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“O objeto estético ndo € um objeto propriamente dito; é também
parcialmente o depositario de certo numero de caracteres de
evocagao que sao sujeito da realidade, do gesto, esperando a
realidade objetiva em que este gesto pode se exercer e se
realizar; o objeto estético € objeto e sujeito de uma vez; espera
0 sujeito para p6-lo em movimento e suscitar nele por um lado a
percepcao e por outro a participacao”.

(SIMONDON, 2008 apud MAROSO, 2013, p. 616)



RESUMO

O objetivo da tese se instaura no estudo sobre a composi¢cao de um corpo ficcional
produzido na relacao teatral entre atores e bonecos, ou melhor, no modo de teatro
com bonecos. Envolve o estudo dos processos de criacdo e atuagcédo sob o aspecto
das singularidades dos trabalhos desenvolvidos pelos atores, convidados a
compartilhar suas praticas para a tessitura da tese. O trabalho realizado seguiu as
circunstancias que tornaram imprescindiveis pensar as acepg¢des de corpo na pratica
teatral com bonecos, sob a perspectiva de um rastreio aos procedimentos na interacao
entre estes dois participes deste jogo teatral. Estes procedimentos na concepgao aqui
abordada seguem a acepgéo de atores criadores na atuagdo com bonecos e, nesta
relagcdo criativa, apontamos a possibilidade de uma intrinseca ligagao articulada em
fases que se desenvolvem entre o contato, a conexao e a fusdo dos corpos do atores
com os bonecos para a invengdo de um corpo-substancia, propulsor de personagens,
como efeitos desta fusdo. Observando que no campo das investigacbes acerca dos
processos de criacdo preponderantemente apontam o boneco como personagem e o
ator como um “facilitador” dessa presenca, a pesquisa aborda a composi¢cao desse
corpo ficcional que atravessa esta condigdo de personagem atribuida ao boneco e
estuda a condicdo do ator como coparticipe também decisivo nessa composi¢gao no
ambito da cena. A pesquisa suscita reflexdes importantes para o trabalho do ator, pois

propde tracar um olhar atento as poéticas cénicas a partir da perspectiva dos atores.

Palavras-chave: Atores. Teatro com bonecos. Corpo-substancia.



ABSTRACT

We aim with this thesis to study the composition of a fictional body made in the
theatrical relationship between puppet and actor/performer, or, better said, in a mode
of theater with puppets. It involves the study of creation procedures and performance
under the light of the singularities of the work developed by the actors/performers —
which were interviewed on/for the making of this thesis. The writing process followed
the conceptualization of the body in theater practices taking in account the procedures
of interaction between the two participants in the action — the puppet and the
actor/performer. These procedures, in the way we approach them here, are based on
the creative work of the actor/performer with the puppet. Thus we point out to a
possibility of an articulated connection that is established in stages: first the contact,
then the connection and lastly the fusion of the body of the actor/performer with the
puppet, and, as an effect of such fusion, the invention of a substance-body that
embodies the character itself. Taking in consideration that in the field of investigation
of creative procedures the puppet is a character and the actor/performer a “facilitator”
of its presence, our work approaches the composition of this fictional body related to
this condition of character attached to the puppet and also studies the actor/performer
as a decisive co-participant in the scene. Our research brings to the surface important
reflections on the actor/performer’s work and also traces the construction of the

scene’s poetics in the perspective of the actors.

Keywords: Actors/performers. Puppet theater. Substance-body.
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INTRODUGAO

O trabalho de pesquisa em notacao refere-se ao estudo sobre a pratica teatral
a partir de experiéncias de atores com bonecos. Segue as dimensdes de processos
criativos desta natureza para tecer linhas de articulagbes acerca das praticas de
criacdo e atuacado, entrelagando estes dois elementos e a composi¢cdo de sujeitos
ficcionais. Compreendemos a atencdo ao estudo dos movimentos dos corpos como
principio da acao cénica imbuido da experiéncia de cada ator nesse modo de atuagao,
assim como seguimos a produgdo de procedimentos como pistas. Tais linhas de
articulacdo sdo tecidas pelo encontro como caminho para tecer reflexbes sobre a
producéo deste sujeito em invengdo na atuagédo de atores com bonecos.

Tratamos o teatro com bonecos como um campo de distintas possibilidades de
criacdo de realidades cénicas. Desse modo, escolhemos pensar o teatro como
linguagem artistica que, ao interpor o boneco como sujeito da cena, transvia a agao
artistica do ator para invengdes de composicdes expressivas entre ele e o boneco.
Por estas distingdes de modo de operagao do sujeito ficcional, conceber a cena trilhou,
por diversas experiéncias artisticas, a condicdo de categoria dentro da linguagem
teatral, também denominada de teatro de animacgao.

Nesta reinvengao, o sujeito boneco adquire multiplicidades de possibilidades,
apontando subcategorias dentro desta categoria. Estas, a partir de modos de
investigagdes distintas, interpondo a sombra, ou objetos, ou o partes do corpo do ator
como elemento, geram investigagdes como o teatro de sombras ou o teatro de objetos,
que compreendemos como geradoras de reinvengdes contundentes da presenga do
ator na cena teatral. Tais modos de investigagcbes artisticas, pensados como
transdisciplinares, em processos de hibridagdes de corpos ou de reinvengdes de
corpos cénicos, tratam da interposicdo de um boneco antropomorfico ao objeto
ressignificado, ou até mesmo partes do corpo do ator na condigdo de bonecos.

Concordamos com a proposigao de Mario Piragibe! ao sugerir que a separagao
entre o teatro de bonecos e o teatro de atores tende a se dissipar por motivacdes de
artistas do nosso tempo; assim como concordamos com Felisberto Sabino da Costa?
que, ao abordar concepgdes acerca do teatro de objetos, confere a este modo

investigativo a condigdo de um modo de teatro de ator, na qual o sujeito cénico se vale

12011, p. 18.
2 2011, p. 34.
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da mistura objetal. Destarte, sob esta perspectiva, o teatro com bonecos, o teatro de
objetos “sdo vizinhangas que partilham o mesmo territério”.

Nesta pesquisa, optamos por abordar a perspectiva de teatro que atua com
bonecos. Dentro desta opgao, escolhemos considerar ao atuante que se relaciona
com o boneco a denominagdo de ator, assim como o objeto ser abordado como
boneco. O intuito do trabalho de pesquisa teve como estratégia a imersao nas
experiéncias como uma “politica cognitiva criadora”. Rastreamos a tessitura de
sujeitos ficcionais, aos quais atribuimos a condicdo de personagem e, a partir desta
atribuicdo, o ponto de partida do trabalho. Iniciamos a pesquisa com a imersdo na
dimensao processual, que ainda ndo estava bem definida. Logo, a criagdo de uma
personagem como disparadora inicial da pesquisa enveredou para uma necessidade
de reformulagao.

Seguimos a imersao das operagdes transformadoras do corpo do ator com
bonecos como intervengdo sobre a proposta inicial de investigar a concepg¢ao de
personagem na produgdo do nosso territorio de pesquisa, ou seja, o ato de tecer o
territério da pesquisa enveredou para uma linha de fuga, desviando a proposi¢cao de
investigar especificamente a produgcao de personagem para uma reformulagao deste
ponto de vista. Esta reformulagéo ocorreu a partir da escolha do acesso a experiéncia
singular dos atores em agdes artisticas com bonecos como metodologia de pesquisa.

Na trajetéria da pesquisa, entendemos que os procedimentos que indiciam a
presenga de personagem na atuagdo com bonecos tornam relevantes os modos como
sdo produzidos os corpos dos atores transformados pelos bonecos, pois
compreendemos que, neste modo de atuacao teatral, o processo de criagdo sofre
reconfiguragdes na forma de produgdo de personagens.

Percebemos, no plano da pesquisa, que a consisténcia do que perquirimos
enquanto sujeito ficcional ndo estava exatamente na nogdo de personagem, no
sentido do que se refere a algo preestabelecido a cena, ou que é concebido
textualmente. Compreendemos que precisavamos seguir a relacdo ator e boneco na
qual o ator, a partir de suas exploragdes de movimento e presengca com o boneco,
forja seus planos de invencdo de um sujeito ficcional a partir de complexas

construgdes oriundas da relagédo entre dois corpos heterogéneos.

3 KASTRUP; ESCOSSIA, 2014, p. 8.
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Diante desta constatagao, fomos impelidos a investigar a condi¢ao de contagio,
enquanto “modo de variar de si em outro™, significante entre os dois elementos: o ator,
em sua condi¢cdo de desconstrucdo de caminhos preestabelecidos como pratica da
presenga, € o0 boneco, como um elemento significante. Assim, seguimos a
necessidade de inventar a nogdo de um corpo ficcional, denominado como corpo-
substancia.

No olhar sobre as diversidades possiveis de serem rastreadas no territério da
pesquisa como um todo, percebemos que a condicdo da relacdo do ator com o
boneco, a maneira como o ator se organiza corporalmente para estar na cena com o
boneco e como esse ator concebe essa composigdo sdo questdes que convocam a
atencdo e configuram o campo perceptivo para o rastreamento de um corpo forjado
na relagdo entre estes dois sujeitos.

A partir de convivéncias com atores teatrais, que desenvolvem suas praticas
em pontos diferentes do Brasil, construimos um circuito, ou melhor, “uma rede de
articulagbes e composicido para fazer emergir o entendimento de uma realidade™.
Desta forma, delineamos um oblongo trajeto de trabalho entre diferentes lugares,
Belém, Goiania e Sao Paulo, para realizar um encontro com os atores em cidades
distintas. Essa rota, enquanto etapa do trabalho, permitiu que eu rastreasse as
experiéncias pelas quais fui afetada de modos e em momentos diferentes da minha
investigagcdo como pesquisadora e artista atuante no teatro com bonecos.

