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Uso a palavra para compor meus siléncios

N&o gosto das palavras fatigadas de informar
Dou mais respeito as que vivem de barriga no ch@o
tipo agua pedra sapo.

Entendo bem o sotaque das aguas

Dou respeito as coisas desimportantes

e aos seres desimportantes

Prezo insetos mais que avioes

Prezo a velocidade das tartarugas

mais que a dos misseis

Tenho em mim esse atraso de nascenca

Eu fui aparelhado para gostar de passarinhos
Tenho abundéancia de ser feliz por isso

Meu quintal € maior que o mundo

Sou um apanhador de desperdicios

Amo os insetos como as boas moscas

Queria que a minha voz tivesse formato de canto
Porqgue eu ndo sou da informatica:

eu sou da invencionatica.

SO uso a palavra para compor meus siléncios.

(Manoel de Barros)
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REsumoO

Este texto busca refletir sobre as implicagdes do conceito de ator-marionete, partindo do
pressuposto gque este constitui um paradoxo, pois a funcdo ator remete a uma autonomia,
enquanto que a marionete subentende a manipulagdo por outro que esteja fora de seu corpo. A
estrutura do texto esta dividida em trés capitulos que fazem didlogos com préticas artisticas
contemporéneas. O Capitulo Primeiro trata da explicitacdo dos termos e conceitos
relacionados com o paradoxo do ator-marionete e dialoga com a experiéncia préatica do grupo
Cena 11 Cia.de Danca, de Floriandpolis, SC, que utiliza a idéia de corpo-remoto-controlado
para sua pesguisa com bailarinos. O Capitulo Segundo contempla as idéias de alguns
importantes diretores e autores que buscaram, no seculo XX, gjustar a atuagéo dos atores ao
modelo de perfeicdo das marionetes e dos manequins. Figuram nesse contexto homes como
Henrich Von Kleist, Edward Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Tadeusz Kantor, entre
outros. A prética contemporanea comentada nesse capitulo € resultante de uma oficina
ministrada por Leszek Madzik, diretor polonés atuante no mundo todo. Por fim, o Capitulo
Terceiro trata de um olhar sobre a proposta artistica do grupo argentino El Periférico de
Objetos, sua concepcao estética, a relacdo com os atores e com 0s objetos. O ator-marionete
deve compreender que seu lugar na estrutura do espetaculo é de um componente dentro do
mecanismo que d& vida a encenacao.

PALAVRAS-CHAVE: Ator-marionete. Manipulacéo.Teatro de objetos. Morte. Sinistro.



GRIGOLO, Glauciaa O paradoxo do ator-marionete: dialogos com a préatica
contemporanea. Dissertacdo (Programa de Pés-Graduacdo em Teatro - Mestrado).
Universidade do Estado de Santa Catarina- UDESC, 2005.

ABSTRACT

This text discusses the implications arround the ‘puppet-actor’ concept, understanding that
this new figure is a paradox, because the actor’s function brings us an idea of authonomy,
while the puppet has to be controlled by somebody else, out of his body. The text’s structure
is divided in three chapters, each one composing a dialogue with contemporary artistic
practices. The first chapter shows and discusses the concepts related to this puppet-actor’s
paradox and sets up a dialogue with the live experience of Cena 11 dance company, from
Florianopolis, Santa Catarina— Brazil. Cena 11 applies an idea of a remote controlled body in
their research with the dancers. The second chapter explores the ideas of some of the most
important theatre directors and authors from the twentieth century that tried to face the actor’s
performances in the same model of perfection that is related to puppets and mannequins.
Names like Henrich Von Kleist, Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Tadeusz Kantor and
many others. The contemporary practice discussed in this chapter is the result of a workshop
led by Leszek Madzik, a Polish theatre director that has been working worldwide. Finaly, the
third chapter focuses on the artistical work from the Argentinian theatre company El
Periférico de Objetos, looking at their aesthetics concepts and their relation to the actors and
to the objects used on stage. The puppet-actor must comprehend that his place in the
performanceisjust a part of the mechanism that brings life to the mise -en -scene.

KEYWORDS: Puppet-actor.Manipulation.Object theatre. Death. Weird.
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INTRODUCAO

Gepeto era marceneiro, um senhor triste que morava em uma peguena vila italiana.
Certo dia resolveu esculpir um boneco de madeira para lhe fazer companhia. Criou uma
marionete, e a fez tdo perfeita que poderia ser confundida com um menino de verdade.
Pinocchio nasceu dessa maneira, para ser manipulado e ter sua vida limitada as vontades de
seu criador. Mas 0 menino-boneco adquiriu uma personalidade, tornou-se consciente de seu
destino e quis deixar de ser uma marionete para tornar-se humano.

A fabula de Pinocchio, escrita por Carlo Collodi no século X1X, € muito conhecida e
explicita a relagéo manipulador x manipulado, desejo do criador x desgjo da criatura. Gepeto
anseia por uma marionete perfeita, capaz de dancar, de dar saltos mortais. Pinocchio anseia
pela vida humana, tem consciéncia de quando esta agindo de acordo com as regras ou quando
esta transgredindo-as. As marcas dessa transgressao sao Visiveis em seu corpo, Como Seu nariz
que cresce quando a mentira aparece. O que Pinocchio quer, em Ultima andlise, € a
independéncia com relacdo a seu criador. Este, por sua vez, deseja o boneco perfeito, a sua
imagem e semelhanca.

E inerente & condicio humana a necessidade de reproduzir sua imagem, seja por meio
de ssimulacros, de obras artisticas, de mediagdes tecnologicas, com variadas intensidades e
meios de operacionalizacao.

A imagem do boneco como sintese do homem ja aparecia na antiguidade, como, por
exemplo, através de sombras chinesas e de totens, que revelavam algumas qualidades do ser
humano por intermédio do movimento, da animacéo (no caso das sombras) e da estaticidade
(no caso dos totens).

O ponto de partida para este estudo foi a necessidade de investigar como operava na

cena contemporanea a idéia de ator-marionete. A discussdo desse termo se da em vérias
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insténcias ao longo do trabalho, seja no campo tedrico e histérico, sgja na observacdo de
algumas praticas contemporaneas.

Essa necessidade de investigacdo foi impulsionada pela minha prética como atriz no
ambito da Persona Companhia de Teatro, em que, estimulada pelo diretor, Jefferson
Bittencourt, pude trabalhar com alguns principios relacionados ao conceito aqui estudado.
Soma-se a isso a pratica experimental com E fosse minha carne, que reuniu artistas de varios
grupos para a criagdo de um espetaculo pautado sobretudo no trabalho do ator, na economia
de gestos e agles, com o objetivo de contribuir para a concepgdo do espetaculo, sem disputar
graus de importancia dentro da estrutura da encenacéo.

O contato que tive com a disciplina A marionetizagdo do ator ou a humanizagdo do
objeto, ministrada pelo Prof. Dr. Vamor Beltrame (Nini), do curso de Mestrado, revelou-me
algumas possibilidades de investigacdo, bem como um possivel recorte para a pesquisa
Também foi importante nesse contexto o encontro com Leszek Madzik, diretor polonés
contemporaneo pouco conhecido no Brasil, que conheci participando de uma oficina no

Festival Internacional de Teatro, em Sao José do Rio Preto, em 2003.

Segundo a definicdo tradicional do Ocidente, o ator € sempre um intérprete, aquele que
age. No entanto, a marionete ndo tem a necessidade da acdo, ela é animada por outro, por
alguém externo, que traz a vida ao seu corpo. E nessa relagiio que esta implicito o paradoxo
do ator-marionete.

A importancia de estudar este tema reside na possibilidade de investigacéo, discussdo
e construcdo de novas poéticas no campo das artes cénicas, ja que € possivel perceber que a
noc¢do de ator-marionete ndo se aplica somente ao teatro, mas a danca também pode utilizar-se

de conceitos correspondentes para a criagdo de sua poetica.
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O século XX representou um importante periodo historico, porque foi hessa época que
apareceram idéias relevantes acerca do tema, anal ogias e proposi ¢oes de alguns pensadores do
teatro como Edward Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold e Tadeusz Kantor, por exemplo. E
por essa razéo gue o recorte foi feito privilegiando as idéias encontradas nesse periodo.

A bibliografia utilizada na pesquisa parte de algumas obras de referéncia, como
dicionérios de filosofia e de etimologia, entre outros que estéo relacionados com o tema.

No livro A arte do teatro, de Edward Gordon Craig, o autor faz reflexdes sobre o
trabalho dos atores, bem como sobre a concepcdo espacial de suas obras e as repercussdes no
teatro moderno, além do capitul o especifico acerca do ator e da supermarionete, no qual Craig
explicita o conceito utilizado por ele no inicio do século XX.

As referéncias das obras de Tadeusz Kantor est&o concentradas em seu livro El teatro
de la muerte e no livro de Marcos Rosenzvaig intitulado El teatro de Tadeusz Kantor. EI uno
y €l otro, ambos publicados em espanhol, pois ha dificuldade de se encontrar material sobre
Tadeusz Kantor em portugués. Ha ainda a revista Buffonneries, nUmero 26-27, intitulada
L’acteur dans le théatre de Tadeusz Kantor, que apresenta vérias entrevistas com Kantor e
seus atores, feitas por Aldona Skiba-Lickel. Sobre Kantor, ainda trabalhei com a dissertacéo
de Mestrado de Maria de Fétima de Souza Moretti, Encanta o objeto em Kantor, e a de
Wagner Cintra, O circo da morte, que representaram fontes importantes nas quais pude me
deparar com outras reflexdes acerca do trabalho do diretor polonés.

Para 0 estudo da obra de Meyerhold, as principais fontes foram os Textos tedricos,
encontrados em uma edicdo espanhola de Juan Antonio Hormigdn. Esse livro traz um
conjunto de textos de Meyerhold, escrito a partir de conferéncias que o diretor russo

pronunciava para diversas platéias, no inicio do século XX, até aproximadamente 1940.
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Hatambém areferénciatrazida por Y edda Chaves, em sua dissertacdo de Mestrado - A
Biomecanica como principio constitutivo da arte do ator, naqual a autorafaz uma abordagem
acercado trabalho atorial a partir dos principios da Biomecanica.

Além dos livros citados, ainda figuram na bibliografia algumas revistas de teatro que
foram de fundamental importéncia para a pesquisa. Mulitas delas trazem artigos breves, mas
gue de certa maneira respondem a determinados ol hares acerca do tema. Como exemplo estéo
as revistas PUCK, editadas pelo Institut International de la Marionnette — Charleville -
Meziéres, Espacio de Critica e Investigacion Teatral e Teatro al Sur, ambas publicacfes
argentinas que apresentam respectivamente artigos de Tadeusz Kantor e sobre o grupo El
Periférico de Objetos.

Uma viagem de estudo que fiz a Buenos Aires em 2004 proporcionou a compra de
material bibliogréfico sobre esse grupo, bem como a possibilidade de entrevistar os diretores e
conhecer um pouco mais sobre suas trajetdrias. E basicamente nesses materiais que se
concentram as referéncias do final da dissertagéo.

Este texto estd organizado em trés capitulos e parte sempre de uma abordagem
conceitual para posteriormente expor uma aproximagcdo ao trabalho experimental
contemporaneo.

O Capitulo Primeiro € composto por definicbes e conceitos sobre o termo ator-
marionete, definindo uma zona filoséfica, etimoldgica e [éxica, em que essas duas paavras
residem. Como a idéia de marionete se apresenta de forma contraditéria com nossos
pensamentos sobre o ator, tornou-se necesséario aprofundar as questdes que dizem respeito as
possibilidades operacionais do termo. Esse capitulo constitui-se um elemento de orientacéo
para 0 entendimento das nogdes de marionetizacdo na contemporaneidade, pois esclarece
algumas implicagdes desses conhecimentos na vida cotidiana do homem, na sua relagdo com

autdbmatos, com robds, com as figuras criadas na literatura e no cinema.
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Além da discussdo dos termos propriamente ditos, das palavras, dos conceitos, das
idéias, hd uma reflexdo sobre a contribuicdo que o grupo Cena 11 oferece com as
experimentacdes tedrico-préticas. E relevante tratar da concepcdo artistica desse coletivo
porque atualmente ele é um dos mais expressivos grupos de danca do Brasil e porque sua
experimentacdo mais recente € vinculada de forma estreita com o tema desta dissertacdo. O
Projeto SKR, composto por 5 Procedimentos, é tomado como objeto para este estudo, por
revelar uma profunda relacéo entre a manipulagéo de corpos, robds, tendo como inspiragéo as
marionetes e os corpos criados pelo videogame.

O Capitulo Segundo apresenta 0 panorama das principais idéias relacionadas ao tema
no século XX, mas tem como ponto de partida o texto Sobre o teatro das marionetes, escrito
em 1810 por Henrich Von Kleist. O escritor alemdo propunha o aparecimento de um ator
ideal, perfeito, reportando-se aimagem da marionete de fios. Seguem-se as teorias de Maurice
Maeterlinck, Alfred Jarry, Edward Gordon Craig, Tadeusz Kantor, Meyerhold, bem como as
proposi¢oes do Movimento Futurista Italiano e da Escola Bauhaus.

Segundo essas nogdes, 0 ator-marionete seria aquele desprovido de toda e qualquer
“imperfeicdo”. Estando o ator subordinado a perfei¢éo cinética da marionete, aos movimentos
graciosos e belos, ele estaria, por consequéncia, apto a mergulhar no universo da cena
proposta pelo diretor. Deveria, pois, desfazer-se de suas vontades pessoais, da construcéo
psicologizada do personagem e da afetacdo, em comum acordo com o desgjo de polemizar
com os ideais naturalistas.

A relacéo de marionetizagéo do ator se daria sobretudo pelas méos do diretor, que,
salvo algumas excegoes, desgjava ser o comandante da cena. Edward Gordon Craig e Tadeusz
Kantor figuram nesse rol. Meyerhold e os ideais dos Futuristas Italianos esto relacionados

com o tema sob outros pontos de vista.
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Este estudo teve o objetivo de esclarecer diferentes olhares, distintas concepgoes
destes que perpassaram pela atividade teatral do século XX, sem aintencéo de fazer qualquer
comparacdo. Ao final desse capitulo, encontra-se o relato sobre uma experiéncia pratica com
o diretor polonés Leszek Madzik, em uma oficina ministrada em S&o José do Rio Preto — SP,
em 2003. Madzik, muito atuante no mundo inteiro, embora pouco conhecido no Brasil,
trabal ha essencialmente com papel, luz, sombra e dentro deste contexto o ator aparece como
mais um elemento da estética visua do grupo Scena Plasticzna Kul, da Universidade Catdlica
de Lublin.

O Capitulo Terceiro representa um olhar sobre a producéo criativa do grupo El
Periférico de Objetos, sediado em Buenos Aires — Argentina. A escolha desse grupo se deu
pela clara referéncia que apresenta em seus espetéculos, que associam manipulacdo de
objetos, de atores, e sobretudo pela relagdo que existe entre esses dois importantes
componentes da atividade teatral, ou sgja, as relacbes limitrofes entre sujeito e objeto, na
investigac&o do exercicio do dominio de um sobre o outro.

El Periférico de Objetos foi fundado em 1989 por Ana Alvarado, Daniel Veronese e
Emilio Garcia Whebi, a partir do desgjo da criagdo de um espetécul o de objetos para adultos.

A obra do grupo foi influenciada pelas préticas repressivas da ditadura argentina,
(1976-1983). Por isso € comum nos espetéculos do El Periférico de Objetos a presenca do
elemento sinistro, que permanentemente reivindica a presenca da morte. Ha ainda a presenca
de bonecos/atores, manequins, corpos vivos emaranhados em corpos sem vida. As agdes dos
atores confundem-se com os demais objetos de cena, deixando davidas na identificagdo do

agente da manipulagio.

'Anexo a este trabalho apresento a transcricdo das entrevistas feitas com os diretores do grupo El Periférico de
Objetos e com o diretor Leszek Madzik, bem como o relato da oficina ministrada por Madzik em S&o José do
Rio Preto — SP em 2003.
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O material que agora apresento como dissertacéo para obter o grau de Mestre em
Teatro é o resultado de uma pesguisa que busca aliar aspectos de préticas contemporaneas a
conceitos ja firmados por varios autores e diretores ao longo da historia do teatro. Este estudo
pode vir a ser fonte de investigacéo para pesquisadores de teatro que procuram aprofundar-se

Nnos aspectos relacionados ao paradoxo ator-marionete.
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1. CAPITULO PRIMEIRO

DISCUTINDO O PARADOXO DO ATOR-MARIONETE

1.1 EXPLICITANDO OSTERMOS

O estudo do termo ator-marionete parte do pressuposto de que este constitui um
paradoxo, pois a funcdo “ator” remete a uma autonomia, a um corpo condutor, enquanto que
na funcdo “marionete” estd implicita a idéia de conducdo, ou sgja, a manipulacéo por outro
gue esteja fora de seu corpo. Este capitulo pretende estudar alguns termos relacionados com o
paradoxo, no intuito de esclarecer conceitos e palavras associadas a essas funcdes, bem como
trazer a tona uma discussdo contemporanea ligada ao conceito de corpo-remoto-controlado,
que faz parte dos procedimentos criativos do grupo Cena 11 Cia. de Danca.

De acordo com Aristoteles, as artes miméticas podem ser diferenciadas por seus
meios, objetos e modos de imitagdo®. Portanto, a busca pelo modelo da marionete como
forma de perfeicdo para o ator revela que esse principio pode estar associado a imitacdo. O
ator passa a imitar a condicdo cinética da marionete, 0os seus movimentos, mediante a
observacdo da figura. A marionete seria o objeto de imitacéo, e, através do modo dramatico,
combinado com a linguagem, a voz, 0s gestos e outros elementos, 0 ator construiria a
representacao.

A imitacdo® opera por correspondéncia e equivaléncia, e pressupde uma atividade
mental, observacdo, escolha de elementos, presentificacdo do objeto observado, através de

uma selecdo rigorosa, inteligente, cénica e plasticamente, para captar os tragos fundamentais

? Poética, 1448- a

% Do grego mimeistkai, imitar.A mimese é a imitac8o ou a representacio de uma coisa. Na origem, mimese eraa
imitacdo de uma pessoa por meios fisicos e linglisticos, porém esta “pessod’ poderia ser uma coisa, uma idéia,
um herdi, ou um deus. Na Poética de ARISTOTELES, a produco artistica (poiesis) € definida como imitacéo
(mimese) da acdo (praxis).PAVIS, 1999, p. 241.
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do observado. N&o é copia, no sentido que Platdo” propde, mas a busca de semelhancas, em
que o fazer € idéntico ao que é observado, e ndo necessariamente tal qual, perfeitamente.

O modelo da perfeicéo € pensado a partir da capacidade mental do individuo, da sua
possibilidade de reflexd@o, conexao e interacdo com o mundo. Através dessas conexdes, o ator
modifica constantemente o seu trabalho, partindo de pegquenos fragmentos de acbes. Nao faz
uma mera reproducdo de gestos e movimentos, e sim a criagdo sistemética e progressiva de
pequenas agdes que sao transformadas em agoes mais complexas.

Patrice Pavis afirma que o que une o ator e a marionete € uma velha histéria de amor e
odio (1999, p. 233). Algumas discussdes foram tracadas quando pesquisadores, dramaturgos
e diretores se apoiaram na imagem do boneco articulado e provocaram reflexfes e até
comparagbes a0 modo de atuagdo do ator. Sob a luz desse modelo de perfeicdo, havia a
necessidade de o ator realizar movimentos perfeitos, capazes de responder a todos os desejos
do criador. Essa realizacdo de movimentos perfeitos poderia ser comparada as possibilidades
expressivas e cinéticas de uma marionete, objeto que ao ndo ter vontade prépria eliminaria as
zonas de incerteza

Segundo a defini¢do tradicional do teatro do Ocidente, 0 ator € sempre um intérprete,
aquele que enuncia a agdo e o texto, e, a0 mesmo tempo, € significado pelo texto e o faz
significar (PAVIS, 1999, p. 30). A definicdo etimoldgica esclarece que o ator € 0 agente do
ato, aquele que exerce a atividade de agir, a atuagdo (CUNHA, 1982, p. 82 e 83).

Na base da palavra grega correspondente a ator (hypokrités), estava embutida uma
funcdo fundamental de falar, de responder. O ator agia como interlocutor do coro. Do

significado original dessa palavra, passou-se a um outro mais amplo e geral, de agir

* Na Republica, livros 3 e 10, amimese é a cipia de uma copia (daidéia, que éinacessivel ao artista). A imitacéo
(essencialmente pelos meios draméticos) € banida da educagdo, pois poderia levar os homens a imitarem coisas
indignas da arte e porque ela sd se prende a aparéncia exterior das coisas. A imitagdo se torna, sobretudo para os
neoplaténicos (PLOTINO, CICERO), a imagem de um mundo exterior oposto ao das idéas. Dai, talvez, a
condenacdo do teatro e, mais particularmente, do espetéculo, durante séculos, em nome de seu caréter exterior,
fisico, contrério aidéiadivina. Idem.
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dramaticamente, traduzido no vocébulo italiano por ipocrita, com o valor de pessoa que finge,
j& que a arte do ator é pautada na ficcdo”. Ser hipécrita em portugués significa falsear, fingir.
Onde hé& hipocrisia ha afetacgo de virtude ou sentimento que ndo se tem®. Portanto, o ator
sendo hypokrités carrega consigo a insignia sugerida pela palavra, ou sgja, a necessidade de
estar agindo sobre uma ficgéo.

De origem saxonica, os verbos pretend, act e play designam o trabalho do ator, o ato
da representacdo. Pretend significa fingir, fazer de conta. O pretender € um fingidor.
Comumente utiliza-se ainda acting (representacao) e to play, que significa “fazer o papel de’,
que também agrega o sentido de brincar, jogar.

Atuamente a palavra “comediante”’ carrega o mesmo significado de agente da ficcéo.
Na época cléssica, o termo do francés commediant era usado para designar o oficio dos atores
que participavam das companhias de comédia, sobretudo na Europa. Patrice Pavis afirma que
comediante ndo é sO aquele que atua em comédias, “ 0 termo agrupa todos os artistas da ceng;
é, portanto, um termo particularmente adaptado a mistura de géneros e estilos’ (1999, p. 57).

Em 1769 Dennis Diderot apresentou, em Paradoxo sobre o comediante, uma profunda
reflexdo sobre o0 “ser ator”. A declamacéo era a forma de atuagdo praticada, gestos decorados,
elaborados tecnicamente de acordo com o conhecimento que se tinha do oficio, eram
apresentados ao publico. Para Diderot, havia basicamente dois tipos de ator, 0os que agiam por
impulso ou inspiragdo e os que agiam controladamente. Ao falar sobre os atores que
representavam por inspiragao, aconsel hou:

N&o espereis da parte deles nenhuma unidade; seu desempenho é
aternadamente forte e fraco, quente e frio, trivial e sublime. Hao de falhar
amanha na passagem onde hoje primaram; em compensacdo, hdo de primar
naquela em que falharam na véspera. Ao passo que 0 comediante que
representar com reflexdo, com estudo da natureza humana, com imitagdo
constante segundo algum modelo ideal, com imaginacdo, com memaria, serd
um e o mesmo em todas as representacoes, sempre igualmente perfeito: tudo

® CAPONE, Gone. L’ arte scenica degli attori tragici greci. Padova: Cedam, 1935. Tradugéo e compilagdo: Glaucia Grigolo.
® HOLANDA, Aurdlio Buarque de. Dicionério da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.
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foi medido, combinado, apreendido, ordenado em sua cabeca: ndo ha em sua
declamagdo nem monotonia, nem dissonéancia (DIDEROT, 1979, p. 163).

Como fica evidente a partir dessa citagdo, Diderot acreditava em um ator que
exercesse 0 pleno controle de sua atuagcdo (no caso, a declamacdo). Este agiria no plano
contrario daquele que representava por inspiragdo. Ao comediante era necessaria a
representacdo com reflexdo, memoria e controle, para que ele fosse sempre iguamente
perfeito.

Ha muitos anos existe a preocupacdo de encontrar um modelo ideal para o exercicio da
atuacdo. Nesse caso, a busca do modelo parte de um conjunto de normas envolvidas e
combinadas numa sequéncia perfeita, sem espaco para a sensibilidade e a fragueza, que
geramente andam juntas. Segundo Diderot, “é a extrema sensibilidade que faz os atores
mediocres. € a sensibilidade mediocre que faz a multiddo dos maus atores; € a falta absoluta
de sensibilidade que prepara os atores sublimes” (1979, p. 165).

O que confirmaria essa observacdo de Diderot seria a desigualdade na atuagdo dos
atores que representam com ama (1979, p. 163). E importante perceber que em Paradoxo
sobre 0 comediante, o autor fazia uma distingdo entre ator e comediante’: o ator seria aquele
gue obedece aos impulsos da natureza e deixa-se levar por eles, expressando-se de forma
apaixonada, de acordo com seus sentimentos pessoais; 0 comediante, por suavez, seriaaquele
gue “nd € um piano forte, nem uma harpa, nem um cravo, nem um violino, nem um
violoncelo; ndo ha acorde que Ihe sgja proprio; mas toma o acorde e 0 tom que convém a sua
parte, e sabe prestar-se atodos’ (1979, p. 179 e 180).

De acordo com essa definicéo de Diderot, percebe-se que ja entéo havia a preocupagdo

de mostrar a sociedade que o homem que representa no palco também pode ser tomado pelas

"Apesar dessa distingdo que Diderot faz das duas fungdes, muitas vezes, ao longo do texto, os significados se
confundem, como, por exemplo, na pagina 180 na qua se |& “SEGUNDO - Um grande cortesdo [ator],
acostumado, desde que respira, ao papel de titere maravilhoso, assume toda a sorte de formas, a vontade do
corddo que se encontra nas maos de seu senhor. PRIMEIRO - Um grande comediante é outro titere maravilhoso
cujo corddo o poeta segura, e ao qual indica a cada linha a verdadeira forma que deve assumir”.
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emocOes, como 0 homem comum. Porém, o comediante/ator ideal seria aquele capaz de
destituir-se de quaisquer vicios de interpretacdo, e portanto estar apto a incorporar cada novo
modelo ou detalhe de atuacdo que |he sgja solicitado, controlando-o e usando-0 de maneira
perfeita, a servico do poeta e da encenacdo. 1sso quer dizer que o ator ideal para Diderot seria
aquele que exerce controle e ndo é controlado pelas for¢as da emocéo.

Diderot afirma que ha trés modelos de homem: o da natureza, o poeta e o ator. E
esclarece,

[...] o da natureza € menor que o do poeta, e este menor ainda que o grande
comediante, 0 mais exagerado de todos. O Ultimo deles monta sobre as
espaduas do anterior, e encerra-se em um grande manequim de vime, do qual
ele é aama; ele move esse manequim de forma assustadora, até para 0 poeta,
gue n&o mais se reconhece, e nos apavoral...] (1979, p. 190).

A aproximagao que Diderot fez entre ator e manequim posteriormente foi revista por
Henrich Von Kleist no século XIX e por Edward Gordon Craig® no inicio do século XX,
quando o diretor inglés sugeriu a criagdo de uma supermarionete para substituir o ator. E
evidente que Kleist e Craig ndo estavam diretamente influenciados por Diderot, mas o ponto
de conexdo entre essas idéias poderia ser verificado na necessidade de encontrar um modelo
de perfeicdo para o ator. Diderot ndo rejeitava 0 modelo de atuagéo baseado na declamagéo,
ao contrario, acreditava nele. Kleist e Craig ndo compartilhavam dessa op¢ado, pois buscavam
uma forma de rompimento com o modelo tradicional aplicado pelo naturalismo. Para Craig, 0
ator deveria estar destituido de todos os vicios adquiridos anteriormente, para que a cena, em
sua totalidade, fosse mais smbdlica do que verossimil. Desse assunto, 0 capitulo seguinte
tratard com mais profundidade.

De acordo com Robert Abirached (1994), existem trés verbos comumente utilizados
para designar a agéo do ator e sua relagdo com o personagem: encarnar, atuar e interpretar.

Essas palavras funcionam interligando-se, como fungdes complementares. O autor esclarece

8 Afirmacdo feita por Patrice Pavis, 1999, p. 369.
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gue encarnar é quando o ator da corpo ao personagem, torna-0 parte de sua carne. O tragjeto
percorrido pela encarnagdo € do texto a corporeidade do ator, ou sgja, € uma etapa anterior a
qualquer aproximagdo psicolégica ou intelectual. O personagem tem uma funcdo pléstica e
sensorial que precisa ser materializada em um sistema de signos, nesse caso, o corpo do ator.
(1994, p. 70 e 71). E ainda:

[...] O ator é o espaco onde se encarnam estes dados virtuais, mas ele ndo
poderia, em nenhum caso, dissecé-los até fazé-los seus e assm confundir-se
com seu papel.[...] Por um aparente paradoxo, a encarnagdo do personagem
no ator acarreta uma desencarnacdo do ator no personagem; o corpo do
primeiro, na medida em que empresta sua realidade ao segundo, se des-
realiza® perdendo as qualificacdes que |he sdo proprias (1994, p. 71).

O autor explicita que a solugdo para essas contradi¢es deve ser procurada na nogéo de
atuacdo, que, para ele, significalevar a cabo uma agdo num tempo e espago determinados, que
se desenvolve segundo regras dadas e exige a consciéncia de quem atua. Atuar seria “assumir
uma operacdo que se sabe ser fraudulenta quando se busca fazer nascer o verdadeiro a partir
do falso e fazer crivel tal mentira’*°.

A interpretacdo, num primeiro momento, pode ser entendida como a traducéo de uma
lingua para outra, ou sgja, € a transposi¢cdo de um sistema de signos a outro. A tarefa do ator
seria transpor ao universo teatral, corporal, as inten¢fes do autor em beneficio de um terceiro
envolvido, gue é o espectador. Segundo Abirached,

O processo da interpretacdo reline as duas experiéncias [encarnagdo e
atuacdo] em uma sO: a0 mesmo tempo gue Seu corpo, O ator empresta sua
individualidade ao personagem, mas a empenha de igua maneira,
analogicamente, servindo-se de seu eu como um reduplicador. O ator ndo
exibe sua persondidade particular [...] 0 eu, liberado de suas referéncias
psicolégicas e sociais se desnuda e se coloca em um espaco ficticio onde se
vive asi mesmo, em uma figura que desenha (1994, p. 77).

A marionete, por suavez, ndo atua nem encarna, nem interpreta um personagem, ela é

a expressao da prépria figura que representa, tem de ser controlada, manipulada, para que haja

® Grifo nosso.
9 Op. cit. p. 73.
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nela a presenca de vida. O controle exercido sobre 0 seu corpo, necessariamente vem de fora,
de alguém que impde forcas capazes de trazer a tona 0s movimentos desgjados. A vida dada
ao boneco articulado € engendrada por um corpo externo ao seu que governa 0s movimentos,
as articulacOes, através de fios presos as extremidades. Sugere uma analogia com o homem,
quase sempre antropomorfica, justamente por reforcar o cardter de reflexo do corpo humano.
Muitas vezes é utilizada como metéfora de um sistema em funcionamento. Para a
pesquisadora Maira Spanghero,

Ela [a marionete] é fabricada de forma a mexer seus membros (muscul os,
0Ss0S € juntas) através dos fios (nervos, coluna) que se prendem, de um lado,
nas articulagdes e, de outro, num suporte de manipulacéo ou paddle (sistema
nervoso). Tal qual o funcionamento muscular do nosso corpo. O que faz
diferenca é que essa engrenagem se espacializa numa rede. Se alguma coisa
controla @ mogao, seja no vivo sgja no ndo-vivo, € uma espécie de governo
gue precisa manter-se em comunicagdo o tempo todo. N&o se trata de um
controle central mas de um rizoma cujas partes compartilham propriedades, e
por onde ocorrem trocas de informagdes simultaneas e bidirecionais. Tudo
isso sempre em relagdo com o ambiente™.

A palavra marionete vem do francés marionnette e tem o mesmo significado de titere,
gue vem do castelhano e por sua vez significa “fantoche, marionete’. A origem da palavra
titere é incerta, talvez tenha sido onomatopaica'®, mas designa boneco controlado pelo ser
humano.

Historicamente, a origem do teatro esta ligada a manifestagbes em que o ator ndo erao
foco, mas sim o boneco, as imagens de totens, as mascaras, os elementos considerados
sagrados, por sua intima ligagdo com rituais e religides. Segundo Ana Maria Amaral (1996),
no Oriente o0 boneco se apresenta em estilo cerimonial, enquanto que no Ocidente existe uma

aproximacdo com a parodia.

1 SPANGHERO, Maira. Sobre a vontade de ultrapassar. Artigo enviado por e-mail & autoraem 16 de agosto
de 2004.
2 CUNHA, 1982, p. 502 -772 passim.
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O registro das origens orientais do teatro de bonecos ndo € muito preciso, sabe-se que
na China os bonecos eram utilizados em ceriménias funerérias e somente algum tempo depois
passaram a fazer parte dos espetécul os teatrais.

Na India os bonecos estavam ligados a cerimonias religiosas, fazendo parte de cultos e
procissoes, juntamente com atores, musicos e cantores. Eram na maioria narragdes, epopéias
que falavam sobre deuses, dembnios, batalhas, sem prender-se as situages psicoldgicas dos
personagens’>.

No Japédo, as lendas tradicionais eram representadas por bonecos manipulados por
homens. A arte do bunraku'* ainda é muito utilizada no Jap&o e consiste na manipulacéo
direta do boneco geralmente por trés homens, sendo que somente 0 mestre, 0 mais experiente,
pode mover a cabeca do boneco, enquanto que os aprendizes movem 0s bracos e o0s pés.
Normal mente essas representacfes s3o recitativos acompanhados de misicas™.

No Ocidente, as formas de representacdo teatral com bonecos, usualmente estdo
ligadas as manifestagdes do homem em sua vida cotidiana, socid, terrena. Os temas religiosos
também aparecem, porém de maneira geral imbuidos de criticas, fantasias, elementos
grotescos, monstruosos, Nao racionais.

Amaral esclarece que atualmente pode-se pensar em teatro de bonecos popular e
erudito, sendo que o popular estaria mais ligado ao uso de fantoches, por ser mais versétil e
espontaneo. O erudito, por sua vez, desenvolveu-se tendo em mente o teatro de ator, a copia
do humano, e para isso utilizou-se de marionetes, pois estas podem proporcionar a realizacdo
perfeita das movimentacdes do corpo humano. Seja erudito ou popular, movido a fios, varas

ou de luva, o boneco sempre provocara umailusdo, ja que

BAMARAL, 1996, p. 81.

4 Segundo Amaral, “no bunraku, o ator/manipulador deve, antes de mais nada, aprender a ser invisivel. Ele tem
gue aprender a andar de acordo com a misica e com o ritmo das palavras recitadas e, a0 mesmo tempo, néo
deixar que se perceba sua presenca. Totalmente presente, deve saber fazer-se ausente” (1997, p. 30).

> Ver o filme japonés Dolls (2002), dirigido por Takeshi Kitano.
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Sua esséncia é a ilusio. E o personagem irreal. E negacdo, é matéria, e, a
mesmo tempo, é afirmagdo. E um desafio & inércia da matéria. Ambiguo por
natureza, tem aspectos positivos e negativos. E dualidade: enquanto animado,
€ espirito: enquanto inerte, € matéria. Define-se por uma contradicao: é acao,
mas em si mesmo ele ndo tem movimento. Sob o ponto de vista teatral,
guanto mais o0 analisamos mais ressaltam os seus paradoxos (1996, p. 75).

A tendéncia no teatro de bonecos, atuamente, é “fugir do ilusionismo exagerado em
gue por muito tempo Se encerrara, ao querer copiar o teatro de ator” (AMARAL, 1997, p. 29).
Isso permite supor entdo que os dois pélos dessa discussao se inverteram, e com o passar do
tempo foi o homem que buscou copiar o teatro de bonecos, mais especificamente de
marionetes, ao perceber nelas a expressividade que ele ndo tinha.

A expressividade perfeita da marionete esta associada as suas possibilidades cinéticas,
ans seus movimentos, capazes de exprimir emogdes mesmo quando quase ndo ha
movimentagao.

O rosto da marionete, por exemplo, geralmente ndo se mexe, embora Seu Corpo possa
ser articulado e desarticulado simultaneamente. A estaticidade, muitas vezes, reside no rosto,
na mascara que permanece quase imovel. Dependendo da maneira como ela foi construida,
pode ndo haver variagbes, contragcOes, Sorrisos, expressdes, mas, alé nesses casos, €
perfeitamente possivel perceber emogdes em seu rosto.

A paavra “marionete’, associam-se outros substantivos que remetem a idéia de
controle e manipulagéo. Aos outros substantivos, associam-se alguns adjetivos, verbos e dessa
forma constroi-se uma rede de termos e conceitos inter-rel acionados. Por exemplo:

Manequim: boneco que representa homem ou mulher e serve para estudos artisticos,
cientificos ou artesanais; pessoa sem vontade propria. Deriva do neerlandés mannekin, um
diminutivo de man, homem (CUNHA, 1982, p. 495).

O manequim pode estar ligado as imagens perfeitas da forma humana, como é o caso

das figuras de cera. Desenhadas de maneira minuciosa, imitando exatamente todos os
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contornos do corpo humano, a figura de cera por vezes pode causar estranhamento e divida,
j& que sua aparéncia é de um ser com vida, embora visivelmente imével e morto®®.

Robé: um mecanismo automatico, em geral com aspecto semelhante ao de um homem,
e que realiza trabalhos e movimentos humanos. De acordo com Cunha, o termo vem do
francés robot, derivado do tcheco robota, que significa trabalho, termo aplicado pelo
dramaturgo tcheco Karel Capek (1890-1938) ao trabalhador mecanizado na peca Rossum's
Universal Robots, de 1920 (CUNHA, 1982, p. 687).

O escritor Isaac Asimov, refletindo sobre as implicagOes praticas desses seres criados
artificialmente, lancou em 1940 o conceito de Robdtica, que seria composto por trés leis
fundamentais:

Primeira Lel - Um robd ndo pode causar dano a um ser humano nem, por
omissdo, permitir que um ser humano sofra.

Segunda Lel - Um robd deve obedecer as ordens dadas por seres humanos,
exceto quando essas ordens entrarem em conflito com a Primeira Lei.
Terceira Lei - Um rob6 deve proteger sua propria existéncia, desde que essa
protecd0 ndo se choque com a Primeira nem com a Segunda Lei da
Robatica.’

Essas leis foram introduzidas nas obras de Asimov para gerar uma nova visdo a
respeito dos rob6s, porque muitos criticos viam um futuro apocaliptico na relagdo do homem
com as maquinas.

A nocdo de Robdtica de Isaac Asimov supde uma criacdo de redes de protegdo nas
quais 0 ser humano - criador - se protege da criatura instaurando mecanismos de controle
absoluto. Asimov reflete em sua obra o temor a permanente e sinistra ameaca do ser

mani pulado que se rebela contra o manipulador.

16 Uma das principais referéncias desse tipo de escultura é o museu de cera de Madame Tussaud, que foi criado
em Londres, em 1835. Hoje conta com filiais em Amsterdam, Las Vegas, Hong Kong e Nova York. Para
maiores informagdes: < www. madame-tussauds.com >.

Y FONTE: <http://www.din.uem.br/~ia/a_correl/classicos/Pesquisadores-Asimov.htm >. Acesso em: 21 mar.
2005.


http://www.din.uem.br/%7Eia/a_correl/classicos/Pesquisadores-Asimov.htm
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Associada a palavra “robd” esta a Cibernética, que compreende “a ciéncia que estuda
as comunicagdes e o sistema de controle nos organismos vivos e também nas méguinas’ . E
curioso notar que a palavra “cibernética’ vem do francés cybernetique, derivada do grego
kybernetike, que significa“a arte de governar os homens’ (CUNHA, 1982, p. 181).

Segundo Abbagnano (2000, p. 133), a Cibernética é entendida hoje como o estudo de
todas as méquinas possiveis, independentemente de terem sido produzidas pelo homem ou
pela natureza. As méquinas sob a alcada da Cibernética sdo os autdmatos, ou sgja, aguelas
capazes de realizar operacOes e que durante a execugdo podem ser corrigidas para cumprir
melhor seu objetivo. A essa corregcdo da-se 0 nome de retroalimentacdo ou feedback.

O automatismo pressupde a fata de vontade prépria, onde as atividades sdo
mecanicamente determinadas. Um autdmato ndo gere as suas vontades, pode até mesmo ser
um “aparelho mecénico que realiza algumas das operagdes consideradas proprias do animal
ou do homem” (ABBAGNANO, 2000, p. 97).

Em 1936 foi desenvolvida por A M. Turing uma teoria dos autbmatos, na qual as
méquinas calculadoras executavam o programa com base no que foram projetadas e, de
acordo com as informagdes que tinham, realizavam as operagdes com muito mais rapidez e
seguranca que o homem. Por esse motivo, tais calculadoras eram “poupadoras de tempo” *°.
Desta maneira, os autdmatos eram usados para realizar trabalhos que antes eram executados
por humanos, cumprindo-os de uma forma muito mais rapida, segura e eficiente®.

Hoje em dia existem autdbmatos que substituem alguns afazeres cotidianos do homem,
bem como agueles criados especificamente para atuar em fébricas, indlstrias, na montagem
de automoveis e inclusive em missdes espaciais. O desenvolvimento técnico e tecnol6gico

permite que esses seres criados em laboratdrio sejam substitutos do ser humano em inimeras

8 HOLANDA, Aurdlio Buarque de. Dicionério da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.

¥ ABBAGNANO, 2000, p. 97.

% Sobre esse assunto, ver: SANTAELLA, Lucia. O Homem e As Méquinas. In: DOMINGUES, Diana (org.) A
arte no século XXI: A humanizagdo das tecnologias. Sdo Paulo: UNESP, 1997. 33-44.
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funcdes. O autébmato tem um programa preestabelecido e atua dentro do limite de acdes que
esse programa of erece.

