu trabalhava com teatro de marionetes. Durante muitos anos, trabalhei na companhia de
Philippe Genty, que é considerado um dos maiores nomes do teatro de animag@o, mas que
trabalha numa linha mais hibrida, com formas, ndo necessariamente com bonecos. Hoje ele
trabalha com atores que tenham uma formacdo de danca. Quando ainda estdvamos na
Companhia de Philippe Genty comecei o teatro de objetos com Cristhian Carrignon. Philippe
Genty viu os nossos espetaculos do Théatre de Cuisine e apontou que se tratava de algo
diferente dentro do teatro de animac¢ao. Depois, mais adiante, nas suas oficinas, ministradas
em muitos paises, ele apresentava um moddulo de teatro de objetos, como uma vertente do
teatro de animacao.
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Li que “todo objeto animado, quando bem manipulado, neutraliza a presenca do ator”.
Vocé concorda com essa afirmacao? Como o ator lida com isso?

Uma das técnicas que nés utilizamos no teatro de Objetos e de animagdo para conduzir o
olhar do espectador para o boneco ou objeto que manipulamos, € justamente trabalhar uma
postura mais neutra do ator-manipulador. Mas no teatro de objetos, as vezes precisamos nao
ser neutros, as vezes passamos o foco do objeto propositalmente para o manipulador, como se
fosse um extensdao do objeto, ou como se fosse um recurso cinematdgrafico, como se fosse
um zoom, como se saissemos de um plano aberto para um fechado. As vezes trabalhamos
uma postura mais exagerada. O teatro de objetos, muitas vezes tem uma dose de crueldade e o
ator joga com isso.

Que tipo de treinamento, de habilidade, o teatro de objetos requer do ator?

No teatro de objetos o ator deve ser um poeta, antes de mais nada. A forma € tdo simples, que
o que se diz deve ser potente, deve ser forte e provocador. O ator deve ser capaz de perder o
medo de se expor e colocar o que ha de mais intimo, na memoria que os objetos lhe remetem.

Numa vida tdo racional, tdo corrida, o que significa conseguir enxergar, em objetos
comuns, personagens?

O teatro de objetos € de nosso tempo e de nossa sociedade. Qualquer que seja a histéria
contada, o teatro de objetos fala sobre nds, através dos seus objetos manufaturados
reconheciveis por todos. O teatro de objetos fala das pequenas coisas cotidianas. Cada
espectador tem a lembranca pessoal ligada a tal objeto. A qualidade de ver outras coisas
através dos objetos € a de tocar nossa intimidade, de interrogar o enigma que nds SOmos aos
olhos dos outros. Num tempo de pressa e tdo racional parece que o nosso interior pede isso
cada vez mais.

Apesar de inicialmente pensarmos que o teatro de objetos teria uma relacao muito forte
com o teatro infantil (ndo que isso nao possa acontecer), nos surpreendemos ao encarar
as possibilidades de critica social que o teatro de objetos apresenta.

O teatro de objetos sempre foi para adultos, justamente por essa proposta de um jogo mental
que o espectador deve fazer de associacdo de ideias, metaforas e figuras de linguagens,
ferramentas que um adulto domina mais do que uma crianca. Hoje temos espeticulos de teatro
infantil de teatro de objetos, mas esse jogo de associacdo se da pela forma: como o martelo
que € um bode, na chamada do FITO. Mas ndo pela associacdo de ideias da sua funcdo com
outro significado, como por exemplo, no espeticulo Pequenos Suicidios, em que o Sal de
Fruta se joga num copo de 4gua e se suicida. Esse jogo mental uma crianca muito pequena
ndo € capaz de fazer e nem vai ver o humor e ironia nisso.

Queria que vocé falasse um pouco sobre as relacoes entre politica e teatro de objetos.

O objeto a partir de sua criacdo, seja ela artesanal ou industrial, tem uma historia, mais ele
pode mudar sua imagem primeiro a partir da relacdo com o ator. Tudo pode ser sublimado ou
rejeitado. Nesse sentido, o objeto tem um carater politico, na concep¢do mais pura desta
palavra. Ele € atuante, € critico, tem personalidade. N6s ndo temos relacdes tipicas com os
objetos. As relagdes se modificam a partir de cada processo criativo, até quase desaparecer
dentro das dltimas criacdes. Mas isso ndo quer dizer que somos fetichistas. E verdade que
nossos temas prediletos giram em torno da infancia, da nossa infincia, nés que envelhecemos
todos os dias...
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No teatro de objetos, o texto tem uma importancia menor?

O texto no teatro de objetos € muito importante, tem um papel fortissimo, mas porque sao
texto muitas vezes autobiogrificos. Nascem da relacdo que o objeto desperta nesse ator que
esta disposto a expor o que ha de mais intimo nele. O texto ndo tem um papel secundéario. Na
verdade, o teatro de objetos faz criar textos muitos profundos e provocadores que ndo seriam
criados de outra forma a ndo ser com essa linguagem.