Consideramos seguir as processualidades como plano de acdo.
Acompanhamos o “plano coletivo de forgas”® que compuseram o territorio da pesquisa
a partir das experiéncias compartilhadas com os atores para, com eles, produzirmos
conhecimentos sobre a composicdo cénica que se estabelece enquanto linguagem,
tendo a interposicdo do boneco como modo de fazer teatro. Almejamos sintonias
através da parceria e experiéncia artistica de trabalhos em que o boneco € interposto
na cena, em transformadora relagédo com os participes desse teatro.

No trabalho, propusemos discutir e compartilhar perspectivas de atuagdes, atos
de criacao cénica e tangéncias. Tenho, nessa pesquisa, a proposi¢cao de dialogos que
atravessam modos de produgdo da arte do teatro com bonecos e o fascinio pela

relacdo de vida e de morte com eles, “confiando na poténcia dos encontros

4 FONSECA; COSTA, 2014, p. 264.
5 KASTRUP; PASSOS, 2014, p.15.
6 KASTRUP; PASSOS, loc. cit.
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estabelecidos no processo de pesquisar”’ (SADE; FERRAZ; ROCHA, 2014, p. 66) e
apostando na pesquisa fora de uma predeterminacao de efeitos.

Propomos o estudo do ponto de vista do atuante como algo relevante devido a
relagdo direta da sua atuagao com a presenga do boneco, como parte da vida do
objeto em cena; uma vida rara, pequena, fragmentada em movimentos essenciais e
significantes. Isso envolve o ato criativo de uma personagem, no tempo em que o ator
habita o corpo de um boneco de tal maneira que ele, o ator, renuncia o foco sobre si
para apresentar-se com o boneco, dando-lhe voz e prioridades.

Compreendendo que esta mediagdo no singular ndo abarca a pluralidade do
universo de processos criativos em teatro de animacdo em transito. A pesquisa
transitou, de forma restrita, para se ater as praticas como algo vivo e com
participagdes colaborativas. Ela tem o intuito de rastrear essas multiplicidades a partir
do processo da convivéncia com os atores; seja como acompanhante de atividade ou
de apresentagdes de espetaculo em cada territério, como agao de “estar com”, os
sujeitos sdo como participes em plano comum.

Ao apontar o carater participativo e inclusivo da pesquisa, realizada a partir da
abertura experimentada pela rede ou pelo coletivo, ou a partir das entrevistas
ocorridas durante essa convivéncia, me tornou uma pesquisadora que seguiu e, ao
mesmo tempo, produziu trajetos para tramar o territério da tese que compde um plano
comum e heterogéneo sobre os processos de operadores de uma atuagdo composta.
A pesquisa estabeleceu uma relagdo intrinseca com as circunstancias do encontro,
do tempo, do espaco e do contato com os modos de operagcédo e de procedimentos
artisticos.

Os atuantes participes sao integrantes dos grupos teatrais Cia Nu Escuro (GO),
Cia Truks de Teatro de Bonecos (SP) e In Bust Teatro com Bonecos (PA). Além do
Grupo In Bust’, com o qual convivo e trabalho, convoco os dois outros pelas
tangéncias observadas em contatos anteriores, ocasionadas por trocas e parcerias
em projetos artisticos de longa data, muito antes desse doutoramento. No entanto,
durante o percurso da pesquisa, sofremos atravessamentos de outros atores:
Jeferson Cecim, Danilo Cavalcante e Carolina Veiga, os quais, em momentos

diferentes, surgiram como encontros significativos para a trama da pesquisa.

7 Grupo fundado em 1996, com sede em Belém-PA.
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Como uma espécie de modalidade da linguagem da encenagao com bonecos,
Mario Piragibe (2011) indica o atuante como uma das partes do objeto, como um
composto ou uma imagem poética inscrita na cena por uma espécie de justaposigao.
Tais perspectivas aqui sdo propulsoras de contrainvengdes significativas para a
invengcdo de um corpo-substancia enquanto um corpo fluido, que desvanece e que se
constituiu como poténcia na trama da pesquisa e suas encruzilhadas.

O conceito de territério apresentado na notagdo desta pesquisa emergiu da
definicdo de cartografia do filosofo Gilles Deleuze: o territério enquanto lugar a ser
inventado®, enquanto a pesquisa se realiza a cada dia. Pensamos esse territério como
uma dimensdo liquida, cuja consisténcia deve ser vivida, sentida, experimentada
enquanto fluida. O corpo, como zona importante do territorio a rastrear, € visto como
acontecimento em que se manifestam os pressupostos importantes no plano onde
atuam os sujeitos coparticipes da cena.

Tornou-se também necessario tramar o corpo de pesquisadora concomitante a
composicao da pesquisa. Ele se constituiu pelo agenciamento de memarias; registros
corporais de experiéncias da cena teatral com bonecos; exercicios de pensar a
linguagem como pesquisadora atuante; encontros com parceiros de pesquisa da
linguagem; desejo de promover uma reflexdo capaz de um encontro entre
perspectivas multiplas, coletivas, para uma complexa rede de convergéncias e
tangéncias.

A experiéncia no grupo In Bust Teatro Com Bonecos, no qual desenvolvi minhas
praticas no teatro com bonecos, traz a concep¢ao do nome em que a preposicdo Com
vira uma proposigdo®, a qual abrange as escolhas estéticas do trabalho do grupo; diz
respeito a um jogo de cena em que atores e bonecos sao postos como sujeitos que
dividem a cena. Este principio estético, discutido na minha dissertagdo de mestrado?®,
emerge na trama da pesquisa com uma intengcéo ética, no sentido de contribuir para
a discussao sobre a criagdo e atuagdo compartilhada entre atores e bonecos no

campo da cena.

8 KASTRUP, 2012, p. 139.

9 Assim como ponderou Felisberto Sabino da Costa no ato da defesa da dissertacdo de mestrado da
autora da tese em notacao.

10Dissertacao intitulada Sobrevoos e pousos sobre a dramaturgia do In Bust Teatro com Bonecos,
realizada no Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Pard, sob a orientagéo
da Profa. Dra. Benedita Afonso Martins, com coorientagéo do Prof. Dr. Miguel de Santa Brigida Janior.
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Deste modo, optamos por rastrear circunstancias de compartilhamento da
presenga dos sujeitos envolvidos, repensando a preposicédo de, habitualmente posta
na denominagao destas categorias teatrais, tais como teatro de bonecos ou teatro de
animacao, e reiterando a proposigdo com como um principio de colaboracdo entre
estes sujeitos para que haja a prospeccdo de sujeito ficcional no ato da cena.
Tomamos como principio importante trazer as vozes dos atuantes no desejo de operar
as diversidades na tessitura da tese para com-viver e com-partilhar experiéncias na
composicao deste territorio.

A cada processo de com-vivéncia, a partir das experiéncias partilhadas,
acompanhamento de espetaculos, viagem de apresentagdo com 0s grupos e
entrevistas tém-se o ensejo da trama do territdrio na busca de uma composigcéo
enquanto invengdo no ato do encontro. Sendo assim, como pesquisadora, fui
acompanhar processos tragados por suas singularidades, em uma incompletude
aparente do boneco e do ator, desconstruindo o que 0s separa em cena e unindo-0s
em uma corporeidade poética.

Para tramar a notacdo da pesquisa, tomamos os propdsitos e as implicagdes
da invengcao do corpo-substancia, assim como a trajetéria desta tessitura, que foram
desde os norteamentos conceituais aos indicios que germinaram a invengdo deste
corpo, tramado na construgcao da tese.

No capitulo 1, apresentamos as circunstancias disparadoras da tessitura do
territério da pesquisa, as inspiragdes conceituais encontradas em Antonin Artaud,
Gilles Deleuze e Félix Guattari, acerca do corpo sem 6rgéos, tangenciadas por
pesquisadores que traduziram e estudaram este conceito; no capitulo 2, tecemos as
perspectivas de atores que, no ato com bonecos, forjam o corpo-substancia, assim
como trazemos a pratica como trama deste corpo e o espetaculo teatral como
espaco/tempo do acontecimento do corpo-substancia. Recorremos a nog¢ao de
afetabilidade como algo que se estabelece “entre as variagdes de afetos vividos”!! no
encontro com os atores como “algo que nos convoca a pesquisar. Vontade de encontro
que se faz de uma esquina, de uma infragdo, de um conceito, de uma pergunta que
insiste com sensagbes”'?; sob a condigdo de afetabilidades tramada no capitulo 2,
seguimos para o capitulo 3, no qual apresentamos as cartas como meio de fazer

emergir as singularidades do que nos afetou nas particularidades das experiéncias

11 LAZZAROTTO; CARVALHO, 2012, p. 24.
12 L AZZAROTTO; CARVALHO, loc. cit.
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com os atores; e no capitulo 4, apresentamos 0 que movemos na perspectiva da
pesquisa, através de transversalidades encontradas em trabalhos de artistas-
pesquisadores, que seguem as concepgdes acerca da criagdo do sujeito ficcional do
teatro com bonecos e tangem as concepgdes acerca do corpo-substancia.

No interior dos capitulos, apresentamos as fotos como imagens-texto da
notagdo da pesquisa e como uma escrita poético-visual, com as quais atravessamos
instantes na perspectiva da autonomia de sentidos, tal como pode, como penso,
propor cada imagem fotografica apresentada.

As tessituras desenvolvidas pela invengao da tese provocaram reverberacoes
sobre o olhar do atuante, sobre como ele entende a sua atuagdo com o boneco, assim
como proporcionou um processo dialdgico e reflexivo com os participes da pesquisa
€ provocou revisitagdes sobre as suas perspectivas de atuagido com bonecos.