Como mencionado anteriormente na referéncia a lsaac Asimov, as figuras de
autdbmatos na literatura ou no cinema muitas vezes sugerem uma possivel dominagcdo do ser
autdbmato sobre 0 ser humano, e dessa forma provocam terror. Ha o panico de que dgum diaa
sociedade acabe dominada por outros que ndo sejam humanos ou pelas maquinas.

E. T. A.Hoffmann®, no conto Os autdmatos, refere-se a um boneco que causava
sensacao geral agitando a cidade inteira, instigando aimaginacéo dos presentes, que tentavam
descobrir os segredos da criatura simultaneamente morta e viva. O chamado “Turco Falante”,
de fislonomia oriental, era acompanhado por um artista que o mostrava delicadamente, dando
a0 conjunto uma vida apenas raramente encontrada nas figuras de cera®. A curiosidade do
publico aumentava cada vez que alguém fazia uma pergunta ao Turco e ele respondia, sem
meias verdades, demonstrando uma imensa aptiddo de penetrar na individualidade dos
interlocutores. O boneco girava os olhos e a cabega, levantava a mdo direita, sem que
ninguém percebesse um menor contato com seu companheiro, o artista, ou com qualquer
outro ser humano presente.

[...] Personagem e artista eram vigiados pelos olhos argutos das pessoas mais
competentes em mecéanica; mas quanto mais o artista se sentia vigiado, mais
desembaracado se tornava seu comportamento. Ele falava e brincava com os
espectadores nos mais af astados cantos do recinto, deixando que seu autémato
efetuasse seus movimentos e proferisse suas respostas como um ser
absolutamente auténomo, que ndo precisava estar em comunicacdo com ele.
(HOFFMANN, 1993, p. 86).

O autémato funcionava por meio de um mecanismo de relojoaria. Bastava o artista
introduzir uma chave no lado esquerdo do boneco para acionar 0 mecanisSmo um pouco

ruidoso, mas eficiente.

2l Hoffmann. E. T. A., Contos fantasticos. Rio de Janeiro: Imago, 1993.
%2 | dem, p. 85.
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A historia se desenvolve a partir da presenca de um jovem gque faz uma pergunta ao
Turco e ouve uma resposta que ndo desejaria ouvir. O rapaz fica transtornado ao descobrir
gue sua amada (uma jovem cantora) era fruto de sua imaginagéo e que poderia nunca ter
existido de verdade, somente em seus devaneios. Incapaz de controlar os sentimentos, 0
jovem acaba num sombrio estado de espirito.

Muito antes da publicacgo de Os autdbmatos (1814), as maquinas que imitavam seres
vivos eram bem conhecidas na Europa. Ha registros de criagdes desses artefatos desde a ldade
Média. A pesquisadora Eliane Robert Moraes esclarece que “foi sobretudo a partir do século
XVII que se difundiram o conhecimento e o interesse por mecanismos cujo funcionamento
pareciaindependente da intervencéo humana’ %, porém,

Entre tais registros consta que no seculo XI1I, Roger Bacon teria construido
uma cabecga falante regida por um encantamento: na mesma época, Santo
Alberto Magno teria criado um androide, destruido logo em seguida por Santo
Tomés de Aquino, que considerou uma blasfémia a existénciade tal ser irreal.
No século XV, Paracelso afirmava ter desenvolvido em seu laboratério uma
réplica precisa do homem, o “homunculus’ (2002, p. 94).

O cinema, com suas particularidades, captou as mudancas causadas pelo avanco da
tecnologia. Como tal, ele proprio é fruto desse avanco e trouxe ao homem a possibilidade de
ver o mundo em movimento, em sons, em cores. Contemporaneos dos processos de
mecanizacdo das fabricas, os filmes Metropolis, dirigido em 1926 por Fritz Lang, e Tempos
modernos, dirigido e estrelado em 1933 por Charles Chaplin, revelam criticamente as relacbes
que estabelecidas quando se discutem assuntos como: homem x maguina, conhecimento x
tecnologia, autonomia x automatismo, por exemplo.

Ambos fazem referéncia direta as fébricas, contudo, Metropolis trata de uma
sociedade dividida em operérios e empresarios, aertando para o perigo de o homem ser
transformado em parte da engrenagem de uma maquina. Esse filme é uma das manifestagdes

decisivas do expressionismo aleméo. Tempos modernos, por sua vez, aborda o tema de uma

2 MORAES, 2002, p. 94.
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maneira mais melancélica. O personagem Carlitos € um ser ingénuo tentando adaptar-se a
modernizagdo do mundo. Lucio Mazzaro esclarece que:

Mais do que a classica cena de homens saindo do metrd como ovelhas
conduzidas em um matadouro, a Tecnologia demonstra sua onipresenca,
guase divina, na propria confecgdo do filme: as vozes das personagens sdo
ouvidas somente quando pronunciadas por alto-falantes, radios ou monitores
(estes Ultimos uma referéncia a possibilidade de vigilancia, ja aludida também
em "Metropolis'); o som preponderante, a excegdo de algumas onomatopéias
comicas, é 0 das maquinas, sgjam elas engrenagens das fébricas ou dos
automoveis etc. Ou sgja, o filme (lembrando que ele foi realizado na fase de
transicdo do mudo para 0 sonoro) vitimiza-se tanto quanto o préprio
personagem: ambos tém de entregar-se as consequéncias do Progresso, mas
n&o sem um grito de resisténcia®

Blade runner cultiva a mesma discussdo que Metropolis e Tempos modernos, no
entanto € um filme mais recente. Dirigido em 1982 por Ridley Scott, apresenta andréides
numa cidade pos-futurista, Los Angeles do ano de 2019. Os chamados “replicantes’ sdo seres
idénticos aos humanos, fabricados para participar de missdes especificas como escravos na
colonizacdo e exploracdo de outros planetas. Teriam de ser destruidos logo apos o término
dessas missdes, todavia um grupo de replicantes mais evoluidos elabora um motim e os Blade
Runner (policiais) recebem ordens para destrui-los, removendo-os da Terra. Esses seres
fabricados ndo deveriam ter um passado nem mesmo experiéncias emocionas para nao
atrapalhar suas fungdes de maquinas produtivas, mas, contrariando as regras, 0 que ocorre é
um romance entre uma replicante e seu superior. Acabam tendo o desgjo de se misturar aos
humanos para ter uma vida semelhante a deles.

Baseado no livro de Philip K. Dick, chamado Sera que os andréides sonham com
carneiros elétricos? (1968), esse filme pode ser considerado como um dos classicos do
cinema de ficcdo cientifica, ao lado de 2001, Uma odisséia no espaco (Stanley Kubrick,
1968), que também tratou da dominacdo da méguina sobre o ser humano. Basta lembrar de

HAL 9000, o computador que praticamente comandou a missdo espacial dos cientistas.

MAZZARO, Licio. As engrenagens da tecnologia. Disponivel em:
<http://www.interrogacaofilmes.com/textos.asp?texto=20 >. Acesso em: 21 mar. 2005.


http://www.interrogacaofilmes.com/textos.asp?texto=20
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Seria possivel ainda citar inimeros filmes que resgatam esse tema, como Matrix
(1999), Minority report (2002) Eu, robd (2004), O homem bicentenario (2000), os dois
ultimos baseados em contos de ficcdo cientifica de Isaac Asimov, como também obras
liter&rias de Aldous Huxley (Admirdvel mundo novo) e Arthur C. Clarke. Todas essas
referéncias criaram e ainda criam vinculos com a cultura urbana contemporanea porque fazem
parte do imaginario das pessoas. A figura cinematogréfica e literaria do autdbmato ha anos
participa das criacles fantésticas de criangas, adolescentes e adultos que necessitam conhecer
e alimentar-se da visdo futurista de autores, cineastas e atores que reproduzem cenas que estdo
permanentemente na memoria de muita gente. Mesmo que a visdo de futuro para esses
criadores ndo seja condizente com aquela dos seres que habitam a Terra no ano de 2005.

Por isso é inegavel que tanto no cinema quanto na literatura, no teatro ou na danga, a
imagem do autdbmato remeta a0 mundo dos fantasmas, dos medos que assombram a vida das
pessoas. O ser autdmato amedronta o ser humano, pois se parece muito com ele, embora néo
tenha vida independente nem a oportunidade de té-la algum dia, a menos que sgja animado
por um humano vivo, por uma bateria ou por um sistema de computador. A possibilidade de
agressdo de robbs a humanos é um fantasma permanentemente presente na vida das pessoas.

Embora a Robética e a Cibernética estejam avancando a passos largos, cientificamente
ainda ndo é possivel que um autdmato governe ou controle totalmente a vida de um ser
humano. Essas idéias concentram-se no plano fantastico da imaginacdo desses autores e
artistas, visto que ja estamos no ano de 2005 e definitivamente ndo andamos com carros que
voam como 0 dos Jetsons, ndo temos robds cuidando de nossos bebés nem preparando a
comida. O caminho esta tragado, basta verificar as dependéncias que criamos diariamente em
relacdo aos computadores, videogames, aparelhos de TV, celulares e microondas, que ja estéo

controlando a vida de muitos humanos.
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Refletir sobre as diferentes dimensdes do governar, controlar, manipular € um eixo
transversal que perpassa por esta pesquisa, pois considero que isso remete de forma clara ao
paradoxo proposto.

Cunha compreende a manipulagdo como aquilo que é engendrado com a méo (1982, p.
498). Mais aém dessa compreensdo, sob um olhar mais filosofico, a manipulagdo pode
significar inclusive a possibilidade de um ser humano ser manipulado pela vida, por seus
governantes, por sua empresa, por sua familia, por seu pensamento, por sua ideologia. Um
organismo que é manipulado estd sob o comando, sob 0 governo de outro. O organismo que
manipula exerce forga sobre o ser manipulado. Essa forga pode ser direta ou indireta, intensa
ou suave, répida ou lenta.

Quando um ser é manipulado, controlado, subentende-se que héa falta de autonomia,
consciente ou inconscientemente. Um cachorro ndo tem a consciéncia de que esta sendo
“treinado”, mas responde aos estimulos e apreende as novas regras de sua condi¢do. O ser
humano pode estar consciente de sua “condicdo de controlado” e também responder aos
estimulos. Sendo assim, estaria conscientemente abrindo méo de uma parcela de sua
autonomia por causa da relacéo estabelecida entre seus pares.

O termo “autonomia” foi introduzido por Kant para designar “a independéncia da
vontade em relagdo a qualquer desejo ou objeto de desgjo e sua capacidade de determinar-se
em conformidade com umalei propria, que é adarazdo” (ABBAGNANO, 2000, p. 97).

O conceito de autonomia estd ligado aos conceitos de aprendizagem e
desenvolvimento, & organizagdo do ser vivo no seu ambiente. O ser humano ndo nasce
autbnomo, mas constréi sua autonomia relativa aos grupos sociais com 0s quais convive. Essa
idéia deve estar associada a um contexto, um ser humano sO exerce autonomia em relacdo a

outrem, a uma coisa, pessoa, Situagao.
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Para os pesquisadores Humberto Maturana e Francisco Varela (1984), os seres vivos
s80 unidades autbnomas, pois possuem a capacidade de realizar a autopoiésis, ou sgja, uma
organizacdo que os define como tal. A partir dessa organizacdo primeira, tem inicio o
processo de conhecimento, de desenvolvimento do ser humano, de seu carédter, de suas
relacdes sociais, de sua autonomia. O que diferencia o ser humano de outros seres também
autbnomos € a consciéncia da autonomia. Muitos animais independem de outros para
sobreviver, porém ndo dispdem da consciéncia de que o processo de autonomia vai sendo
construido e engendrado com o passar do tempo.

O ator-marionete, portanto, seria dotado de uma autonomia “controlada’, ou sgja, teria
a possibilidade de ser autbnomo dentro de limites especificos da encenagdo. Essa poderia ser
uma postura consciente do ator, pois assim ele estaria condicionado ao controle do discurso
do espetaculo, da encenacdo, executando seu trabalho de forma plena, sem desequilibrios,
com harmonia.

A segunda parte do capitulo trata dessa escolha consciente, no caso de uma obra

artistica do grupo Cena 11 Cia. de Danca.

1.2 A CORRESPONDENCIA DOSCONCEITOS

Essas idéias permitem buscar uma correspondéncia entre os conceitos estudados e a
criacdo mais recente do Grupo Cena 11 Cia de Danca®, o Projeto SKR, formado por 5
Procedimentos com o objetivo de investigar 0 comportamento humano e arelacdo do homem

com as tecnologias.

% O Cena 11 é um dos grupos de danca contemporanea mais significativos do Brasil, com sede na cidade de
Floriandpolis-SC. Foi criado no inicio da década de 90, e desde 1994 esté sob a direcéo artistica de Algjandro
Ahmed, que assina a coreografia dos diversos trabalhos do grupo: Respostas sobre dor (1995), O Novo Cangaco
(1996), IN'Perfeito (1997), A carne dos vencidos no verbo dos anjos (1999), Violéncia (2000), SKR —
Procedimento 1 (2002), SKR — Procedimento 3 (2003) e Skinnerbox (2005).
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A pesquisadora Maira Spanghero, através de um estudo profundo sobre a obra do
grupo, sugere o conceito de corpo-remoto-controlado que esta, sob diversos aspectos,
relacionado com a manipulagdo do corpo.

Como o conceito-eixo estudado nesta pesquisa, corpo-remoto-controlado também
parece conter um paradoxo:

O remoto controle implicito na expressdo pode nos levar a imaginar uma
situacdo em que alguém ou alguma maquina teria dominio sobre um outro
corpo, que seria um ente passivo. Como se algo ativo acionasse o controle de
algo indiferente. Cabe assinalar que, o controle remoto ao qual estamos nos
referindo ndo tem um acionador. Nos processos evolutivos do corpo ha
‘controle remoto’ o tempo todo, porém sem ter um comandante ou um
operador. O CRC é um estado [...] (SPANGHERO, 2003b, p. 77).

Talvez a equivaléncia, ou a correspondéncia do termo corpo-marionete / ator-
marionete, estgja relacionada ap termo corpo-remoto-controlado, ja que a marionete deu
origem a corpos de videogame, rob6s e ciborgues, por meio das formas de articulacdo,
suspensado, precisdo, controle e gravidade. Esse corpo-remoto-controlado € entendido como
aquele que controla e é controlado ao mesmo tempo. O jogador € controlador (manipulador) e
controlado (marionete), e quem o controla?

Técnica e estética se associam, misturam-se e confundem-se no corpo-remoto
controlado. O Cena 11, através do desenvolvimento de uma técnica peculiar, e sobretudo pela
orientacdo do coredgrafo Alejandro Ahmed?®, aplica a idéia de remoto controle nos corpos
dos bailarinos. Em determinados momentos da coreografia, ndo se sabe exatamente quem
controla e quem é controlado, ou qual é o individuo responsavel pela acdo. Duplas de
bailarinos realizam sequiéncias e determinam a acdo em co-autoria. O grupo utiliza-se
claramente de inspiragdes vindas das marionetes e, principal mente, do videogame.

Em SKR, o bailarino também trata o corpo do outro como uma marionete e a
idéia do corpo-remoto-controlado parece ainda mais clara. Aliés, a pergunta
correta seria: quem € a marionete? Quem manipula o corpo de quem?

%Por ser vitima de uma doenca chamada osteogénese imperfeita, o coredgrafo desenvolveu uma forma particular
de dancar, unindo a danca as suas potencialidades, fragilidades, articulacdes e desarticulacfes.
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O comportamento automatico que os bailarinos desenvolvem nas seqiiéncias
de movimento revela a idéia de co-participacédo e subseqiiente acordo. O que
controla também é controlado na mesma medida, porque ambos constroem
juntos essa situacdo (SPANGHERO, 20033, p. 121).

Fotos: Fernando Rosa — Projeto SKR — Procedimento 1 — Berlim, 2004.

No Procedimento 1 do Projeto SKR (que estreou no Rio de Janeiro, em 2002),
destacava-se a pesguisa entre corpos humanos e robds. O foco da discussdo teorico-prética
estava dividido em trés duplas de conceitos (ou paréametros, como 0 grupo denomina):
Controle e Comunicacdo, Sujeito e Objeto, Homem e Mé&quina. Logo ap0s a apresentacdo do
Procedimento 1, o grupo encaminhava uma conversa, mediada por Fabiana Britto?,
integrando a participagdo do publico, que escolhia uma dessas trés duplas para discutir. O
Procedimento 2 foi um processo interno do grupo, assim como o Procedimento 4, do qual os
temas eram 0 espaco, 0 som e o video. O Procedimento 3 tinha como pressuposto a pesquisa

da relagdo do bailarino com seu figurino, e foi apresentado somente em S&o Paulo. O

%" Fabiana Britto é pesquisadora e professora da Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia
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Procedimento 5 foi uma parceria entre o grupo Cena 11 e o Move Berlim Festival, cujo foco
era a intolerancia. Nessa etapa do projeto, o grupo fez a selecéo de trés bailarinos alemaes
para participarem da montagem de Skinnerbox.

O Projeto SKR previu para margo de 2005 a estréia de Skinnerbox, espetaculo
nomeado por inspiracdo nos estudos do psicélogo behaviorista B. F. Skinner (1904-1990), que
formulou uma pesquisa (Caixa de Skinner) “capaz de isolar animais em laboratério e estudar
seu comportamento em condi¢des tidas como ideais. Uma espécie de teoria materializada que
institui 0 comportamento como objeto, e objetiva garantir o rigor de seu controle e de sua
previsido” %, Essa teoria serviu como ponto de partida para o grupo discutir questdes do
comportamento humano em seu ambiente.

O Projeto SKR € uma maneira de apresentar uma idéia de quatro formas diferentes,
que sdo: 0 espetéculo de danga Skinnerbox, um workshop de danca, um relatério do projeto (a
cargo da pesquisadora Fabiana Britto, com dados recolhidos em diversos lugares do Brasil e
na Alemanha) e um workshop de idéias, que tem por objetivo esclarecer a estrutura de
pensamento condensada em Skinnerbox. (AHMED, 2005, informagdo verbal).

Em Skinnerbox, existe um padréo de organizacéo de idéias, baseado em uma nocéo de
liberdade sustentada por controle e regra. Essa liberdade, proposta pelo Cena 11, ja se
constitui em um paradoxo, pois implica uma liberdade condicionada a determinadas regras e
ao modo de execucdo. O controle, nesse caso, esta associado ao determinismo e a causalidade,
isto é, as regras sdo predeterminadas no inicio do processo. Ha uma regra muito clara em todo
0 percurso: 0s parametros sdo estabel ecidos para encontrar pontos em comum, conexdes com
vistas a comunicagdo, sejam elas dadas no campo das idéias ou na pratica, na comunicacao
entre corpos em cena. Para o grupo, a finalidade da construcdo dessas idéias e concepces é a

comuni cagao.

% < http:// www.cenall.com.br >, Acesso em: 24 fev. 2005.


http://www.cena11.com.br/
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A partir do momento em que se estabelecem parametros ou conceitos construidos de
acordo com um campo de possibilidades, de certa maneira ja se esta exercendo uma forma de
controle. Quando se discute a idéia de controle ou liberdade, discute-se também a idéia de
autoria. Quem define o0 que deve ser comunicado? Quem define as regras? Quem controla?
(BRITTO, 2005, informagéo verbal).

Para Spanghero, nessa pesquisa do Cena 11,

A maior parte da coreografia, se é que assim devemos continuar chamando as
seqliéncias de movimentos, se da em duplas. Os bailarinos sdo pares ordenados.
Coordenadas. NUmeros. Programa executével por remoto controle. Quando um
intérprete sustenta 0 outro no ar, quem comanda a queda deste corpo? Quem
soltou ou quem pediu para soltar? Quem obedeceu ou quem emitiu a ordem?
Quem ¢é sujeito e quem é objeto? Mais que hierarquizar a relagdo, esta agdo
entre corpos parece querer mostrar que tanto uma coisa quanto outra dependem
de dois envolvidos (20033, p. 105).

Foto: Fernando Rosa — Projeto SKR — Procedimento 1 — Berlim, 2004.

Essas questdes sugerem uma necessidade de adaptacéo dos corpos para a eficiéncia do
processo. Para a pesquisadora Fabiana Britto, a adaptacdo sO € possivel se as partes
envolvidas se explicitarem a0 méximo, oferecendo seus canais de comunicacdo a0 mundo
(BRITTO, 2005, informacéo verbal). Assim, a adaptacdo desses seres que sao controlados ou
controlam ao mesmo tempo € possivel através de uma combinag&o com as outras concepcoes,
Ou sgja, 0 bailarino ou ator sO fara de maneira eficiente determinado movimento se estiver em

acordo com seu partner, ambos adaptando-se as regras do jogo. Dessa forma, fica
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estabelecida uma profunda relacdo de confianca e um intenso modo de instrumentacéo
adaptativa, de adquirir os instrumentos necessarios para o funcionamento de todas as partes
envolvidas no processo.

Alguns procedimentos da pesquisa do Cena 11 podem dar a entender que a ferramenta
utilizada para chegar aos resultados (praticos ou tedricos) também pode estar sendo
controlada pelo grupo, ou sgja, na medida em gque o grupo oferece uma conversa ao final dos
Procedimentos, para discutir parametros preestabel ecidos, estaria induzindo a temética para a
reflex&o, como também, em certainstancia, a propria reflexéo.

Se os parametros sdo instituidos como Controle x Comunicagdo, Homem x Méaquina e
Sujeito x Objeto, por exemplo, j& esta estabel ecida uma relagdo de “liberdade controlada’. Ao
publico é oferecida a oportunidade de “refletir” sobre os assuntos, de dar um feedback
induzido por esses pardmetros. Dessa forma, além de exercer o controle nos procedimentos da
prépria obra artistica, seja manipulando corpos, rob6s ou tecnologias variadas, o grupo esta
indiretamente propondo um controle das informagdes que recebe para tratar do resultado da
pesquisa. Embora a danga contemporanea seja, em determinados aspectos, mais abstrata que o
teatro, ambos dispdem de obras artisticas como resultado, conectam-se no sentido de terem
ferramentas especificas para a discussdo em seu meio. Ao transpor as inquietacoes artisticas
para 0 meio da pesquisa cientifica, estaria 0 Cena 11 fazendo uma equivaléncia entre esses
dois campos do conhecimento?

A bailarina e critica de danca Sandra Meyer esclarece que:

Ha certos momentos em que Skinnerbox converge contundentemente arte e
ciéncia. Na cena em gue Leticia Lamela ampara com 0 seu corpo inimeros
bastbes de metal, que a qualquer momento podem desabar sobre si, tudo pode
se perder ante a possibilidade do erro e ou se manter frente a uma eminente
virtuose. JA a insisténcia das quedas dos corpos, presentes nas demais
montagens do grupo, cria um campo reincidente que tende a enfraguecer o
gue o dramaturgista Jean-Marc Adolphe chama de “acdo do sentido”. N&o se
trata de buscar uma espécie de ficcdo que justifique a acdo do corpo em
movimento, mas de propor canais de comunicacdo entre artista e publico.
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Principalmente quando ha concepcdes definidas a serem discutidas na obra,
como propde o Cena 11.%°

Criar canais de comunicagdo a partir de elementos manipulados, obtidos, engendrados,
parece ser 0 objetivo de muitos artistas contemporaneos. O grupo Cena 11 ndo foge a regra,
mas estabel ece outras que o particularizam no meio da danga. Assim como muitos artistas do
seculo XX determinaram regras para a conducdo de seus atores e/ou bailarinos, Alejandro
Ahmed, como bailarino também, estaria no limite da execucéo e da concepcdo dessas regras
preestabelecidas. Como criador e coredgrafo, delimita os pressupostos; como bailarino
executa-os, tratando de transpor para 0 proprio corpo as “idéias cientificas’ e suas

ressonancias.

Alejandro Ahmed e Karina Barbi —
Foto: Fernando Rosa — Projeto SKR — Procedimento 1 — Berlim, 2004.

Criagdo e execucdo nem sempre dialogam na mesma medida, de forma equilibrada,
visto que muitos artistas criadores determinaram a artistas executores a sua propria visao de
execucdo. Para Edward Gordon Craig, artista criador da atmosfera do espetaculo, executar as
tarefas destinadas ao oficio do ator demandava um ser integralmente coberto por uma

maéscara, destituido de todo e qualquer trago de sua personalidade, para realizar com precisdo

# MEYER, Sandra. Cena 11 propde debate de idéias. A Noticia, Floriandpolis, 23 mar. 2005.



39

0 que fora estabelecido e ndo provocar nenhum tipo de ruido na encenacéo. Esse assunto sera

tratado no capitul o que segue.
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2. CAPITULO SEGUNDO

A NOCAO DE ATOR-MARIONETE NO TEATRO DO SECULO XX

2.1 A NOCAO ROMANTICA

O ponto de partida para discorrer sobre a nocdo de ator-marionete no século XX é o
manifesto do alem&o Henrich Von Kleist que, em 1810, propds uma idéia de marionetizacéo
do ator através de algumas caracteristicas que considerava essenciais ao trabalho deste, que
poderia chamar-se “bailarino” ou “ator”. No texto Sobre o teatro das marionetes Kleist
referiu-se a uma idealizag&o do ator e apoiou-se na imagem da marionete de fios. Esse texto
recebeu maior atencdo no inicio do século XX, quando as intengdes estéticas da modernidade
reorganizaram o olhar sobre os escritos e esse material foi foco de polémica e também de
adesdo por diferentes intelectuais.

A nocdo de Keist era certamente romantica e se fundava na graga e no movimento da
marionete, associados aos movimentos da danca e a sua representacdo no teatro. Segundo
Jac6 Guinsburg, paraKleist s6 havia uma maneira de se observar a originalidade e a perfeicéo
do ator, perdidas ao longo da histéria do teatro: isso “[...] sO pode [poderia] residir ou em algo
gue ndo tem consciéncia nenhuma ou tem uma consciéncia infinita, isto €, no manequim ou
em Deus’ (2001, p. 45). Assim, Kleist reafirmava claramente a despersonalizacéo do ator.

O ator marionetizado, para Kleist, seria 0 ator mecanico®, idealizado a partir do
conceito da marionete como forma de perfeicéo teatral. Essa marionete teria cada movimento
regido por seu centro de gravidade que, se movido de maneira justa, permitiria a
movimentacdo dos membros desenhando curvas e ritmos semelhantes a danca. Os membros
obedeceriam aos estimulos por s s0s, mecanicamente, sem uma gjuda direta, mas como um

mecanismo reflexivo.

% Nesse contexto, a palavra “mecanico” esta associada a perfeicao, beleza erigor.
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Segundo Kleist, o ator marionetizado realizaria movimentos tédo organicos que se
tornariam quase mecanicos. As agoes seriam efetivas, sem gestos poluidores ou ilustrativos,
ou sgja, ele utilizaria somente a energia necessaria para cada gesto, sem desperdicios. O ator
N&o apenas executaria as agdes, mas contribuiria de maneira muito particular para a criagcéo da
cena, deixando-se absorver por ela. O ator perfeito precisaria estar provido de simetria,
mobilidade e leveza, de modo gque a atuacdo se apresentasse sem rigidez e afetacéo:

[...] E que vantagem teria esse titere sobre os dancarinos vivos?

Que vantagem? Primeiramente uma vantagem negativa, [...] isto é, a de que
nunca seria afetado. Pois a afetagcdo aparece [...] quando a alma (vis motrix) se
acha em algum outro ponto que ndo o centro de gravidade do movimento.
Uma vez que o titereiro, na realidade, por meio do fio ou arame, ndo tem em
seu dominio nenhum outro ponto exceto esse, todos 0s demais membros s2o,
portanto o que devem ser, mortos, puros péndulos que obedecem ameralei da
gravitacdo: uma excelente qualidade, que buscamos debalde na maioria de
nossos bailarinos (KLEIST, apud GUINSBURG, 2001, p. 49).

A qualidade dos movimentos, a que se refere Kleist, relaciona-se com a economia
desses meios de expressdo. Na vida cotidiana 0 ser humano ndo economiza seus gestos e
movimentos, mas efetua-os com a maxima energia. O que Kleist propunha era a negacéo do
comportamento natural humano, com vistas aos exageros que decorriam dele. Para o ator,
seria necessario desprender-se desse comportamento cotidiano e realizar em cena agdes com a
maxima eficécia, lembrando que a marionete seria 0 exemplo perfeito desse comportamento,
sem causar ruidos na encenacdo. Assim, pode-se afirmar que a proposta de Kleist pretendia o
exercicio do pleno controle dos acontecimentos da cena.

Para reforcar a presenca de acOes efetivas, de foco e de sintese, Kleist descreve uma
parabola, um exemplo de controle, atencéo e disciplina:

Em minha viagem & Russia, encontrei-me numa herdade®'de capo do Sr. de
G..., um nobre livénio, cujos filhos precisamente entdo se exercitavam na arte
da esgrima. O mais velho, especialmente, que acabara de retornar de uma
universidade, considerava-se um virtuose, e certa manhd, em seu quarto,
ofereceu-me um florete. Esgrimimos, mas sucedeu que eu era superior aele; a
paixdo somou-se a sua confusdo: guase toda estocada que eu desfechava

3. Grande propriedade rural. HOLANDA, Aurélio Buarque de. Dicionério da lingua portuguesa. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1993.
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lograva éxito e seu florete voou, ao fim, para um canto. Meio zombeteiro,
meio sentidamente, disse, enquanto o levantava, que, encontrara seu mestre;
mas tudo neste mundo encontra o seu, e em seguida quis levar-me ao meu. Os
irmaos riram-se as gargalhadas e gritaram: Avante! Avante! Ao barracéo de
madeiral E me pegaram pela méo e me conduziram até um urso, que o Sr. de
G..., pai deles, estava criando no pétio.

Quando, para meu assombro, me vi diante dele, 0 urso estava em pé, sobre as
patas traseiras, com o lombo encostado em uma estaca, a qual fora
acorrentado, a garra direita erguida, pronta para tudo, e olhou-me nos olhos:
era sua posi¢do de esgrimista. Eu ndo sabia se estava sonhando quando me vi
em face de tal adversério: mas, ataque, ataque! disse 0 Sr. de G..., e vgja se
consegue derroté-lo.Havendo me recobrado um pouco de minha perplexidade,
investi com o florete contra o urso; este fez um ligeiro movimento com a pata
e aparou o golpe. Tentel engana-lo por meio de fintas; o urso ndo se mexeu.
Tornel a acometé-lo com uma habilidade do momento; eu teria acertado o
peito de um homem, infalivelmente: o urso fez um movimento muito breve e
aparou 0 golpe. Eu me achava agora quase na posicdo do Sr. de G... A
seriedade do urso era tal que chegou a roubar-me a confianga em mim
mesmo. Estocadas e fintas sucederam-se, eu gotejava de suor: em vao! N&o sb
0 urso, qua o melhor esgrimista do mundo, aparava todas as minhas
estocadas, mas (e nisso nenhum esgrimista seria capaz de imité&lo) nem
sequer entrava nas fintas: olhos nos olhos, como se pudesse ler neles minha
alma, permanecia ali parado, a garra erguida, pronto para tudo, e sempre que
meus golpes ndo eram desfechados seriamente, ndo se movia (KLEIST, apud
GUINSBURG, 2001, p. 51).

Essa parébola revela uma metafora: 0 urso poderia ser 0 ator que esta em funcéo da
cena. Ele atua com virtuosismo, ou sgja, com um elevado grau de dominio sobre sua técnica,
utilizando-a de forma efetiva, sem desperdicios. Quando o “golpe”’ do adversério é desferido
verdadeiramente, com exatidéo e intensidade, o urso reage de modo certeiro.

E evidente que Kleist no estava se referindo a interpretagdo psicolégica, mas a
sintese, a economia de gestos, a precisdo de movimentos, a concentracdo, ao olhar. Essas
seriam caracteristicas opostas ao comportamento predominante na época, tratava-se de uma
concepcdo de cena que se diferenciava da cena realista. O ator estaria no prumo, com foco
determinado, imerso no universo construido pelo todo da cena, reagindo de maneira efetiva
aos estimul os recebidos.

AnaMaria Amaral esclarece que

Para 0s romanticos, os autdmatos e as marionetes tinham a mesma
significacdo que a de uma maquina. E convém lembrar que a maguina, para

eles, pertencia ao universo poético, e tanto a maguina como os bonecos foram,
por eles, extensamente usados como metaforas da existéncia humana. O
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automatismo estava também relacionado ao automatismo da nossa
inconsciéncia (1997, p. 44).

A nogéo proposta por Kleist deu margem a investigagdes posteriores acerca do tema.
No século XX, vérios pensadores do teatro formularam conceitos que se aproximavam dessa
nocdo de marionetizacdo do ator, segja aceitando-a como uma possivel ferramenta para
controlar os excessos do trabalho do ator, como no caso de Gordon Craig; seja conforme a
despersonalizagdo do ator foi sendo vista como um idea de futuro, expressado pelo
Movimento Futurista Italiano; na formulagéo de um conjunto de exercicios expressivos, como
a Biomecénica proposta por Meyerhold; ou ainda as idéias dos escritores Maurice

Maeterlinck e Alfred Jarry e nas repercussdes da Escola Bauhaus.

2.2 O SIMBOLISMO DE MAETERLINCK E ASMASCARAS DE JARRY

A estética simbolista trouxe consigo um rompimento com a estrutura do texto
dramatico, com o realismo vigente, a exemplo dos textos de Maurice Maeterlinck, que eram
apresentados como “pegas para marionetes’. 1sso ndo quer dizer que seu interesse perpassava
pelaidéia do teatro de marionetes propriamente dito, mas o que tinha em vista era um “teatro
de andréides’. Afirmava que: “a cena é um lugar onde morrem as obras-primas, porque a
representacdo0 de uma obra-prima com a guda de elementos acidentais e humanos é
antinémico®. E ainda: “o ser humano podera ser substituido por uma sombra, reflexo,
projecdes numatela, de formas simbdlicas ou ser com aparéncia de vida sem ter vida. Eu ndo

sei, mas a auséncia do homem me parece ser indispensavel” ®.

32 Maeterlinck, 1996.
3 | dem.



Dessa forma, Maeterlinck estaria propondo que seus textos fossem encenados por
atores que atuassem de uma maneira diferente daquela comum aos atores naturalistas,
deixando transparecer 0s personagens “desencarnados’.

Em sua dramaturgia, Maeterlinck sugeria uma visdo de mundo tediosa, triste,
pessimista. Exigia que o ator buscasse uma nova gestualidade, compondo personagens
arquetipicos, numa esfera sombria e melancdélica. O ator simbolista seria uma estétua falante,
quase imovel, com sua face congelada. Utilizaria-se de pausas, siléncios, para valorizar a
densidade conseguida através da luz e de outros elementos simbdlicos. Essa densidade seria
sugerida ao publico pelas vibragfes internas dos atores, tornando explicito que os personagens
s80 destituidos de vontade prépria por estarem impotentes frente ao mundo, frente a
impossibilidade de superagcdo da morte.

Valendo-se de gestos econdmicos, siléncios e movimentos lentos, o ator revelaria “o
mistério da alma, numa encenacdo despojada, 0 mais simples possivel, a fim de deixar a
imaginacdo do pubico a liberdade de completar o que ndo foi dito, apenas sugerido”
(BELTRAME, 2001, p. 72).

O que o belga Maeterlinck propunha ndo era novidade no teatro europeu. Através das
met&foras ele comecou a falar de uma nova concepcdo do trabalho do ator, embora suas
contribuic¢des fossem muito mais tedricas do que préticas. Empregava a marionete como uma
metafora existencial para o ator, como explicita Jurkowski:

Frente a situacdo existencial do homem, animada por uma forte reacéo
idealista contra a arte burguesa e o todo poderoso cientificismo, os artistas
teatrais do final do século foram em busca de uma aternativa ao modelo
tradicional do ator. Encontraram-no na marionete, ator metaférico ideal
(1991, p. 4).

Outros autores fizeram uso dessa metéfora, porém com a inten¢do de transformar o

sentido existencial em uma “ utilizacdo satirica e grotesca da marionete, expressada sobretudo
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através das formas plésticas dos personagens’ (JURKOWSKI, 1991, p. 5). A marionete
grotesca aparece no teatro popular, no teatro de feira e nas pecas de Alfred Jarry.

Para Jarry, a marionete, antes de ser um meio de diversdo ou provocacdo, era um
instrumento que permitia realizar um teatro abstrato e alusivo. Ela ndo estava em cena para
“encarnar” um personagem, mas para possibilitar que o manipulador se “liberasse de seu
corpo” e a utilizasse para expressar parte de si mesmo. Assim, Jarry propunhaaidéia de “ator
despersonalizado”, aquele que se transforma fisicamente para encontrar uma movimentacao
parecida com a das marionetes (voluntariamente limitada)**, buscando uma voz especial para
compor com 0 uso da mascara do personagem. Essa representacéo deveria ser figurativa, ndo
encarnada. O personagem ndo seria estruturado psicologicamente, e sim como sintese de
atitudes e opinides que se modificariam rapidamente nas relacbes. As situagOes estariam
proximas a vulgaridade, aidiotice, ainfamia e ao grotesco, fugindo ao bom senso. N&o seria
caricato, porém oscilaria entre o universo do real e do exagero, geralmente provocando o riso.
O objetivo do teatro, para Jarry, seria“criar avida por abstracéo e sintese, a partir de imagens
impessoais’ (ABIRACHED, 1994, p. 181).

A peca Ubu rei, de Jarry, estreou em 1896, em Paris e foi muito comentada durante
anos, por ser ousada, escrachada e por trazer a tona discussdes valiosas para 0 mundo teatral.
Foi vaiada e odiada por aguns, valorizada e reconhecida por outros, mas o mérito da
experimentacdo de Jarry perpassou, sobretudo pela construcédo diferenciada dos personagens
que apresentou em cena, insistindo na busca de uma interpretacdo que ndo revelasse as
caracteristicas pessoais do ator. Segundo Amaral, Jarry, na preparacao de seus atores,

[...] osfazia usar méscaras até que conseguissem criar estilizacBes para seus
personagens. Deviam criar tipos, como um teatro de bonecos. [...] E dentro
desta méscara, o ator deve chegar a uma certa desumanizacéo do personagem
(1996, p.178).

% ERULI, 1991, p. 10.
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Dessa forma, valendo-se do grotesco, da critica irreverente, trazendo para a cena o Pai
Ubu, grosseiro e covarde, com sua Patafisica®, Alfred Jarry chocou o publico. Dramaturgia
ousada e interpretacéo diferenciada foram os dois pilares para a construcéo da cena de Ubu
rei.

Muitas destas idéias teriam influenciado a vanguarda dadaista, que se utilizou do
absurdo, do grotesco, das experimentagdes mecanicistas, da parédia, para chegar a uma arte

maisirracional eilogica.

2.3 A DESPERSONALIZACAO DO ATOR: POR GORDON CRAIG

Edward Gordon Craig gerou muita polémica no meio teatral quando afirmou que o
ator deveria apagar-se em beneficio das idéias do espetaculo (CRAIG, 1963). Essa andlise
sobre o trabalho dos atores da época baseou-se no desegjo de Craig de gque o diretor fosse o
“comandante” da cena, pois acreditava que o teatro sb poderia ser enunciado por um Unico
criador, aquele

[...] dono de todos os elementos de sua gramatica e que sobre este interlocutor
deve recair a inteira responsabilidade do espetaculo: uma vez formado nas
diversas técnicas cénicas, serd necessario que as governe a sua maneira, ao
mesmo tempo em que subordinard o ator, até que um dia possa prescindir dele
(ABIRACHED, 1994, p. 191).

Além de diretor, Craig assumia ainda as funcbes de cendgrafo, iluminador e
figurinista, e declarava que havia muita “humanidade” em cena, e isso era prejudicial ao
trabalho dos atores. Como se fosse o capitdo de um barco, a quem todos devem obediéncia e
respeito, Craig afirmava gque o diretor de cenateria o direito de exigir a disciplina absoluta de

todos os colaboradores. O cumprimento dessas regras implicava no triunfo do espetacul o.

% Segundo Antonio Tulién, no prélogo da edicdo argentina de Ubu rei, a Patafisica é a ciéncia“ de mais além do
mais além”. Os patafisicos, os praticantes da patafisica, sdo aqueles que “fazem conscientemente aquilo que os
demais fazem de maneira inconsciente” (TULIAN In: Ubu rei e Ubu cornudo, 1.ed. Buenos Aires: Logseller,
2002). E, ainda, segundo Amaral (1996, p. 179), “a Patafisica era a ciéncia das solucfes imaginérias, uma
tentativa de atingir um outro nivel da existéncia’.
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A prética teatral para os atores, conforme a concepcao de Craig, aproximava-se do
sacerdécio, com dedicacdo extrema e rigorosa. A idéia de ator marionetizado em Gordon
Craig, seria a “supermarionete”, algo muito gracioso e preciso, com a capacidade de elevar a
arte acima dos sentimentos pessoais do ator e da reproduco grosseira da realidade®.

Esse ideal partia da necessidade de reformulacéo do teatro. Craig desejava que o teatro
fosse algo a mais do que a mera reproducdo fotografica da vida. O ator ndo deveria esforcar-
se somente para reproduzir a natureza, mas sim para cri&la. Deveria oferecer a arte sua
inteligéncia a fim de que aquela fosse desenvolvida segundo um plano ordenado, de acordo
com regras preestabel ecidas (1963, p. 89).

Craig utilizou-se do ideal da marionete para criar 0 conceito de “supermarionete” por
acreditar que ela seria descendente dos antigos idolos de pedra dos templos, ou sgja, uma
imagem deslocada de um deus.

E importante destacar a menco feita aos idolos por Craig, porque essa referéncia foi
recorrente em seu pensamento: a relagcdo da marionete como imitagcdo do idolo, 0 modelo de
perfeicdo indicado pela presenca do simbolo - imagem.