Normalmente, os espetaculos de teatro de objetos sao para poucas pessoas. Isso é
diferente para o ator? Muda a relacao com a platéia?

O bonito do teatro de objetos € isso, € um teatro onde a forma como sdo encenadas as historias
faz parecer que estamos todos no mesmo barco, num momento mégico e delicado, um
encontro intimo entre atores e manipuladores. A diferenga para o ator é que essa proximidade
e intimidade o obriga a tomar posturas, a revelar o seu ponto de vista em relacdo ao que se
estd falando em cena.

Vocé ja escreveu que “o objeto do teatro de objetos tem uma identidade cultural e é
experimentado-o em diferentes culturas que ele se torna universal”. Qual a diferenca do
teatro de objetos feito aqui no Brasil e na Europa? Como vocé ja esteve em edicoes do
Fito, de quais grupos brasileiros vocé destacaria o trabalho?

O que mais me chamou a aten¢do no teatro de objetos no Brasil € a quantidade de espetaculos
voltados para o publico infantil. Na Europa, temos poucos trabalhos direcionados para as
criangas.

Vocé também disse que o teatro de objetos na Europa continua confidencial. Porque
isso?

O teatro de objetos é confidencial e intimo. Mas hoje em dia temos companhias muito jovens
que trabalham histérias menos intimistas, mais cinematograficas e que brincam com todos os
codigos que esta linguagem permite. Ja vi encenado uma espécie de espetaculo policial, com
perseguicdes de carros, escaladas de prédios, etc, que tomam um ar muito engragado.

Queria saber um pouco do espetaculo 20 minutos sob o mar. Quando foi criado? De
quem foi a ideia? Onde ja foi apresentado? Quais sao as especificidades?

O espetaculo foi criado a partir de um sentimento meu de uma raiva de mulher, de fémea, de
feminista, mas isso naquela época, em que o modelo de mulher era ou a bela e fatal como
Brigitte Bardot, ou aquelas esposas cheias de filhos que ndo trabalhavam. Por isso, o nome
mar que em franc€s tem uma semelhanca com a palavra mae. Era a oportunidade que eu
encontrei de mostrar os dois lados da mulher, da mae. Aqui no Brasil ji o apresentei em todas
as edi¢oes do Fito.

Quantas pessoas formam o Théatre de Cuisine? Vocés s6 trabalham com objetos?

Nos trabalhamos somente com teatro de objetos. O Théatre de Cuisine ¢ uma companhia
estivel que recebe uma subvenc¢do do governo. Temos um quadro estivel na &4rea de
administracio e trabalhamos com 3 artistas fixos e 4 a 5 atores convidados dependendo do
espetaculo.
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ANEXO B — PLANO DE TRABALHO — TETA — TEATRO DE FORMAS ANIMADAS
Professor Mario Piragibe

Carga horaria: 60 horas

Descricao

Fundamentos de trabalho, métodos de treinamento e técnicas de apresentagdo em teatro de
formas animadas em diversas de suas vertentes, com &nfase especial para a preparagdo do ator
bonequeiro.

Nocdes introdutorias acerca da histéria e da dramaturgia do teatro de animagdo, com énfase
para as transformacdes percebidas na linguagem a partir dos finais do século XIX.
Experimentagdes com criagdo e performance com bonecos, objetos e outros elementos que
integram a linguagem da animacao.

Objetivos
Habilitar o aluno a:
e Conhecer a linguagem da animacdo de formas de modo a considerd-la como
alternativa artistica e pedagogica;
e Compreender a penetragdo da linguagem da animag¢do como componente importante
para o treinamento do ator e para a poética da cena a partir do inicio do século XX;
e Travar contato com técnicas e modos de treinamento do ator bonequeiro de maneira a
poder incorpora-los ao seu repertorio de trabalho;
e Reconhecer semelhancas e diferencgas nas técnicas e metodologias de trabalho entre o
ator e 0 marionetista, sobretudo em um contexto de poéticas cé€nicas contemporaneas;
e Travar contato com diversos formatos de criacdo e apresentacdo em teatro de
animacao;
e C(riar, praticar e apresentar cenas com bonecos, objetos e outros elementos
identificados com a animacao de formas.