Sobre o ator que se manifesta com um boneco, tragamos uma trajetéria de
pesquisa na qual a nogao de invengdo de um corpo tornou-se essencial para tecer a
tese. Kastrup (2014, p. 142) aponta que a invengdo “envolve, sobretudo a invengao
de problemas, envolve a experiéncia de problematizagdo”. Assim, o intuito da
pesquisa partiu para a invengdo de pistas encontradas nas processualidades como
elementos constitutivos do seu proprio territorio.

A presenga expandida do ator € direcionada ao boneco ou ao objeto. Tomamos
o trabalho dos atores com entrelagamentos de alteridade, de um desejo de estar no
lugar do outro e com outro. Esse exercicio de alteridade apresentou-se como um
exercicio de abrir mao do seu lugar no foco, talvez um exercicio que todo ator devesse
experimentar em algum momento da sua trajetéria: um estar em cena sem ser
necessariamente o ponto central, um liberar seu lugar para um ser em devir. Essa é
uma forma de atuagéo que instigou o processo da pesquisa.

Tenho viajado em busca de algo, como quem mergulha em um rio de aguas
moventes, ora turvas, ora cristalinas. Nas aguas em movimento, meu corpo-
pesquisador se deixa mover, entendendo que a forga imprimida ao nadar deve ser
dada pelo correr das aguas, transbordamentos, aprendendo com o fluxo continuo.

Tenho o intento de misturar-me, aprender(me) com meus parceiros.



18

CAPITULO 1 UM CORPO PARA UM TEATRO COM BONECOS

1.1 Trajetos para um corpo com boneco

Quando assisti pela primeira vez a um espetaculo com bonecos, era inicio dos
anos noventa, estava comecando minha relacdo com o teatro. Um estado de
encantamento indescritivel tomou conta de mim naquela matiné, no teatro Margarida
Schivasappa, no Centur3, em Belém do Para. Vivi ali um estado de paix&o (ndo posso
descrever de outro modo), um estado que, posteriormente, afetou os sentidos, os
desejos e os devaneios. No palco, estavam atores, vestidos de palhagos, com
figurinos pretos e detalhes coloridos, como gravatas e maquiagem. O espetaculo
chamava-se Virando ao Inverso, do grupo Usina de Teatro, de Belém.

Neste espetaculo, cada cena era independente da outra, como esquetes.
Havia a personagem bailarina, muito esguia, que flutuava e produzia passos incriveis
ao som de uma musica classica. Tinha também um rato viciado em cheirar queijo e
uma passista, ndo esquego 0 nome dela: Brunda; o corpo da boneca era composto
por um par de sapatos altos, uma bunda e seios de papel maché; estas partes eram
separadas e animadas por trés atores. Na plateia, criangas e adultos em estado
semelhante ao meu: um estado de sensibilidade completamente entregue a cada uma
das cenas. Era uma sensacao que me remetia aquela que vivi quando fui ao circo pela
primeira vez, ainda crianga.

Lembro-me de me impressionar com a maneira como os atores trabalhavam. A
maioria deles eram meus amigos, mas nao os conhecia naquele modo de atuacdo. A
cada gesto, ao mesmo tempo em que eu o0s via, parecia ndo vé-los. Via uma dedicacao
que considerei amorosa ao boneco, porque todo o corpo dos atores, o olhar, a atengao
geral de seus corpos estavam voltadas para o boneco. Isso provocou em mim um
sentimento de que eles, os atores, estavam em um estado de presenca que eu nunca
tinha visto; pareciam diferentes, talvez porque eu procurasse algo para reconhecé-los
e ali, via-os em outra condicdo, desconhecida para o meu recente exercicio de atriz.

Esse estado de encantamento ndo me moveu imediatamente para a cena com
bonecos. Apds a assimilagdo dessa paixao, fui atras de compreender o que me

arrebatou, por que aquelas cenas me afetaram de maneira tdo arrebatadora? Foram

13 Fundagao Cultural do Para Tancredo Neves.
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aproximadamente quatro anos de flerte, até que finalmente eu entendi que era preciso
investir no que se estabeleceu como uma vontade, que ja ndo era mais de contemplar,
mas de fazer aquele teatro, de desvelar os segredos daquele modo de atuar.

No inicio, entendi como condi¢des distintas as funcdes de atriz e de atuar com
boneco. Nos espetaculos em que eu atuava com 0 meu corpo como sujeito da agao
cénica, eu me definia como atriz, quando a pratica da cena era voltada para a
presenca com o boneco, pensava minha atuagdo como animadora'®. Na minha
concepgao inicial, era fundamental separar as coisas, “compartimentalizar” para que
as técnicas estudadas fossem desenvolvidas de modo “proficuo” para o sucesso das
cenas. Mas, em curto espaco de tempo, compreendi que ndo obteria sucesso nesta
ciséo.

Foi determinante a agao de tentar separar estas duas: atriz € animadora, pois
o fracasso sofrido nas tentativas gerou questdes e caminhos de pesquisa com o
passar do tempo, a medida que as praticas foram desenvolvidas. Retornei a estas
questdes no processo de pesquisa de doutoramento, sobre as quais foram geradas
concepgdes propositivas para invengéo do trajeto de estudo. As dobras das questdes
atingiram o meu pensamento sobre a relagéo de contato entre atores e bonecos, como
as mudancgas que o corpo do ator pode sofrer a partir de uma construgao investigativa
no campo da arte da cena com bonecos, sob as inspiragcdes artaudianas para esta
ligagdo na pratica cénica em que sou atuante.

As condi¢des do ator com o boneco e as circunstancias poéticas produzidas a
partir das escolhas de caminhos de investigagdo instigaram a produgdo de
espetaculos, exercicios cénicos, cenas curtas, trabalhos de videos televisivos, além
de moverem, e ainda movem, 0 corpo para experimentar novas perguntas poéticas
para este teatro com bonecos'®. Em algum aspecto preponderante, cada processo é
uma ramificacdo da pergunta, uma linha de fuga atras de outras questbes que sao
provocadas por trajetos distintos, como a pratica desta pesquisa em notagao.

A partir desta pesquisa de doutoramento, segui as possibilidades de ver nossos

corpos de atores reatravessarem a cena na perspectiva de gerar estas novas

14 Para que ndo haja desdobramentos desnecessarios quanto a esta nominagdo aqui colocada,
animadora nao esta relacionada a uma nominago relativa a linguagem do teatro de animagao, mas a
como nos, grupo de pessoas que tinhamos o desejo de trabalhar artisticamente com bonecos,
compreendiamos qual deveria ser a nossa postura corpérea diante do boneco.

15 Na minha dissertacdo de mestrado (SANTOS, 2015), apresento mais consistentemente esta
nominagao.
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perguntas em torno das circunstancias e imbricagdes da relagdo ator e boneco. Na
pesquisa, o territorio se expandiu para atravessar as praticas de outros companheiros
do ambito, cujas praticas criam novos indicios sobre a relagdo com bonecos, que
tangem os aspectos abarcados na pesquisa. A expansao do olhar sobre outros atores
foi importante para tecer conhecimentos novos que instigaram acepgbes na
investigagao artistica com bonecos e produziram consisténcias sobre a invengao de
um corpo poetico.

Retorno ao principio, no qual a pratica, como modo de investigagao e criacao,
foi a escolha de um grupo de pessoas com as quais me uni para experimentar esse
modo de fazer teatral. Eramos atores com experiéncias distintas na cena, no inicio
dos anos noventa. Formamos um coletivo interessado em sondar e aprender sobre
esta relagdo enquanto trabalho artistico, no qual estar com o boneco tornou-se cada
vez mais instigante. A essa altura, ja tinhamos entendido que nossos corpos tinham
remotas possibilidades de alcangar aquela condicao de cisédo. Foi libertador deixar a
vontade o corpo de atriz na cena e, com ele, eu experimentaria trilhar o caminho de
um corpo com boneco.

Passei a alimentar e experimentar um estado de sensibilidade completamente
novo na minha pratica, que tomou 0 meu corpo ao me unir a um boneco. Nao tive a
dimensdo do que estava acontecendo, achei muito confusa aquela acido. Foram
ensaios, foram espetaculos, foram momentos de estranha transmutacdo de mim. Ator
e boneco operam entre si transformacdes reciprocas, de modo variavel, para tecer
resultados que, com o passar do tempo, descobri que sdo mais distintos a cada dia.
Atravesso, constantemente, a partir da pratica, experiéncias de consisténcia fluida e
evanescente nas intengdes de viver a cena com o boneco.

Uma das minhas primeiras agbes com um boneco foi com a cena itinerante O
Palhago e a Borboleta, um exercicio com bonecdes que tinham aproximadamente dois
metros de altura. Eu atuava com o boneco Borboleta. A vara de eixo central do
bonecédo era acoplada a uma jaqueta, que ficava nas minhas costas; além disso,
outras duas varas eram acopladas nas pontas das asas da borboleta, uma de cada
lado, e as suas extremidades inferiores eram movimentadas pelas minhas méaos. A

situacdo era divertida, pois a Borboleta pousava na cabecga das pessoas que estavam
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passeando na Estacdo das Docas'®, e o Palhago (animado pelo ator Paulo Ricardo
Nascimento), que nao enxergava bem, tentava pega-la com muitas dificuldades.

Este foi um exercicio relevante de desconstrugdo dos caminhos que eu ja
conhecia. Exigiu de mim um trabalho completamente diferente do que seguia fazendo
com o meu corpo de atriz. Foi preciso colocar a disposicdo uma atengdo a minha
condicao fisica, expandida para além do meu préprio corpo para os dispositivos de
movimentagao do corpo do boneco, de maneira que a extensao da agao da minha
coluna e das minhas pernas, para opera-lo diretamente sobre a minha cabega,
conduzissem para cima aquilo que eu vinha dedicando e trabalhando para produzir
no meu proprio corpo: o foco da agao da cena. Neste estudo, comecei o trajeto de
compreender a acdo com bonecos como resultante de um processo por
coengendramento.