De acordo com Vernant (1996), através da imitacdo o simbolo passa a ser
presentificado, torna-se imagem, relaciona-se com o ilusionismo da figuracdo e adquire o
cardter de arte. O idolo ndo foi feito para ser visto. Ele permanece proibido aos olhos do
publico, e a visdo da imagem de um idolo é considerada uma revelagcdo, um privilégio de
algumas pessoas em situagcbes muito especiais. Possui um valor de talisma, uma forca
simbdlica diante do qual se faz necess&ria uma série de operagdes rituais de como despi-lo,
lavélo, vesti-lo, tornando-o insepardvel dessas agles, pois o idolo foi feito para ser mostrado

e escondido, e dessa forma representar suas poténcias divinas.

% CRAIG, 1963, p. 94-104 passim.
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Embora Craig tenha reportado-se aimagem dos deuses na antiguidade egipcia, asiatica
e africana, a cultura grega também serviu de referéncia para este conceito. Nesse campo ha
duas palavras que tém significados possiveis de serem entendidos no contexto do estatuto da
imagem: eidolon e eikon. Ambos dizem respeito a visao e ao semblante, usados para designar
imagens naturais ou fabricadas pelo homem, sejam elas materiais ou mentais.

O eidolon e o eikon sdo diferentes porque sGo modos de representacdo também
diferentes. Enquanto o eidolon é uma cépia da aparéncia, daquilo que se oferece ao olhar, 0
eikon é transposic&o da esséncia®’.

O eidolon (idolo) € o simulacro, dirige-se ao olhar, a esfera do mundo visivel. O eikon
(icone) apresenta uma relacdo de semelhanca oculta, adequacdo e conveniéncia, simbolo
(VERNANT, 1996, p. 313).

A “poténcia divina’ do idolo seria desvendada através da figuracdo anunciada pela
marionete.

[...] Olhai as esculturas egipcias: 0s seus olhos impassiveis conservardo o seu
segredo até o fim do mundo. O seu gesto esta cheio de um siléncio que se
assemelha a morte. No entanto, nele se encontra a ternura, 0 encanto; uma
graca vizinha da forca; e o amor espelhado por toda a obra; efusdo; “pathos’;
do sentimento pessoal do artista, nem rastro. Lutainterior? Téo pouco. Do seu
esforgo obstinado, o artista nada deixa ver; a sua obra ndo contém confissdes.
Nem o orgulho ou 0 medo ou 0 cbmico; nenhum trago que faca supor que o
artista se afastou, por um instante que fosse, das leis que o governam.
Admiravel! Eis o artista verdadeiro. Todas as efusfes sentimentais dos
ultimos séculos e dos nossos dias ndo sdo indice de uma inteligéncia superior,
isto €, de uma arte suprema (CRAIG, 1963, p. 113 e 114)

Desse modo, a fonte de inspiragdo de Craig era dona de um comportamento
inabalavel, constante, sem gestos precipitados ou atrapalhados. Porém, Craig percebeu que a
imagem da marionete também fora destituida dessa serenidade e adquiriu outro caréter:

[...] HAmais de um traco de génio na “marionnette”, mais do que o brilho de
uma personalidade que se manifesta: ela é para mim o Ultimo vestigio da Arte
nobre e bela de uma civilizag8o passada. Mas como a arte se avilta entre maos
grosseiras, assim as “marionetes’ ja ndo sdo mais do que grotescos, vulgares
histriGes. Elas imitam, a sua medida, os actores de Teatro. Se entram em cena,

3"'S. Said, apud VERNANT, op.cit.
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€ para cairem de pernas para o ar; s bebem para estrebuchar, s6 amam para
provocar o riso. Esgueceram 0s ensinamentos maternais da Esfinge. O seu
corpo rigido perdeu a graga hierética de outrora; os seus olhos encarquilhados
j& ndo parecem olhar-nos. O titere exibe o seu cordel e impertiga-se na sua
sabedoria de pau. Ja ndo se recorda de que a sua Arte deve, também, revelar a
mesma marca de sobriedade que encontramos nas obras de outros artistas e
gue a arte mais acabada € a que esconde o oficio e esquece o artifice [...]
(CRAIG, 1963, p. 110).

Por essa razéo, e por ndo querer estar a mercé das fraquezas que acometiam os atores
humanos, Craig prop0s a criagcéo da supermarionete, que “nao rivalizara com a vida, masira
além dela, ndo figurard o corpo de carne e 0sso, mas 0 corpo em estado de éxtase, e enquanto
emanar dela um espirito vivo revestir-se-a de uma beleza de morte” (1963, p. 111 e 112).

Essa imagem estaria materializada numa méascara que cobriria inteiramente o corpo do
ator, na qual os tragos da “ persona’ ndo fossem revelados, na qual ndo houvesse espaco para
sensagdes pessoais, na qual ndo fosse possivel mesclar emocdes da personalidade do ator na
representacao.

Mais que uma técnica, Craig sugeriu a criacdo de uma ética, 0 desaparecimento
simbdlico do ator e sua substituicdo pela marionete, ja que ndo via nos atores de sua época as
potenciaidades necessérias para 0 éxito em cena. Nesse jogo, 0 ator estaria subordinado a
perfeicdo cinética da marionete, e area consequiéncia seria a despersonalizacdo do teatro, ou
sga, a naturalizagdo da marionete e a marionetizagdo do teatro (KRY SINSKI, 1992, p. 17).

N&o ha duvidas de que Craig retoma as qualidades de graca e perfeicdo propostas por
Kleist, porém pretende substituir a atuacéo do ator pelo ideal da marionetizagdo, isto €, por
um estilo uniforme, capaz de responder as exigéncias plésticas e ritmicas da cena.

Segundo Krysinski®, “o estilo da marionete é naturalmente artificial e artificiamente
natural. Esta expressdo é um bom resumo dos pressupostos de Craig, que ndo deixa de insistir

na natureza que se expressa no artificio da marionete”.

B KRYSINSKI, loc. cit.
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Além disso, Craig apresentava uma visdo diferenciada do espaco de cena, preenchido
pelaintensidade da luz, pelas cores, pela atmosfera criada a partir de elementos cenogréficos e
técnicos. O espaco simbdlico do ator das obras de Craig € mensurével pela capacidade que
aquele teria de despir-se de seus tragos pessoais e mergulhar na proposta cénica concebida
pelo diretor. Assim, a supermarionete € uma imagem simbdlica pertencente a um discurso
ideoldgico de Craig. A figura do ator ndo € perfeita, ele estaimerso em suas paixdes, tentando

reproduzir algo palpavel, esse é o caminho inverso a perfeicao.

2.4 ASPECTOSDO MOVIMENTO FUTURISTA ITALIANO E A RELACAO COM O ATOR

Outra referéncia para se pensar na relacdo da marionetizacdo do ator € o Movimento
Futurista Italiano® que, no inicio do século XX, trouxe consigo um momento de grande
ruptura nas artes plasticas, na poesia, na musica, no cinema e também no teatro. |Sso esteve
diretamente relacionado com o fato de que aguele periodo histérico foi marcado por
inovacdes técnicas, tecnologicas e industriais. O grande transito de informagdes, sobretudo a
velocidade™ com a qual se propagavam, proporcionou uma efervescéncia no campo das artes
e ainda uma necessidade de renovacdo artistica: “Tudo em arte € convencao, e as verdades de
ontem sd0 hoje, para nos, também mentiras’ (apud BERNARDINI, 1980, p. 42, A Pintura
Futurista — Manifesto Técnico).

Através dos Manifestos Futuristas, foram ditadas regras de conduta, desprezo,
valorizacdo, fragmentacdo e negacdo de diversos segmentos artisticos, sociais e politicos. As
idéias futuristas para o trabalho do ator foram radicalizadas, na medida em que a proposta
seria substituir a presenca fisica do homem por objetos, em que tudo passasse a ser méaquina,

dessa forma estabelecendo uma apologia da maguina e dos procedimentos mecanicos. Os

% Movimento artistico e literério iniciado em 1909 com a publicacdo do Manifesto Futurista, escrito pelo poeta
Filippo Marinetti no jornal francés Le Figaro.
0O culto & velocidade foi marca visivel em muitos manifestos futuristas.
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personagens e o0s atores seriam despersonalizados, transformados em raios de luz, cubos,
cones, numa espécie de mutacdo tecnol 6gica, fazendo parte da poesia futurista.

Marinetti afirmava que o teatro deveria estar pleno de uma sensacdo de dominio da
méguina sobre 0 humano, e desse modo transformar a mentalidade, as acfes e a sensibilidade
do homem do século XX. Assim, o escritor italiano reivindicava que a arte dramética deveria
“tender a uma sintese da vida nas suas linhas mais tipicas e mais significativas’ (apud
BERNARDINI, 1980, p. 54) e jamais fazer uma fotografia psicol 6gica da vida humana.

Para os Futuristas, a presenca do homem em cena romperia 0 mistério que rege o
teatro, um templo de abstracdo espiritual, metafisico. O ator seria um elemento indtil para a
acao teatral, como exalta Prampolini:

[...] os atores humanos ndo poderdo mais ser suportados, como titeres ou
como supermarionetes de hoje que os reformadores recentes preconizam; nem
estas nem aqueles podem exprimir suficientemente os aspectos multiplos
concebidos pelo autor teatral. VibragOes, formas luminosas [...] agitar-se-&o,
retorcer-se-80 dinamicamente, e esses verdadeiros atores-gas de um teatro
desconhecido dever&o substituir os atores vivos (apud BERNARDINI, 1980,
p. 194).

Marinetti buscava o aniquilamento da figura humana (e por consequiéncia seus desejos
e emocdes) ndo sO no teatro, mas em diversos manifestos relacionados as outras artes, como
no Manifesto Técnico da Literatura Futurista, no qual, além de propor a destruicéo da sintaxe
e de seus componentes, aconsel ha:

Cuidado para ndo emprestar a matéria os sentimentos humanos, mas antes,
procurar adivinhar seus diferentes impulsos diretores, suas forcas de
compreensdo, de dilatacdo, de coesdo, e de desagregacdo, seus bandos de
mol éculas em quantidade ou seus turbilhdes de el étrons.

N3o se trata de apresentar os dramas da matéria humanizada. E a solidez de
uma chapa de ago que nos interessa por €la mesma, isto é a dianca
incompreensivel e inumana de suas moléculas ou de seus elétrons, que se
opdem, por exemplo, & penetracdo de um obus™. O calor de um pedaco de
ferro ou de madeira ja € mais apaixonante, para nds, que O SOrriso ou as
l&grimas de uma mulher. NGs queremos dar, em literatura, a vida do motor,
novo animal instintivo, cujo instinto geral conheceremos quando conhecermaos

“IDe acordo com Aurélio Buarque de Holanda (1993), a palavra obus refere-se a: 1. Pequena peca de artilharia
semel hante a um morteiro comprido; 2. Projétil lancado por ela.
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os ingtintos das diversas forcas que o compdem (apud BERNARDINI, 1980,
p.84 e 85).
E ainda,

Depois do reino animal, eisiniciar-se o reino mecanico. Com o conhecimento
e a amizade da matéria, de quem os cientistas ndo podem conhecer sendo as
reaces fisico-quimicas, nds preparamos a criacdo do HOMEM MECANICO
DE PARTES TROCAVEIS. N6s o libertaremos da idéia da morte e, portanto,
da propria morte, suprema definicso dainteligéncia l6gica. *

Ha de se perceber que o Movimento Futurista trouxe a tona a no¢éo de fragmentacdo
e, por sua vez, a valorizacdo desses procedimentos e a necessidade de chegar a tal fim. O
Manifesto do Teatro Futurista Sntético explicita a simpatia pela sintese que certamente vai
contra as préaticas do teatro tradicional. Conforme a definicdo dos Futuristas Italianos, o
Teatro Futurista Sintético seria brevissimo, ou sgja, dever-se-ia “apertar [sic] em poucos
minutos, em poucas palavras e em poucos gestos e inumeraveis situacoes, sensibilidades,
idéias, sensacdes, fatos e simbolos’ *. Havia a necessidade de reivindicar amudanca, de criar
uma nova modalidade de espetacul 0. Segundo Haroldo de Campos,

[..] tratava-se de uma sintese de contusdo, de choque, cujo propdsito era ndo
embalar o espectador, mas arrancé-lo, com uma risada ou um safando, de seu
engodo, para p6-lo defronte da reducdo ao absurdo da forma habitual de
edificacdo ou de consolo veiculada pelo teatro. Compeli-lo a um ato de
participacdo critica[...] (apud BERNARDINI, 1980, p. 23).

Os atores, dentro do contexto do Teatro Futurista, deveriam atuar com énfase gestual e
vocal, as vezes grotesca, sem preocupar-se com a construcao psicoldgica e verossimil dos
personagens, pois seria perfeitamente possivel “mover constantemente todos 0s personagens,
da direita para a esquerda, fazer com que se sentem e se levantem, e enquanto isso, variar o
didlogo de forma que pareca que a qualquer momento va acontecer algo importante [...] sem

que na realidade ocorra nada até o final do ato”.*

“2 Op. cit., p. 87.

43 Manifesto do Teatro Futurista Sintético. In: BERNARDINI, 1980, p. 180.

“ O Teatro Futurista Sintético — Manifesto. In: SETTIMELLI, Luigi. Futurismo: manifestos y textos.
Traducdo: Jorge Milosz Graba. Buenos Aires. Quadrata, 2004, p. 36.
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Os personagens seriam tipificados, reduzidos a uma sintese esquelética quase sem
forma, ou, ao contrario, acrescidos por alguns figurinos volumosos, dando a impresséo de
uma maior estatura e atura no corpo dos atores. Combinado com os objetos cénicos, o ator
marionetizado estaria em “relagdo direta com a mutagdo tecnologica. E um duplo; se dilui
entre 0 ser humano e o0 objeto; o ser e suaaparéncia’ (BELTRAME, 2003).

Assim, ndo havia a representacdo de um “personagem”, mas a presenca do proprio
ator-performer que, através do improviso e da espontaneidade, fazia cair por terraailusdo da

ficcéo.

2.5 0O ATOR DO FUTURO: POR MEYERHOLD

O diretor russo Vsevolod Meyerhold foi, como outros representantes da vanguarda
russa, muito influenciado pelas propostas do Futurismo. Sua principal contribui¢do ao ideério
do teatro foi o conceito da Biomecénica.

A Biomecanica seria um conjunto de exercicios expressivos, baseado em alguns
fundamentos que teriam por finalidade revigorar o trabalho do ator e suarelagdo com o diretor
e com os demais elementos da representacéo. Segundo a pesquisadora Yedda Chaves, os
principios bésicos da Biomecanica seriam:

1.A Biomecénica é fundada sobre o principio de que movendo-se a ponta do
nariz, o corpo todo se move. O corpo todo é envolvido pelo movimento do
menor 6rgéo. Ocorre, antes de tudo, encontrar a estabilidade do corpo inteiro.
A menor tensdo, todo o corpo reage.

2.Na Biomecanica, cada movimento € composto por trés momentos. a)
intencdo; b) equilibrio; ¢) execucdo.

3.0s requisitos basicos da Biomecanica sdo a coordenagdo no espaco e em
cena, a capacidade de encontrar o préprio centro do grupo em movimento, a
capacidade de adaptacdo, de céalculo e de precisdo no olhar.

4.A Biomecanica ndo tolera nada de casual, tudo deve ser feito com
consciéncia a partir do estoque de célculos feitos em precedéncia. Todos que
participam do trabalho devem estabelecer com precisdo e ser conscientes da
posicao em que se encontra o0 proprio corpo, e também usar com desenvoltura
cada parte do corpo para colocar em prética o seu proposito™®.

% CHAVES, 2001, p. 49.



Analisando esses fundamentos e relacionando-os com textos tedricos escritos por
Meyerhold, é possivel ver sob outra ética suas proposicoes feitas aos atores. A Biomecanica
poderia ter sido um “método estatico” se ndo houvesse a preocupacdo em tornéla cada vez
mai S organica e menos mecanica, como uma forma de organizacdo do corpo do ator.

Esta era a principal inquietacdo de Meyerhold, criar uma forma de organizagdo do
trabalho do ator que se diferenciasse substancialmente das atividades atoriais comuns ao
periodo, ou seja, queria formular um teatro que nascesse como parte de estratégias contra 0
naturalismo.

Seria interessante explicitar de que maneira o conceito da Biomecanica, isto &, de
exercicios ndo naturalistas, poderia ser visto como um principio de manipulacéo do ator pelo
diretor, especialmente considerando o contexto da época de Meyerhold. De acordo com
André Carreira,

Caberia dizer que se pode observar uma zona de conflito entre o discurso de
Meyerhold que advoga a autonomia criativa do ator e arigidez dos exercicios
e do papel do ator em fungdo da linguagem estilizada da cena. A idéia de
funcionamento do ator dentro da cena é o que permite aproximar algumas
propostas de Meyerhold & idéia de ator-marionetizado (CARREIRA, 2005a,
nado publicado).

Meyerhold acreditava que toda técnica carregava a possibilidade de gerar uma
ideologia: “aideologia se afirma em uma obra de arte somente quando esta acompanhada de
um elevado nivel de tecnologia [técnical” (1992, p. 283). Portanto, a Biomecanica como
principio técnico funcional supunha a presenca de uma ideologia que a sustentasse por
referéncias historicas, estéticas e filosoficas.

Ao afirmar gue o ator deveria trazer a cena seu material - o corpo -, e saber coordena-
lo e articul&-lo no espaco, Meyerhold propunha que o corpo do ator devesse estar composto,
articulado de tal forma que nos assombrasse a agilidade e a arte com a qual esta conectado
(1992, p. 249). Assim, a Biomecanica apareceria como uma preparacao capaz de dar ao ator

toda a agilidade necessaria, mas ndo excluiria a habilidade de composicdo organica, de
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reflexdo. O corpo estaria organizado como um conjunto, envolvido sgja pelo maior ou pelo
menor movimento, presente conscientemente no espago de trabal ho.

O ator deveria ter a capacidade de se relacionar com 0os companheiros no espaco da
cena, Seu corpo estaria preparado para ocupar esse espaco, para descobrir relacdes e limites.
“A tarefa de cada um é encontrar 0 seu percurso particular dentro do movimento complexo da
massa’ (CHAVES, 2001, p. 57).

Para Meyerhold, “o defeito fundamental do ator contemporéneo € a absoluta
ignorancia das leis da biomecanica’ (1992, p. 231), isto é, aignorancia das leis do movimento
corporal. Nesse caso, Meyerhold estaria indo na contraméo das idéias de marionetizagdo do
ator apontadas por Kantor, pois sugeria que o ator compreendesse racionalmente sua tarefa,
que o personagem fosse construido através da educacao ideoldgica do ator. Este deveria estar
apto a fazer uma reflexdo critica sobre o personagem, deveria compreendé-lo, mas ndo deixar
de critic&lo.

Diferentemente de Kantor, que propds o diretor como o organizador da cena,
Meyerhold acreditava que o ator deveria ser o organizador de seu proprio material, quando
declarava que

[...] as principais dificuldades da interpretacdo se devem ao fato de que o ator
deve ser o diretor, o incitador e o organizador do material e, a0 mesmo tempo,
0 material que deve ser organizado. Quem dispde do material e o proprio
material se encontram na mesma pessoa [...] A biomecanica mostra ao ator a
forma de dirigir sua propria atuacdo, para coordené-la tanto com o publico
€como com seus companheiros e assim sucessivamente (1992, p. 293).

De acordo com Meyerhold, a tentativa de aproximacédo do trabalho do ator com as
qualidades mecanicas da maguinafez parte de um discurso ideol 6gico, talvez mais politico do
gue propriamente técnico.

Nas condi¢des historicas desse discurso, Meyerhold se defrontava com a necessidade
de romper com o modelo naturalista. Por isso, 0 conceito de marionete/mecénico € carregado

de simbolismos, uma vez gue o diretor russo apropriou-se destas ferramentas para situar sua
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obra artistica em oposi¢ao ao naturalismo ou a interpretacéo psicologizada. Assim o ator ndo
seria visto como um recipiente vazio e, sim, com autonomia suficiente para estabelecer o
processo de sintese, de esquematizagdo, necessaria a concepcao meyerholdiana.

No texto El actor del futuro y la biomecanica (1992), Meyerhold propunha que se
pensasse no trabalho do ator da mesma maneira como se pensa no trabalho de um operério
especializado. Nesse caso, encontrar-se-ia nos movimentos desse operario a auséncia de
movimentos supérfluos ou improdutivos, ritmo, determinacédo do centro justo de gravidade do
préprio corpo e resisténcia (1992, p. 230). Essas caracteristicas, segundo Meyerhold,
proporcionariam a adaptacdo do “ator especializado” (ou ator do futuro, como o proprio
diretor denomina) as condic¢des de trabal ho.

O construtivismo exige do artista que se converta também em engenheiro. A
arte deve fundar-se sobre bases cientificas, toda a criacdo artistica deve ser
feita conscientemente. A arte do ator consiste em organizar seu proprio
material, ou seja, na capacidade de utilizar de forma correta os meios
expressivos do proprio corpo. [...] O ator deve adestrar o proprio material, ou
Sgja, 0 corpo, para gque este possa executar instantaneamente as ordens
recebidas do exterior (do autor e do diretor) [...] Posto que a tarefa do ator
consiste na realizacdo de uma idéia determinada, exige-se economia de meios
expressivos, de maneira que chegue a precisdo de seus movimentos, que
contribuam a mais rapida realizacdo daidéa (1992, p. 230).

Nessa afirmacdo, Meyerhold explicita o desgo de que o ator sga perfeito para o
mecanismo do espetaculo. O diretor russo propunha um método de direcéo de atores baseado
em uma concepcao geral da cena, em gue o diretor fosse 0 “intermediario” entre o trabalho do
dramaturgo e o trabalho do ator.

Esse processo de trabalho seria composto por dois momentos. O primeiro
compreenderia o trabalho solitario do diretor a partir das reflexdes acerca do texto e o
segundo trataria da organizagéo da cena com a presenca dos atores.

Segundo Meyerhold, o diretor, quando imagina os intérpretes para os papéis, deveria
levar em conta as particularidades fisiol 6gicas de cada ator, seu timbre de voz e inclusive seu

carater, para depois determinar que instrumento sera esse ator na orquestra que interpretara a
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partitura do diretor. “Nos primeiros ensaios, de fato o trabalho do ator consiste em conhecer e
assmilar o plano do diretor” (1992, p. 346).

Porém, Meyerhold ndo excluiria a importancia e a liberdade do trabalho atorial, nem
mesmo deixaria de reivindica-las inlUmeras vezes, afirmando que a “liberdade do ator esta no
segundo periodo do trabalho do diretor que ndo é concebido sem a colaboragéo do ator. O
diretor tem em suas maos a ponta de um fio com o qual move o ator, mas o0 ator tem a outra
ponta do mesmo fio com aqual move o diretor”.*°

Essa relacdo, depois de firmada, deveria ser aperfeicoada a tal ponto que o ator
estivesse literalmente “funcionando”, totalmente adaptado ao mecanismo do espetaculo. Essa
idéia pode parecer um tanto controladora, na medida em que Meyerhold propunha a
associagdo do trabalho dos atores ao taylorismo.*’

A relacdo de adaptacdo a cena estd associada ao taylorismo, que, se aplicado ao
trabalho do ator (ou de qualquer outro “operé&rio”), tem por fim alcancar 0 maximo de
producdo em um curto espaco de tempo. O ator deveria ser fisicamente prospero e ter uma
“capacidade inata de excitabilidade reflexiva’ (MEY ERHOLD, 1992, p. 231).

Meyerhold criticava a interpretacdo naturalista e propriamente o método de
Stanislavski quando afirmava que “ o taylorismo do teatro devera permitir representar em uma
hora tudo o que hoje somos capazes de representar em quatro”.

O taylorismo compreende uma profunda relacéo com o capitalismo. A necessidade de
aumentar a producdo e diminuir o tempo gasto com ela faz parte de uma estratégia de

fabricagdo de individuos submissos e produtivos, um “operario padréo”. O sistema Taylor

instaura uma mecanica de gestos, atitudes, introduzindo novos habitos e eliminando outros a

“6 | dem, loc. cit.

4" Conjunto de estudos desenvolvidos por Frederick Taylor (1856-1915) e aplicados nas industrias de todo o
mundo, determinando a organizagéo do processo de trabalho contemporéneo. Tem por finalidade racionaizar a
producdo, logo, de possibilitar 0 aumento da produtividade do trabalho, “economizando tempo”, suprimindo
gestos desnecessérios e comportamentos supérfluos no interior do processo produtivo (RAGO, MOREIRA,
1984, p. 10 e 14).

“8 | dem, loc. cit.
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fim de “modelar” a figura do trabalhador. E por isso que, segundo RAGO e MOREIRA
(1984), “o taylorismo representa uma mudanga estratégica nas formas da dominagéo burguesa
para produzir o trabalhador desgjado” .

E ainda,

O taylorismo, enquanto método de organizacdo “cientifica’ da producdo €
essencialmente uma técnica socia de dominagdo. Ao organizar 0 processo de
trabalho, dividir o trabalho de concepcdo e o de execucgdo, estruturar as
relagdes do trabalho, distribuir individualizadamente a forca de trabalho no
interior do espaco fabril, a classe dominante faz valer seu controle e poder
sobre os trabalhadores para sujeit&los de maneira mais eficaz e menos
custosa a sua exploracéo econémica.

O sistema Taylor apresenta-se neste contexto como uma estratégia adequada a
dominagdo burguesa que visa constituir o trabalhador docil politicamente e
rentavel economicamente.®

A zona de contato entre 0 sistema taylorista e as proposi¢oes de Meyerhold ndo estaria
na radicalizacdo dos processos produtivos, na construcdo de um “ator-padrédo”, mas na
possibilidade de articulacdo interna (da cena) com 0s mecanismos operantes no espetécul o,
como também na divisdo do trabalho em concepgdo e execucgao.

Ao dfirmar que “é impossivel perder uma hora e meia ou duas horas
improdutivamente, destinando-as & maquiagem ou aos figurinos’®, Meyerhold estaria
indicando uma relagdo taylorista para contrapor a prética naturalista, sobretudo a de
Stanislavski, que revelava aimportancia de o ator gastar vérias horas na maguiagem, afim de
concentrar-se e chegar mais perto da encarnacéo do personagem.

No entanto, com relagdo ao uso do tempo poderia haver maior proximidade entre o

taylorismo e as proposi¢des meyerholdianas, porque ambos os sistemas estabel eceram regras

rigidas quanto a economia, ao esforgo e ao ritmo de trabal ho.

49 RAGO, MOREIRA, 1984, p. 36.
% | bidem, p. 25.
* MEYERHOLD, 1992, p. 231.
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Assim, a relacdo com o tempo na prética de Meyerhold quebraria a verossimilhanca
naturalista, e passaria de um signo a outro, eliminando as partes intermediérias, propiciando a
sintese, a fragmentacéo.

De acordo com Meyerhold, “o trabalho do ator, ainda que se desenvolva com a
colaboracdo do publico, deve estar sustentado na idéia basica do espetaculo. As cenas estéo
encaixadas de tal forma que ndo se pode variar nem um segundo” (1992, p. 249). Ainda
assim, mesmo sem a possibilidade de variagdo, de modificacdo, a presenca do diretor seria
fundamental. O controle do diretor sobre o ator (e sobre a cena) faria parte da organicidade do
espetacul 0.

No taylorismo, sob a perspectiva dos trabalhadores, a padronizacdo das tarefas era
vista como roubo de sua autonomia, ja que a centralizagdo do desenvolvimento de todas as
normas de producdo era posta nas méaos de uma direcdo, que sugeria um rigido codigo de
procedimentos a serem seguidos por todos os operérios. “ O aparecimento dos cronometristas
e dos apontadores foi motivo particular de revolta: a existéncia de supervisores controlando a
producdo e vigiando cada movimento do operério erainconcebivel para alguém acostumado a
agir segundo sua criatividade” .

Carreira (2005a) afirma que “Meyerhold exercitava o controle cronométrico da cena a
partir damusica e da prépriaidéade partitura do ator, que ele como diretor regia’.

E possivel interpretar o pensamento de Meyerhold consolidando seu controle sobre a
cena, sobre o tempo do espetaculo e sobre o trabalho dos atores; outras vezes é possivel
detectar a presenca de elementos contraditorios no discurso do diretor, quando afirma que “o
ator de hoje cresceu tanto, é t&o maduro e consciente que se da conta de que a funcdo do

diretor-compositor é correta e por experiéncia propria entende que esse € o Unico caminho

%2 E importante ressaltar que Meyerhold ndo propunha o controle da cena como o fazia Kantor. O diretor russo
preferia observar 0 desenvolvimento da cena sentado na platéia, de forma que pudesse também perceber areacéo
do publico.

* RAGO, MOREIRA, 1984, p. 13- 42 passim.
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justo para o teatro moderno. Ele ndo vé suas faculdades limitadas, pelo contrério, € incitado a
revelar constantemente suasiniciativas frutiferas’ (1992, p. 347).

Na obra de Meyerhold, assim como posteriormente na de Kantor, sb estava em cena o
que o diretor considerasse essencial ao trabalho do ator. Nada que distraisse a atencdo do
publico e que ndo fosse Util paraa atuacdo poderia estar no espaco de representacao.

Meyerhold propunha que o espago fisico da cena fosse redesenhado na forma de um
tridngulo, cujo vértice estaria apontado para o fundo do palco. Tudo o que estivesse fora desse
tridngulo deveria ser considerado espaco morto. Tudo o que estivesse dentro do espaco fisico
seriavisivel aplatéia e, portanto, o espaco destinado aos atores. Assim, dentro desse espago, 0
poder do corpo do ator aumentaria a medida que ele mantivesse relagdes de cumplicidade e
antagonismo com todos os demais elementos da cena (CAVALIERE, 1994, p. 104).

O espaco simbadlico da cena € o lugar poético do diretor e dos atores em relacdo aos
espectadores. Meyerhold enfatiza aimportancia da experiéncia sensorial da platéia: “Nos ndo
queremos que o espectador observe, queremos que sua paixao seja ativa. Por isso ha de situar
0 espectador de tal forma que ele ‘ penetre’ ativamente no ritmo do espetéculo” (1992, p. 283).
Essa relagdo daria margem ao crescimento da liberdade poética da obra, ou sgja, quanto mais
culto, ativo e presente for o espectador, maior serd a licenca poética que ele concede aos
criadores (1992, p. 303).

Tanto Meyerhold quanto Kantor trabalharam, cada um a seu modo, com inspiragéo em
alguns elementos oriundos do teatro de marionetes, ou dos teatros de feira, dos artistas
ambulantes, das manifestacbes populares. A afinidade entre os dois diretores pode ser
percebida pelo uso do grotesco, que esta de certo modo ligado a essas manifestagdes. O
elemento grotesco foi muito marcante na obra de ambos. Também é possivel dizer que aansia

de controle do acontecimento cénico aproxima os diretores.
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O grotesco para Meyerhold aparece no sentido de contradicéo e contraste, atravées da
convivéncia de elementos 0postos N0 mesmo corpo ou imagem. Essa matriz esta ligada ao que
é paradoxal, inaceitavel, incdmodo, estranho. De acordo com Meyerhold,

O grotesco permite que a vida cotidiana ndo seja representada somente com o
gue é habitual. Na vida, aém do que vemos, ha também um vastissimo setor
inexplorado. O grotesco, buscando o sobrenatural, sintetiza toda a esséncia
dos contréarios, cria um quadro do fendmeno e induz o espectador a tentativa
de resolver 0 enigma do incompreensivel (1992, p. 195).

No entanto, Meyerhold situava o grotesco na luta entre a forma e o contelido,
acreditando no triunfo da primeira sobre o segundo. Assim, criaria uma inverossimilhanca
com relacdo a plenitude da vida, estilizando, esquematizando, sintetizando, criando
contradicdes, forcando o espectador a manter uma postura ativa frente a acdo teatral,
entendendo a obra e experimentando-a.

A pesquisadora Arlete Cavaliere (1996) esclarece que o grotesco em Meyerhold € um

“procedimento artistico extremamente concreto” **

, que ndo carrega detalhes nem elementos
supérfluos, € organico em sua composicao e fala diretamente aos sentidos.

Para Tadeusz Kantor, o grotesco estava ligado a deformac&o dos principios realistas,
aos manequins e bonecos de cera que imitam a aparéncia da vida humana, tornando-se
aparentemente t&o humanos guanto os homens e ao mesmo tempo frios como corpos mortos.
Além disso, 0 uso de objetos deformados, negando alguns principios realistas, provocaria o
exagero, a desfiguragdo. A obra de Kantor mostrava uma perspectiva que misturava objetos
reais, abstratos, atores, manequins. Cintra esclarece que “0 grotesco em Kantor nega toda a
|6gica da verossimilhanga e recusa a existéncia de principios sociais; esse € 0 universo que se
situa‘além de', distante do mundo verossimil” (CINTRA, 2003, p. 144 e 145).

Para ambos, o grotesco estava relacionado ao contraste, aos opostos, e nesse sentido

conectam-se com as imagens de cera e 0s bonecos articulados, pois eles trazem atona aidéia

> CAVALIERE, 1996, p. 90.
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do real intrinsecamente associado ao ndo real, a vida e a ndo-vida, reivindicando algo de
estranho e simultaneamente familiar.

As possiveis contradi¢bes no discurso de Meyerhold revelam que, antes de tudo, o
diretor estava interessado em criar uma nova concepcao de teatro, que se afastasse das idéias
naturalistas empregadas na época. Sugeria que o ator fosse “treinado” de acordo com as
nogdes da Biomecanica, destinando a ele um trabalho ritmico preciso, concreto e especifico.
Entretanto, ao ator também cabia a tarefa de conectar-se com o espectador e a ele transmitir o
brilho de sua representacdo. Ao mesmo tempo em que o ator estaria “manipulado” pelas
forgas da Biomecanica, ndo estaria sacrificando sua criatividade, visto que no entendimento
de Meyerhold fica evidente que nenhuma obra teatral pode ser concebida sem a participagdo

ativa do ator.

2.6 O ESTUDO GEOMETRICO -ESPACIAL DE SCHLEMMER

A Escola Bauhaus, fundada na Alemanha, em 1919, por Walter Gropius, nos moldes
do construtivismo, revelou experiéncias em diversas areas das artes, como o0 artesanato, 0
design, o teatro e também no campo da arquitetura e urbanismo. No contexto da Alemanha
pos-guerra, em meio a muitas transformagdes sociais e politicas, depois da proclamacéo da
Republica de Weimar, a Bauhaus se estabel eceu, refletindo muitas dessas mudangas recentes
do pais.

Segundo Anténio Jacinto Rodrigues (1989), aimportancia determinante da escolafoi a
sua organizacdo dentro de uma metodologia democratica e participativa. 1sso aconteceu
devido a um conjunto de professores unidos no ideal de transdisciplinaridade, com objetivos

pedagdgicos comuns. Esses objetivos acabaram se transformando em agdes concretas, como o0
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lancamento de livros e revistas traduzindo a vida cultural da época, conferéncias e exposi¢coes
itinerantes, e auxiliando na concepcdo de uma nova orientacdo estética.

Oskar Schlemmer foi diretor do setor teatral da Bauhaus, e trouxe a tona diferentes
concepgodes espaciais, estudos geométricos que visavam regular as relagdes do corpo com 0
espaco. Fazia experiéncias, ministrava cursos tentando “integrar as suas figuras e esculturas
na coreografia dos ambientes arquitetdnicos” (RODRIGUES, 1989, p. 49).

Schlemmer foi inovador na criacdo do Balé triadico, do qual foi também protagonista.
Defendia a integracdo total das artes no teatro, revelando-se em uma criagdo plastica
composta pelos movimentos equilibrados, oriundos da inteligéncia do corpo humano. O ator
seria um ser pléstico-espacial, submetido a um processo de abstracéo pelo uso dos figurinos e
da matemdtica da danca, inserido no que poderia ser chamado de Teatro Abstrato: “Os
movimentos desse corpo abstrato, atirado para o espaco, sdo ditados pelas proprias formas. A
acao mantém-se pura, sem uma fébula precisa. Contra o ator naturalista, a marionete continua
aser asuareferénciamaior” (BORIE, ROUGEMONT, SCHERER, 1996, p. 436).

E clara a concordancia das idéias de Schlemmer com as de Kleist. O professor da
Bauhaus esclareceu que “0 que resta € um meio termo entre a marionete totalmente inumana e
a forma humana natural”*®. O boneco articulado seria para ele o reflexo do homem
automatizado, aquele dotado da capacidade de trabalho da méquina, infalivel®. Salienta ainda
que seria possivel “redlizar as configuracdes imaginarias sem constrangimentos, sobre
variacOes sem limites, fazendo do homem o portador de roupas construidas.” >’

Durante uma conferéncia em 1927, Schlemmer explicitou:
E necessario, portanto, imaginar espetéculos onde a agdio consista
essencialmente em movimentos de formas, de cores e de luz. Se os
movimentos séo realizados mecanicamente, excluindo o homem (exceto da

mesa de comando), € necessdria uma instalagdo extremamente precisa (como
se fosse formada de autématos) [...] Por fim, é necessario perguntar-se se o

*® SCHLEMMER, In: BORIE, ROUGEMONT, SCHERER, 1996, p. 438.
% | dem, p. 437.
> |dem, p. 438.
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teatro puramente mecénico é concebivel enquanto género autbnomo, e se, por
um longo periodo ele poderia dispensar a presenca do ser humano, que apenas
desenvolve um trabalho de maquinista perfeito e de um inventor.>®

Embora Schlemmer estivesse revelando uma nova concepgéo de teatro, mais abstrato
do que psicoldgico, mais funcional, fazendo do ator um portador de imagens tridimensionais,
de configuragbes plésticas, convocava-o para a realizacdo de um teatro pautado em
concepcdes mais reais e concretas, baseadas na mecanizacdo do ser humano, ou sga,
dindmico como o movimento e o tempo. Chegou a usar a expressao “maquina de habitar”,
como sindnimo de casa, dessa forma revelando a presenca de um “espaco existencial minimo”
para o homem (RODRIGUES, 1989, p. 95).

Schlemmer colocou em pratica muitos dos ideais preconizados pelos futuristas, que
também criaram balés mecanicos, aquilo que chamavam de teatro-méquina, nos quais
efetivaram uma verdadeira marionetizacéo do bailarino. Tanto para os futuristas, quanto para
Schlemmer, os gestos marionetizados dos bailarinos eram intensificados através da utilizacdo
de figurinos espaco-pl ésticos que induziam a uma reestruturacéo das formas humanas. Assim,
“0s bailarinos eram convertidos em suporte e motor de marionetes de tamanho humano,
concebidas como arquiteturas pléasticas em movimento” (LISTA, 1991, p. 22).

Schlemmer permaneceu na Bauhaus de 1920 a 1929, quando a escola ja havia passado
por varias modificacfes, inclusive de ideais estéticos. Um grupo de alunos, anteriormente
liderado por Schlemmer, assumiu a coordenacdo da areateatral, transformando o conteido e a
forma das encenacdes. As artes abstratas foram abandonadas em funcdo de novas

experimentacdes estéticas mais realistas.

% SCHLEMMER apud LIMA, 1999, p. 55 - Texto extraido da Conferéncia pronunciada em 16 de marco de
1927, apud Institut fur Auslandsbeziehugen. Stuttgart: Bauhaus, 1974, p. 85.
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2.7 E O TEATRO DOSAUTOMATOSCONTINUA...

E verdade que nas idéias de Kleist e Craig, ha a sugestdio de imagens de seres ndo
humanos que remetem a auséncia de vida, como as marionetes e os totens. Essas imagens
ligam-se as idéias de Tadeusz Kantor no que diz respeito ap uso da idéia da morte como uma
forca motriz de sua obra.

Kantor aproximou-se desse tema através da utilizacdo do manequim: “[...] ho meu
teatro, um manequim deve transformar-se em um MODELO que encarne e transmita um
profundo sentimento de morte e da condi¢cdo dos mortos — é um modelo parao ATOR VIVO”
(2003, p. 247).

O diretor polonés inspirou-se na imagem das figuras de cera™ para compor 0s
personagens de suas obras no Cricot 2 ®° e questionou-se “como é possivel chegar & verdade
do homem privada de todas as mascaras com as quais nos cobrimos. Onde encontrar a
verdade pura, sem os ‘tiques dos maus atores?’ (ROSENZVAIG, 1995, p. 43). Ele mesmo
supunha que seria na auséncia da vida, ou na aproximacao da possibilidade da morte, como
esclarece Skiba-Lickel, no livro L’ acteur dans le théatre de Tadeusz Kantor (1991):

O ator e afigura de cera, dois elementos do teatro de Kantor se interpenetram.
O ator como figura de cera, a figura de cera como imagem de um homem
vivo. O ator da a aparéncia de morte. A figura de cera d& a aparéncia de vida.
Este jogo de aparéncias esta na base da atuagcdo do jogo do ator kantoriano
[...] Paraigualar sua presenca e seu poder expressivo, Kantor |hes propde um
conflito, um contra o outro. A figura de cera é um reflexo morto da vida, o
ator € um reflexo vivo damorte (SKIBA-LICKEL, 1991, p. 59).

A proximidade da morte, ou a presenca dela, para Kantor, estaria associada a
liberdade. Nenhum ser humano pode ser livre. “A liberdade ndo existe, a liberdade é um
conceito socia ou filoséfico que raras vezes se realiza. Na realidade, creio que 0 homem soO

chega a ser livre com a morte” (ROSENZVAIG, 1995, p. 16 e 17). E por esse motivo que 0s

% Para Kantor ha uma diferenca muito sutil entre a figura de cera e 0 manequim. Este dltimo estaria em uma
etapa anterior amorte. ROSENZVAIG, 1995, p. 34.
% Cricot 2 é 0 nome do grupo fundado por Kantor em 1955, na Cracévia- Pol6nia.
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personagens dos espetaculos de Kantor parecem ter sido desenterrados (ROSENZVAIG,
1995, p. 32), trazem no corpo a idéia concreta da morte, a imagem presente em preto e
branco, afigura de cera que se movimenta num ritmo constante, ou aimobilidade.