Contetdo programatico
I. Discussoes
O boneco no século XX
A formacgao do ator bonequeiro
II. Fundamentos técnicos e treinamento
Atencao
Projecdo expressiva
Dissociacdao de movimentos
Ponto fixo
Triangulagdo
Foco e eixo
III. Modalidades e experimentacao
Materiais (papel, tecido)
Objetos
Objetos combinados ao corpo
Cabecas
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Luva

Manipulacdo direta

Sombras e projecoes

Improvisos com cruzamento de técnicas

Cronograma de trabalho

Agosto

9 Aula 1: apresentacdo da disciplina

16 Discussao dos textos (Kleist, Beltrame, Plassard); fundamentos técnicos de
trabalho para o ator manipulador

23 Discussio dos textos (Kleist, Beltrame, Plassard); fundamentos técnicos de
trabalho para o ator manipulador

30 Trabalho de dissociacdo de movimentos; experimenta¢do com a animacao de
partes do corpo.

Setembro

6 provavel enforcamento

13 Treinamento tactil; ponto fixo; direcionamento atencional (projecao de
expressividade); manipulacdo de corpos humanos

20 Eixo e foco; exercicios com as cabegas; improvisacdo com materiais.

27 Uso de materiais brutos para a criagdo de personagens (eixo e foco); combinacdes
de materiais com partes do corpo; improviso de cenas contracenadas

Outubro

4 Trabalho com objetos (atrds de empanada e sobre balcio); narratividade e
manipula¢do; criacao de cenas improvisadas e parodiadas. Preparacdo para a
proxima aula.

11 provavel enforcamento

18 Bonecos de luva. Técnicas, pegadas, dindmicas; dramaturgia especifica.
Improvisacdo com meias, maos e luvas.

25 Manipulacdo direta. Uso de bonecos recreativos, montagem de prototipo e estudo
de movimentos; trabalho com trés manipuladores.

Novembro

1 provével enforcamento

8 Manipulagdo direta: estudo de movimentagdo e situagdes. Construcdo de pequena
cena em grupo. Escolha dos grupos para o trabalho final, debate e escolha dos
temas e formas.

15 proclamacdo da republica

22 Ensaios orientados dos trabalhos em grupo

29 Ensaios orientados dos trabalhos em grupo

Dezembro

6 Apresentacdo dos resultados

13 Encerramento da duisciplina. Discussao final

20
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ANEXO C.

Das crises do encontro de 27/03/11: Reformulando a morte € montando a Partitura Essencial.

‘Um minuto de siléncio a Madame TuliAzul.’

Nascer, correr riscos, morrer. Como matar um objeto inanimado? Animando-o! Crise
ndmero 1: E como desapegar-se da sua ‘criagdo’? Vocé escolhe o objeto, experimenta jeitos
de animé-lo, descobre da sua personalidade, seu jeito de agir e caminhar. Vocé define um
foco. D4 um soprinho de vida. Vocé o vé crescer, dar os primeiros passos. E depois... mata-0?
‘Mas, Leticia, isso € s6 um objeto, ¢ s6 um pedaco de tule!” — ‘Ah, ndo ¢ nao! (risos)’ —
‘Leticia, mas eles estdo aqui pra morrer!’ - ‘Mas eu ndo quero fazer parte disso, ndo quero
mata-la!!! (risos)’. A morte como uma passagem ou um ponto final? Ela pode ressuscitar
depois... Humm.. Interessante! Tentei pensar em maneiras de mata-la sem machuca-la, assim,
de uma maneira menos rude, menos violenta... Sufocada, atropelada, caida num buraco, de
ataque cardiaco, gripe asiatica (risos. Mentira, nem tinha pensado na gripe...!). Mas enfim,
resolvi por cortar-lhe a cabeca. Por ser um pedaco de tecido, uma tesoura caberia bem na
cena. Mas eu ndo conseguiria cortar a sua cabeca! Solu¢do: Alguma pessoa fria e sem coracao
entra e corta pra mim. Aproveito meu sentimento de luto e jogo-o na cena final. Depois me
vingo matando o ser dos outros (risada maligna). Crise nimero 2: fazer ou ndo parte da cena?
Bom, se vocé ta em cena, entdo ji faz parte — nao € mais uma escolha. Mas pode-se escolher
como fazer parte da cena: como animadora/técnica e objeto animado, como animadora-atriz e
objeto com o qual anima e contracena ou como eu, Leticia, animadora e objeto animado?
Resolvi escolher a ultima, ndo queria encenar nada, mas assumir que sou eu ali, ‘brincando’
com aquele objeto, que, de repente cria vida e perde quando uma pessoa estraga-prazeres
entra na cena e estraga meu brinquedo. A idéia era essa, mas na filmagem da cena acho que
ndo consegui passar bem isso de inicio, que era uma brincadeira e eu estava ali, acho que s6
ficou nitido no final, quando a Ana corta a cabeca de Madame e saio sentida com a morte ( na
verdade no video eu saio segurando pra ndo rir do susto do Lucas. rs). E isso, das crises do

dia. Agora um minuto de siléncio a Madame, por favor.
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