Passamos, no grupo de experimentagdo, por muitas experiéncias com varios
tipos de bonecos. Podemos dizer, a partir do momento presente, que interagimos
cenicamente com o boneco, movidos por intensidades, buscas por desestratificar o
préprio corpo, ampliar as fronteiras de criagdo para ser com o boneco. Procuravamos,
muitas vezes sem ter consciéncia de todo processo de transformacgbes no qual
estdvamos sofrendo; trilhdvamos, ainda sem saber, o caminho por romper das
possibilidades da concepc¢ao de corpo sedimentado que nao nos cabia.

Nos processos de criagao, este desejo de ligagdo com algo que esta fora e, ao
mesmo tempo, fez parte da minha ag&o, tomou em mim a dimensé&o da falta, acionado
pelo desejo de transbordar para além das possibilidades restritas ao corpo de atriz. A
partir desta falta, o corpo tornou-se mais aberto as conexdes e outra condi¢ao
corpérea foi se estabelecendo como parte na cena, fabricada por movimentos e
producédo de imagens, na vertigem da agao cénica, entre dois, em uma combinagao
vertiginosamente instavel.

Libertar o corpo da condicdo de rigidez, ou seja, entendé-lo como devir e
desfazer uma concepcao fixa construida, impulsionou a busca por trazer o corpo da
atriz para o encontro com o boneco. Foi revelador entender que também seria
necessario libertar este corpo de atriz para novas possibilidades que ja ndo eram mais
deste corpo, mas de outros, gestados pelos encontros com o boneco. Aos poucos, fui

entendendo que a pratica com o boneco foi tornando constante as reinvengcbes de

16 Espaco de passeio publico na cidade de Belém do Para.
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mim mesma. Para tecer as reflexdes sobre estas reinvengdes, tomei a pesquisa de

doutoramento como caminho.

1.2 Inspiragdes para invencao de um corpo-substancia

No exercicio da pesquisa, foram disparadas inspiracdes relevantes, as quais
alimentaram as reflexdes sobre o corpo no teatro com bonecos, e jogaram luz sobre
a criacdo de uma génese para o corpo forjado nas experiéncias do contato dos atores
com os bonecos. As inspiragdes encontradas nas escrituras de Antonin Artaud e os
desdobramentos construidos por Deleuze e Guattari sobre corpo sem 6rgaos abriram
perspectivas importantes sobre os processos de criagdo no modo de fazer teatro aqui
tratado. Afirmou Orlandi que “com Artaud chegamos a nossa mais contemporanea
linha filosofica de indagagao a respeito do corpo. Nao precisamente a respeito do
corpo, mas daquilo que se processa no encontro dos corpos” (2005, p. 9). Estas
inspiracées sao tomadas no movimento de produzir conhecimentos durante o trajeto
de tramar a investigacao, a partir dos pontos de atengdo despertados pelos agentes
de conhecimentos trazidos para o territorio da pesquisa.

Atravessadas por estas inspiragbes, as consisténcias da pesquisa ganharam
camadas fecundas para a tessitura operada e tratada no decorrer da atividade de
pesquisar. Um dos aspectos mais potentes no que se refere a estas inspiragdes esta
nas proposicdes de liberdade transformadora do corpo e a “perda seus contornos
rigidos” (QUILICI, 2004, p. 200). As provocagdes geradas a partir das concepgdes do
corpo sem orgaos deram linhas para tecer reinvengdes sobre um corpo com bonecos,
deram espessura para nossas perspectivas acerca das relagdes entre atores e
bonecos, assim como as possibilidades de revigorar nossas perspectivas sobre a vida
gque inventamos na cena.

Para compor as inspiragbes trazidas por escrituras de Artaud, Deleuze e
Guattari, também recorremos aos comentadores e pesquisadores, como Cassiano
Quilici, Daniel Lins, Luiz B.L. Orlandi, Cintia Vieira da Silva e algumas de suas
escrituras acerca do corpo sem 6rgaos. Devo ressaltar que o intuito ndo € apresentar
ou discutir no campo filoséfico um conceito de corpo sem o6rgaos, mas aproximar
algumas nogdes sobre este corpo como meio de articular o movimento criativo da

pesquisa, assim como propiciar desdobramentos e tragar as tangéncias que vao



23

fomentar a invencdo de um corpo-substancia enquanto um corpo que se produz no
campo da arte da cena.

Corpo-substancia é invencao forjada na trama desta pesquisa e pela propria
pesquisa, a partir das articulagbes de conhecimentos envolvidos pelos estudos acerca
das experiéncias vividas com atores, que compartilharam seus saberes sobre a
relacdo com o boneco. Inventamos um corpo-substéncia entre acontecimentos,
singularidades e intensidades, sob influéncia das concepgdes propicias para a criagao
de um corpo sem 6rgaos, para um corpo que se produz fora do corpo do ator, ou entre
ele e o boneco, desde a aproximagao até a cena, com atencao a este processo.

Tornou-se necessaria a invengao deste corpo para que pudéssemos seguir as
transformagcdes que intercorrem nos processos corporeos da composicdo com
bonecos. Criamos um modo de ver esta relagdo desenhando as linhas imaginarias
gque a atravessam enquanto fios vitais da poética desta arte. A criagdo de um corpo-
substancia é disparada pelo procedimento de olhar atento a ligacédo do ator com
bonecos, como este sujeito se disponibiliza ao contato e promove outro corpo dentro
do plano artistico, que podemos entender como corpo ficcional.

Este corpo ficcional € um acontecimento produzido por um corpo composto
fisicamente de, pelo menos, duas partes (visto que ha possibilidades de conexao entre
dois ou mais atores com um mesmo boneco), e é atravessado por estes fios vitais
imantados no contagio entre elas. Os fios vitais sdo linhas imaginarias que
estabelecem um campo de forca que desperta e toca no ambito do sensivel e institui
uma vida no teatro com bonecos. Observar por esta perspectiva a producédo de vida
cénica nos abriu caminhos para repensar o trabalho do ator com boneco como praticas
de transformacgdes libertadoras do corpo.

Consideramos férteis as condi¢ées de criagdo de um corpo sem 0rgaos para
a construcdo de sentidos potentes na tessitura de um corpo-substancia. Tomando
como caminho que a produgdo de um corpo sem 0Orgaos se instaura por contagio,
vimos que esta condigdo atravessa contundentemente a condi¢cdo da relagdo na qual
rastreamos nesta pesquisa.

Um corpo-substéncia € produzido neste territorio a partir da génese dos
acontecimentos que impulsionam esta relacdo. Neste contato, além dos processos
que tramam especificidades de cada um (atores e bonecos) para o contato, ou seja,
Seus corpos organicos e, para além disso, seus corpos poéticos, ha uma camada de

singularidades que atravessam as experiéncias, assim como linhas de for¢ca externas
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aos corpos que atuam como um campo imanente durante a conexao entre eles, como
as circunstancias de espaco fisico e espectadores.

Retornando ao momento em que entro em contato com o boneco pelas
primeiras vezes, reporto aquela condi¢do do corpo rigido, trabalhado como suporte da
atuacdo com o boneco e as tentativas de construgdo deste organismo unico e
recorrente. Pensemos que estas foram tentativas que, posso dizer, ndo eram
conscientes de estratificacdo deste corpo, além do que nao tinhamos dominio do que
estavamos experimentando. Procuravamos tornar o corpo uma espécie de
fundamento dos processos de criacdo, sem tomar conhecimento da ineréncia
transformadora que esta na orbita destes processos. Se tragcarmos um olhar atento
sobre a animadora, podemos entender que as condigdes que levaram ao fracasso,
nas circunstancias de produzir aquele corpo, tém relacdo com a necessidade
provocada pelo contato de estabelecer um corpo aberto ao boneco em detrimento de
um corpo rigido como um organismo.

Um corpo organico, ou organismo que trazemos das concepg¢des de Artaud a
partir de estudiosos de seus textos, é entendido como algo condicionado a uma
dimensao estratificada em determinada condigdo de ser. Este organismo ndo esta
relacionado a uma estrutura bioldgica propriamente, mas a uma condicdo de corpo
pouco flexivel. Deleuze e Guattari, no trato sobre as concepcboes de Artaud,
reelaboram a concepgdo de organismo, € o apontam como “fendbmeno de
acumulagao, de coagulacdo, de sedimentacdo que (sobre o corpo) impde formas,
funcdes, ligagdes, organizagbes dominantes e hierarquizadas” (2012, p. 24). Desse
modo, a animadora pode ser pensada, em determinado contexto, como um organismo
que possui uma estrutura dominante como condicdo sine qua non para atuar com o
boneco.

Libertar o corpo para agdo com o boneco foi também um desejo sobre o qual
nao tivemos dominio ou consciéncia no exercicio do trabalho pratico e, ainda hoje,
nao acredito que tenhamos, pois as transformacdes séo invariavelmente da ordem do
imprevisivel, mas sabemos a importancia da condicdo de escuta que pede o boneco,
e esta escuta foi aos poucos se estabelecendo enquanto parte do processo de
composicado do corpo com o boneco. Assim, o boneco nos convidou para uma espécie
de contradanga. Com isso, tornou-se dificil produzir a atividade artistica que nao
viesse com a possibilidade de mudar a cada processo e revirar as proprias condigdes

de estar na cena com o boneco.
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Entendemos, como aponta Orlandi, que “desfazer o organismo implica mais
arte que astucia”, significa pensar que é preciso “abrir 0 corpo para conexdes e
agenciamentos [...] abri-lo para passagem e distribuicdo de intensidades para
territérios e desterritorializagdes” (2005, p. 14). Desfazer o organismo algumas vezes
se tornou uma acdo de dificil condugao; atingimos, por diversas vezes, estagnagdes
de processos que nunca chegamos a considerar para além de um evanescente
exercicio de cena, muitas vezes pouco satisfatorios: foram propostas artisticas que
evanesceram, pois as transformacdes, muitas vezes, nao alcancaram circunstancias
que pudéssemos considerar felizes no trabalho de busca pela ligagéo vital com o
boneco.