Pode-se pensar que esse aspecto da obra de Tadeusz Kantor foi influenciado pelo
pensamento estético de Bruno Schulz, que trouxe a tona um universo que refletia o horror, a
destruicéo, a realidade degradada, bem como pela dramaturgia de Witiewicz, na qual reinava
a catéstrofe e a destruicdo, recusando o psicologismo e as formas tradicionais do fazer
artistico®.

O pesqguisador teatral Wagner Cintra esclarece que

[...] A morte onipresente testemunha a vida que luta para se sustentar dos
restos do passado. A esses seres autdmatos cuja vida se esvai a cada instante,
nada resta as personagens a ndo ser jogar intensamente com a vida, condi¢do
essa, a Unica para assegurar 0 pouco que ainda resta. A acdo mecanica e as
repeticdes tornam-se 0 contraponto do estado de inani¢cdo que se encontra na
morte. Agir, agir ao extremo, essa € a determinacdo essencia e a garantia
primeira da vida sobre a morte. No entanto, a morte € um fato e ao lado dos
manequins, cadaveres das criancas gue os velhos foram no passado, ndo se
sabe mais a diferenca entre a vida e a morte. Por vezes, os cadaveres parecem
Mmuito mais vivos, e 0s vivos, mortos. (2003, p. 113).

Por essa razéo, é possivel dizer que Kantor criou o ator a imagem e semelhanca do
maneguim, como Deus criou 0 homem a sua imagem e semelhanca. Assim, ab mesmo tempo
em que o homem esta condicionado a um modelo de perfeicdo (Deus), 0 ator estaria
condicionado a0 modelo do manequim, segundo o ideal da concepcdo estética de Kantor.
Dessaforma,

[...] existe uma espécie de aniquilamento do humano que est4 esmagado por
duas entidades avassaladoras, a marionete e 0 Deus que reforcam alhures, o
caréter tragico da existéncia do ator. De um lado, a auséncia de consciéncia
gue em Kantor se confirmardq também como a auséncia da vida, auséncia
necesséria para a existéncia de vida na arte, transfigura-se desde ja como
modelo para o ator vivo. Mas antes de romper com a prisdo da consciéncia e
submergir no mundo puro da marionete, como queria Edward Gordon Craig, é
necessario que o ator desfaca os enganos da duplicidade humana. Desfeitos os
enganos, 0 ator deve, enfim, entregar-se a acdo — agir € melhor do que
conhecer (CINTRA, 2003, p. 68).

. CINTRA, 2003, p. 22.
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Os atores de Kantor, em sua maioria, poderiam ter saido das ruas ou de qualquer outro
lugar, isto é, ndo eram atores profissionais consagrados ou experientes. |Sso permite supor que
o nivel de manipulacdo de Kantor sobre seus atores poderia ser maior, dado o fato de que
geramente essas pessoas eram homens e mulheres sensiveis, capazes de se entregar por
inteiro e de transportar para a cena toda a organicidade que apresentavam na vida cotidiana,
porque eram destituidos de vicios de interpretacdo. Os personagens eram eles mesmos, ndo
havia uma construcdo psicologizada, tampouco a necessidade de treinamento.®> Mas, de
acordo com Kantor, representar a prépria vida no teatro ndo seria suficiente. O ator sendo ele
mesmo ndo é ator, pois conforme a defini¢do tradicional, o ator € sempre um intérprete
(KANTOR, 1991, p. 9).

Para Kantor, o ator ndo deveria interpretar ou construir um personagem no sentido
psicol6gico, mas sim agir em consonancia com as intencdes dadas pelo diretor. Segundo ele,
“o melhor ator é aquele que ndo é ator”.®® Nesse aspecto, para Kantor, o paradoxo ator-
marionete é admissivel, visto que ndo queria em suas obras um ator no sentido tradicional, ou
sga, interpretando um personagem, porém agquele ser apto a cumprir a funcdo do ator sem
carregar a sua condicdo psicol bgica para essa criagdo, executando com precisdo as indicacdes
do diretor, sem esquecer que a obra teatral sempre € ficcdo. “Todos os el ementos contribuem
para uma osmose completa do ator com seu personagem”®, afirmava Kantor, esclarecendo
ainda que para a existéncia dessa condicdo em cena era necessario que o ator se privasse de
sua principal funcéo: atuar (SKIBA-LICKEL, 1991, p.28).

Nas obras de Kantor havia a presenca de atores vivos utilizando-se de referéncias
trazidas pelo proprio diretor. Havia também a constatacdo de que o ator, em todos os

espetéculos, permaneceria sendo ele mesmo, seu carater ndo mudaria, a modificagdo seria

%2 Treinamento pode ser entendido como um mecanismo de aperfeicoamento do trabalho do ator fora de cena.
Pode ser realizado cotidianamente de formaindividual ou coletiva. Necessita de uma sistematizacao.

% KANTOR In: SKIBA-LICKEL, 1991, p. 51.

% |dem, p. 28.
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dada pela situacdo. Kantor fez referéncia a Commedia dell’arte, em que constantemente
apareciam 0s mesmos personagens, embora em diferentes situagdes®.

A cenade Kantor permitiria a presenca de ambiguidades e indefini¢des. O diretor ndo
pretendia explicar racionalmente seus espetédculos. N&o existiam nomes, construcdes
psicoldgicas, ou certezas. O que passava pela boca dos atores nem sempre passava pelo
cérebro. Os atores-manequins de Kantor atuavam na condicéo de

[...] estar no limite entre 0 homem e a marionete, envoltos na
ambiguidade, no espaco inacabado das definigdes. Eles estdo sem saber muito
bem porque estdo no mundo. Desprotegidos, incomunicados, desprovidos de
paixdo, de desgjos, ndo sdo assexuados, mas tampouco inclinados a
sexualidade. Se parecem com as marionetes, mas ndo chegam a sé-las [...]
NGs ndo nos emocionamos pelo que se passa a cada um deles, porque é como
se estivessem dentro de uma pintura 0 gque nos emociona € o quadro
(ROSENZVAIG, 1995, p. 32).

Para Kantor, ndo seria possivel falar ao coracdo dos homens através de suntuosas
cenografias (ROZENSVAIG, 1995, p. 24). A peculiaridade deveria residir no menor objeto,
no detalhe, na precisdo e na plasticidade que a cena traria aimaginacdo do espectador. Porém,
Kantor imaginava a cena como um quadro, e para um pintor, a eficacia da plasticidade deveria
ser fundamental em sua concepgéo.

Considerando esse ponto de vista, Kantor pretendia criar uma organicidade do
conjunto da cena, de modo que nenhum dos atores se sobressaisse aos demais. Logo, estando
eles “marionetizados’, o idea do diretor se completaria e este assumiria 0 papel de
coordenador da obra. Dessa forma, Kantor estaria destruindo a ilusdo cénica e a0 mesmo
tempo estimulando a performance dos atores, criando uma nova realidade cénica na qual a
presenca do diretor em cena construiria um novo valor para sua arte.

O diretor polonés migrou das artes plésticas para a cena, e transitou do trabalho com

tintas para o posterior trabalho com pessoas. N8 organizou um método, no entanto seus

® KANTOR, 1991, p. 10.
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procedimentos indicam que ao propor a “despersonalizacdo” dos atores, Kantor estaria
reafirmando a condicdo de diretor presente e atuante em cena, interferindo diretamente no
andamento e no desenvolvimento desta. Além disso, criava no palco aidéa de sonho, ndo de
realidade, por isso os atores poderiam utilizar-se de artificios como a repeticdo, a estranheza
Ou a sugestéo.

Em A classe morta, composta a partir de um texto de Witiewicz, chamado Tumor
cervical, os personagens sao na maioria velhos, que representam em uma sala de aula a busca
dainfancia perdida, “simbolizada pelos manequins de crian¢as em uniforme escolar e que séo
carregados pelos pequenos velhos. A crianca estd unida ao velho para sempre” (CINTRA,
2003, p. 90). Esses personagens sdo um misto de vivos e ndo vivos, manequins e atores,
criangas e velhos, causam uma estranheza movimentando a imaginacdo, a memaria do
passado e do presente ndo sO de Kantor, mas também dos proprios atores e espectadores.
Cintra descreve uma cena de A classe morta:

O espetéculo € como um quadro gue retrata um pesadelo. Os homens velhos e
as mulheres velhas possuem uma aparéncia cadavérica, estdo sentados nas
carteiras da escola que sdo visivelmente pegquenas para eles no tamanho atual.
Sua postura é fixa e bizarra, assm como as figuras de cera. Todos estéo
vestidos de negro. As personagens sdo vigiadas pelo Bedel, sentado em uma
cadeira e por uma Faxineira Morta. Durante longos minutos, os “escolares
perpétuos’ examinam o publico com um olhar apagado, assim como um vidro
embacado. Repentinamente, uma méo senil se eleva, uma segunda, uma
terceira, todas insistentemente. Uma pirémide de mé&os. Todos pedem siléncio
para serem interrogados, mas em vao (2003, p. 99).

Assim, de acordo com Kantor, a relacdo estabel ecida entre os cadaveres e 0s humanos
vivos determina uma relagdo antropoldgica, porque continua a crescer sempre, para muito
além da idade adulta. “Esses bonecos sdo como que dimensbes extra-biologicas. A sua
materialidade € apenas um fator deliberadamente simbdlico para localizar, no plano da arte,
uma ocorréncia, por assim dizer, que se prolonga até o fim davida’ (CINTRA, 2003, p. 91)

Kantor referiu-se criticamente as proposicoes de Kleist e, por consequéncia, as de

Craig, pois ndo acreditava que a marionete pudesse substituir o ator vivo. Sendo a morte um
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componente essencial da obra, far-se-ia necessaria a presenca do homem - ser vivo -, para
reforcar a condi¢cdo da morte na apresentacdo da vida.

N&o creio que 0 maneguim ou o boneco de cera possam substituir o ator vivo,
como queriam Kleist e Craig. Isto seria muito fécil e ingénuo. Trato de definir
0s motivos e o destino desta criatura estranha que de imediato apareceu nas
minhas reflexdes e idéias. Sua aparicéo esta de acordo com minha conviccao,
cada vez mais poderosa, de que a vida s6 pode ser expressada na arte através
dafatade vida, areferéncia a morte, as aparéncias, ao vazio [...] (KANTOR,
2003, p. 247).

Kantor considerava os manequins (bonecos) como uma reproducéo realista da morte,
por sua estaticidade, por sua cor, por seu vazio, pela condi¢cdo do jogo instaurado em cena,
concentrando a atencdo do publico no exercicio de percebé-los confundidos com os atores
vivos. “Paradoxalmente, em Kantor, o sentido da concepcdo da vida é reivindicado pela
ausénciadavida’ (ROSENZVAIG, 1995, p. 43 e 44).

Poderia existir uma particularidade na relacéo esbocada ator-manequim: enquanto o
ator se aproxima da forma estética e cinética do manequim, ele estaria trazendo para o corpo
acOes, movimentos e sensacoes rel acionados aimagem que o maneguim propde (em Kantor a
zona da morte). Além da mobilidade minima do corpo-manequim, existe afaltadaurgéncia, a
falta de ansiedade. Eles estdo em cena. N&0 necessitam redlizar algo que se apresenta com
tempo determinado, nem necessitam mostrar caracteristicas dos personagens por meio de
muitos gestos ou falas. Estéo plenos na condicdo de entrega as méos do criador. Dessa forma,
0s atores, e, em consequéncia, 0s personagens “ndo se perguntam nada, absolutamente nada.
N&o pensam... recordam. Quem se pergunta tudo, nos limites do espelho, no limite entre a
audiéncia real e aimagem refletida de seus atores personagens, é Kantor” (ROSENZVAIG,
1995, p. 52). Por isso que o procedimento de Kantor era de estar em cena, interferindo,
modulando as proprias sensagdes que geralmente estavam relacionadas aos seus sonhos.

No contexto do trabalho prético de Kantor ndo havia a preocupacéo com a formagéo

da técnica do ator como ocorria com outros diretores. Cada espetéculo tinha um método de
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trabal ho resultante das opcdes estéticas, que necessariamente eram influenciadas pelas opgoes
ideol 6gicas do diretor, tracando por vezes uma relacdo antagdnica com o teatro naturalista.

Era possivel, nas obras de Kantor, detectar a presenca de muitos elementos pi ctoricos,
meté&foras visuais, elementos de seus sonhos, objetos criados através de imagens vindas da
memoria e também aquel es de uso cotidiano.

N&o ha sucessdo cronoldgica dos fatos na memaria, mas um emaranhado de imagens
que se justapdem. Era desta maneira que Kantor construia as cenas, como composic¢les de
recordacdes de seu passado.

Em Wielopole, Wielopole, outro espetéculo criado por Kantor, os personagens sdo as
recordacOes do diretor, agem como manequins que trazem a mensagem da morte. Soldados,
padres, objetos e bonecos convivem num universo gque reconstroi aspectos da histéria de
Kantor e da Pol6nia, pelareflexéo e manipulagéo do passado, pois, como afirma Cintra,

[...] ele [Kantor] ndo acredita no artista que quer ser futurdlogo. O futuro ndo
existe. No entanto, o passado € muito concreto, e o passado sdo os fatos que
existem em nossa memoria. Desta forma, ao manipularmos o0s acontecimentos
do nosso passado, nés também manipulamos uma por¢cdo do nosso tempo
presente. Este € o método de Kantor, criar algo novo com os restos do passado
(2003, p. 42).

A marionetizagdo, portanto, passaria a ser uma convencao teatral que conservaria sua
vida dentro do cenéario iluminado, no tempo exato da representacdo. Seu fundamento existiria
quando o publico percebesse a opcdo ideol bgica do diretor, a entrega do ator, que,

[...] oculto, metamorfoseado continuamente, sem descanso, [...] aceita, ndo
sem amargura, ser uma gota de chuva no oceano. N&o ha rebelido. Eles sabem
que do outro lado do espelho a vida transcorre normalmente. Prisioneiros dos
limites da cena, aceitam o destino de ser somente imagens, reflexdo Gtica,
aceitam ser vida depois da morte (ROSENZVAIG, 1995, p. 51).
Kantor acreditava que o espaco fisico do teatro é algo que possui um vinculo profundo
com o trabalho do ator. Ao mesmo tempo em que esse espaco fisico é reduzido, o espaco

mental aumenta e, segundo Rosenzvaig, cria proporcdes inimaginaveis (ROSENZVAIG,

1995, p. 56).
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O autor refere-se a espaco mental como sindnimo de espaco simbdlico, capaz de
operar sensivelmente na percepcdo dos espectadores e, por que ndo, do préprio diretor?
Tadeusz Kantor encontrava-se presente nos limites do espago da representacdo, como 0
intermedi&rio entre o publico e os atores (ROSENZVAIG, 1995, p. 58).

Entdo seria Kantor o delimitador do espago simbdlico dos atores? Qual o nivel de
autonomia que os atores/personagens teriam?

A construcao desse espago metafisico sO se daria de forma completa se contasse com a
participacdo ativa do publico. A audiéncia deveria estar mergulhada no universo dagueles
personagens, nas angustias geradas, nas imagens propostas e sO dessa maneira seria criado
esse universo simbodlico formador de sensacOes e reflexdes, ou sga, “assim como a sua
concepcdo de espaco amplo, os espetéculos de Kantor transcendem as dimensdes do espaco
fisico convencional, podendo ser representado em qualquer local, e até mesmo dentro de um
teatro tradicional” (CINTRA, 2003, p. 33).

Os atores, desta forma, ndo ultrapassariam os limites impostos pelo diretor, porque
estariam na zona visual e mental deste, ao alcance de suas maos. Eles permaneceriam imersos
na ambigulidade de seus personagens, na companhia dos objetos de cena sem a aflicdo de
perceber a presenca da platéia e querer comunicar-se com ela.

De certa maneira, os atores realizavam pessoa mente as idéias de Kantor, emprestando
Seus Corpos a encenagado que vivia ha imaginacdo do criador. O diretor, portanto, utilizava os
corpos dos atores para exprimir suas idéias, tomando-os como objetos, ou ainda, atribuindo
valores humanos aos objetos (SKIBA-LICKEL, 1991, p. 60).

Kantor, apropriando-se da situacdo e, presente em cena, destruia qualquer
possibilidade de percepcéo da ilusdo teatral. Na&o havia sequer efeitos cénicos em seus
espetéculos. A luz era clara como a cor das fotografias e da pele dos manequins. N&o existia

variagdo, nem mesmo de intensidade de luz. As imagens poderiam aparecer distorcidas pela
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repeticdo, mas ndo pela utilizacdo de efeitos de cena. As acdes transcorriam de forma
continua, sem interrupcdo, como navida.

E, desde o falecimento de Kantor®®, dificilmente Cricot 2 continuara a realizar suas
criagdes, pois 0s atores conservaram uma dependéncia afetiva com relagcdo a personalidade de
Kantor®”. Andrzej Welminski, um dos atores dos espetaculos de Kantor, afirma que jamais se
sentiu humilhado com a condic&o que lhe era dada em cena. Pensava em cumprir seu trabalho
com criatividade, associada a um crescimento pessoal que ndo poderia ser comparado a uma
situacdo de humilhagdo, embora Kantor as vezes atuasse como se quisesse chegar a dominar o

mundo. Para Welminski, esse era 0 motor da criagdo de Kantor®.

2.8 O ATOR-MARIONETE: POR UM DIRETOR CONTEMPORANEO

E licito pensar que os principios e conceitos anteriormente citados podem ter
reverberado em alguns experimentos estéticos de diretores e atores contemporaneos. Tadeusz
Kantor foi sem davida uma referéncia para a construcdo espetacular de Leszek Madzik.

Madzik é um diretor polonés muito ativo na atualidade. Fundou o grupo Scena
Plastyczna (Cena Plastica) em 1970, no ambito da Universidade Catdlica de Lublin
(Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego-KUL), instituicdo que subsidia as experimentaces
do grupo. Seu teatro revela uma composi¢cdo visual e sonora, formada sobretudo por papel, luz
e som. Ao longo desses mais de trinta anos, Leszek criou 16 espetaculos®. Cada montagem
requer um “material humano” préprio, ou sgja, ndo é necessdaria a presenca de atores

profissionais em todos os espetacul os. As vezes o diretor recruta estudantes de outras areas ou

% Tadeusz K antor morreu em 8 de dezembro de 1990. Seu Ultimo espetaculo foi Hoje é dia do meu aniversario.
%7 Mira Rychlicka, atriz do Cricot 2. IN: SCKIBA-LICKEL, 1991, p. 78.

% Andrzej Welminski, In: SCKIBA-LICKEL, 1991, p. 87.

% Ecce Homo (1970); Narodzenia (Natividade, 1971); Wieczerza (Ceia, 1972); WI6kna (Fibras, 1973); ikaro
(1974); Pietno (Stigma, 1975); Zielnik (Herbarium, 1976); Wilgéc (Umidade, 1978); Wedrowne (Caminhando,
1980); Brzeg (O Litoral, 1983); Petanie (1986); Wrota (Portal, 1989); Tchnienie (A Respiracdo, 1992); Szczelina
(Rachadura, 1994); Kir (Manto, 1997); Calun (Mortalha, 2000). MADZIK, Leszek. L eszek M adzik i jego teatr.
Wydawnictwo Projekt. Warsawa, 2000.
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atores iniciantes para compor 0 quadro visual de suas encenagdes. Assim como Kantor
buscava fora do teatro pessoas com as caracteristicas que ele imaginava interessantes para
suas obras, Leszek busca atores disponivels para a criacdo da cena visual, que ndo precisam
decorar textos e estudar 0s personagens, mas entregar-se a obra em sua totalidade.

Ambos os diretores apresentam uma forte ligacdo com as artes plésticas, transferindo
para 0 palco agumas possibilidades de construcdo espetacular, baseadas em principios
plésticos e visuais.

N&o h& palavras faladas nos espetéculos de Madzik. Ele costuma dizer que a Unica
palavra que aparece, e de forma escrita, € o titulo do espetaculo, o restante é a composicao
que independe do texto falado (MADZIK, 2003, entrevista a autora).

O diretor polonés Leszek Madzik trabalha com noc¢bes da marionetizagdo do ator
quando afirma que, em seus espetécul os, tem o total dominio dos elementos que 0 compdem.
Os elementos fundamentais para a criagao das cenas s&0 o papel e aluz. Os outros elementos
Se agregam aos poucos, inclusive o ator, para compor uma dramaturgia essencialmente visual
e sonora.”’ A luz é o elemento mais teatral que existe em seus espetécul os, ela também é vista
como dramaturgia (MADZIK, 2003, entrevista a autora).

De acordo com Irena Slawinska,

A relacdo entre a cena e a sala ple ao artista um problema particularmente
importante. O Scena Plastyczna ndo é um teatro de boulevard nem comercial.
Também ndo é um teatro da Broadway ou teatro popular. Faz parte de uma
Universidade Catdlica e ndo é sem implicacBes que isto determina, as vezes, o
repertério e o publico. Os que participam do teatro de Madzik pertencem, em
primeiro lugar, aos circulos académicos. S8o professores e estudantes. Seu
teatro se destina a um publico suficientemente maduro ou em vias de ser
suficientemente maduro para compreender este tipo de problema e poética.
N& estd em busca de um espectador passivo, seu teatro chama a
participacdo .

" GRIGOLO. Relatério da Oficina Route, ministrada por Madzik em S0 José do Rio Preto - SP, em 2003.

™ SLAWINSKA, Irena. Scena Plastyczna In: Lés Mains de Lumiére. Anthologie des Ecrits sur L’art de la
Marionnette. Charleville- Méziéres: Institut International de la Marionnette,1996. Traducdo Vamor Beltrame e
Sassad Moretti.
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Madzik procura relacionar-se com o espectador por meio das imagens e com ele dividir
as indagagdes e 0s sentimentos pessoai s dele proprio e também de seus atores, mas sem 0 uso
de palavras pronunciadas’®. O ator é uma parte do “quadro”, da dramaturgia visual, e é
animado por Madzik, contudo néo deixa de dar a vida, a forma do personagem na cena. As
proposicdes do diretor devem ser sentidas pelo ator e ndo propriamente entendidas”™. A
execucdo da cena ocorre mais no nivel da sensacdo pessoal, daintuicdo, do que do raciocinio
l6gico. O ator precisa estar aberto as vibragdes, aos sentidos, aos sons e as imagens. Através
dessa polifonia, dessas vozes que se encontram e se combinam, se da o teatro visual,
imageético e sobretudo sensoria de Leszek Madzik.

Em Vala, espetaculo apresentado como resultado da oficina Route, ministrada por
Madzik em S8o José do Rio Preto, em 2003, o diretor alertou ao elenco que poderia entrar em
cena a qualquer momento. Assim o fez, e a performance proporcionada por sua presenca foi
intensa e reveladora”™. Numa agéo que farialembrar Tadeusz Kantor, Madzik dirigiu os atores
durante a representacdo, de forma a modificar o que fora antes sutilmente combinado. Para
que tudo permanecesse em sintonia, era NeECessario que 0s atores estivessem inteiramente
abertos e confiantes em suas indicacOes, atentos ao que ele propunha a cada instante. Essa
experiéncia revel ou-se uma verdadeira percepcdo de marionetizacdo: Unica, ao vivo, em carne
e 0Sso, e sem palavras, porque a comunicacdo se dava por meio de gestos e expressdes de
Madzik. Quando me “disse” para sair do invélucro no qual eu me encontrava, olhou-me por

alguns instantes, parado ao meu lado. Percebi, entdo, que seriaahorade sair.

2 MADZIK, 2003, entrevista a autora.

| dem.

™ Digo isso porque o préprio Leszek referiu-se muitas vezes & efemeridade dessa apresentacdo, dessa
experiéncia Unica, que deveria ser intensa. Talvez sejapor isso que ndo ensaiamos nenhuma vez. Tudo aconteceu
pela primeira vez naquele momento, a construcdo de um quadro, criado no instante da cena.
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Leszek Madzik em cena, em Vala.

Em outros momentos, reivindicava o olhar dos cinco atores que ainda estavam em cena,
e dessa forma fazia aindicagdo das movimentacdes a cada um. Depois de ter “manipulado” os
atores de um lado para o outro, o diretor comegou a rasgar as paredes do cenério, e com
gestos firmes e precisos apontava a saida. Assm Madzik finalizou o espetaculo, indicando a
cada ator a “porta’ pelaqual deveria sair de cena e a hora exata para isso acontecer. Como se
fossem bonecos nas méos do diretor, todos realizaram com precisdo as indicagdes dadas,
sairam de cena para ndo voltarem mais, nem para receber 0s aplausos.

Dessa maneira, os atores cederam seus lugares as figuras do espetécul o, marionetizadas

em cena. Figuras criadas através da confluéncia de luz, de imagem, de som, de movimentos e
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gestos, de indicactes de Leszek, da percepcéo do tempo de cada ator e da relagdo destes com

0 publico.

Cena do espetaculo Vala.

Marionetizar-se, entdo, seria a cessdo de seu “lugar”, de sua “condicdo de ator”, em prol
de uma postura de humildade diante da tarefa do ator em cena.”” E ainda como explicita
Sobrinho, em relatorio de uma oficina ministrada por Leszek,

marionetizar-se implica limpar-se de s proprio, ceder seu lugar, sua
personalidade arraigada no seu repertdrio de signos pré-adquiridos e lancar-se
puro huma experiénciaiconica. E, por mais paradoxal que pareca, essa atitude

de desumanizagdo do humano (..) ao contrério do que poderia parecer, revela
com muito mais vigor e eficiéncia a esséncia humana.

O ator inserido nesse contexto, da obra vista como um quadro, € um elemento téo
importante quanto a luz, o papel e o som, porém sb ele tem a capacidade de perceber através
dos sentidos. Assim, quando Madzik afirma gque seu teatro é sensorial, que o ator deve sentir e
ndo propriamente entender suas proposicoes, esta reforcando o carater ndo realista de sua
obra. Madzik ndo quer que o ator “sinta” ou “entenda’ o personagem, mas as vibracfes da
obra, do conjunto do espetdculo. Ndo ha definicio de personagens caracterizados

psicologicamente. Os atores cumprem funcdes dentro da cena, readlizam tarefas que néo

> SOBRINHO, Teoténio. Workshop com L eszek Madzik. Relatério de Oficina. S8o Paulo, 1999.
76
Idem.
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precisam estar imbuidas de sentimentos. E como se 0 ator se revestisse de uma méscara de
personagem-fungdo, para integrar o espetéculo. Revestido de papel, com ou sem maguiagem,
ele estaimerso num universo que fala mais forte pela confluéncia de todos os elementos e ndo
por uma Unica voz. Assim, ele estaria apto a participar desse quadro visual, manipulado pelo
diretor, como se fosse a tinta na ponta de um pincel.

O critico Stefan Sawicki esclarece que em Scena Plastyczna ndo ha grandes chances
para o ator, visto que o seu papel é limitado pelas fungdes técnicas. Paradoxa mente, ele é um
importante componente, criador da estabilidade do espetéculo. Eventualmente, o ator podera
“aparecer” no espetaculo, mas somente como um componente da obra. Seria dificil satisfazer
as ambicOes pessoais e profissionais de atores mais experientes, talvez sgja por isso que
Madzik prefira trabalhar com atores estudantes, ou entdo agueles em condicbes de
“desencorajar-se” " ou “despersonalizar-se”, para que, pouco a pouco, os atores do Scena
Plastyczna aflorem, criando um estilo de atuagdo dentro das possibilidades que Ihes sdo dadas.

Portanto, no contexto da obra do Scena Plastyczna, o ator ocupa claramente o lugar de
coadjuvante, porque ele necessita dividir sua presenca com outro, Sgja outro ator, sga o
objeto, sgja 0 papel ou a luz. Desse modo, estaria na condicdo de marionetizagdo provocada
pelo conjunto da encenacéo.

Uma vez observado o exemplo intervencionista do diretor Leszek Madzik, passo, no
capitulo seguinte, a andlise de alguns aspectos da criagdo artistica do grupo argentino El
Periférico de Objetos, que de uma forma muito particular trabalha com as relacBes de

manipulacdo de atores e objetos em cena.

" Stefan Sawicki In: MADZIK, Leszek (Org.) Leszek Madzik i jego teatr. Wydawnictwo Projekt. Warsawa,
2000, p. 30.
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3. CAPITULO TERCEIRO

UM OLHAR SOBRE O GRUPO EL PERIFERICO DE OBJETOS

3.1 O GRUPO

Neste capitulo tomo o grupo El Periférico de Objetos como foco de estudo, pois seu
trabalho apresenta inimeros elementos que se vinculam com questBes referentes ao binbmio
ator-marionete. Esse grupo foi responsavel pela reinstalagdo, no teatro argentino, de um olhar
sobre o corpo e a exploracdo deste, tendo como matéria-prima elementos da cultura recente da
nacdo argentina. De acordo com André Carreira, “o Periférico de Objetos e o grupo de danca
El Descueve sdo a referéncia quando se trata sobre as dimensdes do corpo na cena
contemporanea de Buenos Aires’ (2005b, informagao verbal).

El Periférico de Objetos foi fundado em 1989 por Ana Alvarado, Daniel Veronese e
Emilio Garcia Whebi, a partir do desgjo da criagcdo de um espetécul o de objetos para adultos.
Nessa ocasido, Alvarado, Veronese e Whebi faziam parte do grupo de titiriteros do Teatro
General San Martin (o teatro oficial da cidade de Buenos Aires), que tinha sua producédo
voltada ao publico infantil. Com a realizagdo do espetaculo Ubu Rey, de Jarry, dirigido por
Emilio Garcia Whebi, nasceu ao mesmo tempo o grupo El Periférico de Objetos.

Desde entdo, o grupo vem trabalhando com foco na pesquisa de componentes que
constituiram a principal caracteristica de suas encenagdes, isto €, a relagdo manipulador x
objeto, e relaces limitrofes entre sujeito e objeto. Também se destaca a investigagdo do
exercicio do dominio de um sobre o outro.

O grupo El Periférico de Objetos se situa dentro de uma franja ampla do que pode ser

considerado, segundo Jorge Dubatti ”® (2003), o novo teatro argentino.

"8 E historiador, critico e professor universitério especializado em teatro. Dirige o Centro de Investigacso em
Histériae Teoria Teatral (CIHTT), diretor fundador do Centro de Investigacdo em Literatura Comparada (CILC)
da Universidade Nacional de Lomas de Zomora. Publicou mais de 30 livros sobre teatro (ensaios, antologias de
obras, compilacdes de estudos e edicdes de textos draméticos).
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Esse periodo compreende os anos da pés-ditadura’, ou seja, “o teatro da pés-ditadura
[...] o conjunto da atividade cénica e dramatUrgica que se desenvolve no pais a partir da
restituicdo da Constituicdo e suas instituicdes em 1983 em diferentes linhas estéticas,
ideoldgicas e circuitos’ (DUBATTI, 2003, p. 8).

O mesmo periodo pode ser denominado, segundo Osvaldo Pellettieri (2001) teatro
emergente:

Denomina-se teatro emergente ao teatro realizado hoje por teatristas®™ que
ingressaram no campo intelectual nos anos oitenta e noventa. Como em toda
terceira fase de um microssistema velho - e a0 mesmo tempo primeira de um
novo - apresenta uma grande variedade de tendéncias, como o teatro da
desintegracdo, O teatro de resisténcia, o teatro da parddia e do
questionamento, da performance, entre outras (2001, p. 455).

A crise econdmica argentina® dos Gltimos anos afetou as possibilidades de producéo

f 82 de Buenos Aires,

ndo sO do El Periférico de Objetos, como de muitos grupos do teatro of
porém, fez com que esses grupos criassem outras maneiras de organizacdo e subsisténcia. “As
companhias, aém de suas proprias micropoéticas, tém seu proprio micropublico e seu proprio
microteatro, com o qual o fendmeno da multiplicidade adquire uma nova dimensdo”
(ALVARADO, g/d, p. 24).

A propria Ana Alvarado afirma que a globalizagdo cultural fez surgir um fendmeno

curioso em Buenos Aires, no qua

[...] muitos teatristas sd0 eleitos para participar de eventos internacionais,
festivais, etc. e sobrevivem gracas aos subsidios e turnés pelo exterior, com as
guais conhecem e intercambiam com grupos de sua mesma geracdo, de outros
paises. Esta influéncia mitua altera a nogdo de identidade e de contexto

™ A ditadura militar na Argentina se deu entre 1976 e 1983.

8 Segundo DUBATTI (2000, p .43), 0 vocébulo teatrista se impds no campo teatral argentino nos Gltimos quinze
anos e define o criador que no se limita a um rol teatral restrito (dramaturgia, ou diregdo, ou atuacdo, ou
cenografia, etc.), resume em sua atividade o manejo de todos ou quase todos os of icios da arte do espetéculo.

8 Nos dltimos quinze anos a Argentina passou por VArias crises econdmicas. Depois da restituicdio da
democracia, sob o governo de Raul Alfonsin, e posteriormente de Carlos Menem, as constantes mudancgas
econdémicas conduziram a uma escalada do desemprego e darecessao. O pais passou por uma sucessao de varios
presidentes em poucos anos, gerando crises, desvalorizagdo da moeda, greves e insatisfagdo popular. Em 2003
foi eleito Nestor Kirchner, que vem registrando um alto nivel de aprovacdo popular.

8 0O teatro off é identificado como agquele que est4d & margem dos teatros oficiais e comerciais da cidade de
Buenos Aires. Também chamado de underground.
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cultural, propria das geracOes anteriores, e descobre afinidades estéticas em
contextos de produc&o muito divergentes (s/d, p.24).

Isso repercute diretamente no trabalho do grupo El Periférico de Objetos, que ha
alguns anos vem recebendo aportes internacionais para a producéo de seus espetacul os, como
diz Garcia Whehi,

[...] o grupo comecou os trabalhos sem nenhum tipo de apoio financeiro
durante os dois primeiros espetaculos até Méaquina Hamlet, onde tivemos um
pegueno apoio financeiro de algumas fundacdes, algumas bolsas e subsidios
muito pequenos para poder desenvolver os espetéculos. A partir do momento
em que tivemos insercdo internacional, comecamos a ser convidados a
produzir novos espetacul os para os festivais internacionais, ater co-produgdes
do exterior e deste momento até hoje, seguimos financiando os espetéaculos
com aportes internacionais. Basicamente ndo ha aportes nacionais, 0s aportes
nacionais sdo infimos, pequenos (2004, entrevista a autora).

O grupo faz constantes participagdes em inimeros festivais internacionais, em
diversos paises da América Latina e da Europa, como demonstra o fato de que La venganza
de los nifios, espetaculo a estrear em maio de 2005, seja uma co-producdo da Bélgica e da
Alemanha, onde sera apresentado antes de estrear em Buenos Aires.

O mesmo sucedeu com os dois espetéculos anteriores. La ultima noche de la
humanidad (co-producéo de El Periférico de Objetos e Wiener Festwochen, da Austria), que
estreou em 2002 na Europa e depois na América Latina; Apocrifo 1: EL SUICIDIO.2003, uma
co-producdo de El Periférico de Objetos, Theater der Welt (Alemanha), Hebbel Theater
(Berlim), Festival de Avignon (Franca), Holland Festival (Amsterdam), Proteatro (Argentina)
e Fundacion Antorchas (Argentina).

A producdo espetacular do grupo, nos quinze anos de existéncia, conta com 10
espetaculos, que ndo necessariamente estdo em repertorio: Ubu Rey (1989 - texto de Alfred
Jarry, adaptado e dirigido por Emilio Garcia Whebi); Variaciones sobre B... (1990 - versdo
livre de textos de Beckett); El hombre de arena (1992 - versao do conto homénimo de E. T.

A. Hoffmann, com a colaboracdo de Garcia Whebi na adaptacdo e na diregdo); Camara
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Gesell (1994 - peca original de Daniel Veronese, adaptada e co-dirigida com Garcia Whebi);
Maquina Hamlet (1995 - dramaturgia feita a partir do texto de Heiner Miiller, co-dirigida por
Alvarado e Whebi, com a participacéo de Dieter Welke); Circonegro (1996 - peca original de
Veronese, co-dirigida com Ana Alvarado); Zooedipous (1998 - texto de Veronese, Alvarado e
Whebi, com direcdo compartilhada pelos trés); Monteverdi Método Bélico (2000 - texto do El
Periférico de Objetos, com dramaturgia de Dieter Welke, sob a direcdo de Alvarado,
Veronese e Whebi); La ultima noche de la humanidad (2002 - inspirado no texto Os Ultimos
dias da humanidade, de Karl Krauss, com direcdo de Alvarado, Whebi e Veronese); Apocrifo
1: EL SUICIDIO.2003 (de Daniel Veronese e Ana Alvarado, com a colaboragdo dos atores,
direcdo compartilhada por Alvarado, Veronese e Whebi) (DUBATTI, 2000, p. 30).

Alguns elementos se apresentam em todos estes trabalhos citados. S0 recorrentes os

temas da morte, aidéiado sinistro e a presenca de objetos inanimados.

3.2 O LUGAR NO NOVO TEATRO ARGENTINO

Dentro do que Jorge Dubatti classifica de “novo teatro argentino”, ha algumas
multiplicidades e micropoéticas que refor¢cam que o teatro argentino da pos-ditadura ndo € s
resisténcia, mas adquire a capacidade de se reconstruir em meio a adversidade. “Gera sentido
com afalta de sentido, obtém riqueza da pobreza, encontra produtividade na dor, transforma a

precariedade em poténcia estética e ideol6gica’ (2003, p. 16). Ou sgja,

As micropoéticas — espaco de articulacdo das relagbes entre teatro e
subjetividade — resistem a homogeneizagdo e abstracdo numa estrutura
comum ou a subordinacdo em um esguema hierérquico. Apropriam-se, sem
reivindicar nenhum tipo de “purismo” ou homogeneidade de estratégias e
procedimentos provenientes de diversos model os atoriais (2003, p. 17).
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No campo da atuacdo, Dubatti (2003, p. 17-20) sinalizou nove grandes

modelos ou tendéncias das concepgdes de atuacdo hoje vigentes no novo teatro de Buenos

Aires®. No tocante ao El Periférico de Objetos, o autor afirma:

6. O ATOR COMO SUPERMARIONETE SIMBOLISTA: € 0 caso dos atores que —
como queria Edward Gordon Craig — através da diversidade de estratégias,
pbem-se a servico da linguagem diretorial entendida como a revelagdo da
idéia ou esséncia do real. E o caso dos atores manipuladores do El Periférico
de Objetos.

Dubatti esclarece que ndo ha a intencdo de fazer um inventario completo e fechado

sobre as caracteristicas dos atores, mas mapea-los, tendo em vista que muitos desses “tipos’

ainda podem ter inimeras variacfes internas.

Em didogo com os membros do El Periférico de Objetos, € possivel perceber que

estes discordam de Dubatti no que se refere a sua classificacéo.

Veronese apresenta discordancias com a classificagdo de Dubatti, pois acredita que o

ator do El Periférico de Objetos esté longe de ser uma marionete simbolista. Ele afirma que:

8 Segundo a classificagdo de Dubatti, as nove categorias de atores do novo teatro de Buenos Aires sdo:

1

2.

O ATOR REALISTA-NATURALISTA: de formacdo stanislavskiana, considerado erroneamente durante
décadas como 0 modelo de “ator universal”.

O ATOR TEATRAL DE TRADICAO POPULAR LOCAL: nos Ultimos vinte anos, verificou-se um interesse
crescente pelo estudo tedrico e prético de estratégias atoriais de alguns atores argentinos do teatro
popular comercial, o circo criollo, varietés, revista portefia e radioteatro.

O ATOR TEATRAL DE TRADIGAO CULTA EUROPEIA OU NORTE-AMERICANA: 0 ator que trabalha sobre as
estratégias de clown, segundo o modelo de Jacques Lecog, como também sobre diferentes formulages
do teatro corporal de Etienne Decroux e algumas técnicas de improvisagao.

O MODELO ATORIAL DA ANTROPOLOGIA TEATRAL: a partir dos estimulos de Eugénio Barba, Jerzy
Grotowski, Richard Schechner. Em Buenos Aires, sdo diversos os grupos de atores que trabalham de
acordo com os principios do teatro antropoldgico e a busca de uma teatralidade anterior a arte,
fundamentada na observacdo da cultura e da natureza.

O MODELO ATORIAL DA TEATRALIDADE DO NAO TEATRAL: coincide em alguns aspectos com o teatro
antropoldgico e as performances, é a poética que explora a teatralidade do que néo é considerado teatral
em determinado periodo.

O NARRADOR ORAL: variagdo do ator épico.A narracdo oral € posta em prética por um performer/ator
gue centra seu desempenho na pratica do epos, ou diégesis, procedimento pelo qual se narra referindo
verbalmente os acontecimentos, combinados com a mimesis.

O ATOR COMO DELEGADO COMUNITARIO: 0 ator ndo é um técnico da representacdo dramadtica, mas um
membro de uma determinada formag&o: vizinhos, alunos universitarios. E muito comum nos grupos de
teatro comunitario e de rua, nos gquais os atores profissionais se integram, em uma “massa’ geralmente
numerosa, de ndo profissionais.

O ATOR ORIENTAL: ainda que em escasso desenvolvimento em Buenos Aires, alguns teatristas se
apropriam das estratégias do noh, butoh, katakali e bunraku para seus espetécul os.
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As definicbes sobre a forma de trabalho as vezes sdo engracadas, ndo sei 0
que significa supermarionete e muito menos simbolista. Uma supermarionete,
imaginamos um ator robdtico, que ndo tem sentimentos e que atua sob uma
forma totalmente..., esta muito longe da minha idéia sobre o teatro. Minha
idéia de teatro é buscar a verdade onde o ator sgja um titeriteiro, possa
encontrar a verdade. I1sto me soa muito intelectual, me soa como um olhar
intelectual. Para fazer teatro tem que se esquecer dos conceitos intelectuais.
Eu compreendo ele [Dubatti] e o respeito, mas eu ndo Posso ver isso, e se
tivesse que fazer um esforco e pudesse chegar ao conceito para vé-lo,
tampouco o faria. N&o € algo que me permite trabalhar a teorizagdo ou a
intelectualizacdo sobre o teatro. Em gera, eu sinto que toda a
intelectualizagdo sobre teatro serve para compreendé-lo, mas ndo para eu
fazé-lo. Quando me encontro com alguém que me explica algo, digo entéo
gue quero vé-lo fazer. Entdo quando vejo que é s um discurso forada cena, é
distinto da cena, é superior... isso ndo serve para fazer teatro. Ndo me diga
que se pode intelectualizar algo que ndo se possa desenvolver na cena. O
teatro, para mim, acontece na cena (2004b, entrevista a autora).

Alvarado, por sua vez, refletiu sobre o conceito criado por Gordon Craig em relacdo a
supermarionete, e concluiu que ele faz parte de um discurso ideol égico do diretor inglés, que
ndo pode ser aplicado aos atores contemporaneos. Acredita que areferéncia para o grupo pode
estar muito mais préxima do que propunha Kantor, na relagdo com o objeto, com o manequim
como modelo para o ator, do que propriamente a marionete simbolista apontada por Dubatti
(ALVARADO, 2004, entrevista a autora).

Kantor declarava que o manequim seria a manifestacéo de umarealidade trivial “como
objeto vazio [...] como mensagem de morte, como modelo para o ator” (2003, p. 245), e, um
pouco descrente das idéias de Craig, criticou-as, afirmando que:

Se o0 teatro, em seus momentos de debilidade, sucumbia a0 organismo
humano vivo e as suas leis, € porque aceitava, automética e logicamente essa
forma de imitacdo da vida que constituem sua representacéo e sua recriacéo.
Pelo contrério, nos momentos em que o teatro era suficientemente forte e
independente como para poder liberar-se das compulsdes da vida que, ao
pregar a abstracgo do espaco e do tempo, resultavam ainda mais vivos e mais
aptos para chegar a coesdo absoluta. Em nossos dias, esta aternativa perdeu
tanto sua significagdo como seu carater exclusivo. Ja que se criou uma nova
situacdo no campo da arte e existem novos marcos de expressdo (2003, p.
242).

Garcia Whebi também dissente das classificacbes de Dubatti e sugere que se pense na

idéia de ator-objeto, mais do que em ator-marionete. Para ele, a imagem do ator associado a
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um objeto parece ser mais degradante, se formos considerar o ator como um objeto a mais de
toda a encenacéo. Ele teria, portanto, 0 mesmo valor de um objeto sonoro, visual, cinético: “O
ator € um objeto a mais para o diretor e sua encenacdo tomarem conta. 1sso ndo significa
degradé-lo, sendo ao contrario, valorizélo e dar o mesmo valor que os outros elementos
cénicos, exatamente 0 mesmo valor” (WHEBI, 2004, entrevista a autora).

Veronese explicitou que o ator deve ter um bom trabalho corporal, capacidade
expressiva e de sintese. Deve deixar de lado seu egocentrismo e ndo tentar competir com 0s
objetos, pois o0 objeto ganhara sempre, por ser muito mais misterioso, mais expressivo, e por
carregar consigo algo de incdmodo, a presenca da morte (VERONESE, 2004b, entrevista a
autora).

Se 0 objeto “ganhara sempre’, como declara Veronese, € porque a nogdo de objeto
remete ao universo de Tadeusz Kantor, no qual o objeto era quase que um adversario para o
ator. Essa nogdo pode ser verificada no texto de Cintra, em que afirma que Kantor dava uma
importancia significativa ao objeto, porém

[...] ndo o utiliza somente como um instrumento de jogo. Ele o agarra, anexa-
0, €le despoja-0 de seus atributos tradicionais, estéticos ou formais,
imediatamente utilitdrios. Ele o priva de suas fungdes habitualmente
reconhecidas para lhe atribuir em seguida um novo peso de existéncia
provocativa a partir do qual o objeto ndo ilustra mais o conteldo do
espetéculo, ele torna-se, para o ator, um adversario com o qual compete, um
parceiro e ab mesmo tempo o objeto torna-se o proprio ator (2003, p. 61).

Seria possivel entdo decifrar esse ator que faz parte dos espetacul os do El Periférico de
Objetos? Que ferramentas atoriais ele deve possuir para integrar-se na poética do espetéculo,
sem interferir nem provocar ruidos na encenagao?

Como a maioria dos espetéculos do El Periférico de Objetos néo trabalha muito com

textos dialogais®, o grupo ndo necessita de atores tradicionais, ou atores oradores, e sim

8 Os textos dos espetacul os Camara Gesell e Circonegro, ambos escritos por Daniel Veronese, por exemplo, sio
essencialmente narrativos.
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aqueles com multiformagéo, atores-bailarinos, capazes de dancar, cantar, manipular bonecos,
tocar instrumentos, criar coreografias integrando-se na estética do espetéculo.
Para Alvarado, os atores do El Periférico de Objetos

[...] ndo sBo marionetes. Estdo contidos dentro da encenacgéo. Pertencem como
0s objetos a encenagdo, mas isso ndo quer dizer que tenham que reduzir sua
expressividade e sim sintetizar. Necessitam poder sintetizar. [...] O ator de
formac&o naturalista ndo tem simpatia com o objeto. O bailarino sim, porque
ele esta acostumado a trabalhar movimentos, siléncio, imobilidade, entéo ele
sabe 0 que € reduzir. As vezes |hes digo, vamos trabahar ralentando, ou
acelerando. Para um ator que esta trabalhando com as emoc@es, como acelerar
ou retardar? E uma coisa exterior, € o oposto do teatro naturaista
(ALVARADO, 2004, entrevista a autora).

Dessa forma, coincidindo com o que buscava Kantor, o El Periférico de Objetos
procura trabalhar com seus atores na esfera antagbnica ao naturalismo, fazendo emergir um
discurso caracterizado por elementos que ndo “retratam a vida’, todavia enfrentam-na,
guestionam-na de um modo mais cruel e provocativo.

Embora Alvarado afirme que os atores dos espetéaculos do El Periférico de Objetos ndo
s80 marionetes, de certa maneira o discurso da encenagdo revela que esses atores podem estar
sendo manipulados como titeres, pois seus movimentos devem ser precisos como 0s dos
bonecos e ndo devem tentar competir com eles, mas equilibrar sua expressividade com a do

boneco.

3.3 O ELEMENTO SINISTRO

O sinistro® é um elemento conceitual muito importante, presente no processo de
criag8o das encenagdes do El Periférico de Objetos. O elemento sinistro dos trabalhos do
grupo remete as repercussoes ulteriores das praticas da ditadura militar, parte de um momento

da histéria da Argentina compreendida entre 1976 e 1983.

8 «Ginistro” é a palavra usada em espanhol para o que Freud chamou de unheimlich, que significa o oposto de
heimlich (familiar, doméstico). Em portugués, a traducdo para o vocdbulo € a palavra “estranho”. Prefiro a
utilizacdo do termo em espanhol por conter um significado mais interessante.
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A nagdo argentina foi profundamente marcada pelos acontecimentos da ditadura
militar, com a implantacdo de leis e decretos “anti-subversivos’, que fizeram lembrar as
préticas nazistas, nas quais os militares faziam uso de um terror muito pior do que aquele que
acreditavam estar combatendo. A revolta, a dor e 0 medo apareceram sobretudo na procura
por esses mais de 30 mil corpos desaparecidos (torturados, afogados, fuzilados, langados ao
mar depois de terem sido dopados), no que ficou conhecida como “guerrasuja’:

[...] A principa idéia dos militares era instaurar 0 pavor entre a sociedade
civil com a intengcdo de estimular as denuincias e inibir e coibir a oposic¢éo.
Este sistema sédico-parandico cresceu de tal maneira que atingiu patamares
inesperados, aproximando-se da perseguicdo empreendida pelo Tribunal do
Santo Oficio, a Inquisicdo. Pessoas comecaram a ser presas apds serem
denunciadas sob tortura ou a partir de denlincias anénimas, muitas depois
verificadas como meras vingangas pessoais.

A perseguicdo comegava geralmente com uma invasdo noturna a casa do
suspeito em dias proximos aos fins de semana, para dificultar a busca por
parte dos familiares. Muitas vezes as luzes do quarteirdo era cortada [sic]
antes da chegada dos carros com homens fortemente armados [...]. Uma das
principais estratégias utilizadas pelas forcas repressoras no periodo era a
invasdo domiciliar seguida de depredacéo e roubo dos bens mais valiosos.
Entre eles, estavam o0s bebés. Tanto aqueles que foram levados quando
pequenos de seus pais, quanto OS que nasceram enquanto estes estavam
detidos, entraram em uma bem estruturada rede de "adocdo paraela’.
Familias de oficiais das Forcas Armadas e amigos destas, colaboradores com
0 regime, participavam de uma lista de espera. Assim que uma hova crianca
era recolhida, era encaminhada a esta adocdo extra-oficial e escondida
Buscava-se assim "limpar" a sociedade argentina de maus eementos,
inserindo seus filhos dentro dos pretextos da “boa sociedade”
(PASSETTI,2003)%.

A busca por corpos desaparecidos, o repudio as préticas de tortura, fez surgir na
Argentina um forte movimento de direitos humanos em que se destacam duas associacoes,
Madres de la Plaza de Mayo e Abuelas de la Plaza de Mayo, cujo objetivo é a justica, a
punicdo dos responsaveis pelos atos de barbérie dos governos genocidas. Ha mais de vinte
anos, milhares de mulheres se relinem para lembrar de seus filhos desaparecidos, discutir

acles, pressionar 0 governo para punir os culpados e procurar seus netos roubados nainfancia

8 PASSETI, Gabriel. Filmografia recente sobre a ditadura ar gentina. Publicado em 1° out. 2003. Disponivel
em: <http://www.duplipensar.net/materias/2003-10-cineargentina.html>. Acesso em 26 fev. 2005.
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pelos repressores. Abuelas de la Plaza de Mayo, juntamente com H..J.O.S¥ sfo as
referéncias de investigagdo da identidade perdida por forga da repressio.

Uma das lideres do movimento Mé&es da Praga de Mayo clama por justica num
discurso, em 1995:

[...] Mas, claro, os cadaveres voltariam a aparecer. Hoje, a tantos anos de
disténcia, voltam e voltam e voltam! E esses cadaveres que apareceram
daguela vez na praia de Santa Teresita eram a mostra de que nossos filhos
voltam! A todo tempo voltam em cada um que grita, voltam em cada um que
reclama, voltam em cada um de vocés! Fizeram o terror, e ndo poderiam!
Enterraram-nos embaixo das estradas, e ndo poderiam!

Nds, suas maes, que saiamos as ruas ha quase 18 anos, nunca pensavamos que
hoje, neste lugar sinistro, iamos dizer: Assassinos! Filhos de mil putas! Nés os
odiamos! Os odiamos do fundo do coracdo! Os odiamos, e os odiamos com a
mesma for¢a que amamos a nossos filhos! [...] Nés, as mées, nunca vamos
aceitar que reparem com dinheiro o que hé de ser reparado com justical

Essa marca parece estar impregnada na consciéncia dos argentinos que sobreviveram a
tal barbarie, e € nesse ambiente que surge o El Periférico de Objetos, indissociado de um ol har
para 0 momento historico, sinistro, profundamente carregado de cicatrizes.

Freud definiu, em 1919%°, tendo como inspiracdo o conto O homem da areia®, de E.

T. A. Hoffmann, que o sinistro se relaciona com o que € assustador, que provoca medo e

8H.1.J.0.S. (Hijos por la Identidad e Justicia contra e Olvido y e Siencio) — Grupo politico performético
argentino [...] que realiza suas performances como préticas de intervencdes essencialmente urbanas, criando
situagdes, interferindo no cotidiano das pessoas, comunicando seus ideais e transformando quem assiste e quem
realiza a performance.[...] O grupo argentino invade uma rua, onde esta situada uma casa de um torturador da
ditadura militar, ou onde €ele estiver e o denuncia para a populagéo. Nos escraches [nome dado as performances
politicas] os H.1.J.0.S., além de seus corpos, usam figurinos e méscaras [ ...], tintag[...], bombas de tinta vermel ha
[...], entre outras “armas’. Dependendo da situagdo os integrantes do grupo tém que se disfarcar para invadir o
espaco e surpreender avitima(...] (BENNATON, 2003, p. 25 e 28).

% Hebe de Bonafini, jPIDO CASTIGO! Discurso frente ala ESMA, 23 de Marzo de 1995. O discurso integral
estdno Anexo D.

% FREUD, Sigmund. O estranho. In: Obras completas. Edicdo Standart Brasileira, Volume XVII. Rio de
Janeiro: Imago, 1976.

% O conto fantéstico de Hoffmann tem inicio com as recordacdes da infancia de Natanael, um jovem estudante
gue escrevia cartas ao amigo Lotar e a namorada Clara, relembrando fatos importantes de sua vida, como a
morte de seu pai. A noite, sua mde costumava dizer a ele e aos irmaos para irem dormir cedo, prevenindo-os de
gque o Homem da Areia poderia chegar a qualquer momento. Natanael efetivamente escutava os passos desse
terrivel homem todas as noites em sua casa, e estremecia sO de pensar em encontrar com aguele “homem
malvado que aparece para as criangas quando elas ndo querem ir dormir e joga-lhes punhados de areia nos olhos,
de forma que estes saltam do rosto sangrando; depois ele os mergulha num saco e carrega-0s para a Lua, para
alimentar os seus rebentos. Eles ficam 14, empoleirados em seu ninho e, com o bhico recurvado como o das
corujas, bicam os olhos das criancinhas travessas’.

Essa horrivel descricdo fez com que Natanael conservasse medo em seu coracdo. Uma certa noite, determinado a
descobrir como era de verdade aguele homem assustador, escondeu-se detrés da cortina do escritério de seu pai,
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horror: “0 estranho € aquela categoria do assustador que remete ao que é conhecido, de velho,
e hamuito, familiar” (FREUD, 1976, p.277).

Jentsch™, citado por Freud, utiliza-se da narracdo do conto de Hoffmann para
explicitar que “se cria uma condicdo particularmente favoravel para despertar sentimentos de
estranheza, quando existe uma incerteza intelectual quanto a um objeto ter ou ndo vida, e
guando um objeto inanimado se torna excessivamente parecido com um objeto animado”
(apud FREUD, 1976, p. 291). O que é mais aterrorizante no conto de Hoffmann ndo é
propriamente a descoberta de que Olimpia é um autdmato, mas o fato de Natanael acreditar
verdadeiramente que ela é um ser humano. Em nenhum momento ele duvida de que a jovem

possa ndo ter vida, porque se relaciona com ela de forma graciosa, lUdica, apesar de seus

para melhor observar o visitante. Reconheceu-o como sendo o advogado Coppelius. A cena segue-se com um
berro de Natanael, ao ouvir as palavras do advogado: “que venham os olhos, que venham os olhos!”. Nesse
instante o menino foi pego pelo homem de forma tdo violenta e ameacadora, que o deixou desfalecido por
muitos dias. Um ano depois, durante outra visita do advogado, o pai de Natanagl morreu vitima de uma explosdo
em seu escritdrio. O Homem da Areia desapareceu sem deixar vestigios.

Ja restabelecido, depois de muitos anos, Natanael reconheceu esse fantasma da infancia no vendedor de 6culos
Giuseppe Coppola, um italiano que queria vender-lhe bardmetros e belli occhi, belli occhi. Tempos depais,
Natanael descobriu que os “olhos’ eram apenas 6culos e bindculos, e resolveu comprar um pegueno telescépio.
Munido desse novo instrumento, Natanael conseguiu ver a casa do professor Spalanzani em frente a sua, e
observou a bela, mas estranhamente silenciosa, filha do professor.

Olimpia, afilha do professor Spalanzani, estava sempre sentada proxima a janela, e conservava uma imobilidade
gue despertou o interesse do jovem estudante. Dias e dias, Natanael continuou a observar a linda jovem que
permanecia com um olhar estranhamente morto.

O pa da moca resolveu dar uma festa em sua casa para apresenté-la a sociedade e Natanagl, com o coracdo
palpitante, chegou a casa disposto a convidar a jovem para dancar. Olimpia apareceu vestida de forma elegante,
tocou piano, falou pouco, andou pelo saldo de forma comedida e rigida e finalmente dangou com o rapaz. Este
percebeu um certo descompasso na danga, mas mesmo assim ndo abriu mdo de estar na companhia da dona da
festa.

A paix&o entre os dois jovens fez brotar em Spalanzani um sentimento de felicidade. Natanael, disposto a pedir a
mao da moga em casamento, dirigiu-se a casa do professor e percebeu uma estranha movimentacéo. Espantou-se
guando viu sua amada Olimpia sendo disputada pelo pai e pelo terrivel Coppola, sendo arrastada e puxada de um
lado pra outro. Nesse instante, Natanael percebeu que Olimpia era um autdmato, cujo mecanismo fora feito por
Spalanzani e cujos olhos foram colocados por Coppola, 0 Homem da Areia. A boneca de madeira foi levada por
Coppola, restando apenas seus olhos ensanglentados no chdo. A imagem terrivel fez Natanael relembrar a
histéria de suainfancia e da morte de seu pai, sucumbindo a um ataque de loucura.

Depois de passar por mais uma grave enfermidade, Natanael resolveu casar-se com Clara, sua namorada de
infancia. Um dia, passeando pela cidade, os dois resolveram subir a torre da prefeitura. O rapaz, ao ver um
objeto girando ao longo da rua, teve uma nova crise de loucura e tentou jogar a namorada da torre. Clara foi
salva pelo irmdo Lotar que conseguiu seguré-la a tempo. Acreditando ver o advogado Coppelius em meio a
multiddo, Natanael langou-se datorre e caiu morto no ch&o. Coppelius havia desaparecido no meio da multidao.
Hoffmann. E. T. A., Contos fantésticos. Rio de Janeiro: Imago, 1993.

°! Freud cita Jentsch (1906) que teria sido o primeiro a fazer o estudo do “estranho”, tratando-o como ago que
“ndo se sabe como abordar”. Segundo Freud, o colega ndo teriaido muito além do estranho como o “nhovo e ndo
familiar” (FREUD, 1976, p. 277).
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amigos perceberem que ela a todo tempo realizava movimentos “estranhamente
compassados’.

E sinistro o mal conhecido que volta para assustar, € 0 medo do inanimado ganhar
vida. A crianga quando brinca de boneca acredita na vida daguele ser inanimado, traz um
olhar ludico para a brincadeira. Embora ela muitas vezes ndo perceba, existe um elemento
sinistro no corpo do boneco que o faz sempre presente, quase estético e morto.

A referéncia ao conto de Hoffmann € importante porque remete a presenca do
elemento sinistro na construcdo da estética do El Periférico de Objetos. Além disso, como ja
foi dito, o grupo construiu um espetaculo chamado O homem de areia em 1992, claramente
inspirado no conto descrito. Pode-se dizer que todo o trabalho cénico do El Periférico de
Objetos diz respeito ao sinistro, jogando com um fantasma persistente do universo da cultura

urbana argentina.

O homem de areia — espetaculo.
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A mae de Natanael de O homem de areia.

Cecilia Propato (1998), em El elemento siniestro en las obras de El Periférico de
Objetos, afirma que o fato de o grupo trabalhar com bonecos ja comporta uma carga sinistra,
reforcada pela possibilidade de contar histérias terriveis que ndo poderiam ser retratadas por
atores. Soma-se a isso o fato de o grupo assumir a quebra do mistério, ou sgja, a encenagdo
ndo oculta nada, o0 manipulador esta as vistas do publico, manipulando os bonecos, sem que

hajaum fio invisivel que dé a vida aos objetos.
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Destaforma,

a contradicdo exposta nas obras do Periférico de Objetos entre algo inerte
(objeto), que poderia estar morto, e algo vivo (manipulador) [...], busca um
ponto de partida para analisar cada um dos elementos sinistros nos
espetaculos deste grupo. Também, a imagem de algo pegueno que esta
manipulado por alguém grande provoca a sensacdo de que o boneco tem
independéncia, apesar de ser possivel visualizar o titeriteiro. 1sso potencia o
sentido do sinistro. Para culminar este ponto, a aparicéo do manipulador em
cena é um ato Umheimlich (sinistro), porgue deveria ter permanecido oculto,
secreto, mas se manifesta em plena luz na cena (PROPATO, 1998, ndo
publicado).

O homem de areia — espetaculo.

Assim como Craig recorreu a imagem da supermarionete para referir-se a um corpo
em estado de catalepsia, prestes a morrer, Kantor propunha manequins e figuras de cera como
modelos para o ator vivo, buscando a imagem do homem inerte, inconsciente, proximo do
estado de morte. No teatro de Kantor, esses dois elementos se completam. O ator vivo com a
aparéncia de morte, e 0 manequim morto com a aparéncia de vida. A correspondéncia desses
elementos, “a figura de cera como irma gémea morta do ator” (MORETTI, 2003, p. 68), sdo0
imagens que vém da memodria de Kantor, ou de seus pesadelos. Esse € um indicio do sinistro

presente também nas obras desse diretor.
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Além disso, a deformacdo dos corpos refere-se as idéias assustadoras e sinistras,
exprimindo “ todas as monstruosi dades da natureza’ %, como esclarece Cintra,

[...] adeformacdo da face e do préprio corpo, priva no plano formal, o teatro
tradicional do direito exclusivo de representar 0 género humano a sua
maneira. Os rostos dos atores deixam, pois, de exprimir estados de aima ou a
pujanca do espirito somente, mas a careta, tipica brincadeira de crianca,
através de sua elasticidade prodigiosa é capaz de ampliar as circunstancias
mais simples, tornando-as incomuns (2003, p. 104).

O El Periférico de Objetos também trabalha na esfera dos objetos associados a
presenca da morte. Segundo Alvarado, “muitos bonecos sdo desenhados para estarem em
acdo, até as Barbies estdo sempre como se em movimento. Mas mesmo assim ha um gap, um
momento em que vocé olha para elas e percebe a presenca da morte” (2004, entrevista a
autora).

Portanto, o sinistro esta presente nos bonecos que ndo tém vida e conservam uma

aparéncia de vida, cultivada em sua estaticidade, na potencialidade do movimento, no olhar.

Boneca antiga, pertencente ao acervo do grupo.

Os bonecos antropomorficos remetem constantemente ao plano fantasmagorico do
corpo sem vida, umaimagem que assusta como a propria ameaca da morte. O ator na cena do

El Periférico de Objetos — como o proprio nome do grupo avisa — Se encontra em uma

%2 CINTRA, 2003, p. 104.
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situacdo marginal e sO cobraria importancia na medida de sua acdo com os objetos. Assim,

precisa“manipular” o sinistro parareafirmar avida.

3.4 A PROPOSTA ESTETICA

A estética do grupo esta fundamentada, segundo Whebi, em trés pontos essenciais para

a criacdo e o desenvolvimento dos espetacul os, que sdo:

[...] o principio da morte, como a sociedade se comporta e aidéia de poder sdo
trés temas que estdo todo o tempo em torno dos espetaculos, vivos. E depois,
ha outro tema que é mais formal no Periférico de Objetos, que é o tema da
dissociacéo (isto € uma caracteristica técnica, ndo de conteido), a dissociacdo
e a problemética entre sujeito e objeto. Estabelecer |6gicas de discussdo entre
0 objeto e o0 sujeito, vinculos de manipulacdo, vinculos de forca e tensdo, de
poder, em termos de representacdo e em termos fisicos. Este é o0 outro tema
que é muito caro ao Periférico e que ndo é so formal, mas vem do principio
formal e se transforma neste tema do vinculo do poder [...], que isso sim ja é
conceitual. Isto define, de certa forma, a producdo do Periférico (2004,
entrevista a autora).

O principio da morte, a que se refere Whebi, esté4 claramente ligado ao elemento
sinistro e as idéias propostas por Tadeusz Kantor, pois no discurso das obras do diretor
polonés é evidente a compreensao de que ndo se pode fazer arte sem a no¢do da morte, sem
que ela esteja presente na concepcdo da obra artistica.

Kantor esteve na capital argentina por duas vezes, na década de 80, apresentando o0s
espetaculos Wielopole Wielopole em 1984 e Que morram os artistas em 1987, ambos no
Teatro General San Martin. Alvarado afirma que o contato com a obra de Kantor foi marcante
para aformacao estética do grupo. 1sso fica perceptivel em seu depoimento:

Eu estudava artes visuais e foram duas ou trés coisas que vi no teatro que
mudaram a minha visdo, uma delas foi Kantor. Na verdade eu ndo podia crer
que este homem havia transformado o conceito, o teatro, as cores, 0 espago e
todas as coisas estavam ali, juntas. [...] A preferéncia por Kantor é evidente,
mas agqui se cruzam Kantor, Grotowski, todos poloneses, teatro de espagos
reduzidos, daincomodagdo, do objeto, da cama, do armario, mais conscientes
OuU menos conscientes, estas referéncias aparecem aqui (2004, entrevista a
autora).
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Embora todos os diretores do grupo concordem com o mérito da obra de Kantor no
teatro mundial, nem todos assumem a referéncia como operante no grupo hoje em dia. Garcia
Whebi diz que Kantor jafoi umareferéncia, e ndo é mais porque

Kantor ja ndo € mais. E um perigo considerar uma referéncia de hoje, a
referéncia de um teatro que ja ha 10 anos é velho. E um perigo em termos da
contemporaneidade. N6s somos de hoje e como artistas devemos dar conta do
presente. Entdo, foi uma referéncia quando comegamos, e consideramos
alguns elementos de Kantor muito interessantes, o processo de construcéo do
material teatral, diria, ndo so no Periférico, mas a nivel pessod. [...] Mas étdo
forte como outros podem ser interessantes. Nao diria que ha uma imposi¢ao
kantoriana no Periférico, sendo que ha elementos da politica kantoriana ou da
estética kantoriana em relacdo ao teatro, que para nds foram fortes e que
seguem sendo Uteis. Mas diria que ndo é uma referéncia, ndo se pode falar de
referéncia, nGs consideramos que ndo temos referéncias, sendo que tivemos
algumeas referéncias. E uma delas, a mais clara € a de Kantor (2004, entrevista
aautora).

O nome do grupo El Periférico de Objetos™ delimita o préprio campo de trabalho do
“teatro de objetos’ e desse lugar investiga as variagbes entre os vinculos do sujeito
(manipulador) e do objeto atuante, partindo de uma qualidade metaforica do objeto que esta
mais além de sua funcdo prévia, e, por outro lado, vai mais dém do seu carater de
personagem, que se revela no somatorio das tensbes latentes e das tensdes vindas do
manipulador, ou sgja, “ é teatro de objetos aquele no qual o objeto ndo é um apéndice do ator,
sendo que encarna o personagem pelo somatério da tensdo interpretativa do sujeito-ator que |€
avida e atens3o latente do objeto. E o protagonista da agdo” (ALVARADO, /d, p. 21).

Nesse contexto, o objeto pode ser real, fisico, artificial, irracional, sonoro, visual,
construido, destruido, submetido a uma acéo vinda de um manipulador. Objeto pode ser

qualquer coisa percebida pelos sentidos; peca, artigo de compra e venda®. O objeto, no

contexto do El Periférico de Objetos, € um elemento essencial para a construcéo cénica. Pode

% Sobre a eleicdo do termo “periférico” para o nome do grupo, Veronese esclareceu: Buscamos um nome que
tinha a ver com a nossa forma de expressdo. O nome “periférico” nos agradava pela maneira de pensar a nossa
localizagdo dentro do teatro. Também porque nos definia esteticamente: nos interessava a busca de autores
periféricos, olhar o teatro deste outro lugar. Por outro lado, acreditamos que trabalhamos em uma zona periférica
entre o0 “teatro de atores’ e o “teatro de objetos’. (DUBATTI, 2000, p. 42).

% HOLANDA, Aurélio Buarque de. Dicionario da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.
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ser criado, manipulado, acoplado, mexido, preferido, reduzido, escondido, e ainda assim
continua sendo indispensével.

No teatro de objetos ha uma mudanca da funcdo, tanto dos préprios objetos quanto
das pessoas que com eles se relacionam, os atores. Diferentemente do teatro tradicional, em
gue os objetos sdo tratados como “objetos de cena”, e que devem estar a servigo dos atores, da
dramaturgia e da encenagédo, no teatro de objetos ndo deveria haver distingdo entre atores
humanos e objetos, todos os elementos deveriam estar na mesma escala de valores, ainda que
V eronese afirme que “objeto ganhara sempre” *.

A relacdo ator/objeto estara incessantemente permeada por uma “competicao”
impossivel de ser resolvida, pois os dois sdo elementos de naturezas diferentes. Para
Veronese,

[...] no objeto ha algo de morte que aparece, € um personagem que abarca
tudo, que incomoda. N&o tens que estar pensando em tentar normalizé-lo,
porque ele jA ndo é normal. Creio que o espectador faz um jogo com o ator,
em tentar compreendé-lo e arrastalo a alguma situacdo, imediatamente
incorporé-lo em alguma situagcéo. Ao contrério, 0 boneco esta ai e a situagéo
j& estd dada, ndo importa o que faga. A incomodidade existe porque é um
elemento morto que se move, ha um elemento sinistro que nos atrai e nos
interessa, nés todos queremos conhecer algo sobre a morte, algo que nos
assuste. N@o quer dizer que gostamos disso, mas nos atrai. O ator € um
homem, que por mais que esteja vestido é um corpo. O objeto é um estranho
gue incomoda e fala da morte (2004b, entrevista a autora).

Segundo Dubatti, a nogéo de teatro de objetos define um conceito mais amplo que
“teatro de titeres’, porque implica no aprofundamento da linguagem estética e na relacéo
entre o ator e o0 objeto, ou 0 boneco, que ja ndo necessita ter a forma classica, antropomorfica
(2000, p. 42). Mesmo que a forma antropomérfica tenha aparecido em vérios espetaculos do
El Periférico de Objetos, Veronese acrescenta que o mais importante € estar investigando a
relac@o entre o manipulador e o objeto, imbuidos da necessidade de experimentar algo novo

(Veronese In: DUBATTI, 2000, p. 42).

% \VERONESE, 2004, entrevista & autora.
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Essa discussdo entre sujeito e objeto permite pensar na idéia de manipulagéo, controle,
dominio, e na superagdo das limitagdes fisicas do ator humano no trabalho do El Periférico de
Objetos. De acordo com Alvarado, a histéria desse vinculo faz lembrar o periodo romantico e
o final do século X1X, quando muitas vozes argumentaram sobre a superioridade do objeto-
ator sobre o ator-humano. O objeto-ator poderia ser considerado um ator virtual, destituido de
ambicdes pessoais, fiel as intencBes do autor e apto a ultrapassar as limitacfes bioldgicas e
humanas. Nesse contexto, nasce uma necessidade de inventar um mecanismo que supere o
organismo humano, um homem artificial, um autdbmato (ALVARADO, g/d, p. 22 e 23). Como
exemplos claros, os ja citados escritos de E. T. A. Hoffmann, O homem de areia e Os
autématos, ou ainda as idéias de Henrich VVon Kleist e Gordon Craig.

Kleist formulou umaidéia que, posteriormente resgatada por Craig, traz aimagem da
marionete (e, por conseqliéncia, das maguinas) como figuras exemplares de seres impessoais,
capazes de vencer o psicologismo e o sentimentalismo buscado por algumas correntes teatrais.
Craig anunciou a supermarionete porque possivelmente via nela o dominio do espirito sobre o
corpo miserével e submetido a paixfes. Considerava que “ era mais honesto 0 homem criar um
instrumento com cuja gjuda mostrard o que quer dizer, do que utilizar sua prépria persona. A
supermarionete € para Craig aguele ator que ndo rivaliza com avida, ou sgja, se libera de suas
proprias limitagdes para adquirir as qualidades das marionetes, esses homens sem egoismo”
(MICHAUD, 1991, p. 64).

No contexto do grupo estudado, é clara a pesquisa sobre a relagdo entre sujeito e
objeto, sobretudo no que diz respeito ao sujeito manipulador e ao objeto manipulado, sendo
gue ambos podem assumir a funcéo de personagens. Sendo assim, um personagem pode ser
representado pelo objeto e pelo ator, de forma aternada ou de uma sb vez; objetos e atores
podem interatuar como se pertencessem ao mesmo universo, adequando-se visualmente; 0s

objetos podem humanizar-se, adquirindo a propor¢do humana, concebidos e movidos de
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forma realista; podem ser autbmatos e mover-se sozinhos, ainda que o humano estga
subentendido (ALVARADO, gd, p. 22). I1sso pode ser percebido na proposta do El Periférico
de Objetos, quando é possivel encontrar nos espetécul os a presenca de distintos objetos, tanto
0s bonecos antropomarficos, como aqueles objetos construidos com diferenciados materiais,
que ndo necessariamente remetem a figura humana.

Ha ainda variadas formas de representacdo dos vinculos entre personagem, objeto e
ator-manipulador: o objeto como parte visivel em cena, manipulado por um intérprete
invisivel, ambos funcionando como 0 mesmo personagem; um objeto e um ator-manipul ador,
ambos visiveis como 0 mesmo personagem; um objeto e dois ou mais atores-manipuladores
funcionando como 0 mesmo personagem, visiveis ou ndo; dois ou mais objetos encarnando
varios personagens, manipulados por um ator-manipulador, visivel ou ndo; um objeto e um
ator-manipulador, visiveis, funcionando dialeticamente, inclusive como adversérios; o objeto
e seu manipulador funcionando como 0 mesmo personagem e aparecendo a voz do objeto
emitida por outro, separado fisicamente do objeto e do sujeito que o manipula (ALVARADO,
sd, p. 21 e 22).

A diretora explicita ainda que “0 que o grupo pratica € uma simbiose entre a
manipulacdo e a atuacdo e, sobretudo a busca de novas formas de interpretacéo com objetos”
(ALVARADO, s/d, p. 35).

Entre o objeto e 0 manipulador se estabelece um vinculo que deve transitar nos dois
sentidos, ou sgja, sujeito-objeto e objeto-sujeito. A criagcdo desse vinculo, que muitas vezes
extrapola os limites da fantasia e da realidade, do corpo manipulador e do corpo manipulado,

fala sobre o elemento sinistro, causando estranheza.
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a®, esclarece que o funcionamento do objeto no

espaco cénico depende de alguns fatores, e, segundo sua experiéncia, esse processo passa por

15 etapas, que sdo:

1.

2.

4,

GESTACAO: compreende o periodo de observacdo do objeto. O sujeito que
observa deve encara-lo como se estivesse vendo-o pela primeira vez, ou sgja,
deve deixé-lo em sua imobilidade mediante a consciéncia de estar observando
as significagbes que ndo estavam dadas previamente, as modificagdes que
surgem no espaco, no olhar do sujeito enquanto descobre as cores, as luzes, as
peguenas variagdes do objeto.

TENSAO: 0 objeto alcanga um certo tamanho, cobre um espaco, tem uma
aparéncia externa e uma tensdo latente em seu interior, que o determina e o
constitui.

DESENVOLVIMENTO/MOBILIDADE: 0 movimento aqui € visto como o somatério
das infinitas imobilidades, a troca que ocorre entre elas; a imobilidade é o
estado dramatico primé&rio, que, a0 se transformar em movimento, deve
carregar um sentido que se forma no percurso do movimento.

TIPOS DE FORGAS. a agao das forcas vindas do exterior comega a disparar o
processo de modificagdo e movimentagdo do objeto em uma determinada
direcdo. Isso pode acontecer pela incidéncia de uma Unica forga ou de um
conjunto de forgas que podem incidir em linha reta, em linhas quebradas e em

linhas curvas.

% O objeto das vanguardas do século XX no teatro argentino da pés-ditadura — Caso testemunho: El
Periférico de Objetos. Trabalho apresentado como Equivaléncia Universitéria para a Licenciatura em Artes
Visuais do Instituto Universitario Nacional de Arte, Departamento de Artes Visuais, sob a orientacdo de Jorge
Dubeatti (n&o publicado).
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TENSAO INTERNA + FORGCAS EXTERNAS. um objeto € composto pelas forcas
internas e por aquelas que o manipulam. Para um objeto converter-se em
personagem, deve haver um somatdrio das tensdes do sujeito e do objeto.
INTENSIDADE: € a vida do objeto, ou sgja, a intensidade que comeca a ser
expressada quando aparecem as contradi¢oes, as emogdes internas da matéria.
Intensidade pode ser o grau de energia que o objeto possui, sua forma, peso ou
ainda a organizacao das tensdes |atentes.

VELOCIDADE: a organizacdo das forcas tera que ser equilibrada com a direcéo
do movimento e com a velocidade deste. Pode significar ralentar ou acelerar,
dentro dos procedimentos da cena.

DINAMICA DO OBJETO: € determinada pela intensidade e pela velocidade do
movimento do objeto. A repeticdo também é outro aspecto da dindmica que
torna possivel aacumulacdo de a¢les e de seus sentidos.

MANIPULADOR DO OBJETO: € uma forca externa intensa e emotiva que
impulsiona o objeto. Seu corpo esté conformado por zonas dissocidveis que lhe
permitem ser ele mesmo, mas também ser outro, isto €, o objeto.
MANIPULAGAO: forca externa ou agao exercida pelo manipulador que violenta
alaténcia do objeto e da vida. Pode ser praticada de formadireta ou a distancia.
A manipulacdo € uma montagem de corpos, 0 manipulador pode ser um, dois
Ou mais corpos acionando um ou mais objetos.

DISSOCIAGAO: € uma ruptura temporéria da unidade entre manipulador e
objeto. Essas dissociagdes podem ser simples ou multiplas.

SISTEMA OBJETAL: € congtituido por segmentos formados pelo corpo do
manipulador, o corpo do objeto e suas linhas de agéo. Cada segmento tem um

tempo de duragdo, um espaco ocupado, € composto por Varios movimentos e
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imobilidades, inclui texto, sonoridades ou siléncios que ocorrem durante um
tempo determinado.

13. ATOR NAO MANIPULADOR: 0 ator que ndo manipula, mas se vincula aos objetos
sem converter-se neles, convive na cena com 0s personagens.

14. SINTESE: € um método de trabalho para o ator ndo manipulador que deve
reduzir a0 minimo sua humanidade expressiva, adquirindo a dindmica do
objeto, sem sélo. O teatro de objetos € uma maguina constituida por
segmentos carregados de sentido, enriquecidos por muitas unidades. O ator n&o
€ amais importante, é apenas uma dessas unidades.

15. A MAQUINA OBJETAL: segundo Daniel Veronese, os “espetéculos s8o como
méquinas de produzir sentido”, como uma concentracdo de fungdes e
disfungbes que produzem acOes teatrais, que, por sua vez, produzem o
desequilibrio das forcas, e isso é necessario para que o equilibrio ndo

permaneca estético”’.

Todas essas etapas fazem parte de um processo que sb tera resultados relevantes se for
profundamente combinado com a dramaturgia. De acordo com Moretti, a dramaturgia para
um teatro de objetos, ou de bonecos, precisa ser diferenciada, direta, brutal e evidente. O
objeto/boneco é ele mesmo e ndo pode representar outras fungdes. Inserido nafébula, ele est,
ndo pode fingir. A presenca ativa do manipulador € que Ihe confere a vida cénica (2003, p.
38).

No desenvolvimento da criagdo cénica do El Periférico de Objetos, tanto os objetos
quanto os bonecos sdo escolhidos sob diversas circunstancias. Cada escolha depende da

necessidade da encenacdo, do tema, e da proposta cénica. Garcia Whebi afirma que “as vezes

9 Alvarado e Veronese, Funcionamento do objeto no espaco cénico. Um intento do sistema periférico, In:
ALVARADO, g/d, p. 26 a 31.
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0 espetaculo surge a partir do objeto, as vezes o objeto surge na metade do caminho e muda a
idéia, e as vezes o objeto se constréi a partir daidéia’ (2004, entrevista a autora). O processo
de escolha dos objetos € relativo e ndo sistematizado, depende do material com o qual o grupo
esté trabal hando.

Veronese cita 0 langcamento de um dardo no escuro como uma metéfora para
esclarecer a opgao pelos objetos para os trabalhos do grupo. No instante em que se langa um
dardo na escuriddo, ndo se sabe 0 que se vai abordar. Ha momentos em que é necessario
confiar no que o dardo aponta e pesquisar. Ha momentos em que o trabalho se volta aos
objetos do passado. As bonecas antigas ndo eram usadas ha anos e agora voltam, pois o grupo
pretende exploré-las novamente, uma vez que constituiram parte fundamental da imagem do
trabalho grupal no seu inicio, e que “sdo muito boas para o teatro do Periférico porque sdo

antropomorficas, sdo sinistras’ (2004b, entrevista a autora).

Bonecas antigas usadas nos espetaculos do El Periférico de Objetos.

Esse processo pode ser percebido como um sistema de comunicacdo entre o ator -
humano e o ator - objeto. Um objeto que sofre modificagdes, que incorpora as acles as

modificacbes anteriores, esta passando por um mecanismo de transformacdo. Um dos
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objetivos dessa busca € “aprofundar o lugar onde a mutacdo do objeto em outro se faz
possivel” (VERONESE, 20044, p. 67).