Ao estudar o corpo sem Orgdos, passei a compreender também que a
animadora (que suscito no meu processo de relagdo com bonecos), enquanto um
corpo que se aproxima da nogao de organismo, estara constantemente presente como
experiéncia importante para a invengdo do corpo com o boneco, pois € parte do
processo de transformagdo a partir da nogédo de organismo tratada em Deleuze e

Guattari, como nos mostra o trecho a seguir:

E necessario guardar o suficiente do organismo para que ele se recomponha
a cada aurora; pequenas provisdes de significancia e de interpretagdo é
também necessario conservar, inclusive para opd-las a seu proprio sistema,
quando as circunstancias o exigem, quando as coisas, pessoas, inclusive as
situagdes nos obrigam; [...] € preciso conservar suficientemente para poder
responder a realidade dominante. (2012, p. 26).

Sob as lentes das acepcbdes de Deleuze e Guattari, podemos olhar nos
trabalhos artisticos acompanhados na pesquisa as recorréncias das recomposicoes
como provisdes de significancias trazidas de outros processos anteriores a estes
trabalhos. Eles saltam de uma experimentagdo para outra e abrem condi¢cbes para as
criagdes ultrapassarem limiares e algarem concepg¢des de novos processos sem que,
necessariamente, se estabelecam ligacdes especificas entre um procedimento
anterior e outro.

Ao olharmos as experiéncias de criagdo de cena sob a perspectiva
anteriormente mencionada, somos estimulados a tragar um pensamento instigado
pelo corpo organico, em tangéncias trazidas ao corpo-substancia. Compreendemos
que os procedimentos produzidos na atividade cénica fluem de uma investigagdo com

bonecos para outra, transitam entre as experimentag¢des, de um ensaio para outro, de
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uma cena para outra e de um espetaculo para outro, mas sempre passiveis de desvios

de trajeto produzidos pelo desejo enquanto um querer entendido, como aponta Daniel

Lins:

E preciso perceber a diferenca entre querer e almejar. Aimejar é da ordem da
espera passiva. Querer &, ao contrario, empreender, abrir perspectivas de
acdo, se deixar contagiar. A vontade, inerente ao ser em agdo, € um
engajamento através da acao que aponta o vinculo entre a vontade e o corpo:
0 corpo € a vontade em agdo. Os movimentos do corpo sdo a encarnagao da
vontade. (1999, p. 49).
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Foto 1 — Espetaculo Vovd, da Cia Truks de Teatro de Bonecos

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos.
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Cena do espetaculo Vové. Instante de agéo do personagem Vovo, em
ligacGes entre o Boneco, Aguinaldo Rodrigues e Driely Palacio.

Atletismo Afetivo
Disse Antonin Artaud: “em relagcdo ao ator é preciso admitir a existéncia de uma
espécie de musculatura afetiva que corresponda a localizagbes fisicas dos
sentimentos” (1984, p.162). Olha a fotografia, vés as ligagcbes de afetos? Vés os
corpos tomados de uma escuta ao boneco? Abrir-se em escuta, entenda, é uma
relagdo que extrapola o sistema auditivo para uma atengdo que liga o corpo todo do
ator ao boneco. As maos dirigem-se ao contato direto e intenso com o boneco. O
movimento de pegar se estabelece como uma travessia de um corpo ao outro; cada
corpo um continente, fluido como nuvens, sofisticado como as engrenagens de um
relégio, como nos mostrou Felisberto Costa. Quero que vejam que, ao aportar no
corpo do boneco pelos olhos, pelas maos, pela coluna vertebral, pela voz, pelo sorrir,
pelo modo como pisam no ch&o, se misturam, produzem corpos mesti¢os, hibridos,

transformados.
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No trabalho da Cia Truks de Teatro de Bonecos, ha um investimento na
concepgdo do trabalho dos atores a partir da forma!’ escolhida para investir na
construcdo dos bonecos. Esta forma é disparadora das maneiras ou das condicoes
com as quais os corpos dos atores serao abertos a ligagdo com o boneco. Por varios
anos de atividades artisticas, sdao 30 anos de existéncia, o grupo adotou como
procedimento experimentacbes que restauram a manipulagdo direta para a
construcao e possibilidades de composi¢cao de agdes com os bonecos. Esta escolha
do grupo determina que o movimento dos atores seja iniciado a partir de um contato
direto com o boneco, realizado por dois ou trés atores, sobre uma base fixa, como um
balcdo. Nesta perspectiva estilistica, o corpo dos atores foi tragando caminhos
criativos que, de modo amplo, refazem uma maneira de propor o0 corpo que se
estabelece a partir deste boneco.

O boneco €, entdo, um disparador ou provocador de transformagdes do corpo
do ator na Cia Trucks. Em determinado momento da atividade artistica do grupo, os
atores passam a enveredar pelo caminho de novas experimentagdes com bonecos,
trocando a manipulagdo direta pelo que eles denominam de feafro com objetos.
Destarte, os bonecos ganham novos formatos, assim como as condi¢ées da agao dos
atores tornam-se diferenciadas, tanto com movimentagdes mais livres no espago da
cena quanto a presenca com o boneco enquanto producdo de vida na cena dos
espetaculos.

Nesta proposta que muda a forma dos bonecos, a Trucks produziu espetaculos
que seguiram a vontade de experimentar a agdo de atores com objetos como
proposicao, podemos dizer metodolédgica, da criacdo de personagens. Como uma
espécie de trilogia, o grupo montou, neste interim, os espetaculos: Sonhatério,
Construtério e Acampatdrio. A criagao destes espetaculos torna-se aqui relevante no
sentido de retomar a compreensdo de “provisbes de significancia”, trazidas
anteriormente por Deleuze e Guattari, no que tange a transformagao da forma do
boneco como uma nova trajetéria criativa que preserva-o enquanto operador das

transformacgdes do corpo do ator.

17O grupo investiu na manipulagao direta como técnica conhecida de concepgéo de bonecos. Este tipo
de boneco tem a divisdo em partes antropomorficas na grande maioria (cabeca, tronco e membros) ou
adota a forma de animais da natureza. Neste tipo de boneco, o ator o pega de maneira direta,
geralmente para movimentar as maos, 0s pés e a cabeca, pois tem um pino atras daquele para que
este o manipule. Na Cia Trucks, como em outros grupos, mais de um ator se conecta ao boneco para
este tipo de atuacao.
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O grupo produziu sequéncias de experimentagdes com objetos utilitarios
retirados da condi¢ao cotidiana; e sob a perspectiva da pesquisa aqui em notagao, os
objetos sdo tomados como bonecos. A sequéncia dos trés espetaculos traz rastros,
descobertas e elementos desencadeados como uma linha estilistica delineada na
forma dos bonecos e pelas transformagdes do jogo do ator com esta nova maneira de
compor a cena.

Nos trés espetaculos, os atores brincam com os bonecos, e com este tom de
brincadeira, despertam um olhar diferente no espectador sobre estes objetos, que
passa a compreendé-los como personagens. Assim, a partir da ligagao e elaboragdes
de movimentos dos atores com os objetos de um par de serrotes surgiu um jacare, de
um alicate, um papagaio, e uma cozinheira surgiu de uma colher de pau. Tudo isso foi
tramado entre a forma como os atores produzem os movimentos dos objetos, a
maneira como os atores pegam nestes objetos e como os corpos dos atores reagem
a este contato. Os trés espetaculos guardam provisdes de significancias de um para
o outro, mas sao diferentes entre si na relagao produzida entre atores com os bonecos.

A partir da perspectiva de que a cada processo os procedimentos sao alterados
pelas circunstancias dramaturgicas de cada espetaculo, as condicbes de contato e
conexao dos atores com o0s objetos sao alteradas pelas préprias condicbes de
redescoberta que o processo de criacdo impele. Entendemos, a partir destas
reflexdes, que os atores seguem um fluxo de transformag¢des do corpo no jogo com
os bonecos. Este fluxo atravessa o Sonhatério, o Acampatério e o Construtério. As
circunstancias da trama de cada espetaculo reiniciam o modo como estes corpos sao
trazidos aos espetaculos e perfazem os corpos-substancias de cada cena.

Chegamos ao entendimento de que, para a invengao de um corpo desdobrado
de um corpo sem 6érgéos, faz-se preponderante que a criagdo seja um processo
aberto; a busca, o meio de criagcdo e o devir uma condigdo imprescindivel.
Concordamos que “a criagao deste outro corpo € inseparavel de uma destruicao, de
uma decomposi¢do dos obstaculos. E necessario abrir espaco para este verdadeiro
‘ato de génese™ (QUILICI, 2004, p. 199, grifo do autor). Ndo ha a produgdo de um
novo corpo sem embates com um corpo organico que precisa ser superado e, ao
mesmo tempo, preservado. Presente na agédo de ligagdo com o boneco, o0 organismo
€ impelido para um ato de rebelido acionado por este contato transformador.

Refagamos o percurso das intengdes de seguir a criagdo de um corpo sem

orgados como inspiragao. As concepgdes que operam esta criacdo trazem
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entendimentos importantes para criar uma génese do corpo com o boneco. Deleuze
e Guattari nos dao lentes relevantes para ver as condicdes de criacao deste corpo,
ressaltando a condigdo de um corpo orgéanico no processo da criagdo de um corpo

sem 6rgaos para entender mais nitidamente este procedimento de desfazimento:

Nao se faz a coisa com pancada de martelo, mas com uma lima muito fina.
Inventam-se autodestruicées que nao se confundem com a pulsdo de morte.
Desfazer um organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexdes
que supdem todo um agenciamento, circuitos, conjungdes, superposicdes e
limiares, passagens e distribuicbes de intensidade, territérios e
desterritorializagbes medidas a maneira de um agrimensor. (2012, p. 25).