Diferentemente das escolhas de Kantor, que selecionava objetos ou construia-os
baseado em imagens de sua memaria (da infancia, da guerra, do pais), os objetos usados pelo
El Periférico de Objetos ndo passam por esse tipo de selegdo, porque

[...] apesar de sermos argentinos e melancdlicos, somos também muito
irénicos, ndo trabalhamos com as recordagdes, essas coisas vamos deixando
de lado. Somos mais selvagens, trabalhamos com coisas que encontramos nas
ruas e testamos. Se ndo entra em um espetaculo, deixamos para 0 préximo.
Vamos como que elegendo para ver onde entraisto que encontramaos, as vezes
sem nos importarmos muito com o significado dessa coisa. N80 somos téo
melancdlicos. Sim, acreditamos que quando um objeto entra no espetaculo
(depois de termos pesquisado varios) ele tem uma capacidade expressiva que
por algum motivo entra e ndo sabemos qual é, mas entra. E dizemos, bom,
estes S0 0s objetos, é sobre estes que trabalhamos. 1sso nos da uma forga,
uma necessidade de fazermos juntos. Aqui hé& bonecas de varios espetécul os,
cada uma tem sua carga sem haver sido um objeto da nossa memdria, sem
haver sido um objeto que fala sobre nossos pais ou sobre algo. S&o objetos
gue, uma vez que entraram no espetéculo, estdo carregados de uma
intensidade e de uma histéria que sO interessa a nés. Nés tratamos cada
boneco como um familiar (VERONESE, 2004b, entrevista a autora).

Portanto, cada boneco ou objeto utilizado pelo grupo traz consigo a memaria da obra,
e ndo seria justo trocd-lo por outro, pois ele contém o personagem do espetaculo. Veronese
conta que uma vez, em determinado espetaculo, uma boneca se rompeu e era necessario
substitui-la por outra. Depois de relutar, os diretores expuseram a vontade de informar no
programa da peca que a personagem tinha sido substituida por outra, tamanha a importancia
daguele boneco naquela funcéo®.

De certa forma, na obra do El Periférico de Objetos, o objeto manipula o ator, visto
que é o objeto que determina (por sua condi¢cdo de objeto, ndo por vontade) as condi¢des de

mani pulagdo entre os envolvidos na relagéo.

% \VERONESE, 2004b, entrevista & autora.
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Ana Alvarado e Emilio Garcia Whebi em cena.

Ana Alvarado esclarece que seria possivel usar a nogdo da palavra “manipulagdo”
como uma técnica para o ator. Para e€la, o ator do El Periférico de Objetos exercita a
manipulacdo como um modo de atuacdo®, dando vida aos objetos'® ao se utilizar de seus
recursos. O que mais interessa ao grupo, segundo a diretora, ndo estaria isoladamente
localizado no objeto ou no ator, mas na relacéo que se da entre esses dois elementos em cena.
Dessa forma, o ator poderia marionetizar-se e marionetizar ao outro, dependendo da proposta
da encenacdo, sintetizando a sua expressao, nunca reduzindo-a. O ator, assim como o objeto

esta contido na encenacdo, sdo elementos essenciais, fundamentais, e, por que ndo, rivais?

% ALVARADO, 2004, entrevista & autora.

1% Quando se trata da relac&o ator-objeto, cabe a expressao “animacao”, do verbo animar (Anima, ama). O ator
anima o objeto inanimado, embora os diretores do El periférico de objetos sempre tenham se referido a relacéo
ator-objeto como uma relacdo de manipulagéo.
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3.5UM ESPETACULO DO PERIFERICO DE OBJETOS

La ultima noche de la humanidad — parte |

Opereta apocaliptica e hidrocefalica.

La ultima noche de la humanidad — parte |

White room.

Na primeira cena do espetéculo La ultima noche de la humanidad (baseado no texto
Os ultimos dias da humanidade, de Karl Krauss), havia um emaranhado de corpos misturados
com barro, de forma que era quase impossivel distinguir os corpos dos atores, dos bonecos e
0s demais objetos em cena. Essa cena foi pensada como uma guerra de trincheiras, e a

representacdo da guerra suja, negra, gerou a cena do barro, do corpo que se disfarca na
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trincheira. Por outro lado, a mesma situacdo de opressdo era representada na segunda metade
do espetaculo, naqual tudo era muito limpo, branco.

A construcdo desses corpos em cena partiu de imagens vindas de fotografias de guerra,
de homens mutilados e de vérios outros materiais que posteriormente se conciliaram em uma
coreografia elementar, “uma coreografia que queria evocar algo de primitivo, ou algo dos
primeiros homens, imagens de primatas, uma coreografia minima’ (ALVARADO, 2004,
entrevista a autora). Cada ator tinha um boneco que deveria ser sustentado, manipulado, de
forma que o corpo do ator e 0 corpo do boneco permanecessem Vvivos, dois corpos que
simbolizavam um s6 e deveriam agir harmonicamente para ndo quebrar a dinémica da cena.

Conforme a descricdo de Garcia Whebi, no espetéaculo

[...] n6s trabalhamos basicamente a partir de dividi-lo em duas partes que
fossem opostas enquanto tempo, espago e cor. Uma escura e a outra muito
clara e em relagdo a0 que nds haviamos entendido do material com o qual
estavamos trabalhando, que é “Os Ultimos dias da humanidade’, de Karl
Krauss. Para fazermos a primeira parte, considerdvamos um espaco
absolutamente degradado, e a0 mesmo tempo pensamos em Ccorpos
degradados nesse mesmo espaco. Entdo, havia a idéia dos sobreviventes em
um lugar onde o objeto e o sujeito estivessem confundidos como se fossem
uma espécie de nova criagdo, “ do barro surgimos e ao barro voltaremos — do
p6 viemos, ao p6 voltaremos’. Havia uma idéia de uma pés-humanidade que
ressurge do barro e que trabalhando com esta idéia de boneco, ou
manipulacdo, ha a idéia de que 0 ser humano esta manipulado, que o ser
humano é um objeto que volta a ressurgir e que volta a ser manipulado, por
isso também a manipular... Havia este jogo de nédo reconhecimento do corpo
humano e do corpo do objeto. E um “ménage” de formas, cores e texturas que
setornam dificeis de identificar (2004, entrevista a autora).

Segundo Ana Alvarado, esse espetéaculo foi influenciado por varios acontecimentos de
guerra dos ultimos anos. O grupo estava em processo de ensaios quando se deu o ataque
terrorista nos Estados Unidos e a guerra no Afeganistdo. A estréia do espetaculo foi namesma
época em que os EUA declararam guerra ao Iraque. Portanto, erainevitavel falar sobre guerra
naguele momento, e, da forma como foi construido o espetaculo, € clara a referéncia aos

Estados Unidos, um dos grandes mentores de toda essa histéria.
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Na segunda parte do espetaculo, denominada White room, com o0 cen&rio

completamente limpo, clean, aparecia uma voz vinda de fora que ditava regras em inglés e

determinava tudo o que os atores deveriam fazer em cena, explicitando assim a idéia de

comando, de manipulagdo. Primeiramente, essas regras ndo eram aceitas, 0s atores resistiam,

discutiam, mas posteriormente acabavam cedendo a algumas das “ pressoes’ exteriores. Dessa

maneira, reforcava-se a critica aos Estados Unidos e as grandes nagdes, detentoras do poder

bélico, financeiro, religioso e comercial.

No programa do espetéculo, ha um texto que reflete aidéia do poder do homem sobre

outros homens, da guerra, da morte e do triunfo de um sobrevivente diante de um corpo

morto:

O momento de sobreviver € 0 momento do poder. O espanto ante a visdo da
morte se dissolve em satisfacdo, pois ndo é vocé mesmo o morto. Este jaz, e 0
sobrevivente esta de pé. E como se tivesse antecedido um combate e como se
vocé tivesse derrotado o morto. Ao sobreviver, cada um é inimigo do outro:
comparado com este triunfo elementar, toda dor é pouca coisa. E importante,
sem duvida, que o sobrevivente esteja SO ante um ou va&rios mortos. Se vé s,
se sente s6, e, quando se fala do poder que este momento lhe confere, nunca
deve esquecer-se que deriva de sua unicidade, e sd dela... A forma mais baixa
de sobrevivéncia é a de pactuar... Assm como se mata 0 animal de quem
aguém se alimenta - que jaz indefeso ante alguém e pode ser cortado em
pedacos e repartido como presa para dar de comer a si € aos seus - assim
também o homem quer matar o homem que se interpde em seu caminho, que
se opde, que se ergue diante dele como inimigo. Quer derruba-lo para sentir
gue ainda existe e 0 outro ja ndo. Mas ndo deve desaparecer eternamente, sua
presenca como cadaver € indispensavel para chegar a este sentimento de
triunfo. Agora se pode fazer com ele 0 que quiser, enquanto que o cadaver
ndo pode fazer nada. Esta deitado, permanecera sempre deitado: nunca voltara
a se levantar. Pode-se roubar sua arma, pode-se cortar partes de seu corpo e
conservar para sempre como troféus. Este momento de confrontacéo no qual
foi morto o morto, cobre o sobrevivente de uma forga muito particular que
ndo é comparavel a nenhuma outra. N&o ha instante que exija com tanta forca
sua repeticgo... (Elias Canetti, Masa y Poder).'

Cadaver € um corpo que s tem vida se for manipulado, assusta e causa terror. O

corpo morto remete a idéia de fantasma, de medo da imaginacdo. O corpo morto como

referéncia para o ator assusta-0. A presenca da morte traca uma relacdo diferenciada com a

191 Flias Canetti, Masa y Poder, In: La ultima noche de la humanidad - programa do espetéculo, 2002, p. 10.
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vida. O corpo morto s recebe estimulos, ndo os fabrica mais. Tudo o0 que incide sobre ele
vem de fora, de alguém. O corpo ndo age, sofre as agbes. Nesse sentido percebe-se a mesma
relacdo presente na manipulacdo de uma marionete. Tanto 0 boneco articulado como o corpo
morto, quando servem de modelo para o0 ator vivo, reivindicam a permanéncia de um

elemento sinistro.

Boneca antiga, pertencente ao acervo do grupo.

Daniel Veronese, no texto Automandamentos, refere-se ao teatro mecanico e sugere a
verificagdo do funcionamento de autématos. Nesse texto, redigido em tépicos, existem
“mandamentos’ que provavelmente foram escritos para servirem de reflexéo aos artistas que
participam das montagens dirigidas pelo pensamento estético de Veronese'™ e pela busca de
uma poetica capaz de “pdr em divida os principios inquestionaveis da arte” (2004a, p. 69).
Estéo assim descritos os dois primeiros mandamentos:

1. Praticar a toda hora a manipulagdo com total independéncia da raz&o./
Confiar no desenvolvimento do instinto periférico.

2. Promover um principio de substituicdo dos atores vivos por objetos./ Uma
mudanca intima e privada com o objetivo de alcancar uma dimensdo que néo
tenha referencialidade na nossa vida cotidiana (V ERONESE, 20044, p. 66).

Assim, fica claro que Veronese esta propondo um olhar ao tratamento com objetos e

atores que se comunica com algumas proposi¢oes de Gordon Craig e Kantor, por exemplo.

192 | ss0 inclui também as obras dirigidas por Veronese fora do ambiente do El Periférico de Objetos.
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Embora os diretores do grupo ndo assumam claramente tais referéncias, € perceptivel no
conjunto da obra a presenca desses conceitos, mesmo gue eles estejam “manipulados’ pelo

discurso da encenacéo.
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CONCLUSAO

Como afirmei na Introducdo, a metafora de Gepeto e Pinocchio revela que o ser
humano sempre quis fazer figurar sua imagem, seja por meio de um boneco, seja nas telas do
cinema, ou através das sugestdes advindas da literatura. O teatro também buscou essa
figuracdo, mas com énfase no exercicio da despersonalizacdo do ator para dar lugar a figura
desgjada.

NO meu processo de pesquisa, tratei de analisar e explicitar as relagdes existentes entre
esse binbmio ator-marionete. Os didogos com as praticas contemporaneas apareceram ao
longo dos capitulos, e, sobretudo, como fica evidente no Capitulo Terceiro, quando me
dediquei a andlise de alguns aspectos da producdo do grupo argentino El Periférico de
Objetos.

A explicitacdo dos termos e conceitos no Capitulo Primeiro foi importante, pois
constituiu-se em um guia para a elaboracéo das idéias dos capitul os subseqlientes. Ficou claro
gue tanto no cinema quanto na literatura ou no teatro a busca por um ser que possa estar
destituido das imperfeicbes do Humano € muito comum, especiamente quando o teatro
reivindica uma postura do “ser ator” que sgja completamente distinta das definicOes
tradicionais do Ocidente, ou ainda das préticas aristotélicas e naturalistas.

Da observagédo do trabalho do grupo Cena 11, percebi que estéo evidentes as nogoes
de controle e forca exercidas na construcéo artistica da companhia. As regras sao ditadas
desde o inicio e é indispensavel o cumprimento destas, mesmo que €elas sofram um processo
de adaptacdo no decorrer do procedimento, para que o mecanismo do espetéculo funcione
como o plangjado. Por isso, os bailarinos precisam estar continuamente atentos as
modificacbes das regras e ab mesmo tempo aptos e disponivels a incorporélas a0 seu

trabalho. Cada corpo estabel ece uma pegquena variagdo no cumprimento de determinada regra,
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portanto é constantemente necessaria também a adaptacdo de regras aos corpos dos distintos
bailarinos as regras do espetécul o numa concepgdo mais geral.

Mesmo gque com constantes contradicdes, as idéias explicitadas ao longo do Capitulo
Segundo, que refletem parte da concepgdo estética do século XIX e XX, ndo deixam dividas
de que o grande interesse desses diretores e autores era se contrapor as nocgdes artisticas
vigentes. Se Gordon Craig tornava explicito que o ator deveria apagar-se em beneficio das
idéias do espetaculo era porgque estava imaginando um espetéculo muito diferente da estética
naturalista. Para ele, era essencia ter o controle da cena, e dessa forma manipular os seus
colaboradores.

Da mesma maneira trabalhava Tadeusz Kantor, embora ndo admitisse que seus atores
fossem como marionetes em cena. Protestava contra essa afirmagao, ainda que o discurso do
espetdculo mostrasse claramente a condicdo de marionetizacdo em que 0s atores se
encontravam. Para Kantor, os atores ja haviam perdido sua capacidade de resisténcia, por isso
deveriam submeter-se as idéias do diretor e ndo representar personagens, sendo a eles
mesmos, reduzindo sua individualidade e seus sentimentos a condi¢do da morte.

O trabalho de Leszek Madzik propde uma aproximacdo com as idéias de Kantor.
Ambos diretores poloneses - e artistas plasticos -, foram responsaveis por uma visao pléstica
da cena, tratando os atores, os objetos, a luz e os demais elementos com a mesma proporgao
de valores. A construcéo cénica de Madzik € considerada por criticos poloneses como uma
das mais importantes da atualidade naguele pais. Recheada de imagens, memdria, referéncias
a guerra, a morte, a condicdo humana e a natureza, é assim a criagdo sensorial do Scena
Plastyczna.

A obra do grupo El Periférico de Objetos revela uma ligacdo com tais conceitos,
mesmo que essas idéias ndo repercutam diretamente como procedimentos de encenagéo.

Assim como Kantor (para comprovar a aproximagdo), no discurso dos diretores do grupo
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argentino a conexao com as referéncias ndo é claramente assumida, porém na concretude das
encenagdes do grupo iSso aparece com muita transparéncia.

Talvez o discurso do diretor (nesse caso dos trés diretores) esteja “ escondendo” o que
a prépria obra diz. Os espetaculos mostram com nitidez as influéncias de Gordon Craig e
Tadeusz Kantor, principamente. E nesse universo de concepcdes, idéias, influéncias,
referéncias, que o El Periférico de Objetos esta submerso. Pode ser que o ator do El Periférico
de Objetos esteja marionetizado pela cena, pela encenacdo, e ndo a partir de um procedimento
atorial sustentado pelo discurso dos diretores. O que € mais contundente, no entanto, € o
discurso da encenagdo, que pelo fato de ser concebido por trés distintas vozes, agrega aforca
e 0 sentido desses trés artistas numa concepcdo comum, mesmo gue eles tenham muitos
pontos de vista diferentes.

O ator pode ser ator-marionete, ou ator-funcdo, ou ator-objeto, quando esta
plenamente inserido no contexto do espetaculo, numa estética que ndo se aproxima da
naturalista, num conjunto em que todos os elementos tém igual valor, em que o discurso do
espetéculo € superior ao discurso individual de cada artista que esta inserido nele. 1sso ndo
significa que o ator tenha menos importancia que um objeto, mas, sim, que tem a mesma
importancia. Ele estaria mergulhado em um universo que fala a uma sb6 voz, ele entéo
libertaria-se da sua necessidade pessoal de mostrar-se paradar lugar ao outro.

Humildade € uma palavra relevante nesse contexto. O ator deveria deixar-se levar pelo
som que toca, pelos acordes de cada melodia entoada, certo de que o teatro sb sobrevive com
a presenca dele. Ndo € preciso ter dividas quanto ao mérito desse artista no teatro. O que
todas estas vozes querem discutir é a postura dele frente ao conjunto da encenacdo, frente a
estética, aos outros atores, a direcdo, aos objetos, a iluminagdo, ao publico. O ator que se
aplia nesse conceito, nessa idéia, deixa espaco em s para que o publico o preencha. Deixa

claro que 0 mais importante € o que se cria em cada apresentacéo, de forma Unica.
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O ator-marionete ndo carrega artificialidade e sim organicidade em seu mais alto grau
de precisdo. A funcdo do ator-marionete € a de animar a propria ficcdo. Pode até estar
inconsciente de sua condicdo de marionetizado, ou ter a plena consciéncia dessa fungdo, mas
isso € indiferente no que diz respeito a condicdo de estar inteiramente a servico do discurso da
encenacao.

Essa postura “marionetizada’ do ator mostra que a prépria realidade humana é posta a
prova, ja que a figura mecanizada remete a algo assustador, sinistro. A maquina que simula o
ser vivo nada mais faz do que questionar a existéncia deste ser. O simulacro mecanico que
aparece a0 mesmo tempo revela o quéo frégil pode ser a vida humana.

Acredito que tais nog¢des funcionam como elementos provocadores para o trabalho de
atores e diretores, pois fazem gerar contradicdes e discussdes ao redor dessas duas fungdes. O
binbmio ‘ator-marionete’ parece conter um paradoxo insolUvel, nem sempre sera assumido
como operante na encenagdo. Como vimos ao longo deste texto, na experimentacao pratica do
grupo Cena 11 e na de Leszek Madzik, as relagbes com conceito sGo mais claramente
assumidas, porém na obra do grupo El Periférico de Objetos esse paradoxo estd mascarado
pelo discurso dos diretores e da encenacdo. Portanto, o ator-marionete podera ser identificado
no teatro toda vez que houver uma sugestdo de manipulagdo por parte do diretor, ou da
encenacao, ou de qualquer outro elemento presente no espetaculo.

Acredito que este estudo tenha sido um estimulo para 0 processo de compreensdo das
atividades atoriais que estéo relacionadas com a minha préatica cotidiana, além de indicar um
possivel aprofundamento para uma pesquisa de doutorado, considerando que seria necessario
investigar a operagdo deste conceito a partir das vozes dos atores, com o foco direcionado a
prética da atuacdo. Em uma provavel pesquisa posterior, gostaria de buscar ndo sO6 o
depoimento de atores condicionados a marionetizacdo, mas também verificar a possibilidade

de marionetizagdo na prética de atores que ndo assumam essa caracteristica.
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APENDICE

Route — L eszek M adzik
3° FESTIVAL INTERNACIONAL DE SA0O JOSE DO RIO PRETO — SP
JuLHO 2003

RELATORIO DA OFICINA

Sexta-feira- 18 de julho
Cheguei no SESC, tudo estava deserto, 9h15 da manh& Ansiosa por conhecer o

homem, esperei alguns minutos e logo ele chegou com Danuta, a tradutora. A sala destinada
ao trabalho era ampla, clara, com ch&o de marmore, uma sala ndo muito apropriada para uma
oficina de teatro. No chdo havia um retangulo de papel craft, talvez indicando o espaco de
trabalho. Em cima de uma mesa, varios pincéis, tintas, muita fita scotch, barbante, gilete,
sisal, pincel atdbmico e um rolo de papel branco.

A primeira impressdo que tive foi muito boa. Ele me pareceu receptivo quando lhe
entreguel a cartague Nini escreveu. A tradutoraleu lentamente a ele, que falava pouquissimas
palavras em portugués, francés ou inglés.

As 10h15 ainda havia poucas pessoas. Esperamos mais uns minutos para ver se
chegava mais alguém. A oficinateve inicio com cinco pessoas.

Leszek comecou falando por que havia deixado a pintura e migrado para o teatro.
Disse que no teatro também pinta quadros, mas de forma diferente. O quadro que se vé é a
cena em que se realiza o espetaculo. A luz é o pincel com a qual se pinta a cena. O quadro
criado no momento da cena e o espectador pode ver o resultado desse quadro e senti-lo,
diferentemente da sensacéo da observacao de um quadro em um museul.

Para a criagdo da cena, o papel e a luz sdo os elementos principais, todos 0s outros
elementos fardo parte do quadro posteriormente.

Madzik falou sobre a intencdo da oficina, da importancia de estarmos abertos e
desligados do mundo para nos aprofundarmos nos exercicios que serdo feitos ali. A intuicdo
serd muito importante nesses momentos, aliada a criatividade e confianca. Ele quer que nos
deixemos revelar, é essencial conhecer-nos um pouco mais, desfazer-se das “camadas’ que
Nos cercam, para gue o interior possa ser revelado.

Contou-nos como os objetos podem trazer a tona sensagoes, sentimentos e imagens de

pessoas que ja se foram... Basta olhar para o sobretudo e lembrar, sentir o cheiro e a presenca
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daguela pessoa. Ele quer despertar em nos esse tipo de sensacdo, utilizando-se de objetos
(construidos com papel craft), para formar uma dramaturgia visual. As pessoas faréo parte
dessa dramaturgia. O papel e a cor devem representar 0 que € 0 interior, 0 NOSso interior.
Sugeriu entdo que um ator careca (presente no grupo) fosse o condutor da cena.

Leszek pediu que cortassemos quatro faixas de papel craft e pintassemos cada uma de
uma cor, de modo que o papel ficasse totalmente coberto pelatinta. A escolha da cor deveria
ser pessoal, de modo que, nesse momento, revelasse algo de nés. Escolhi o azul, por ser
intenso, forte. N&o tive dlvidas quanto a cor que iria escolher. Pintel a faixa, meus dedos,
meus pés, e me concentrei naquele azul que foi ficando cada vez mais intenso, mais bonito.
Eu sabia que aquela seria a minha cor.

Depois, Leszek pediu que eu pintasse uma faixa de preto. Assim o fiz, com a gjuda de
alguns colegas. O primeiro momento Se encerrou com essa atividade. Me impressionou 0
quorum baixo. Por um lado, ser& bom, porque teremos mais atencdo, quase exclusiva. Mas me
entristece por perceber que uma figura tdo importante e nessa ocasido téo disponivel, esta
ministrando uma oficina para cinco pessoas, quando ha vagas para 15.

No segundo momento comegamos a forrar estruturas de madeira (acho que seréo para
o0 exercicio do portal). Foram dez estruturas firmemente forradas com craft. Concentragéo e

precisdo foram necessarias para que as estruturas ficassem bem forradas.

Sébado - 19 dejulho
Leszek mostrou um livro de fotos belissimas, todas feitas por ele nas viagens e

oficinas pelo mundo. Textura, cores, imagens, pessoas, casas, cidades, arvores, morte. Tudo
faz parte do arquivo de informacdes imagéticas que ele oferece no livro. Havia também uma
foto da oficina que ministrou no SESC Belenzinho, em 1999.

Exercicio do Portal: Leszek me escolheu para iniciar o exercicio. Duas pessoas
seguram a estrutura de madeira. A indicagdo era para que 0 movimento surgisse juntamente
com avoz, num crescente que chegasse ao dpice ho momento de rasgar o papel e atravessar 0
portal. Minha sensacdo foi de que seu estava passando por um lugar estranho (pois no
momento de rasgar eu fechei os olhos), e depois ndo tinha onde firmar os pés. Leszek disse
gue eu estava um pouco contida e que poderiater sido mais expansiva. Assim se sucedeu com
as outras pessoas, que revezavam-se também para segurar a estrutura, observar, proteger.

Leszek pediu que eu soltasse o cabelo e me colocasse no meio dos portais ja rasgados.
Fez duas fotos dessa imagem. Depois pediu que eu passasse por dois portais, um em seguida

do outro. A sensacdo foi diferente em relacdo a primeira vez. Parece que essa passagem foi
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mais intensa, mais dificil, talvez por serem dois portais. A voz também foi mais orgéanica e
acabou junto com o movimento. Em seguida, eu e Thais passamos, em sentido contrério, pelo
portal. Assim o fizemos, ao sinal de Leszek, que se escondeu para ndo nos influenciar com
seu tempo. Ao som de palmas corremos e a0 mesmo tempo atravessamos o portal. A sensacéo
foi diferente das duas anteriores, dessa vez senti que ia atravessar uma coisa indefinida e néo
sabia 0 que havia do outro lado.

O desenho que cada um faz, que deixa impresso no papel é uma forma de revelar o
nosso interior. A maneira como perfuramos também revela algo. No primeiro portal que fiz,
ficou a imagem de uma flor, um pouco contida, timida, e nos posteriores o “desenho” foi
aumentando, como se eu estivesse me revelando mais e mais a cada portal. Lembro que
guando Jodo passou, furou o papel com a cabega. 1sso foi muito significativo, pois Leszek ja
tinha dito que Jodo seria 0 condutor da cena do espetéculo, porque € o Unico careca do grupo,
e aimagem da cabeca careca para ele (Leszek) é importante.

A proxima tarefa foi forrar uma mesa e duas cadeiras com craft amassado, de modo
gue elas parecessem mergulhadas no barro. Primeiramente é necessario um pedaco grande de
papel para torcer como um lencol. Depois abre-se 0 papel e faz-se dele um precioso
instrumento de trabalho, resistente, texturizado, monocromatico e, acima de tudo, belo.

Forrei uma cadeira, levando em conta o meu tempo de concentragéo. Sempre fago os
exercicios em siléncio, com o maximo de dedicacdo. Isso ja foi percebido por Leszek, que
comentou que se tivesse dez pessoas como eu faria um o6timo teatro. Fiquei lisonjeada,
considerei 0 comentario um elogio a minha concentracdo, dedicacdo e disposicdo em estar
realizando as coisas solicitadas. Me parece que 0 grupo € muito heterogéneo. Meu interesse €
diferente. Tento perceber todos os detalhes da conducéo de Leszek, a maneira como ele olha,
como amassa 0 papel, como fala, explica os exercicios, conduz a criagdo sem muita
imposicéo. Percebo sua paciéncia e sensibilidade para respeitar o tempo de cada um, para
cada etapa do trabal ho.

Bem, depois das cadeiras e da mesa forradas, posicionamo-las no meio da sala, de
frente para uma parede onde estavam todos os portais. Duas pessoas, com um saco de craft
escondendo todo o corpo, sentaram-se nas cadeiras e passaram a realizar movimentos de
autodescoberta. Quando sentissem a necessidade, deveriam tentar estabelecer contato com a
outra pessoa, do outro lado da mesa. Sem que os atores soubessem, Leszek colocou papel
molhado no meio da mesa. A medida que os atores avancavam percebendo a égua,
visivelmente as reacbes se modificavam. A égua foi amolecendo o papel e logo a atriz

colocou as méaos para fora e comegou a tatear a mesa. O ator demorou mais para encontrar a
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agua, mas seu papel foi rasgando e ao final ele estava totalmente sobre a mesa, com pedacos
de papel envoltos no corpo, totalmente inclinado para o lado dela. Percebemos o lado
masculino e o feminino, a delicadeza, a velocidade, que foi diferente em ambos, e como a
agua foi fundamental para o equilibrio da dupla. Lamentei ndo ter méaquina fotografica junto
comigo naquele dia. Vimos imagens belissimas.

Domingo - 20 de julho

Neste dia a manha de trabalho foi um pouco conturbada. Leszek explicou-nos qual era
aidéado espetéculo que iremos apresentar no dia 25, que devera durar de 20 a 30 minutos. A
sala que foi disponibilizada para o espetaculo ndo € como Leszek gostaria que fosse. Ele
necessita de uma sala teatral, escura, com profundidade, onde sgja possivel abrigar varios
refletores e efeitos de luz. No entanto, teremos que fazer numa sala da Swift, antiga fébrica,
visual mente interessante, mas extremamente movimentada e barulhenta. A sala é ampla, mais
comprida que larga e sera um lugar de passagem. As pessoas passardo para ver fragmentos do
espetaculo, bem ao contrério do que Leszek havia plangjado.

Enquanto ele explicava como seria 0 espago e 0 que cada um de nos deveria fazer,
observel que muitas vezes ele queria falar muito mais (e as vezes falaval), mas a traducéo néo
era precisa. Percebi entéo que se prestasse atencéo nas palavras dele, nos gestos, no olhar e na
maneira como estava expondo as idéias, entenderia muito mais detalhes do gque a tradutora
nos dava

Depois da exposicdo veriamos os videos dos espetéculos de Scena Plastyczna, mas
uma incompatibilidade no sistema de video n&o proporcionou a sesséo.

Passamos entéo a confeccionar os materiais para o cenério. Todo o material usado no
espetaculo sera feito por nds durante a semana. Fizemos envelopes de papel muito compridos,
com fita-crepe nas duas laterais, para reforcar. A seguir amassamos todos, como se fossem
uma manga de camisa, colocando o braco dentro e amassando aos poucos. O efeito € muito
interessante, e bastante simples de fazer.

A proxima tarefa foi cortar os papéis para a confeccdo da parede. A sala sera toda
forrada com craft. Cortamos 65 pedacos de 6,2 metros cada, da largura normal de um rolo de
craft. Penso no que Teotbnio Sobrinho escreveu no relatério da outra oficina, e concordo
guando fala que muitos dos participantes acham que essa etapa do processo é meramente um
trabalho bragal, mas para mim n&o é. E, sim, o envolvimento com o papel, a descoberta de
como aparecem as formas (e a curiosidade de vé-las naluz), a concentracdo e a consciénciade

estar preparando um material de trabalho téo importante quanto cada um de nés. Amanha sera
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o dia da confeccdo dos figurinos, e com certeza sera outro momento muito importante, de
descoberta da propria roupa, de criagéo deste ser/ator/papel, que estaraimerso em mais papel,
e sobre sua cabeca mais papel, e ao seu redor mais papel. O ator como objeto-papel. O ator
como objeto de cena... Ou, como relata Teotdnio, que atese de Leszek talvez seja a de que o
objeto revele 0 humano com muito mais eficiéncia do que a representacéo do humano pelo

proprio ser humano.

Segunda-feira- 21 dejulho
Acho que hoje foi o dia em que trabalhamos mais. Foi produtivo e cansativo. Fizemos

todas as paredes do espaco cénico.V arios metros de fita, varios metros de papel, varios metros
de corda e muita forca para amassar tudo.

Depois, escolhemos as cores para o figurino. Escolhi 0 azul. Interessante perceber que
0 papel pintado ndo tem a textura do papel comum, parece mais solido, mais resistente.
Segundo L eszek, esta roupa deverarevelar um pouco de nossa personalidade.

Comecel a fazer um esboco de minha roupa. Estou pensando em fazer uma saia, um
top e mangas amassadas. Acho que serd simples, penso em moldar no corpo, amarrar em

pequenos pontos so para firmar, de modo que sgja fécil para colocar etirar.

Terca-feira- 22 dejulho

Hoje é o diadefinalizar o figurino. Terminel as mangas, fiz o top, a saia e um aderego
para 0 cabelo. A saia me lembrou uma flor, a mesma imagem que apareceu no papel do
portal. Acho que a flor, ou a imagem dela (que parece com uma tulipa, as vezes com uma
rosa), esta permeando o meu trabalho nesta semana. Minharosa € da cor azul. Acredito que a
minha prética em figurino facilitou a confeccdo das pecas, num instante tudo estava pronto.
Cortei e moldel as pegas no meu corpo, depois amarrei com barbantes.

Fizemos os sacos brancos e beges para o “montinho”. Sera preciso entrar no saco sem
rasga-lo. Depois 0 saco sera fechado com fita, e nés estaremos prontos para o inicio do

espetaculo.
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Portal

Quarta-feira- 23 dejulho

Hoje finalizamos as estruturas dos sacos. Leszek e eu pensamos e experimentamos
qual seria a melhor forma de rasgar 0s sacos através da corda, de modo que a parte dos pés
rasgasse antes, para rasgarmos o resto com as maos. Acredito que desta maneiravai dar certo,
mas percebo que ele esta bastante preocupado com a eficacia do sistema. Pelo visto € muito
detalhista, e a cordatem que abrir 0 saco exatamente do jeito que ele imagina.

Fiz uma breve entrevista com ele, perguntando algumas coisas sobre o seu teatro. Esta
gravada em video, disponivel paratodos.

Vestimos os figurinos, fizemos algumas fotos para a Folha de Sdo Paulo, ensaiamos
0s primeiros momentos de Vala, uma traducéo ndo muito precisa para 0 nome que Leszek
quer dar ao espetaculo. Consigo entender a imagem que ele propde, quando um arado passa,
deixa marcas no chdo. Essas marcas ddo a idéia imagética do espetaculo. Amanha iremos para

a Swift, sera o dia de comecar a montar o espaco.

Quinta-feira- 24 dejulho

Hoje fomos a Swift para dar inicio a organizacdo do espaco. A sala € ampla, mas
estava suja e sem a cara de uma sala de espetaculo. Depois que iniciamos a arrumagado, a
“cara’ comegou a aparecer. Desenrolamos as cortinas, encapamos as madeiras, forramos a
mesa, colocamos na posicdo certa. Penso que se eu soubesse um pouco mais de francés,
poderia me comunicar melhor com Leszek. Hoje, incrivelmente, em varios momentos
conseguimos estabelecer uma comunicacdo muito precisa. Tudo 0 que ele explicava eu
entendia, apesar da limitagcdo da lingua. Foi quase magico, em muitos momentos ele dava as
instrugdes para mim, para que eu repassasse aos outros. Foi uma manhé de trabalho muito
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especial, na qual as compreensdes “apareciam” a minha frente. O entendimento das
indicagbes ndo passava por um raciocinio 16gico, mas por uma outra via que ndo sei explicar
qgual era. Da mesma maneira que entendia suas proposicdes, observava 0 espaco sendo
desenhado e composto, e agquelas imagens me proporcionavam uma sensacaéo de compreensao

daguilo que estava sendo solicitado.

Espaco cénico de Vala.

Leszek dando algumas instrugcdes antes do inicio do espetaculo.

Sexta-feira- 25 dejulho
Hoje é o dia da apresentacdo. Percebo que todos estdo um pouco nervosos. Néo

ensalamos nenhuma vez. Leszek ndo quis. Disse que esta experiéncia deveria ser Unica e

especial. Ele s repassou verbalmente conosco a sequiéncia dos acontecimentos e insistiu para
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que fizéssemos todos os movimentos lentamente. E melhor fazer errado e lento do que fazer
certo e rgpido, disse. Pelo que posso notar, este espetaculo trara um outro tipo de percepcao ao
publico, sobretudo visual e sonora. Ao som da musica de Arvo Pért, teremos surpresas, avisa
Danuta, (dez minutos antes do inicio). Leszek podera entrar em cena quando bem quiser.
Adorei essaidéia, mefez pensar em Kantor!

O espetaculo comegou com um pouco de atraso. Estdvamos dentro de dois sacos,
completamente fechados. Uma sensacdo imensa de claustrofobia. Eu estava em posicéo fetal,
0 gue era aceitdvel para um determinado espaco de tempo. N&o foi 0 que aconteceu.
Mentalmente fui desenhando o espetaculo, baseada nos sons que ouvia e naquilo que
haviamos previamente combinado. Eu sabia da segiiéncia, sO ndo sabia que Jodo (o careca,
condutor da cena) estaria tdo equivocado no tempo, e 0 que era para ser lento se tornou
moroso, chato, cansativo. Eu n&o via a hora de sair daguele saco, estava ficando sem ar,
sufocada. Chegou o momento de rasgar os sacos. O meu foi 0 segundo a ser rasgado. Um
alivio, agora que entrava mais ar. Coloquei as méaos para fora do saco e fui puxando o papel
gue estava na madeira, tudo como haviamos combinado. Quando terminei, de stibito alguém
pUXOU O Meu saco e rasgou mais um pouco. Olhei para fora... era Leszek. Tremi! Uns
segundos depois ele voltou e rasgou ainda mais. Nesse momento entendi que era para eu sair
do saco. E assim o fiz. Levantei, olhei para o publico. Girei em torno do eixo e parei de frente
para Osmar, que estava na minha diagonal. A partir dai ndo sabia mais 0 que poderia
acontecer, pois Leszek estava mudando a sequéncia combinada. Fez indicacOes para que as
duplas trocassem de lugar. Quando olhei para meu lado direito vi que ele rasgava a saia de
Poliana, depois veio em minha direcdo e tirou uma manga, rasgou o top e um pedaco da
minha saia. Assim fez com 0s outros dois atores. A seguir comecou a rasgar as paredes do
cen&rio e fazer indicagbes para que saissemos de cena. E pouco a pouco a cena foi se
desfazendo, com Leszek no comando, destruindo o cenario e construindo uma acéo téo
performética e téo verdadeira que me deu um certo nervosismo. No final, comentou comigo
gue percebeu gue a encenacdo estava muito lenta e precisava ser mexida em algum momento.
Ja sabiamos que ele iria entrar em cena, mas ndo daquela maneira. Eu, particularmente, achei
maravilhoso!

Mais tarde, conversando com pessoas que assistiram ao espetaculo, comprovei minha
sensacdo de gque ele realmente estavairritado com a lentiddo da performance e resolveu entrar
e “acabar com tudo”.

Na despedida, com um misto de tristeza e alegria, Leszek me disse que o espetéculo

ndo funcionou como ele havia previsto. O que ficara na minha memaria serdo suas palavras
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finais, seu olhar e sua certeza de que ndo ira esquecer desses dias. Para mim, ficara a
recordacdo, o som de uma lingua estranha (Tak, Tak!), imagens, fotos, sensagoes... e 0 azul de
minha roupa, que consegui resgatar para guardar de recordacdo. Assim, toda vez que olhar

paraesse azul, lembrarei de Route e Vala, como aimagem do sobretudo de alguém!

Leszek interferindo diretamente na cena

Glaucia Grigolo — Rio Preto/Fpolis —2003.



ANEXOS

ANEXO A - ENTREVISTA COM LESZEK MADZIK
ANEXO B - ENTREVISTA COM ANA ALVARADO
ANEXO C - ENTREVISTA cOM DANIEL VERONESE
ANEXO D - ENTREVISTA cOM EMILIO GARCIA WHEBI

ANEXO E - DISCURSO | PIDO CASTIGO!— HEBE DE BONAFINI

132



133

ANEXO A

ENTREVISTA CcOM LESZEK MADZIK CONCEDIDA EM 23 DE JULHO DE 2003 — SA0 JOSE DO RIO

PrRETO - SP.

TLUMACZKA: - Kto jest Leszek Madzik?

TRADUTORA: - Quem € Leszek Madzik?

MADZIK: - Kto jest? No coz, ja mysle, ze
od czterdziestu lat $SwiadomoSci jestem
cztowiekiem, ktory robi teatr... eh... tu sie
realizuje, tu sie spetniam, tu sie dzieje

wszystko.

MADZIK: - Quem é? Bem, acho que ap0s
guarenta anos de consciéncia, sou uma
pessoa que faz teatro... eh... € com isso
gue me realizo, que me completo, é ai

gue tudo acontece [para mim] .

TLUMACZKA: - Jaki jest teatr Leszka?

TRADUTORA: - Como é o teatro de

Leszek?

MADZIK: - Hmm..., ja mySle, Ze taki, ktory
pragnie zdoby¢ drugiego cztowieka, a
zaraz podzielic sie z nim swoimi

ktopotami.

MADZIK: - Hmm..., acho que é um teatro
gue deseja alcancar as outras pessoas, e
compartilhar as suas inquietacbes com

elas.

TLUMACZKA: - Glaucia czytata, ze w pana
teatrze jedno jedyne stowo, ktore istnieje
to jest tytut i czyta, ze to wystepuje we

wszystkich pana spektaklach.

TRADUTORA: - A Glaucia leu que, no seu
teatro, a Unica palavra que existe é o
titulo e que isso ocorre em todos 0s seus

espetaculos.

MADZIK: - We wszystkich...

MADZIK: - Em todos...

Tak. Jest to od...

siedemnastu premierach, ktére zrobitem,

MADZIK: - w tych

tytut jest jedynym stowem, ktore pada.

MADZIK: - Sim. E isso... nas dezessete
pecas que realizei, o titulo é a Unica

palavra que aparece.

TLUMACZKA: - Jakg role ma aktor w pana

teatrze?

TRADUTORA: - Que papel tem o ator no

seu teatro?

MADZIK: - No, jest jakby czeScig tego

wizulanego obrazu...

7

MADZIK: - Bem, ele € como que uma

parte do quadro visual...

MADZIK: - on go ozywia...

MADZIK: - ele d& vida a esse quadro...

MADZIK: - daje mu swojg rzezbe, swoje

ciafto...

MADZIK: - ele da a sua prépria forma, o

seu proprio corpo a esse quadro...

MADZIK: - i tez oragnizuje dramaturgie

tego spektakiu.

MADZIK: - e também organiza a

dramaturgia do espetaculo.
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TLEUMACZKA: - Czy aktor jest jakby kukig z
tym, ztym...?

TRADUTORA: - O ator é como uma

marionete?

MADZIK: - W pewnym sensie, a nie tylko.
Nie jest to pewnie jak u Appii... to jest taki
krytyk, teoretyk teatru, Appia.

MADZIK: - Num certo sentido, mas ele nao
€ apenas isso. Certamente ndo € [uma
marionete] N0 sentido de Appia... o critico e

tedrico de teatro, Appia.

TLUMACZKA: - Jaki charakter... jakie po

prostu ten aktor musi mie¢ sobie cechy?

TRADUTORA: - Que carater... quais as

caracteristicas que esse ator deve ter?

MADZIK: - Cechy?

MADZIK: - Caracteristicas?

MADZIK:: - Tak. Pare elementow jest
wazne... ha pewno jakieS zrozumienie
taka

gotowosc¢ na wejscie w ten temat...

mojej idei, czyli psychyczna

MADZIK: - Sim. Alguns elementos sao
importantes... com certeza uma certa
compreensao da minha idéia, ou seja,
uma certa disposicdo psiquica [mental]

para entrar no tema em questao...

MADZIK: - bardziej przeczucie i przyjecie
niz zrozumienie tego, co ja mowig z nim...

wychodze do niego.

MADZIK: - € mais uma sensibilidade e
uma aceitacdo do que uma compreensao
do que eu lhe digo... do que exponho

para ele.

TLUMACZKA: - Jak sie rodzg po prostu
idee spektaklu, nie wszystkich, tylko

pewnego?

TRADUTORA: - Como nascem as idéias de
um espetaculo... ndo de todos, apenas de

um determinado espetaculo?

MADZIK: - Ale roznie sie to rozktada! W

réznych tytutach jest inny impuls...

MADZIK: - Mas elas se desenvolvem de
diversas maneiras! Em varias pecas ha

um impulso diferente...

MADZIK: - ja nie programuje sie tak, ze
teraz postanawiam myslec¢ o spektakiu, w

tym czasie...

MADZIK: - eu ndo me programo de forma
que, num dado momento, decido pensar

num espetaculo, naquele instante...

MADZIK: - Ja mySle, ze kazda chwila,

kazde spotkanie, z przyrodg, @z

cztowiekiem, z problemem, ktorem

spotykat rodzity pewng sytuacje, ktora

naprowadza do teatru.

MADZIK: - eu creio que cada momento,
cada encontro, com a nhatureza, com
pessoas, com problemas com que me
deparei geraram situacbes que deram

uma orientacado para as pecas.

TEUMACZKA: - Co przychodzi w

TRADUTORA: - O que vem em primeiro
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pierwszym rzedzie? Wystepuje u pana

jakis wizualny..., jakis... coS... czego$

wizuowanie, czy czegoS... po prostu

muzyka jakas... inspyracja chyba?

plano? Ocorre ao senhor alguma...

imagem, ou algo assim... alguma

musica..., uma inspiragéo talvez?

MADZIK: - Rozumiem... rozumiem...

MADZzIK: - Entendo..., entendo...

MADZIK: - ja wiem...tak, no... to sie roznie
rozkfada... zdarzafto sie tak, ze muzyka mi
od razu ukierunkowata na pewny klimat,

na pewny obraz...

MADZIK: - sei... sim, bem... isso ocorre de
diversas maneiras... jA aconteceu de uma
musica me levar imediatamente a uma

certa atmosfera, a uma certa imagem...

Ale
muzyka, po prostu, sg tez przyktady...

MADZIK: - niekoniecznie, tylko
jakis... jakis... jakieS spotkania dramatu
czy twarzy ludzkie... to wszystko mi

kierunkuje na tytut.

MADZIK: - mas ndo necessariamente a
musica apenas, ha também exemplos...
de algum... algum... algum encontro com
um drama ou com um rosto... tudo isso

me orienta para um titulo.

TLUMACZKA: - Te elementy, ktore pan
uzywa: wode, zboza ziarno czy papier...
czy co0S... pan znaczy? Czy dlaczego pan

to uzywa a nie na przyktad co$ innego?

TRADUTORA: - Esses elementos que o
senhor usa: agua, graos de trigo ou
papel... serda que... o senhor quer dizer
algo com isso? Por que o senhor utiliza

ISSO e ndo outra coisa, por exemplo?

MADZIK: - Mysle, ze to ma zwigzek z tym,
Ze ja z kazdego spektaklu na spektakl
Szukam jego jakiejs... redukcji, ubogoSci,
Jakiejs prostoty... bardzo prostego Srodka
wyrazu i te tworzywa, ktore tu mowimy

dajg mi tego.

MADZIK: - Acho que isso tem a ver com o
fato de que eu, de um espetaculo para
uma certa

outro, procuro a sua...

reducao, uma  primitivismo, uma
simplicidade... um meio mais simples de
expressdo, e esses materiais ma dao

iSSO...

TLEUMACZKA: - Swiatlo tez prawda...?

TRADUTORA: - A luz também, nao é...?

MADZIK: - Tak. Ale jest to jeszcze jak
pytata o tworzywo. Swiatlo jest teatralng
inspyracjg... ale jak juz o tym mowitem...
fo sq te dwa elementy wazne wtasnie...
przywoftanie... Swiatto jest to bardzo dla

mnie silny rodzaj dramaturgii...

MADZIK: - Sim. Mas, novamente, como a
senhora perguntou sobre os materiais... a
luz é uma inspiracao teatral... como ja
falei... esses dois elementos justamente
sdo importantes... a luz para mim é um

forte género de dramaturgia...
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MADZIK: - To tak jak w malarstwie Swiatfo

ma, na przyktad, bardzo wazne

znaczenie u Rembrandta czy

Caravaggia, to tak u mnie w teatrze...

taka sama funkcja.

MADZIK: - assim como ha pintura a luz
tem um significado muito importante, por
exemplo, em Rembrandt ou Caravaggio,
assim também no meu caso no teatro... [a

luz tem] @ mesma funcao.

TEUMACZKA: - Ona oczekuje pana jak
najszybciej w Florianopolis, gdzie istniejg
czterdziesci dwie plaze bardzo tadne,

bardzo pigkne.

TRADUTORA: - Ela espera o senhor o
quanto antes em Florianépolis, onde

existem 42 praias muito bonitas, lindas.

Ah...

wrazenie, ze nie poczufem tutaj, w tym

MADZIK: - marzy mi Ssie... mam

miescie tego..., tej przyrody...

Ah...

tenho a impressdo que ndo senti aqui,

MADZIK: - eu sonho com isso...

nessa cidade esse..., essa natureza...

MADZIK: - Ale jak bede, moze mnie

porwac do siebie...

MADZIK: - Mas quando estiver [aqui

novamente], ela pode me raptar...

MADZIK: - przy okazji mogtbym sie
zrewanzowac jakim$ warsztatem tam, czy

CO0S... jakim$ dziataniem...

MADZIK: - eu poderia entao retribuir com
alguma oficina a4, ou com algum..., com

alguma atividade...

MADZIK: - mogtbym przywiez¢ drugg
wystawe razem z tq..., wystawe spektakli

teatralnych, wszytkich.

MADZIK: - poderia trazer uma outra

exposicdo, junto com essa.., uma

exposicao de todos os [meus] espetaculos

teatrais.

GLAUCIA: - Merci beaucoup.

GLAUCIA: - Merci beaucoup.

MADZIK: - Merci , merci.

MADZIK: - Merci, merci.

Traducdao: Eduardo Nadalin
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ANEXO B

ENTREVISTA COM ANA ALVARADO CONCEDIDA EM 11 DE DEZEMBRO DE 2004 - BUENOS AIRES

- ARGENTINA.

Ana Alvarado.

Como seformou o El Periférico de Objetos?

Bom, se formou no ano de 1989, nds éramos todos companheiros num elenco de
titeres do Teatro San Martin, dirigido por Ariel Bufano, um titeriteiro muito importante daqui.
Veronese e eu haviamos estudado trés anos com Bufano fora do grupo do teatro, depois
fizemos uma audicéo, entramos no elenco e ai conhecemos Garcia Whebi, o outro integrante
do Periférico. Mais ou menos dois anos depois disso, formamos El Periférico de Objetos. Em
parte foi como uma confrontagdo, em parte aparicdo de tudo o0 que ndo se podia dentro do
teatro oficial [risos!], 0 que seria como prescritivo no teatro oficial. Aqui havia um
movimento muito grande do teatro underground, um lugar paracultural. Creio que o
Periférico nasce do cruzamento disso, da formagdo dos titeres, que jano caso de Bufano ele ja
havia feito uma troca grande porque havia trabalhado em grandes salas da cidade. Ai, este foi
um lugar de trabalho de muitos anos. Assm nos conheciamos como pessoas € armamos 0
Periférico fora daguele grupo, néo tinha nada aver com o grupo do Teatro San Martin.

Fizemos Ubu Rey, de Jarry, um classico dos titeriteiros, mas aqui, neste momento em
geral, ndo havia teatro com bonecos para adultos em Buenos Aires, e ndo sel se havia em
outro lugar da Argentina. Havia teatro para criangas, ou este outro tipo de teatro popular, para
todos. Mas ndo uma coisa como Ubu, especificamente, para adultos, ou para jovens adultos. E
foi como um estimulo paracultural, revestido pela coisa transgressora do underground da

época, mais escatoldgico, mais violento. Este foi o primeiro espetaculo, quem dirigiu foi



138

Garcia Whebi. Todos nés atuavamos, e ai se integraram mais duas pessoas. Em geral, o
Periférico hoje sdo estas trés pessoas, 0s sobreviventes... Quando formamos o grupo, havia
outra garota, chamada Paula Natoli, que esteve por trés anos, depois foi se dedicar a outros
projetos.

Quando fazem os espetaculos, convidam as pessoas par a trabalhar com vocés?

Agorasim.

M as vocés tr és per manecem dirigindo?

A histéria vai mudando. Hoje € assim. Desde 1998 é assim. Ha trés cabegas que
pensam tudo e depois convocamos as outras pessoas.

Isso ndo impede que cada um de vocés faca outros espeticulos, como outros
grupos, nao €?

N&o [risos!]. O Periférico de Objetos é uma coisa, depois cada um tem sua vida no
teatro, outras caracteristicas. 1sso é rico... sendo seria terrivel... O Periférico, digamos, foi
muito grupal nos primeiros anos em que atuavamos todos. Estava também neste momento
Roméan Lamas, que também foi um intérprete que ficou no grupo muitos anos. E faziamos os
espetacul os entre nos.

E como é atuar edirigir namesma obra?

Nés podemos fazer isso pelo tipo de relagdo que temos. Ha quinze anos trabal hamos
juntos. Uma coisa é ser “ator-ator”, e outra coisa € ser “ator com objetos’. Porque o
manipulador € uma pessoa que esta acostumada a estar dentro e fora, permanentemente,
porque, por mais que sgja, esta olhando a outro. N&o € este tipo de relacdo que o ator tem
CoNsigo Mesmo na cena gque ndo |he permite ter a consciéncia de todo o entorno. Isso dificulta
muito, ele pode objetivar. E nesse tipo de linguagem ha muita objetivacdo, e ndés armamos
muitos roteiros os trés juntos. Até duas semanas antes da estréia todos fazemos tudo.

Em alguns espetaculos, Emilio e eu atuavamos. Entdo, nos ultimos dias ficava
somente Daniel do lado de fora e ele tomava as ultimas decisdes, porque nds confiamos uns
nos outros. Quando Emilio atua e eu ndo atuo, somos dois de fora. Em La ultima noche de la
humanidad, por exemplo, ele atuou no final do processo porgue o ator que estava foi embora
e Emilio teve que atuar.

Agora estamos tratando de voltar a nos concentrar em nés mesmos, em pouca gente e
nos objetos. Abrimos muito e sentimos que estdvamos perdendo a identidade, e ai ndo nos
identificavamos mais. Tratamos de voltar. O Periférico de Objetos € como um critério de
teatro.
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O que define o teatro que fazemos ndo € o ator nem o objeto, sendo o “entre”. Usando
varios teodricos [risos!] nos parece que o0 que realmente cria o interesse ndo esta posto nem no
objeto, nem no ator, sendo em algo gque esta no meio, na relacdo. Entdo, quando dou aulas,
vou trabalhando varias coisas, paraver até onde eu literalmente posso despregar 0s corpos que
trabalham, que recursos o ator vai encontrando para mandar a vida ao objeto sem toca-lo.
Como uma nogéo da palavra manipulagéo tomada como uma técnica para o ator, como se
pudéssemos chamar de manipulacéo um modo de atuar.

Que modo de atuacao é esse?

E quando se esta presente como personagem e mesmo assim hé outro que vive por
vocé. Porque vocé da a vida, com alguns de seus recursos. Por exemplo, um ator com outro
ator: o ator ndo pode fazer nada até que ndo sinta que o outro o estaimpulsionando, de alguma
maneira. Falo da cena, de técnicas de atuacdo. O diretor do espetaculo tem o olhar de fora...

Quando vocé atua, sente a manipulacéo vinda de fora?

Sou muito diretora a essa atura, € muito dificil eu me deixar dirigir. Sim, mas poderia
ser, ndo é nada pejorativo, também significa manipular os outros, como quando criticamos 0s
politicos [risosl] Ha uma zona perversa, jogo de poder, a direcdo cénica pode cair ai
tranquilamente, na perversdo. Nao é a minha experiéncia, eu ndo tive diretores perversos, tive
alguns mais ou menos autoritarios [risos!], mas ndo manipuladores.

Jorge Dubatti descreve nove modelos ou tendéncias para o ator do novo teatro de
Buenos Aires, e classifica os atores do El Periférico de Objetos como “ super marionetes
simbolistas’. VVocé concorda com isso?

E uma classificacdo dele. Creio que Gordon Craig foi muito importante para todo o
século XX, mas eu creio que a teoria de Craig € ideologia e esta dirigida mais ao ator, na
realidade ndo a nGs, mas também posso tomé-la como inspiragdo, como parte minha. Mas me
agrada mais Kantor, que também vé o objeto como um model o para o ator, 0 manequim como
modelo.

Kantor éumareferénciaforte parao El Periférico de Objetos?

Sim. Kantor € uma referéncia muito forte. Para mim é central, cada um tem suas
explicagbes. Eu estudava artes visuais e foram duas ou trés coisas que vi no teatro que
mudaram a minha visdo, uma delas foi Kantor. Na verdade eu ndo podia crer que este homem
havia transformado o conceito, o teatro, as cores, 0 espaco, e todas as coisas estavam ali,
juntas. 1sso e a minha formac&o com Bufano, que era um grande mestre, e havia comegado a
trabalhar a manipulacdo a vista do publico. Creio que foram os dois que me marcaram muito...

O tratamento que nasce do cerimonial como procedimento... A preferéncia por Kantor é
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evidente, mas aqui se cruzam Kantor, Grotowski, todos poloneses, teatro de espacos
reduzidos, da incomodacdo, do objeto, da cama, do armério. Mais conscientes ou menos
conscientes, estas referéncias aparecem aquii.

Vocé diz, em sua monografia, que os processos de criacdo dos espetaculos sao
longos e passam por etapas de destruir o construido. Por qué?

Porque nos frustramos muito. Todos o0s espetaculos passam por isso. Alguns temos
muito pouco tempo e destruimos alguns dias antes da estréia [risos!].

E como fazem?

N&o estreamos [Risos!]. Estreamos depois e mudamos tudo. A maioria dos espetacul os
ndo sdo 0 que sdo até a metade do processo. Em geral colocamos muitas coisas e no final
temos que tirar quase tudo.

Por que ndo agrada?

Porque ndo agrada, ndo gostamos e porgque ndo nos conta, ndo comunica. Por exempl o,
quando fizemos Zooedipous haviamos mandado fazer dez bonecos, todos iguais, que eram
para n0S um coro grego. Foram carissimos! Estavamos segurissmos do coro grego,
gueriamos usar este coro grego, passamos dias... Colocavamos aqui, colocavamos ali, e
depois tivemos que tiré|os e acabamos usando os bonecos de sempre, e 0 que ficou era o que
tinha que ficar, por mais que quiséssemos, 0s bonecos ndo tinham que entrar. Era umaidéia.
Quando vocé trabalha com objetos tem que concretizar as idéias, porgue se uma idéia ndo
funciona, pode-se provar outra coisa, pelo menos deve haver um protdtipo, para provar se
funciona. Tudo vai muito em funcéo do objeto. H& muitos objetos que nos déo o caminho.

Algunstextos dos espetaculos do Periférico sdo escritos por Daniel Veronese...

N&o muitos, alguns. Variaciones sobre B, como o0 universo de Beckett criado por
Daniel, EI hombre de arena e Circonegro. Maquina Hamlet é de Miiller e nos trés fazemos os
roteiros. Daniel é autor de teatro. Cria o teatro de atores e pde em cena suas obras como autor
e diretor. S6 no que figura a palavra El Periférico de Objetos € que € do grupo El Periférico de
Objetos. O que ndo figura é a estética do Daniel, que € muito diferente. Ha influéncias, claro,
porque ele é umavoz muito importante no grupo, mas, se vocé for ver, alinha do espetaculo €
muito distinta.

Em La ultima noche de la humanidad, como criaram a cena do inicio? O que
representam aqueles cor pos emar anhados em lama e em outr os cor pos?

Nés lemos (superficialmente porque sdo 600 paginasl) Os Ultimos dias da
humanidade, de Karl Krauss, que fala sobre a Primeira Guerra Mundial. E o primeiro que vé a

questdo da guerra mididtica, a guerra em que estdo metidas as informagdes da imprensa, de
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como se arma uma guerra. E a primeira vez que se vé a complexidade de outras zonas da
criacdo da guerra. E a Primeira Guerra Mundial era uma guerra de trincheiras, guerra de
barro, soldados. Sobre esta leitura de Karl Krauss que nés nos debrucamos. Teriamos que
fazer, porque o pedido da Austria era esse. E assim geramos a cena do barro, a guerra suja, a
guerra negra. Entdo, no espetaculo temos a parte negra e a parte branca. Eram como duas
realidades da mesma coisa. Na parte negra esta o sangue, a carne, o barro, a chanchada, o
corpo que se disfarca na trincheira, na guerra suja, a guerra como era. E a parte branca
representa (para nds, para 0s outros pode ser outra coisa) a mesma situagao de opressdo, mas
completamente limpa, aparentemente ndo havia, mas avoz de foraiaregendo...

Em inglés!

[Risos!]

E uma critica?

Sim, sim. Nenhum de nés é fanatico pela esquerda revolucionaria, mas eu creio que o
grande mentor da nossa época, da guerra, sdo os EUA, como todos os poderosos... E depois, o
nosso trabalho foi influenciado, porque estdvamos ensaiando quando aconteceu o 11 de
setembro, quando comegou a guerra do Afeganistéo, e estreamos quando comegou a guerra
em Bagda Estdvamos carregados, tinhamos que falar sobre a guerra. Esta guerra, destes
ultimos dois anos, estava muito forte. Por isso aparece esta referéncia, que agora parece muito
Obvia, as torres gémeas. Quando Emilio foi a Espanha com o espetaculo, sintetizou algumas
Coisas que estavam muito explicadas.

Vocés ainda apr esentam o espetaculo?

Sim, mas ndo temos muita vontade de continuar seguindo com o espetéculo.

O que estao fazendo agor a?

Agora estamos fazendo, precariamente, apenas comecamos a falar dele, se chama
La venganza de | os nifios. Estamos arrumando as cenas, sao hipéteses, pensando nainfanciae
sua possivel vinganga, e nas criangas que se vingam, 0 que as toca. De novo aparece a
infancia no olhar do Periférico. Digo Periférico porque o que € Periférico ndo é exatamente as
pessoas separadas. NOs nos preocupamos muito e inclusive usamos o adjetivo “isso €
Periférico, isso ndo € Periférico”, para que se arme um mundo que seja deste grupo, porque as
vezes, por ai, separadamente, podemos falar diferente. Mujeres sondran caballos e La ultima
noche de la humanidad sdo muito distintos, com relacdo ao corpo do ator, ao texto, com um
montdo de coisas que ndo sao periféricas.

Quiais as indicacfes que vocé como diretora da aos atores para a construcdo dos

cor pos em cena? Como exemplo, a primeira cena de La ultima noche de la humanidad.
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N&s trabalhamos bastante com fotos, como primeiras reunides de mesa. As fotos sdo
terriveis normamente, trabalhamos com fotos de guerra, de mutilacfes, toda uma série de
material que depois se harmonizou em uma coreografia que era muito elementar. Uma
coreografia que queria evocar algo primitivo, ou algo dos primeiros homens, imagens de
primatas, uma coreografia minima. E depois estava a dificuldade de sustentar os bonecos. 1sto
j& gera uma dinamica para a cena. Cada um ja tinha o seu boneco. Alguns dos atores de La
ultima noche... eram manipuladores, Roman, Emilio. Mas Eliana, que foi aluna minha, nunca
tinha pegado um boneco. Tivemos que dar uma volta para ndo perdé-los dela e manté-los
vivos [os atores e 0s bonecos]. Vivos até onde estavam vivos. Deveriam suportar 0 peso do
boneco, leva-lo; se o boneco caia, deveriam cair, porgue eram dois corpos... 1sso criou uma
dificuldade... E depois veio o barro [risos!]. O barro veio no final, depois de tudo. Tivemos
dificuldade para fazé-lo. Tinhamos que armar antes toda esta coreografia. E no meio se
improvisa, se vai pautando territorios em cena, mas, bem, no meio o ator vai provando, vai
movendo.

O ator tem liberdade decriar, deimprovisar?

Alguma liberdade tem. O gue acontece € que o teatro com objetos € complexo para
improvisar.

Necessita deum rigor, de uma direcao justa?

Sim, € complexo porgque 0 movimento dos bonecos deve ser preciso. Salvo as pessoas
que ja tém muitos anos de manipulagéo, pode dissociar 0 objeto e quase faz 0 mesmo que um
ator. Mas, se ndo tem muitos anos disso, toda a concentragdo no objeto dificulta muito a
improvisacdo ou ralenta muito. O diretor vé o que € a estética, por exemplo, se eu tenho que
armar um espaco para dois planos, para o plano pequeno com o nivel geral do objeto e o plano
grande do ator, este espaco é muito racional, ou sgja, o diretor tem que gera-lo porgue ndo
convivem no mesmo espaco, ndo se desenvolvem da mesma maneira A distancia que
percorre um com suas pernas € infinitamente maior que o outro. Ha que eleger, reduzir ao ator
ou conté-lo.

E como se faz a escolha dos obj etos?

Ha uma parte que nds decidimos porque gostamos, pode ser arbitréria, e a outra é que
nos temos acumulado muitos tipos de material. As primeiras improvisagoes fazemos com
estes bonecos e vamos criando as minicenas, mas primeiro provamos com estes bonecos. Por
exemplo, agora o gque fizemos é praticamente nada, é tratar de armar uma estampa visual, e
tratamos de que o0 que ocorra segja 0 minimo imprescindivel para criar a agdo, para que se

mantenha uma escultura. Estamos tentando isso. Nestas cenas o que faco € (faz um gesto com
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0 brago)... Emilio me responde com um gesto do corpo. Ha um sapo, um objeto que faz como
“wac!” e ndo se move muito, tem um sensor. Vamos criando uma coreografia com estes
codigos, codigos de comunicacdo entre estes trés, e vermos o que acontece.

Existe uma convivéncia de objetos com atores vivos. Essa convivéncia vida/morte
estd muito presente nos espetaculos do grupo. Por que relacéo interessa?

Creio que os objetos geram isso. Creio que o gue te disse sobre Kantor nédo é factual,
efetivamente, todos 0s objetos, os bonecos, 0s manequins tém a presenca muito grande da
morte. Ha muitos bonecos que sdo desenhados para estar em agdo, por exemplo, até as
Barbies estdo sempre como se em movimento. Mas, mesmo assim, ha um gap, um momento
em que vVocé olha para el as e percebe a presenca da morte.

As vezes provamos com coisas impossiveis, ndo sd com bonecos, por exemplo, com
este copo... até onde posso chegar com ele cheio, vazio, etc. Como é a aparéncia de vida, isto
tem vida? As vezes chegamos a coisas interessantes, as vezes ndo. Geralmente colocamos
bonecos porque € muito dificil com outros objetos criar teatro, basicamente, a teatralidade.

Vocés estdo viajando muito pelo exterior. Como € a recepcao dos espetaculos do
grupo fora da Argentina?

Bem, est4 sendo muito boa, uma das coisas milagrosas da vida. N6s comegamos a
vigjar, a principio, pela América Latina, Brasil, Uruguai, com os primeiros espetaculos. Mas
sair paraa Europa e ir seguindo foi com Méaguina Hamlet, de Miiller. Creio que haviaago de
casual também, nos fizemos Méquina Hamlet no ano em que morreu Miiller. Entdo era como
que uma das Ultimas encenagdes, estava comentada no GETEA e recebemos um convite da
Alemanha. Iniciou-se um circuito através da obra porque esta encenacdo foi considerada
como um olhar muito diferente do europeu sobre Maquina Hamlet. Com este espetéculo
vigiamos muito.

Mas néo o fazem mais?

N&o, ndo queremos narealidade. Eu gosto dele, se vejo com alunos, vejo que as coisas
estdo muito bem. Creio que esta bem lido algo de Milller na América Latina. E muito dificil
ler este texto aqui. Creio que 0 encontramos como umavolta....

A recepcao dos outr os espetaculos também é boa?

Sim, se armou como que um “setor”. O Periférico ocupa como um “setor” nestes tipos
de eventos internacionais. Representa um tipo de teatro deste pais, como um outro grupo do
Brasl ou da Argentina, ou nova dramaturgia.. Esta questdo do objeto e do ator,
evidentemente, por alguma razéo, neste grupo se deu diferente do que havia na Europa. Ha

coisas para ver mais além disso. Eu vejo outro sentido quando vejo teatro com objetos |a
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Creio que nos elegemos zona de violéncia, de obscenidade muito radical com os objetos, que
estdo um pouco estetizados. Em geral, ha alguns titeriteiros europeus que fazem grandes
encenagdes, € como um esteta, trabalham muito o simbdlico, os objetos como metéfora, tudo
muito estético. Philippe Genty € como um paradigma de uma época, e tudo € muito lindo, esta
bem, ndo h& nenhum tipo de ruptura, de violéncia, de horror. Creio que para eles foi novo
contar 0 horror através dos bonequinhos. Mas sempre diziam que estavamos falando da
Argentina...[risos!]. Sim, ndo digo que ndo, na Argentina.... [risos!]. NOs pensavamos estar
falando do mundo exterior, ndo sO da Argentina. Houve uma vez no Canada, eu estava muito
irritada, haviamos feito Maquina Hamlet, e era um momento em que a OTAN estava
bombardeando a Sérvia, foi horrivel... a solucéo deles foi atacar contra a populacéo civil. E o
Canada estava na OTAN, é particularmente um pais muito humanista, com um discurso muito
civilizado... Ent&o... ddle com Argentinal déle com Argentinal E a violéncia... a releitura da
violéncia... a repressdo... a tortura... 0 genocidio...Em um momento eu falei: Esta bem, na
Argentina tem isso tudo, mas nesse momento a OTAN estéd bombardeando a populagéo civil..
€ genocidio isso... ndo porque ndo queiramos... N&o sdo sO 0s sul-americanos que cometem

crimes...

Vou te mandar alguns artigos que falam das obras de Daniel, porque as vezes, quando
falam das obras de Daniel, falam do Periférico. Lembre-se de ndo misturar...[risos!]. Quando
um teodrico toma a obra de Daniel inclui tudo, dentro disto estd o teatro do Periférico.
Sobretudo pelas pessoas que trabalham em um processo com ele e de repente desaparecem
dentro da palavra Periférico de Objetos. Alguns atores que trabalham com ele sdo atores

conhecidos do meio teatral.

Como fazem par a escolher os ator es para trabalharem nas obras?

Em geral, como o Periférico ndo trabalha muito texto falado, ndo necessitamos o ator
convencional. Procuramos ou entre os alunos que poderemos ter, ou entre gente formada, com
multiformacdo. Aqui h&d muitos atores, h& atores-bailarinos, manipuladores, que ndo sdo as
vezes atores, ha gente com formagdo mista, em circo. Aqui, o ator jovem esta multiformado
em geral, e isso € barbaro, porque ou canta, ou danca, ou sobe no trapézio, manipula bonecos,
tem um repertério. Faz 20 anos que ndo se formam atores com uma so funcdo. Aqui hd muitos

bons professores.
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Apesar de nos trabalhos do Periférico, os atores estarem “marionetizados’ em
cena, elestém queter uma multiformagao?

Sim, mas ndo sdo marionetes. Estdo contidos dentro da encenagéo. Pertencem, como
0s objetos, a encenacdo, mas isso ndo quer dizer que tenham que reduzir sua expressividade e
sim sintetizar. Necessitam poder sintetizar. Eu ministrel uma oficinaem Mar del Plata, onde a
maioria era bailarino. Os bailarinos, ao contrario do que pensam muitas pessoas, sd0 0timos
para este trabalho, porque ja tém a sequéncia na cabega, armam tudo, tém o controle do corpo
para ndo ir em cima dos objetos e portanto perdé-los, porque o objeto Ihes ganha sempre...
Vocé pode mover-se, faar ... e 0 objeto esta quieto... para entrar em didlogo... O ator de
formacdo naturalista ndo tem simpatia pelo objeto. O bailarino sim, porque ele esta
acostumado a trabalhar movimentos, siléncio, imobilidade, ento ele sabe o que é reduzir. As
vezes lhes digo, vamos trabal har ralentando, ou acelerando. Para um ator que esta trabalhando
com as emogdes, como acelerar ou retardar? E uma coisa exterior, € o oposto do teatro
naturalista. Aqui ha um tipo de teatro mais direcionado a escola de Meyerhold, em que fazem
trabalhos muito interessantes com atores. Nés ja trabalhamos com esses atores. Ricardo
Bartis, por exemplo, ja trabalha muito desnaturalizadamente, com o corpo muito dissociado,
muito “monstruosado” [risos!], que pode se transformar em monstros, é objetivo, alguns
sabem chegar ai.

Aqui eu gosto muito de um ator que vem da escola de Barba, que, teoricamente, ndo
poderia combinar, mas este combina, com qualquer coisa [risos!]. Ha atores que treinam com
objetos, ha atores que nao.

Vocé falava antes sobre a nogdo de grupo...

Nés, quando fundamos o Periférico, era como se quiséssemos dizer a ndés mesmos... A
nossa geragao era considerada com pouca voz, havia pouco espaco para sua voz. Entdo, se
montava algo para poder dizer o que se queria dizer, entdo elegiam os autores ou
reformulavam os autores, ou o autor estava dentro do grupo. Por exemplo, eles [os atores de
La chira, espetaculo dirigido por Alvarado] sdo um grupo de atores que querem atravessar
experiéncias com distintos diretores. O grupo busca a autoria, eles se entregam, elegem o
diretor. O diretor anterior a mim foi Diego Cazabat, que tem um olhar completamente
diferente. Eles foram sinceros no processo com ele, e depois comigo, 0S mesmos atores... Eu
Vi 0 espetéculo e era um espetaculo, digamos, com a estética do Cazabat. Depois passaram a
iSSO comigo, que era com pouco movimento, olhar, parar, a principio sofreram muito.

Perguntavam: que fago? E eu dizia: nada, ndo fagam nadal [Risos!].
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Onde o Periférico de Objetos ensaia seus espetacul 0s?

N&s ensaiamos no estudio, na casado Daniel.

Vocés nao tém espaco proprio?

N&o, ainda ndo. Talvez mais tarde. Mas 0 que acontece é que para administrar um
espaco € necessario muito tempo. E nds ndo temos esse tempo. Teriamos que deixar de fazer

outras coisas para cuidar do espaco, do bar. Acho que este ndo é o momento.
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ANEXO C

ENTREVISTA cOM DANIEL VERONESE CONCEDIDA EM 13 DE DEZEMBRO DE 2004 - BUENOS

AIRES— ARGENTINA.

Vou fazer a vocé a mesma pergunta que fiz a Ana Alvarado: Jorge Dubatti
descreve nove modelos ou tendéncias para o ator do novo teatro de Buenos Aires, e
classifica os atores do El Periférico de Objetos como “supermarionetes simbolistas’.
V océ concor da com isso?

Em geral, eu sinto que fago teatro com o Periférico ou fora do Periférico. Em Um
hombre que se ahoga [espetaculo dirigido por Veronese] é um trabalho que ndo tem nada a
ver com objetos. Tudo isso sempre fago, digamos, um pouco inconsciente. Todas as
defini¢Oes que se fazem ou se far&o sobre o meu trabalho e sobre o trabalho da maioria dos
teatristas séo definicdes que o teatro ndo pode abarcar. Em geral, eu trato de ndo classificar o
meu trabalho porque isso ndo me serve na hora de criar, porque os trabalhos sdo muito
distintos, de acordo com cada obra, e porque toda a classificagdo serve mais a quem investiga
o teatro do que a quem o faz. O ator como supermarionete simbolista... realmente eu ndo sei 0
que significa, nem necessito saber. Compreendo Dubatti, ele € um amigo, conhegco-o muito e
diria que ndo. Diria que ndo porque ndo posso definir meu trabalho com uma s palavra
Quando trabalho para o Periférico, trabalho de uma maneira, e em cada obra escolhemos o0s
atores de uma maneira distinta, de uma maneira que ndo esté preconcebida anteriormente.

Como fazem a escolha dos ator es?

Este € um novo trabalho que estamos fazendo [aponta para os bonecos colocados no
tablado, no centro da sala] e, todavia, ndo sabemos como vai ser, ndo temos nenhum tipo de
preconceitos sobre como vamos trabalhar. Investigamos e onde vemos que aparece algo que
Nos interessa por um aspecto e ainda Ndo usamos, acontece por ai.

Est&o trabalhando vocés trés, Ana, Emilio e vocé?

Sim, Ana, Emilio e eu, e ainda Felicitas que é nossa assistente. Seguramente vai
trabalhar uma pessoa a mais, mas agora somos sO nos. As definicdes, vou repetir, as
definicbes sobre a forma de trabalho as vezes sdo engracadas, ndo sei 0 que significa
supermarionete e muito menos simbolista. Uma supermarionete... imaginamos um ator
robético, que ndo tem sentimentos e gue atua sob uma forma totalmente... estd muito longe da
minha idéia sobre o teatro. Minha idéia de teatro € buscar a verdade, onde o ator segja um

titeriteiro, um marionetista, possa encontrar a verdade. Isto me soa muito intelectual, me soa
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como um olhar intelectual. Para fazer teatro tem que se esquecer dos conceitos intelectuais.
Eu compreendo ele [Dubatti] e 0 respeito, mas eu Nndo posso Vver, iSso e se tivesse que fazer
um esfor¢o e pudesse chegar ao conceito para vé-lo, tampouco o faria. Nao € algo que me
permite trabalhar a teorizagdo ou a intelectualizagdo sobre o teatro. Em geral, eu sinto que
toda a intelectualizacéo sobre teatro serve para compreendé-lo, mas ndo para eu fazé-lo.
Quando me encontro com alguém que me explica ago, digo, entdo que quero vé-lo fazer.
Entéo quando vejo que é s6 um discurso fora da cena, é distinto da cena, € superior... 1Sso ndo
serve para fazer teatro. Ndo me diga que se pode intelectualizar algo que ndo se possa
desenvolver na cena. O teatro, para mim, acontece na cena.

Ent&o, para vocé, o teatro € essencialmente pratico?

Se ha uma teorizacdo, € posterior a pratica, nunca anterior. Tudo o que tem a ver com
o Periférico é algo que surge da prética, provamos e dizemos “ah, isso acontece dessa
maneira’, nunca fariamos antes da prética. Quando estava trabalhando com um ator [do
espetaculo Um hombre que se ahoga], ele me disse: “Creio que Masha deveria...”. Eu disse
“Porque dizes isso?’, e ele respondeu “Porgue eu leio...” Enfatizei: “Como podes saber como
€ Masha, ou 0 que quer Masha se ainda ndo provou?’ Eu sou um pouco extremo nisso, mas
nao permito uma teorizagdo sobre 0s materiais até que eles ndo sejam parte do teatro... Parece
gue o teatro € sucesso, acontecimento, ndo € idéia. Teatro € acontecer em cena, hdo acontecer
na mente e na sensibilidade do ator. Quando tem que acontecer € na cena e no corpo do
espectador. E claro, no corpo do ator também, mas ele ndo deve sentir nada, deve fazer. Se
vego que produz algo na platéia, estd bem. O ator ndo est4 em cena para Se emocionar, mas
para emocionar o publico.

Que diferenca h& entre trabalhar com o El Periférico de Objetos e com outros
grupos e atores? Existe uma particularidade no Periférico?

Bom, ambos s30 teatro. E como dizer: nadar no mar e nadar no rio ou em uma piscina.
N&o ha sentido valorativo, mas deve saber 0 que se quer com o teatro. Eu, com o teatro, quero
gue o espectador se comova, saia da sala de uma maneira distinta de como entrou, e com 0s
atores emprego minhas técnicas, algumas ferramentas, que quando dirijo com o Periférico sdo
outras, que tém a ver com a matéria-prima. Ha coisas que os objetos fazem muito melhor que
0s atores, e ha coisas que os atores fazem muito melhor que os objetos. Entéo, ndo pedir em
um espetéculo aos objetos as coisas que fazem os atores. Viste que ndo temos um s objeto
em cena [falando de Un hombre que se ahoga] porque ndo precisamos. Entéo, para este tipo
de emocdo, este tipo de clima, os atores sdo insuperaveis. Eu ndo poderia fazer aquilo com
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objetos. Isto que estamos fazendo agora com o Periférico nunca fariamos com atores, tem a
ver com a matéria-prima que € parte do trabalho. Se pensa em objetos e se pensa em atores.

Como vocés escolhem os obj etos?

Veja, dguém falou da criagdo como um dardo langado no escuro. Creio que estamos
langando um dardo na escurid@o e ndo sabemos a que vamos nos apegar. Mas confiar que, no
momento em que “toca’, chega em algum lugar, havera umadirecdo. Entdo, em um momento,
trabalhamos muito com estas bonecas antigas [mostra as bonecas no tablado]. Mas ja faz oito
anos que ndo as usamos e agora poderemos usa-las. Elas sdo muito boas para o teatro do
Periférico porque sdo antropomorficas, sdo sinistras.

Sobr e a sua dramaturgia, como € encené-la no El Periférico efora dele?

Alguns trabalhos eu escrevo para o Periférico e outros para os atores. Agora, talvez
esteja mais para trabalhar com atores, porque passamos isso com o Periférico, passamos de
um momento muito objetual, de trabalho com titeres, onde estavamos escondidos por trés das
mascaras negras. E ha isso que vocé viu em El suicidio e em La ultima noche de la
humanidad, onde a presenca atorial € muito forte, desapareceu todo o artificio, toda a
manipulagdo. Isto foi um arco muito grande que fizemos. Em meio a este arco eu estive
aprofundando outras coisas que tinham a ver com atuag&o, com o ator, com 0 corpo do ator e
ndo com os objetos. Ha uma parte minha que esta muito inclinada a este tipo de teatro.

Un hombre que se ahoga, Mujeres sofiaran caballos e Open house, vocé viu, este
universo ndo tem a ver com os objetos. Eu sinto que é um lugar, entdo a minha escritura
também esta muito dirigida a isso. E uma escritura onde eu sinto que estou escrevendo para
atores. Quando escrevo para objetos (e ja faz tempo que ndo escrevo para objetos) as
situacBes sd0 muito mais cénicas, a partir das idéias cénicas escrevo, Ou escrevemos, mas a
partir das idéias cénicas. Algo que tem mais a ver com o discurso visual de cena, mais do que
com o discurso légico das palavras. O teatro de objetos € essencialmente visual.

Esse ator quetrabalha nos espetaculos do Periférico, que recursos precisa ter?

Tem que ter um bom trabalho corporal, uma possibilidade expressiva, as vezes muito
sintética, tem que, em algum momento, deixar de lado seu egocentrismo e tentar ndo competir
com os objetos porque eles vao ganhar [risos!].

Por qué?

Porque s80 muito mais misteriosos. Se para um ator na minha frente, eu vejo: “Ah,
esta parado, esta esperando, ou olha para |4, esta cansado, é enérgico...”. Me parece que no
objeto ha algo de morte que aparece, entdo é um personagem que abarca tudo, que incomoda.

N&o tens que estar pensando em tentar normalizé-1o, porque ele ja ndo € normal. Creio que 0
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espectador faz um jogo com o ator, em tentar compreendé-lo e arrasta-lo a alguma situacéo,
imediatamente incorporélo em alguma situagdo. Ao contrério, o boneco esta ai e asituacdo ja
esta dada, ndo importa o que faga. A incomodidade existe porgue € um elemento morto que se
move, ha um elemento sinistro que nos atrai e nos interessa, nds todos queremos conhecer
algo sobre a morte, algo que nos assuste. Nao quer dizer gue gostamos disso, mas nos atrai. O
ator € um homem, que por mais que esteja vestido € um corpo. O objeto € um estranho que
incomoda e fala da morte.

Ele semprefala da morte?

Na primeira insténcia sim, porque eu sei que deveria estar sem se mover, porque esta
morto, mas se move... As vezes pode ser bom vé&lo mover-se porque assm se esta
conhecendo algo a mais da vida. Conhecemos a morte hum sentido muito mais amplo.
Quando vemos um acidente, todos param para olhar... isso € téo atrativo. O boneco tem que
subir a expressividade do ator, mas o ator tem que subir a expressividade do objeto.

Ent&o sempre hd um jogo, uma relagéo entre objetos e ator es?

Em nossos espetaculos sim. Ndo no primeiro espetaculo, mas ja no segundo se
produzia isso. Nos demos conta de que o ator manejava um boneco (em Variages sobre B...)
e 0 boneco olhava para o manipulador, olhava para o publico, e se comegou um jogo, o ator
gue manipulava comecou a olhar o que o boneco olhava, mas este estava na sua méo. Se
produzia um distanciamento mecanico e afetivo também, como se o manipulador, que todos
viam gue estava manipulando com sua mé&o, ndo fosse consciente de sua agdo. Ent&o, por sua
aitude atoral, as pessoas deixavam de dar-se conta, ou, por convencéo, viam o boneco
sozinho, e 0 manipulador que estava atras deveria saber o que fazer quando fosse revelado no
cenério.