Fica contundente a compreensao de que um corpo sem 6rgaos sera preenchido
por um plano de consisténcia, que envolve a sobreposigdo do corpo organico. Ha de
se entender como algo que se estende a trama de um corpo-substancia, que precisa
ser tramado com cuidado e exige estar atento aos sinais que ele aponta, entendendo
que ha diferencas, inclusive mudangas que tornam o mesmo corpo em varios corpos.
As diferencas sao extraordinarias e singulares, e sem a poténcia de cada corpo, nao
ha processo de transformagéo. Sobre a invengdo de um corpo sem érgéos, entende-

se a partir de Orlandi que:

Os corpos sem orgaos operam entre funcionalidade do corpo organico e a
intempestividade conectiva desejosa, mas sem se confundirem com a
intencionalidade do corpo préprio ou com o corpo investido de saberes e
poderes: 0s corpos sem Orgaos aparecem como coesdes momentaneas de
linhas de fuga operando ali como variaveis consisténcias dessas linhas. A
rigor, a consisténcia do proprio corpo sem 06rgaos esta nas imantagdes
passageiras de umas linhas pelas outras por ocasides de encontros. (2005,

p. 11).

A partir desta concepgao, que no processo de fabricagdo de um corpo sem
orgaos ha o desejo como forga desta producdo, tem-se em vista que, para tanto, ha
sempre o0 movimento, “um transito entre os territérios conhecidos e as
desterritorializagdes” (QUILICI, 2004, p. 54). Ressaltamos o entendimento que
desterritorializar o corpo € um exercicio importante para a atividade de compreender
a ligacdo com o boneco, sem receitas a seguir, mas por géneses constantes. Sao
experimentacoes, tentativas de saltar o corpo para um contato intenso com o que é
externo e desconhecido. Ainda que tracemos planos, escutemos os procedimentos
como caminho de reinicio de um processo criativo, pois a pratica tem levado a procura

de algo que ndao conhecemos.
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Assim como o organismo € parte presente, € operado na producdo; vale
observar que também se tornou parte da pratica abrir escuta ao que nossos corpos
traziam enquanto registros ou experiéncias, processos traumaticos, sofrimentos
fisicos e afetos'®. Estas s&do condigdes que se estabeleceram na produgdo dos corpos
cénicos, na pratica artistica. Estes registros corporais frequentemente emergem na
superficie desses corpos como se nos avisassem “hoje estou parte desse corpo e nao
ha como negar”’. Entendemos como importante a escuta a estas emersdes para
libertar o corpo a cada incursdo do contato com o boneco.

A criacéo de um corpo sem orgaos esta intrinsecamente ligada ao encontro, ou
seja, ele acontece no efeito de um corpo sobre outro. Segundo Cintia Vieira, “o corpo
sem 6rgéos se acopla a outros para produzir efeitos, € um movimento de produgao de
conexdes” (informagdo verbal)!®, e assim entendido, este corpo é produzido por
experimentagcdes de modo que incide em superficie de circulacédo de intensidades,
nao por mistura ou simbiose dos corpos. Um corpo sem 6rgaos se produz por
contagio.

Desterritorializar o corpo na pratica com bonecos tem sido um exercicio ainda
perquirido, sem caminho construido, sem receitas a seguir. Estas géneses constantes
tornaram fértil a investigagéo do contato com o boneco, gerando espetaculos e outros
produtos artisticos, os quais ndo podem ser pensados como fim da investigagdo, mas
NnOVoS comegos para as experimentacdes, ou tentativas de saltar o corpo para um
contato intenso com o que é externo e ainda desconhecido. Nos demos conta, na
pratica com bonecos, que as alteracbes sofridas no contato eram mais
transformadoras do que estratificadas.

Posso dizer, pela pratica, que as transformagdes do corpo foram e continuam
contundentes, e que elas acontecem também a partir do que trazemos para a
composicdo com o boneco. No entanto, nas conexdes com o0 boneco, ocorrem
operagdes que ndo temos total acesso, mas entendemos que sao advindas do contato

e importantes como provocadoras da génese deste outro corpo. Percebemos, por

18 Como sugere Artaud: “o afeto como estabelecido no campo do ator, como modo de lidar com as
emocgdes, que deve ser fisico. A palawa afeto tem também aqui uma conotagéo peculiar, que nos
remete a questao da eficacia. Ela ndo designa apenas a qualidade de uma experiéncia, mas um poder,
o “poder de afetar”, uma forca que atua no e através do ator, e depois em relagao ao espectador. O
sentido transformador do teatro magico e ritual, o seu poder de contagio, relaciona-se a esse
desencadeamento de dinamicas afetivas.” (QUILICI, 2004, p. 138).

19 Informagdo obtida através da Profa. Dra. Cintia Vieira da Silva, no curso “Corpo e intensidades em
Deleuze e Espinosa”, durante o |l Coléquio Variagbes Deleuzianas: Educacéo e Pensamento e Politica
e Fabulagao e..., realizado na Universidade Federal do Para, nos dias 7 a 9 de novembro de 2018.
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exemplo, que ha uma série de circunstancias nas quais os traumas fisicos e as dores
sao suplantadas, ndo emergem no corpo que vem para a cena com o boneco. No
corpo com o boneco, as transformagbes geradas por conexao alteram o corpo dos
atores. Mas, pelas condi¢oes diversas nas quais estas operagdes sao produzidas,
envolvendo as singularidades dos sujeitos, ndo temos como inventariar como esta
operagao acontece, apenas observamos que as transformacdes ndo ocorrem de

maneiras iguais.
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Foto 2 — Espetaculo Isso € Coisa de Crianga, da Cia Truks de Teatro de Bonecos

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos.



37

Cena do espetaculo Issoé coisade crianca. Instante de agao do
personagem sem nome, em ligagdes entre o Boneco, Aguinaldo Rodrigues,
Driely Palacio e Rogério Uchoas.

Disse Antonin Artaud: “Quanto mais o jogo € sobrio e contido, mais a respiracdo é
ampla e densa, substancial” (1984, p.163). Aguinaldo respira e faz a travessia,
lembras? O jogo do contato é o chegar ao boneco, aportar e conectar-se com ele e
adentrar no continente e fundir-se: Eis a travessia. No primeiro instante, os olhos;
Aguinaldo vé através da cabega do boneco, respira e conecta. Faz a travessia com as
maéos; ele pega o eixo do boneco para movimentar a cabega. Vés o modo como ele
se conecta? O modo como ele se pbe entregue ao movimento? Respira! Vés que os
olhos deles séo olhados pelo corpo do boneco? O que os move, afinal de contas? O
boneco os move, Aguinaldo é movido pelo boneco, pelas possibilidades de adentrar
o continente fluido como nuvem. Eles pegam diretamente no boneco, ndo ha fios e
nem pinos... A travessia € intensa, eles praticam a respiragdo com o boneco, eles
movem lentamente os corpos e sorriem, eles estdo tomados uns pelos corpos dos
outros. Todos respiram, o corpo-substéancia pulsa, denso, expande e salta daimagem.
O corpo-substancia como um ovo, como uma promessa de algo que esta, de algo que

Ja se foi, e de algo que é um por vir.
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Dentre os relatos de pesquisa, aponto um dos que consideramos relevantes

para a reflexdo que tecemos aqui:

Eu nunca me senti, em nenhum momento deste processo de teatro, que eu
era diferente do boneco. Parece que sempre que eu pego no boneco para
animacgao, tudo é uma coisa sO, eu nao consigo tecnicamente, eu acho que
nem ensaiar tecnicamente. Da feita que eu pego, eu tenho a sensacéo que &
uma coisa so. Eu gosto desse resultado porque isso me faz esquecer de mim.
[...] Uma experiéncia sobre esta auséncia, inusitada, foi em uma
apresentagdo em Abaetetuba?® [...] eu estava muito mal, com vontade de
vomitar, isso antes e depois do espetaculo. Lembro de me perguntarem se
tinha condicdes de fazer o espetaculo, eu fiz o0 espetaculo e ndo senti nada
durante o espetaculo. Eu sai de cena, vomitei e me curei. (informagao
verbal)?t,

E assombroso, para nos, que lidamos com a rotina de atividades com a cena
teatral, compreendermos, pela atividade investigativa, o quanto a cena é
transgressora no sentido de romper limitacbes. Cassiano Quilici nos fala que “a
discussao artaudiana nunca se restringe ao artesanato teatral. Para ele, o fazer teatral
€ semelhante a uma obra alquimica na qual se da a reconstrugao do préprio artista”
(2004, p. 196). No trajeto da pesquisa, acompanhar os processos de atores
proporcionou rastrear e refletir sobre circunstancias transformadoras, que vimos como
poténcias que guardam a iminéncia da cena teatral vibrante e fecunda, pelas
condigdes de presenga partilhada e por imanente generosidade para o que esta para
além do proprio corpo. Cintia Vieira, em sua tese de doutoramento, levanta uma

questéo reiterada aqui:

Como sair de uma maneira de viver as relagdes entre corpos como choques
[...] como sair do dominio das oposi¢gdes entre modos para compreender a
maneira pela qual as relagdes constitutivas dos individuos podem se compor,
entrar em acordo, e, em seguida, ter acesso as esséncias singulares
expressas por estas relagdes, penetrando assim, essa dimensao em que nao
ha mais oposi¢oes? (2007, p.146).

Fabricar um corpo-substancia € um tipo de corpo que tem como condicdo
acontecer no interim de uma relagdo, como produto de uma copula, da qual este
produto ndo poderia desprender-se, mas, ao mesmo tempo, ndo € nenhum dos dois
participes da copula. Acontece por imantagbes de intensidades geradas na ligagéo

entre os corpos diferentes no processo de criagcao artistica teatral.

20 Cidade de Abaetetuba, no estado do Para.
21 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019.
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Entendemos que cada um destes, ator e boneco, é parte deste acontecimento
e traz para este processo a possibilidade de gerar um plano de consisténcias comum
a eles. Se pensarmos os atores e os bonecos como partes, e que esta condigcao
relacional se estabelece no campo artistico, as consisténcias que promovem a
producdo de um corpo sao operadas poeticamente e atravessadas por uma
necessidade peculiar do corpo do ator de tocar as esséncias que atravessam esta
relacdo, além do desejo de habitar esta dimensao sobrepondo oposigdes.

Como afirma Anibal no relato acima, ha uma sensacao fisica de ausentar, que
esta relacionada a vontade de habitar outro corpo, acionado pelo boneco. Habita-se
um espaco que esta além do préprio corpo enquanto circunstancia artistica. Habitar
torna-se um ato de produzir presencas e que se desenvolve a partir dos corpos, mas

estas sdo deslocadas para além deles.

1.3 Génese do corpo — pistas a seguir

Certo dia do més de julho de 2013, terminamos uma apresentagdo do
espetaculo Sirénios no municipio de Monte Alegre — PA, no Baixo Amazonas. Eu
estava organizando as caixas para guardar os materiais de cena quando uma menina
se aproximou e disse “posso pegar a I1ta?”, apontando para a boneca, que estava ao
meu lado. Eu prontamente entreguei a boneca, e a menina ficou alguns minutos
observando, movimentando como quem procura algo importante. Subitamente, ela se
voltou para mim e perguntou: “por onde ela fala?”. Aquela pergunta me causou um
espanto e, por impacto, eu ri. O fato € que a boneca, de um pouco mais de um metro
de altura, tem um corpo construido com pequenos paneiros??, ou seja, tem uma
estrutura vazada, possivel de ver através.

Eu altero a voz para fazer a personagem Itd com a boneca, modulo o som da
voz com aproximagdes de uma voz infantil com certa facilidade devido a pratica que
tenho com vozes no exercicio de programas audiovisuais com bonecos e animagdes.
Talvez a troca de voz possa ter provocado na menina certa incredulidade de que fosse
eu falando. Mas o que chamou a minha atencéo foi que eu sou maior que a boneca e
estou com ela na cena, de modo visivel aos espectadores, e a menina nao considerou

minha presenga naquela agao de vida.

22 Paneiros séo cestos de vime comuns nas feiras do norte, nos quais se transportam frutas e outros
produtos comuns nas feiras.
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O fato acima leva a pensar que ha uma composicao entre mim e a boneca a tal
ponto emaranhada que se estabelece, diante do olhar da menina, uma espécie de
sombreamento em torno da produgdo de vida da personagem Itd. Se a minha voz,
emitida visivelmente diante do olhar da menina, ndo foi percebida como minha, meu
corpo evanesceu diante do olhar dela para dar lugar a outro. A conexao com a boneca
se faz a ponto de a minha voz ganhar outra dimensdo no espag¢o ocupado para
produzir a vida de [ta.

As investigacdes a partir desta compreensao levam a tessitura de um novo
corpo, a partir das questdes: qual € o corpo da I1ta? O corpo tramado com paneiros?
De quem é que vem a voz daquele corpo? Sao questdes impulsionadoras que fazem
desaguar na invengdo de um corpo-substancia.

Ao pensar a atriz em transformacgao pela conexdao com o boneco, passamos a
tratar de um corpo redimensionado, que desfaz as minhas condigbes fixas de
ocupacgao do espago para emaranhar-me a boneca. Emaranho-me a boneca para
abrir passagem para a presenca de Ita. A lta, entendida como uma criagéo cénica, tem
seu lugar na narrativa do espetaculo e se faz corpo inspirado no corpo sem 6érgaos,
“habitado por uma multiddo de impulsos, sensacgdes, excitagdes, pensamentos num
movimento veloz” (QUILICI, 2004, p. 198). I1td € um corpo-substancia gerado por
conexao, que se revela no olhar da menina; um corpo aberto as impressdes da
espectadora, capaz de provocar riso € emogao, configurado por movimentos no
espaco, um som de voz que se propaga aos ouvidos atentos e, no fim, evanesce.

Retornemos a Deleuze e Guattari nas seguintes consideragoes:

O corpo sem 6rgao é feito de tal maneira que ele s6 pode ser povoado por
intensidades. Somente as intensidades passam e circulam. Mas o corpo sem
0rgaos ndo € uma cena, um lugar, nem mesmo um suporte onde aconteceria
algo. Nada a ver com um fantasma, nada a interpretar. O Corpo sem 6rgaos
faz passar intensidades, ele as produz e as distribui num spatium ele mesmo
intensivo, ndo extenso. Ele ndo é espago e nem esta no espago, € matéria
que ocupara o espago em tal ou qual grau — grau que corresponde as
intensidades produzidas. (2012, p. 16).
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Foto 3 — Espetaculo Sirénios, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Ensaio do espetaculo Sirénios. Instante de agdo da personagem Ita, do
personagem Itu e do personagem Pajé, em ligagdes entre os Bonecos,
Adriana Cruz, Anibal Pacha e Milton Aires.

Nos disse Antonin Artaud sobre o ator: “para servir-se de sua afetividade como o
lutador usa sua musculatura, é preciso ver o ser humano como Duplo, [...] como um
espectro eterno onde irradiam as forgas da afetividade” (1984, p.164). A vida poética
que tecemos no ensaio da cena é exercicio de afetividade. Com a boneca de paneiros,
materiais organicos, brinco, experimento a forga afetiva que irradia de nds. Vés na
imagem? NOs, ali, preparando um corpo-substancia, nosso espectro sendo
preparado? Um ensaio. Experimento da for¢ga que nos envolve em fluxo, estudo de
movimento, entendimento do peso, da velocidade de movimento, da energia da voz
que se propagara pelo espaco...sera suave? Sera potente? O espectro incorporeo,
noés inventamos em dupla: atriz e boneca. O duplo, o corpo de nossos corpos, sera ali

na imagem em movimento, um ato desta procura, que se fara substancia.
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Estas pontuagdes atravessam nossas reflexdes de modo a nos dar linhas para
tramar um corpo-substancia; no entanto, em certa medida, tornam paralelas algumas
possibilidades de correspondéncia. Se o corpo sem 6rgdos nao € uma cena, um
corpo-substancia se produz de modo espetacular, e é passivel de interpretacoes,
como o corpo forjado para Ita. Um corpo-substéncia esta compreendido entre a atriz
e a boneca, incluindo-as na produgado desse corpo a partir do que as consisténcias de
cada uma podem gerar para que ele possa ser produzido, como uma voz ou a forma
da boneca. As consisténcias sao relativas, principalmente, ao estado dos corpos no
tempo presente do contato entre eles.

Pensei, ao tecer o territorio da pesquisa, que a agao de conectar-me a boneca
€ imbuida do desejo de desterritorializar o meu corpo unitario, fazer desaparecer os
limites que nos distanciam ou as fronteiras que nos separam. Com nos disse Artaud,
“o corpo é uma multidao”, e podemos inventariar algumas de uma infinidade de partes
do corpo-substancia de Ita, um corpo “vazado, atravessado pelo infinito de fora”
(QUILICI, 2004, p. 198), como o olhar e as expectativas da menina, ou um conjunto
de referéncias emocionais que emergem do meu corpo no contato com a boneca.

Tateamos este corpo-substancia por consisténcias entre o que esta dentro da
conexao atriz e boneca e o que Ihe é externo, nas diversas vezes que apresentamos
o espetaculo Sirénios (2006). Ao perder a localizagao exata de qual dimenséo é a atriz
e qual dimensdo é a boneca nesta composi¢cdo, o que temos € o corpo-substancia
como este corpo aberto a circunstancias que atravessam o ato cénico de criagao.

O desejo de romper as condicbes do corpo de um estado “habitual” esta
atrelado ao desejo de desterritorializagdo nas tramas da pesquisa. Desde as
condig¢des iniciais do contato com o boneco ha um embate produzido entre um corpo
de atriz, que se constitui de aprendizados técnicos, apropriacdes realizadas nele, e a
vontade de transcender este corpo, desamarra-lo do cotidiano, tomado de
comportamentos esperados e modulados para o convivio social. Este € um embate
que move, de maneira dindmica e produtiva, a transmutagcéo do corpo.

Desse modo, o embate ocorre como se algo nos dissesse: ndo voe sobre as
pessoas, nhao dance sem tocar os pés no chao, nao corte a cabecga fora para que ela
saia voando, ndo mergulhe de corpo nu até as profundezas de um oceano para
encontrar uma baleia, ndo se deixe engolir por uma cobra para gritar la de dentro “vou
sair’, ndo fique submersa por varios dias nas profundezas de um rio para encontrar

um boto etc., tudo que se pode fazer com um boneco. Nossa resposta, na agdo com
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0 boneco, é: por que nao? Vamos fazer tudo isso e desabituar nossos corpos pela
forca desta relagao poética.

Compartilhamos, com os atores convidados a participar da pesquisa,
experiéncias sobre a pratica de desfazer o aprendizado de um corpo habitual, movidas
por um desejo de metamorfoses que se faz ludico na atuagdo com bonecos. O trajeto
de producao do territorio da pesquisa foi tramado a partir de convivéncias com estes
atores de experiéncias distintas com bonecos, as quais desaguam concepg¢des para
a invengao deste corpo de consisténcia intangivel, tramado em experiéncias artisticas
diferentes, com a génese nas praticas com bonecos.