Tadeusz Kantor é uma referéncia parao El Periférico de Objetos?

Primeiro porque mais além dos objetos, ele era um criador extraordinério, muito
referencial; em seus espetaculos ele estava em cena. Os espetaculos eram ele, 0 seu mundo,
suas opcdes, seu dinheiro, seus fantasmas, e ab mesmo tempo era algo universal, porque fazia
sentido com uma qualidade e uma profundidade, na qual falava da humanidade, ndo falava da
sua propria humanidade... e ainda usava objetos, de uma maneira distinta, claro! Mas utilizava
0 objeto como um modelo para o ator vivo, ele dizia, 0s manequins como modelo para o ator.
Esta falando disso, me parece, da energia que 0 manequim tem, a energia mortuéria que €
sobre avida, porque um manequim ndo pode deixar de ser matéria morta, mesmo que comece
a se mover. E matéria morta com um ator vivo que estd em imobilidade. Ha uma grande
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energia que tem a ver com a energia acumulada e que € estetizada, creio que o ator ndo conta
com isso na hora de trabal har. Esta sintese tem aver com o teatro de objetos.

Kantor escolhia para os espetéaculos alguns objetos que estavam r elacionados com
a memoria dele, da familia, da guerra, etc. Alguns objetos utilizados pelo El Periférico
tém relacdo com a memoria de vocés ou do pais?

N&o. Porque apesar de sermos argentinos e melancdlicos, somos também muito
irénicos, ndo trabalhamos com as recordacfes, essas coisas vamos deixando de lado. Somos
mais selvagens, trabalhamos com coisas que encontramos nas ruas e testamos. Se ndo entra
em um espetéculo, deixamos para o proximo. Vamos como que elegendo para ver onde entra
isto que encontramos, as vezes sem nos importarmos muito com o significado dessa coisa.
N&o somos tdo melancdlicos. Sim, acreditamos que gquando um objeto entra no espetaculo
(depois de termos pesquisado vérios) ele tem uma capacidade expressiva que por algum
motivo entra e ndo sabemos qual é, mas entra. E dizemos, bom, estes so os objetos, € sobre
estes que trabalhamos. 1sso nos da uma forca, uma necessidade de fazermos juntos. Aqui ha
bonecas de vérios espetaculos, cada uma tem sua carga sem haver sido um objeto da nossa
memoria, sem haver sido um objeto que fala sobre nossos pais ou sobre algo. Sao objetos que,
uma vez que entraram no espetaculo, estéo carregados de uma intensidade e de uma histéria
gue sO interessa a n0s. NOs tratamos cada boneco um familiar.

Mas eles ndo deixam, entéo, de carregar a memoria do espetaculo?

Sim. Este (aponta para um boneco) € assim. Este personagem ndo pode ser outro
objeto. E como se vocé estivesse contando uma histéria com um ator que ndo é ator, € um
personagem. Pode atuar em pelicula, em cinema, entdo os atores tém uma verdade que €
suprema. Com 0s bonecos acontece assim, 0s objetos sdo escolhidos, 0 objeto existe, ndo se
pode troca-lo por outro, ndo ha possibilidade de pensar que outro boneco faga melhor. Esta
atitude de crenca que chega perto da loucura nos faz sentir seguros. Uma vez, em um
espetaculo uma boneca quebrou, iamos usar outra e gqueriamos colocar no programa: “O
personagem tal vai ser substituido por...”. Entendes? Neste nivel. Eu sei que ndo estamos
loucos, mas este € um jogo que nos permite uma crenca sobre qualquer entidade intelectual
gue nos olha e tenta nos compreender. Por exemplo, com as bonecas. pegamo-|as pela cabeca,
elas sdo antigas, foram construidas para serem assim, manejamo-las perfeitamente... primeiro
elas sdo gnistras, depois colocamos as méos dentro da cabeca como se... Entéo...

supermarionete simbolista, o que € isso?
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Ele (Dubatti) esta sereferindo ao conceito de Gordon Craig.

Sim, mas eu estou muito longe disso. Eu li e disse ndo... Com os atores ndo € o que eu
quero. Eu quero um ator cada vez mais verdadeiro, longe da falsidade para criar um novo tipo
de ficcdo. Como fazer para que as pessoas estejam envolvidas na situagéo de ficcdo que se
instala no teatro para criar outra ficcdo? Os objetos ndo sdo atores, sdo utilizados para fazer
C0isas que 0s atores ndo podem fazer.

Vocé esta chegando perto deste ator mais verdadeiro?

Sim, eu creio gue sim. N&o creio que hgjaum topo. Quando chegar aisso, acredito que
vou estar procurando outra coisa. Ndo digo que o ator deve ser assim ou ndo. 1sso € sO
investigacdo. Quando estou com um ator, criando um espetaculo, estou buscando formas de
ensaio, de encarar 0 espetacul o, e que produzam algo. Quando vejo um ator pela primeiravez,
muitas vezes eu penso: “Ok, ja entendi isso”. Vamos falar sobre coisas realmente muito
estranhas, muito poéticas, muito perversas, tudo o que pode chegar até o publico.
“Maravilhoso”, eu digo, mas da segunda vez ja conheco esta formula. Eu creio que se tem
feito no teatro contemporaneo um abuso desta formula...

Em que momento esta o El Periférico agora?

Estamos em um momento de acumulagdo de experiéncias, cumprimos quinze anos,
dez espetéculos, e de certa crise, no bom sentido, crise criativa, sempre tivemos crise criativa,
0s espetacul os nos deram muito trabalho. Faz dois anos que ndo fazemos um espetacul o novo,
e cada um, Emilio, Ana e eu, estamos trabalhando muito fora e vivemos com cargas, com
sinos funcionando em nossas cabecas, muito distintos do Periférico. Entdo isso, de alguma
forma, interfere no trabalho. Entdo temos que acalmar estes sinos para poder nos concentrar
especificamente no Periférico, que paraisso nos unimos e continuamos como grupo.

Un hombre que se ahoga nunca poderia ser um espetaculo do Periférico, ou Open
house, porgque eu tomei todas as decisdes, e aqui nés compartilhamos as decisdes. Entdo nos
unimos na juventude e nos objetos. O grupo € uma mescla do que NnGs somos, SoMos Muito
distintos, faz quinze anos. Estamos fazendo um esforco para criar um novo espetéculo, talvez
sgja o ultimo, ndo sei.

Por qué?

N&o sei, porque estamos voltando as fontes, aos objetos. Creio que de agumaforma é
como... talvez ndo, talvez eu esteja me distanciando dos objetos, eles me serviram muito em
uma etapa da minha vida, passel de titeriteiro a diretor de atores, tem a ver com agumas
escolhas daminhavida...
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Estou em um momento distinto e o objeto tem uma carga e uma expressividade que eu
respeito, mas, para 0 que eu imediatamente digo, ndo entra. Penso em outra direcéo. Esta €
uma verdade velada, obviamente os objetos tém suas verdades, SG0 expressivos,
comunicativos, mas ndo sou eu. Eu me expresso através deles, entdo, através de um ator eu

me expresso de uma maneira muito mais direta. Eu posso ser 0 ator, eu ndo posso ser 0 objeto.

Estidio de Daniel Veronese —local de ensaios do El Periférico de Objetos.
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ANEXO D

ENTREVISTA cCOM EMILIO GARCIA WHEBI CONCEDIDA EM 13 DE DEZEMBRO DE 2004 - BUENOS

AIRES— ARGENTINA.

Emilio Garcia Whebi.

O El Periférico de Objetos agora sio vocés trés, vocé, Ana e Daniel. O que existe
de particular nessas trés pessoas que faz com que vocés estejam trabalhando juntos ha
tanto tempo?

Creio gque é por uma série de circunstancias. Em principio é a nossa mesma origem,
nGs nos conhecemos em 1987 trabalhando no grupo de titeriteiros do Teatro San Martin, que é
o teatro oficial da cidade de Buenos Aires. Tivemos uma formagdo similar em relacdo a
entender o teatro através do objeto, naquele momento so trabalhavamos para criangas, entéo
era entender o teatro de crianca através do objeto, comumente chamado de titeres ou
marionetes. E quando nGs vimos que o teatro de marionetes tinha outro tipo de potencialidade,
aém daguele de uso comum, que o teatro de marionetes deve ser popular, deve ser
tradicional, deve ser humoristico, nds consideramos que estas ligacfes téo fortes com estes
conceitos podiam ser modificadas, que o teatro de objetos podia ter outros usos que 0s que se
vinham dando habitualmente. A partir dai, decidimos experimentar com um projeto de
montagem de Ubu Rey, que estreamos em 1990, no qual comegamos a pdr em pratica outros
parémetros em relacdo ao teatro de objetos que, uma vez que criamos O espetéculo,
seguiriamos desenvolvendo este conceito em todos os espetéculos que viriam depois, que
tinha a ver com encarar uma nova forma de teatralidade através do objeto. Naguele momento

ndo sabiamos da problemética do objeto, ou o vinculo entre o objeto e o ator, mas intuiamos
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que havia outras possibilidades mais aém do que a tradicdo supunha gque devia ser para o
teatro de titeres ou de objetos, ou como quiser chamar, de marionetes. Este € um dos motivos.
Outro motivo foi que nds nos entendemos muito bem trabalhando juntos e que conhecemos o
limite do outro e aceitamos como particularidades do Periférico de Objetos. Isto é o que
deveria acontecer sempre que se trabalha em grupo.

Na Argentina, em particular em Buenos Aires, ha uma mentalidade muito
individualista, onde se sobrepbe a idéia do pessoal antes do grupal. Entdo é muito dificil
encontrar grupos de teatro ou de outras coisas, que comecem e se mantenham por um tempo
longo, por essa idéia de personalismo. NOs trés temos personalidades muito fortes, muito
determinadas, com insercdo dentro do que é teatro aqui em Buenos Aires, Argentina, de forma
particular, que ndo é o mesmo que quando trabalhamos com o Periférico. Entdo, com
inteligéncia, soubemos fazer preservar a estética do Periférico para o Periférico, e, quando
trabalhamos nos (esses sdo aportes que fazemos ao Periférico como individuos) o fazemos de
forma particular. No Periférico chegamos a uma sintese dos aportes dos trés e geramos uma
estética que ndo € a mesma que quando nés trabalhamos individualmente fora do Periférico,
com outros grupos ou dirigindo sozinhos em diferentes formas. Entéo, trabalhar com o grupo
e considerar a importancia de trabalhar em grupo foi a forma de preservar o grupo em s
mesmo durante quinze anos.

Eu creio que ha um terceiro elemento importante, pelo qual o grupo se mantém, que
tem a ver com a idéia de trabalhar com o objeto. Neste caso, 0 objeto narcisista, a idéia
narcisista que o ator tem, esta depositada fora do ator, esta depositada no objeto. Entdo, ndo
ha tanta preponderancia do ego, mas os egos de todos estdo depositados em um objeto, ou em
uma série de objetos; ou considerar a obra como um objeto faz com que um possa depositar
este narcisismo, este ego neste objeto, e que ndo aparecam determinadas situacbes que as
vezes se cruzam na personalidade dos atores ou do grupo, que interferem no trabalho artistico.
Creio que este tem sido um elemento que tem gjudado de forma consideravel para nés
Seguirmos juntos, como grupo.

Entédo, o que é mais importante € a obra em sua totalidade, e ndo um jogo de
poder quetalvez pudesse existir entre as pessoas?

E clarissimo. Isso é muito claro, nés trabalhamos sempre de forma triangular, desde
gue Comegou 0 grupo e ndo sO em como se trabalha grupalmente, sendo como entender o
teatral em uma totalidade? Essa totalidade implica em dar o mesmo valor & encenagéo, com
todos os objetos, com todos os atores, com todo 0 seu universo musical, visual, sonoro, €etc., e
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também ao funcionamento grupal dentro desse universo. Esta pensado no marco de uma
totalidade, com critérios de totalidade.

Vocés trés dirigem os espetaculos, mas as vezes vocé atua. Como acontece essa
eleicao, essa divisdo dos trabalhos? Quando vocé esta em cena ndo esta dirigindo?

NGs comegcamos 0 processo juntos, dirigindo juntos. Eu trabalho na direcdo e provo
algumas coisas na cena e vou entrando e saindo, ab mesmo tempo. Em determinado momento,
guando o trabalho ja estd muito plangjado, e ja esta encerrado em termos conceituais, onde o
gue ha parafazer é terminar de dar forma, jafico diretamente dentro. Mas no principio, toda a
primeira grande parte do processo criativo, quase até o final estou fora e dentro, entrando e
saindo. Claro que n&o posso observar a mim mesmo, mas ha outras pessoas que observam e
podemos discutir quando saio; discuto o material como diretor, e quando atuo, proponho
como ator. Mas, até o ultimo processo, quando ja esta definitiva a idéia da encenagéo, da
atuacdo, quando € definitiva a idéia de tudo o que ha para terminar de criar... Bom, ai eu fico
diretamente dentro, mas ja esta quase tudo feito, digamos.

Vou fazer a vocé a mesma pergunta que fiza Ana Alvarado e a Daniel Veronese:
Jorge Dubatti descreve alguns modelos ou tendéncias para o ator do novo teatro de
Buenos Aires, e classifica os atores do El Periférico de Objetos como “ super marionetes
simbolistas’. Vocé concorda com isso?

Em principio ndo concordo em absoluto com esta andlise de Dubatti. Ndo concordo
com as classificagOes demasiadas, menos com as classificagdes que faz Dubatti, como ndo
concordo com as classificagbes de muitos outros, mas estou respondendo sobre Dubatti. Creio
gue ndo, em nenhum momento nos trabalhamos com simbolos, estamos muito longe de
trabalhar aidéia do simbolismo, se ha algo que para nés o teatro ndo deve ser, € simbadlico ou
simbolista. Mangjar com signos € uma coisa, mangjar com simbolos € outra, isto €, ndo
concordo em absoluto com esta consideracéo, creio que pensar em nove tipos de atores
distintos de Buenos Aires me parece uma limitacdo intelectual importante.

Sobre o conceito de supermarionete, de ser chamado, considerado como
super marionete, supde umaidéia de manipulacéo, de estar marionetizado em cena...

Sim, algo disso h& em relacdo ao conceito de Gordon Craig, de supermarionete. H&
uma idéia de mais que pensar em marionete, seria algo que poderia ser mais degradante, se
quiser pensar naidéa de ator como objeto. Degradante em termos de falar, como na realidade
ndo é considerar degradante o ator como objeto, sendo considerar o ator como um objeto a
mais de todos os objetos que funcionam na encenacdo. Quando falo objeto, falo de objeto

sonoro, objeto visual, objeto cinético. O ator € um objeto a mais para o diretor e sua
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encenacdo tomarem conta. Isto ndo significa degradéa-1o, sendo ao contrério, valoriza-lo e dar
0 mesmo valor que tém os outros elementos cénicos. Exatamente 0 mesmo valor. Digo que o
texto ndo tem um valor em s mesmo. Um texto dramético n&o é teatro, € um texto, nada mais.
Entdo considerar que um bom texto va ser uma boa obra em si é considerar que qualquer
encenacdo de Hamlet vai ser boa. Um texto em s mesmo ndo tem valor. Um ator em si
mesmo ndo tem valor, um objeto em s mesmo ndo tem valor. A cena € uma conjuncao
equilibrada, um jogo de tensdo entre todos os actantes, incluindo os atores, incluindo qualquer
objeto. Este jogo de tensdo e este equilibrio vao dar a obra, vai dar o objeto-obra. Entdo, mais
que pensar naidéia de ator-objeto, ator-marionete, pensar em ator-funcdo. O ator cumpre uma
funcdo em uma obra, da mesma maneira que todos os demais €l ementos que jogam em cena
cumprem uma funcdo também. Entdo, me interessa mais pensar na idéia de ator-funcéo, do
gue naidéia de marionete, ou de que se esta manipul ando.

Obviamente, quando alguém dirige, estd manipulando. Esta dizendo, esta decidindo o
que fazem os atores e, por mais que o ator proponha, aquele que tem a percepcdo externa é o
diretor e é ele que vai modelando este tipo de atuacéo, vai modelando o que quer que este ator
faca. Entdo, esta manipulando, de certa forma h& algo disso em qualquer tipo de atuagéo, de
diregdo, ndo € especificamente a nossa.

Como se da a escolha dos objetos?

Depende dos espetaculos. As vezes os espetacul os surgem a partir do objeto, as vezes
0 objeto aparece na metade do caminho e muda aidéia, e as vezes o objeto se constréi a partir
daidéia. Entdo é relativo. Depende do material com o qual estamos trabalhando, ha diferentes
possibilidades de encarar o objeto. Que 0 objeto apareca no principio e que isso dispare um
material teatral, que o objeto apareca no meio e que modifique o materia teatral ou néo, ou
que sO no final apareca o objeto para, digamos, dar forma a este material que estava pensado
previamente. Isto € muito relativo e nada estd muito sistematizado, as vezes aparece na
metade do caminho, aparece quando um comeca e depois muda completamente, € relativo,
depende da experiéncia e do momento.

Eu vi La ultima noche de la humanidad em S&o José do Rio Preto — SP, e este
espetaculo me impressionou muito. Como vocés pensaram a construcao daqueles cor pos
em cena, principalmente na cena do barro, no inicio do espetaculo, em que ndo se
consegue identificar o que é um boneco, o que é o corpo do ator ?

Nés trabalhamos basicamente a partir de dividi-lo em duas partes que fossem opostas
enguanto tempo, espaco e cor. Uma escura e a outra muito clara, em relacdo ao que nés

haviamos entendido do material com o qual estdvamos trabalhando, que é Os ultimos dias da
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humanidade, de Karl Krauss. Para fazermos a primeira parte, consideravamos um espaco
degradado absolutamente, e a0 mesmo tempo pensamos em corpos degradados nesse mesmo
espaco. Entdo, havia a idéia dos sobreviventes em um lugar onde o objeto e o0 sujeito
estivessem confundidos como se fossem uma espécie de nova criagdo, “do barro surgimos e
ao barro voltaremos — do p6 viemos, a0 po voltaremos’. Havia uma idéia de uma pés-
humanidade que ressurge do barro e que trabalhando com esta idéia de boneco, ou
manipulacdo, hd aidéia de que o ser humano estd manipulado, que o ser humano € um objeto
gue volta a ressurgir e gue volta a ser manipulado, por isso também manipular... Havia este
jogo de ndo-reconhecimento do corpo humano e do corpo do objeto. E um ménage de formas,
cores e texturas que se tornam dificeis de identificar.

E vocé acha que isso ndo é simbdlico?

N&o, ndo porgue o simbolo... a bandeira do Brasil estd4 carregada de simbolos, a
bandeira da Argentina também é um simbolo em s mesma. Eu vejo a bandeira e é um
simbolo, e também para vocé é um simbolo, este mesmo simbolo. Enquanto quando trabalho
com signos, eu vejo La ultima noche de la humanidad, vocé vé La ultima noche de la
humanidad e vamos ver signos distintos. A diferenca do signo € que permite a livre
interpretacdo. Livre ou determinada interpretacéo que ndo € a mesma do simbolo. O simbolo
fecha e 0 signo abre. Entéo, a leitura que nés pretendemos do material cénico sempre é de
signo e nunca de simbolos. Eu ndo quero que me ensinem como é o mundo através de uma
obra de teatro, nem gue a guerra é ma, ver isto e entender de forma escolastica aguilo que
quer dizer o artista. A mim interessa que me abra interrogagdes, que me abra signos que eu
me pergunte muitas coisas e que, aguele que esta sentado ao meu lado como espectador,
aconteca 0 mesmo, Mas, que hdo se pergunte as mesmas COisas, que Se pergunte coisas
distintas. Esta € a diferenca de trabalhar com signos e de trabalhar com simbolos. O simbolo
estd muito longe da estética, o signo € o material com o qual a estética deveriatrabalhar.

Vocéfalou da estética do El Periférico de Objetos, o que é esta estética?

A estética esta sustentada, de certa forma, em um olhar do mundo, em uma forma de
entender o mundo, de entender o vinculo dos homens, de entender a sociedade
contemporanea. Esta idéia esté sustentada em umaidéa que € o principio da morte, davida e
da morte, gue em todos 0s nossos espetacul os aparece, desde o primeiro até o ultimo, sem que
isto sgja um “programa’. Nao dizemos que “vamos falar de morte em todos os espetacul os’,
sendo que em determinados momentos este tema aparece e faz com gue tudo gire, de certa
forma, sobre este tema. Entdo, a idéia da morte, a idéia de como a sociedade se comporta

também é um tema que aparece muito recorrentemente, e a idéia do poder é quase uma
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consequéncia de material objetal com o qual trabalhamos. Quando alguém esta mostrando
como se move algo porque o move, de certa forma esta fazendo o uso do poder. Entdo, € um
tema tangencial, mas n0s o tematizamos porgue temos materiais a mao com este tema
também. Entdo te digo: a morte, como a sociedade se comporta e a idéia de poder so trés
temas que estdo todo o tempo em torno dos espetécul os, vivos, rondando. E, depois, ha outro
tema que é mais formal no Periférico de Objetos, que € o tema da dissociacdo (isto € uma
caracteristica técnica, ndo de contelido), a dissociacdo e a problematica entre sujeito e objeto.
Estabel ecer 10gicas de discussdo entre o objeto e o sujeito, vinculos de manipulagéo, vinculos
de forca e tensdo, de poder, em termos de representacdo e em termos fisicos. Este € 0 outro
tema que é muito caro ao Periférico e que ndo € sb formal, mas vem do principio formal e se
transforma neste tema do vinculo do poder que te falava, isso sim j& é conceitua. Isto define,
de certaforma, a producdo do Periférico.

Vocé, sendo ator e diretor, como explica o equilibrio desta relacdo no seu
trabalho? E dificil ser diretor e ator ao mesmo tempo?

E muito ingrato. Gosto muito de ser as duas coisas, por isso faco as duas. Mas, em
determinado momento, tem que eleger. N&o se pode estar nas duas fungdes ab mesmo tempo.
E, nessa eleicdo, um dos dois perde. O que se ganha quando pode compartilhar se perde
gquando um tem que ser eleito. Mas so é possivel porque ha gente de fora trabalhando e ao
mesmo tempo ha gente dentro, trabalhando. Ent&o, é um luxo que se pode dar (neste caso eu
posso me dar) pela conformagdo do grupo em termos historicos e em termos de trgjetoria,
como o grupo tem manejado a possibilidade de que estejamos dentro e fora, trabal hando.

Como vocés escolhem as pessoas par atrabalhar? Varia conforme a obra?

Claro. Durante muitos anos fomos quase sempre 0S mesmos, éramos Muito poucos,
havia um par de atores que trabalharam conosco até 1998, quando estreamos Zooedipous, e
dai, na redlidade, decidimos experimentar com atores convidados. Convidamos
especificamente para determinadas producgdes, as vezes seguiram trabalhando, mas sempre
estavam na condic¢do de convidados. O Periférico se fechou como formagdo em nos trés, e
nunca quisemos que ingressasse mais gente de forma estavel, sendo trabalhar com a dindmica
de convidar a participar de diferentes experiéncias os diferentes atores. Atores ou muasicos, ou
iluminadores, etc. Também na parte visual e na parte de iluminagdo ndo trabalhamos com
gente estével, sendo convidamos gquando necessitamos. Eu tenho formagdo como artista
visual, trabalho muito sobre o visual, as vezes necessitamos algum tipo de iluminagdo
especifica e al convocamos alguém para pedir algo muito especifico, mas, em geral,

desenvolvemos nossa encenacdo de formaintegral.
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Que caracteristicas, que ferramentas estes atores tém que ter para trabalhar em
um espetaculo do El Periférico de Objetos?

Depende do espetéculo. Como te dizia, nds problematizamos os espetéculos com
vinculos entre objeto e sujeito, e as vezes trabalhamos muito sobre o objetos, e as vezes
trabalhamos sobre o sujeito. Entéo, depende do tipo de espetaculo, convocamos gente que
pode ter experiéncia com este tipo de desdobramento, ou as vezes trabalhamos com gente que
tenha mais experiéncia no trabalho com seu proprio corpo. Depende da necessidade de cada
espetacul o, de forma especifica.

E agora estéo trabalhando no espetaculo novo. Sobre o que ele fala?

Vegja, nos estamos trabalhando sobre uma idéia do espetaculo que se chama La
venganza de los nifios. Estamos retornando a alguns parametros de quando o grupo ndo era
muito conhecido, isto € nds, a partir de 1995, com Maquina Hamlet ficamos muito
conhecidos internacionalmente e comegamos a vigar, comegamos a responder a certos
requerimentos que tinham a ver com a possibilidade de vigjar, de ocupar espagos maiores, e
comecamos a aumentar 0s espacos, e como consequéncia légica abandonamos uma estética
gue tinha a ver com o teatro de cdmara que faziamos aqui em 1994, com Camara Gesell onde
0s espetaculos eram mais fechados, mais escuros, menores, e tinham um vinculo mais
proximo com o espectador. Entdo estamos retomando essa formalidade, que por ora é partir
quase de uma formalidade, voltar a trabalhar com as bonecas antigas, que também era muito
proprio do nosso grupo daquela época, mas com a experiéncia posterior, entdo, fazer um
cruzamento de linguagens com o que tinhamos anteriormente...

Como o grupo se sustenta financeiramente? Existe uma preocupagdo em vender
espetaculos, fazer temporadas?

Vocé sabe, imagino que no Brasil deva ser semelhante, mas € muito dificil para os
atores e para 0s grupos viverem de teatro na Ameérica Latina. NGs, de certa forma, somos
privilegiados. NOs comecamos sem nenhum tipo de apoio financeiro durante os dois primeiros
espetaculos até Maquina Hamlet, quando tivemos um pegueno apoio financeiro de algumas
fundagbes. Nos ganhamos algumas bol sas e subsidios muito pequenos para poder desenvolver
0s espetéculos, a partir de quando tivemos inser¢do internacional, comegamos a ser
convidados a produzir novos espetaculos para os festivais internacionais, a ter co-producdes
do exterior e, deste momento até hoje, seguimos financiando os espetaculos com aportes
internacionais. Basicamente ndo ha aportes nacionais, 0s aportes nacionais sao infimos,
pequenos. E impossivel que um grupo possa criar seu espetaculo e a0 mesmo tempo viver

para criar outros espetaculos. Nés tivemos a sorte de ter apoio internacional sem ter que sair
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para buscar este apoio concretamente. N&o tivemos que sair para vender os espetéculos, nos
convidaram e as vezes nos propdem produzir espetacul 0s Novos.

Quem propde?

Os festivais internacionais basicamente. Tivemos muito apoio do Kunten Arts-Festival
Internacional de Bruxelas, da Bélgica, e muitas vezes co-produgdes com a Alemanha, com 0
Festival de Avignon, em Viena. Em Viena nos propuseram produzir espetacul os sem que para
isso houvesse agum tipo de encargo ou de condic&o estética para esta producgio. As vezes ha
determinadas propostas, trabalhamos com determinado material como foi 0 caso de La ultima
noche de la humanidad, que nos pediram um autor que fosse austriaco ou alem&o, nos
propuseram trabalhar com algum, ndo nos interessou, entdo fizemos uma contraproposta e
elegemos especificamente este material porque sabiamos que podiamos destrui-lo e construi-
lo como queriamos especificamente. H4 uma negociacdo com o material com o qua se
trabalha, que se permite fazer isto. Ao mesmo tempo, nés (e ja de forma particular) temos
alguns tipos de recursos dirigindo nossas proprias obras fora do Periférico, dando aulas ou
oficinas, gue nos permitem, a0 mesmo tempo, sobreviver e poder trabalhar durante um tempo,
mas, convenhamos, é dificil, e nds fazemos isso ha muitos anos.

Ana comenta no trabalho escrito (monografia) que os processos do grupo
geralmente sdo longos e que sdo construidos e destruidos. | sso acontece freglientemente,
estar construindo uma coisa e em determinado momento ela é destruida, para se
transformar em outra coisa?

E basicamente n&o enamorar-se de sua propria producio, produzir, produzir, e jan&o é
como o pintor que pinta e quando termina a tela ja ndo o agrada. E mais dificil para a arte
visual destruir a tela, mas para o diretor, para o que constréi, ha esta possibilidade, destruir
para voltar a construir sobre seus cimentos. E parte da dindmica do grupo poder construir e
voltar a destruir imediatamente para voltar a construir sobre as ruinas. As ruinas permitem
reconstruir de outro lugar. E isso € interessante como parte do processo, poder trabalhar com
aquilo que se vai construindo e gue se destrdi, volta a construir sobre isso que se destroi, entéo
s80 como sobrecapas que vao deixando acumulados elementos que servem, e seguimos
construindo. Também tem a ver com trabalhar com objetos, objetos que se destroem por
acidente, ou estdo mal construidos e necessitam ser reconstruidos, entdo trabalhar esta
possi bilidade também no terreno da cena, concretamente.

Tadesuz Kantor é uma referéncia forte? Que elementos do teatro de Kantor sao
importantes para o Periférico?

Eu creio que Kantor foi umareferéncia...
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N&o é mais?

E que Kantor ndo é mais. E um perigo considerar uma referéncia de hoje a referéncia
de um teatro que ja ha dez anos é velho. E um perigo em termos da contemporaneidade. N6s
somos de hoje e como artistas devemos dar conta do presente. Entéo, foi uma referéncia
guando comecamos, e consideramos alguns elementos de Kantor muito interessantes, o
processo de construcdo do material teatral, diria, ndo sd no Periférico, mas em nivel pessoal,
suponho que os demais companheiros tenham dito o mesmo. Mas é téo forte como outros
podem ser interessantes. N&o diria que hd uma imposi¢do kantoriana no Periférico, sendo que
ha elementos da politica kantoriana ou da estética kantoriana em relagdo ao teatro, que para
nos foram fortes e que seguem sendo Uteis. Mas diria que ndo € uma referéncia, ndo se pode
falar de referéncia, nds consideramos que ndo temos referéncias, sendo que tivemos algumas
referéncias. E umadelas, amais clara, € ade Kantor.

Entéo, hoje ndo existem mais referéncias? Por exemplo, neste trabalho novo, ndo
existem refer éncias novas, somente aquelas que ja estdo com vocés?

Sim, se considerarmos referéncias alguns que fazem teatro hoje no mundo, que nos
resulta interessante. Podemos dizer (se isso considerdssemos como referéncia, como
parémetro, ndo para tomar elementos), poderiamos dizer que La societas de Raffaelo Sanzio,
de Romeo Castelucci, € uma referéncia, isto para o grupo, sem duvida. Mas, por exemplo,
para mim também uma referéncia é a forma de trabalhar do grupo Force Entreteinment, da
Inglaterra, que trabalha quase o oposto do que nés trabalhamos no Periférico. Nao é uma
referéncia de uso, mas € uma referéncia para poder entender o teatro de forma atua e
contemporanea, de outra forma como entende o Periférico. Isto sim é como referéncia.
Entender que ha diferentes linguagens que podem ser compativeis, que ddo conta de hoje e da
contemporaneidade e que ndo s80 necessariamente a resposta gue um da a contemporanei dade
do teatro, sendo que hé outras linguagens que fazem possivel a linguagem de um, gque séo
muito distintas. E neste sentido se pode falar de referéncias, elementos que convivem com
elementos de um, mas que ndo sdo aplicaveis diretamente a estética desse um. Seria entender
0 mundo teatral de uma forma mais completa daquela que entendemos.

O tema da morte é muito presente nos espetaculos do grupo. Neste proximo
trabalho, este tema também € explicito? A presenca da morte, a relacdo do ator com o0s
objetos sem vida... Esta relagdo vida/morte apar ece sempre?

Aparece sempre pelo fato de trabalharmos com objetos. Quando eu tomo um objeto
Ihe dou vida, e quando ndo dou, o objeto esta morto. Objetivamente h& algo de ontol6gico no

objeto que esta, que € a auséncia de vida. Isso ja esta no objeto. Claro, nés estamos
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acostumados com isso, sendo ficariamos espantados se considerassemos que todos 0s objetos
s80 a morte ao redor a todo tempo. Vivemos rodeados de objetos. Quando se metaforiza,
quando se faz carne disso, e tomamos consciéncia disso, de que quando nds colocamos o
objeto em cena e lhe damos esta vida ontolégica, estamos todo o tempo trabalhando com a
vida e com a morte, entdo € quase impossivel pensar em uma producdo do Periférico na qual
nao esteja presente esta idéia que sobrevoa, como a idéia de morte nos espetéculos. Eu creio
gue sempre vamos trabal har, como grupo, de uma forma 6bvia, ou mais ou menos 6bvia com
esta relagdo entre o vinculo de vida e morte. Pode ser temética, podemos querer trabalhar
especificamente o conceitual, ou, pode ser de fato. Estamos trabalhando talvez sobre outros
materiais, mas esta relacéo, este vinculo vida/morte vai estar sempre presente.

Porqueisso € proprio do objeto...

Sim, porque isso é préprio do objeto.

E também do homem...

Absolutamente. O que acontece € que nem todos decidem metaforizar, ou utilizé&lo
como tal. Ent&o, nés decidimos que o objeto em cenavai dar conta davida e da morte.

Este novo trabalho é para 20057

E paramaio do ano que vem e vai estrear em Bruxelas.

E subsidiado pela Bélgica?

Sim, é subsidiado pela Bélgica e Alemanha. Estrearemos |4 e depois estrearemos aqui.

V océs sdo muito rigor 0sos como dir etor es?

Como trabalhamos ha muito tempo juntos ha um rigor e um auto-rigor, isto é, eu ou
Daniel ou Ana sabemos o que se pode propor para o Periférico, desde atuacdo, idéias, e aquilo
gue ndo, porque ndo €é parte da linguagem do Periférico. Neste sentido, ndo é que haja uma
idéia de censura e de autocensura, sendo uma idéia de rigor e auto-rigor. Entdo, sabemos o
gue, por uso, ou por quinze anos de grupo, se pode experimentar e aquilo que ndo se pode
experimentar. Neste sentido, hd um rigor a priori, que se aplica a elementos que se deixa de
fora porque se sabe que ndo sdo desta estética. Mas quando trabalhamos somos bastante
especificos e rigorosos, pontuais na idéia de marcar uma idéia ou de marcar determinada
resolucdo cénica nessaidéia. Somos bastante obsessivos ao tratar de cumprir estaidéia ou esta
situacéo cénica até as Ultimas consequéncias. Nao somos de trabalhar muitas horas na mesma
situacéo, ndo é que nos empatamos em determinada situacdo da atuacdo, sendo que as vezes a
deixamos de lado para continuar e depois retomamos. SOmos rigorosos, mas nado somos

excessivamente rigorosos.
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Ent&o vocés podem experimentar outras coisas fora do Periférico?
Absolutamente, sempre ha algo pelo qual sabemos que algumas coisas de fora podem

ser incluidas no Periférico e outras que vao ser impossiveis de fazer parte deste quadro.
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ANEXO E

iPIDO CASTIGO!

DISCURSO FRENTE A LA ESMA, 23 DE MARZO DE 1995.

HEBE DE BONAFINI

DISPONIVEL EM: <http://www.madres.org/organi zacion.htm>. Acesso em: 26 fev. 2005.

Comparieros, amigos, madres queridas.

Se cumplen 19 afios del comienzo del horror. 19 afios, y ese dia algunos aplaudieron, otros
[loraron, otros estuvimos indiferentes. Pero ninguno de |os nuestros, hace 19 afos sofiaba con
gue hoy las Madres iban a estar aca, frente a este edificio de la muerte, a este edificio que le
[laman "escuela’, a este lugar que debiera quedar como el monumento al horror, como
monumento ala muerte, como & monumento méas grande a los asesinos méas grandes que
pisaron nuestra patria.

Y o quiero decir, compafieros, que para nosotros no es nuevo lo que dice Scilingo; que lo
dijimos desde €l principio, que desgraciadamente sabiamos del "penthonaval", que
desgraciadamente sabiamos |o que pasaba, que tiraban vivos a nuestros hijos en la base de
Punta Indio con los aviones de la base, poniendo |os pies de nuestros hijos en cemento blando
y cuando el cemento se secaba los tiraban.

Pero claro, los cadaveres volvian a aparecer. Hoy, atantos afios de distancia, jvuelven, y
vuelven, y vuelven! Y esos cadaveres que aparecieron aquellavez en las playas de Santa
Teresita, eran la muestra de que nuestros hijos vuelven, jtodo el tiempo vuelven en cada uno
gue grita, vuelven en cada uno que reclama, vuelven en cada uno de ustedes!

Hicieron €l terror jy no pudieron! Lostiraron vivos a mar jy no pudieron! Los quemaron con
gomas jy no pudieron! Los enterraron abajo de las autopistas jy no pudieron!

Nosotras, sus madres, que salimos ala calle hace casi 18 afios, nunca pensabamos que hoy en
este lugar siniestro les ibamos a decir: jAsesinos, hijos de mil putas: los odiamos!

jLos odiamos desde |o mas profundo de nuestro corazon! jLos odiamos, y |os odiamos con la
misma fuerza que amamos a nuestros hijos!

iCOmo no vamos a odiar a Scilingo y aVergez... nunca nos vamos a sentar en su mesa,
porque es lamesa de los malditos, de los asesinos! Y nos da mucha bronca que haya
organizaciones como las Abuelasy el CELS que dicen que se sentarian en lamesa de ellos, de
los que asesinaron a mas de 30.000 personas.

iNosotras, las Madres, nunca vamos a aceptar que reparen con plata lo que hay que reparar
con justicial

jJamas vamos a propiciar la reparacion econémica porgue el capitalismo todo lo arregla con
platal

iNi laplata, ni los muertos, ni los Scilingo, ni los Vergez!

L a desaparicion de personas es un delito permanente, gue no proscribe porgque es un delito de


http://www.madres.org/organizacion.htm

166

lesa humanidad, por eso nos presentamos con el doctor Barcesat de la Liga por los Derechos
del Hombre y nuestros abogados para pedir el procesamiento de Scilingo y ahora de Vergez.
También denunciamos la venta de armas que tienen que ver con los tratados con estos tipos
gue estén aca. Ellos son traficantes de armas y de drogas. jEsto es esta Escuelal

Por eso hoy aqui, esta rodeada de tantos jOvenes y tantos periodistas que representan hoy al
querido Rodolfo Walsh, de quien nunca nos vamos a olvidar, y alos cientos de periodistas
desaparecidos que se jugaron la camiseta para hacer o que habia que hacer, y a nuestros
hermosos hijos que sucumbieron a mano de estos asesinos.

iHijos queridos! jHoy aqui, el respeto méas grande, € amor més grande, |a fuerza més grande!

Ellos van a seguir traficando armas, van a seguir vendiendo a sus hijos, que los van arepudiar
y condenar. De ellos nunca sus hijos van a estar orgullosos, y nosotras tratamos todos los dias
de merecer alos hijos que tuvimos.

jCada vez estamos mas orgullosas, queridos hijos, de ustedes! Sabemos que aca adentro, en
este suelo, agui en esto que se llama "escuela’, donde vienen muchos jovenes a hacer
gimnasia, abajo de ese pasto estan |os cuerpos de ustedes.

iPero que importancia tienen los cuerpos hoy, si 10 que vale es que sus ideas florecen en cada
joven que lucha, en cada uno que reclama, en cada uno que pide, en cada uno gque suefia, en
cada joven que tiene fantasiag!

jFlorecen todos los dias en cada nifio que nace y su madre tiene esperanzas que nazca en
libertad!

Hoy aqui, en este lugar, le anunciamos a todos ustedes que € 4 de mayo, en la Plaza de Mayo
vamos a hacer durante todo €l dia un Juicio para condenar alos asesinos, y a ustedes, jovenes,
los nombramos jueces de ese juicio. Los jovenes seran |0s jueces para condenar alos asesinos.
Losjévenes van a ser |0s jueces que van a condenar y ahi habrajuristas, y habra alegatos y
habra defensas indefendibl es.

Pero ustedes seran los mejores jueces, 10s que puedan condenar mejor, porgque son los mas
claros, porgue no quieren nada para ustedes, porque como nuestros hijos, nos ensefiaron la
solidaridad.

4 de mayo en la Plaza de Mayo, recordando los 18 afios de las Madres. El 30 de abril
cumplimos 18 afios con esta lucha. El 4 de mayo en la Plaza, cobijados por un gran pafiuelo
gue un grupo de arquitectos esta haciendo.

jAhi vamos a estar, para mostrarle al mundo que no hay indulto, que no hay perdon, que no
hay obediencia debida, que no hay punto final, que no importa cuntas veces decreten la
muerte de nuestros hijos! jNo importa cuantas exhumaciones hagan, no importa cuantas cosas
nos quieran imponer!

Nosotras ahi, con todos |os que quieran participar, con |os juristas que nos quieran ayudar,
haremos la condena publicay politica que todo pueblo necesita para poder empezar a caminar
un camino de libertad, un camino de justicia que no sea este que nos propone este plan de
Cavaloy Menem, que no es otro que seguir matando y matando con Escuela de Mecanica o
sin Escuela de Mecénica
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Y paraterminar, quiero leer lo que lei hace muchisimos afios y que tiene un gran significado
hoy.

"Por estos hijos nuestros, nuestros hijos
jpido castigo!"

"Paralos que de sangre salpicaron la patria
jpido castigo!"

"Para el verdugo que mando esta muerte
jpido castigo!"

"Para el traidor que ascendi6 con €l crimen
jpido castigo!"

"Para el que dio laorden de laagonia
jpido castigo!"

"Paralos que defendieron el crimen
jpido castigo!".

"No quiero gue me den la mano empapada en sangre
jpido castigo!"

iNo los quiero de embajadores, tampoco en sus casas tranquilos! jLos quiero ver aqui,
juzgados, en este lugar, comparieros...!
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