Em cada processo de acompanhamento dos atores, ao vé-los em atuacdo com
bonecos como plano de trabalho, a tessitura da pesquisa foi feita e refeita, observando
0os movimentos de cada sujeito: foi como navegar sobre aguas ora turvas, ora
cristalinas. Atravessado pelas inspiragdes propulsoras das concepgdes apresentadas
no estudo, o ato de acompanhar estes atores desagua na invengdo de um corpo-
substancia. Uma questao importante neste ato de acompanhar como ato de pesquisa
€ saber que este corpo inventado ndo é fixo e nem sera acabado, mas “alvo movel
que sofre continuas mudangas” (KASTRUP, 2009, p. 40), e que acompanhar este
corpo, ou rastrea-lo, retornando aos textos de Virginia Kastrup?®, é acompanhar as
mudancas de posicdo deste corpo-substancia em invengcdo e, assim, pousar a
atencéo para “destacar seus contornos singulares” (KASTRUP, 2009, p. 45) sob um
olhar atento aos processos de criagdo nao estaveis.

Quando, pelo ato de pesquisa, nos aproximamos?* da inspiragdo de um corpo
sem Orgaos, abriu-se um caminho para pensar a criagdo de um corpo como um ato
de génese constante, além de estar constantemente abrindo espagos para uma vida
a conceber, um devir. Quilici (2004, p. 197) aponta nosso olhar sobre as referéncias
artaudianas e diz que: “o que é encontrado dentro desse corpo?® ndo é um territorio
conhecido e ja mapeado, estamos diante de imagens incomuns geradas por estados

singulares de percepcgao”. Destarte, tecemos as condigdes de um corpo-substancia

23 Virginia Kastrup e outros autores dos livros Pistas do Método Cartogréafico 1 e 2 foram importantes
referéncias da minha dissertacdo de mestrado.

24 O verbo na terceira pessoa denota que a pesquisa se desenvolveu com parcerias importantes, como
a minha orientadora, os atores com 0s quais estive durante a pesquisa e ao autores que inspiram a
escrita.

25 Corpo Sem Orgaos.
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no ato criativo e por si, ja operado por singularidades, em condicdo de efemeridade.
No caso aqui, se trata da condigdo intrinseca da cena teatral.

Atores trazem para o processo criativo com bonecos articulacbes de
procedimentos gerados por experiéncias distintas. Poderiamos incluir nessas
perspectivas as possibilidades de composicdes diferentes, influenciadas por questdes
socioculturais, entendendo que a arte da cena, de modo geral, também é tangenciada
por contextos. Caberia esta dimensao sociocultural se este trabalho estivesse voltado
para o fato de os atores, que foram convidados a partilhar seus processos criativos
nesta pesquisa, fossem olhados pelos diferentes lugares do pais onde atuam. Mas,
de modo mais particular, para gestar os corpos-substancias, sdo rastreados os corpos
dos atores com bonecos enquanto corpos criadores de uma génese por conexao, o
que significa considerar vestigios de experiéncias singulares como partes essenciais.

Para a atuagdo com bonecos sdo agenciados os conhecimentos sensiveis
operadores da criagdo, os quais sao parte da composi¢gao de um corpo como um alvo
movel ou, dito outra maneira, sdo conhecimentos tangiveis, mas nao definitivos, que
influenciam nas continuas mudancas de um corpo-substancia. Sdo0 conhecimentos
operados pelo préprio corpo do ator na conexdao com o boneco, e passam a habitar o
corpo-substancia no tempo presente em que o contato acontece.

O conhecimento sensivel gera concepgdes que envolvem modalidades
sensoriais, denota ao tato uma “modalidade sensorial cujos receptores estédo
espalhados por todo o corpo” (KASTRUP, 2009, p. 41), um conhecimento que atinge
0 corpo e registra nele aprendizados contraidos com fluéncias de emocgdes e de
sensacgdes. Os atores que atuam com bonecos, com o0s quais compartilhamos a
atividade de pesquisa, compreendem e tratam o conhecimento como um aprendizado
do corpo. Podemos dizer que estes atores sdo herdeiros de uma proposi¢ao
artaudiana.

No texto “Um Atletismo Afetivo”, Artaud mostra o ator nesse lugar da
consciéncia apreendida pelo afeto com dimensdo de materialidade fluidica. Ele
pondera que “no teatro, mais do que em qualquer outro lugar, € do mundo afetivo que
o ator deve tomar consciéncia” (ARTAUD, 1984, p. 164), de modo que aprendemos
com aquilo que nos afeta o corpo e, por conseguinte, os sentidos. Aguinaldo
Rodrigues, ator da Cia Truks, nos mostra, na pratica da ligagdo com o boneco, uma

circunstancia que aproxima esta materialidade da composigcdo com o boneco. O ator
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conta que assumiu a tarefa de substituir uma atriz na cena do espetaculo Senhor dos

Sonhos?® e, para tramar as agdes do personagem Lucas com boneco, disse que:

Ele tem a alma dele que ndo esta escrita de uma forma técnica, ndo esta
teorizada, entdo, ai é que esta, essa coisa de vocé colocar a mao no boneco
e sentir essa energia de troca, entdo o processo de criagdo do meu
personagem Lucas [...] partiu mesmo de me deixar levar e fazer uma imersao
mesmo, para mim foi um processo muito dificil, mas que quando eu comecei
a me deixar levar para longe dessas questbes técnicas, longe das
preocupagdes de onde querer chegar, partindo do principio de brincar, o
processo ficou natural, muito engragado porque o Lucas faz coisas que eu
nao penso realmente. (informagao verbal)?’.

O ator atinge uma dimensdo de conexdo para além da técnica, ou seja, do
pensamento mais racionalizado, no sentido de apartar o corpo. Quando diz “O Lucas
faz coisas que eu realmente ndo penso”, ele apresenta uma imersdo, como um
mergulho na ligagdo, capaz de expandir as sensagdes para um deixar-se levar pelo
estado com o boneco que |he altera os sentidos. Aguinaldo Rodrigues traz para a
dimensao da acdo cénica a consciéncia de que abrir escuta aos acontecimentos que
o atingem na ligagdo com o boneco é ouvir o que seu corpo esta produzindo com o

boneco. Outro ator, Anibal Correia, nos aponta que:

O ator-manipulador olha para o objeto observando sua existéncia, em um ato
de reconhecimento e respeito. Esse objeto provoca no corpo do manipulador
acdes particulares, introjetadas nesse agenciamento de negociagdes através
dos sentidos. So6 assim, o que foi para dentro retorna para o fora através de
gesto de manipulagdo, para contar historias. (CORREIA, 2016, p. 49).

Integramos a perspectiva de mergulho, apresentada por Aguinaldo Rodrigues,
a concepcao de Anibal Correia sobre este encontro com o boneco. A atitude de
reconhecimento, ou seja, de uma interagéo diferenciada que conduz um outro olhar
para o boneco, aciona a experiéncia por imersao no campo simbdlico, produzida por
negociagdes vigoradas nos sentidos. A este acontecimento poético é atribuido um
movimento ciclico interativo que atinge o corpo (tato, sensagdes e emogdes), chega
ao boneco e retorna para o ator.

As perspectivas de Aguinaldo e Anibal atravessam o entendimento sobre o meu

corpo de atriz, que seguiu linhas de fuga para o caminho de transformag¢ao na conexao

26 Senhor dos Sonhos € um espetaculo do repertério da Cia Truks de Teatro de Bonecos de Sdo Paulo-
SP, e estreou em 1999.
27 Relato fornecido pelo ator Aguinaldo Rodrigues, no Centro, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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com o boneco. A condigdo de organismo nao se esvaiu, permaneceu nesta conexao
no trabalho para gestar constantemente este outro corpo invisivel, situado entre este
organismo em transformag¢ao (meu corpo de animadora, e meu corpo de atriz) e o
boneco, a gestar outro, em um ciclo vital que esta sempre a ponto de dar passagem
a vidas na cena.

Por influéncias da criacdo de corpo sem o6rgaos, € possivel que a cada
experimentacdo com bonecos possa deixar escorrer o corpo das fronteiras que o
prendem na condicdo mimética e passar a condicdo mais expandida. O corpo do ator,
liberto de condicionamentos capazes de enrijecer, aberto ao contato para propor
outros jogos de cena, estara propicio a abrir-se as transmutag¢des por contato com a

externalidade que € o boneco. Disse-nos Artaud que:

O teatro ndo é essa parada cénica em que se desenvolve virtual e
simbolicamente um mito, mas esse cadinho de fogo e de verdadeira carne
em que anatomicamente, pela trituracdo de ossos, de membros e de silabas
os corpos se refundem, e se apresenta fisicamente e ao natural o ato de se
fazer um corpo. Se bem me compreendem, ver-se-a nisso um verdadeiro ato
de génese que todo mundo parecera ridiculo e humoristico invocar sobre o
plano da vida real. Pois, ninguém, no momento que passa, pode acreditar que
um corpo possa mudar a nao ser através do tempo e da morte. (ARTAUD
apud QULICI, 2004, p. 46).

No trajeto da pesquisa, a possibilidade de fazer o corpo-substancia surge do
refazimento da dimensao dicotomica ator e boneco, desterritorializando as condigdes
exatas que os separa. A fusédo entre a atriz e a boneca permite dizer que a voz € da
[ta, assim como as agdes que ela realiza na cena; ali ha um ato de vida, gestada no
“cadinho de fogo” que refunde atriz e boneca. Nesse interim, também sao refundidos
os vestigios de experiéncias operados pela atriz, a visualidade da boneca e os
conhecimentos sensiveis acionados pela atriz, os quais s&o operados pela menina
espectadora.

Passamos a crer que um corpo pode mudar para além da passagem natural do
tempo e da morte, como aponta Artaud. Ele sofre transformacdes que ndo estdao mais
na instancia da mimese, mas foram provocadas pela busca de uma reinvengao da
propria concepg¢ao de corpo, expandida para além da pele, instituida pelo contagio
provocador de uma nova ideia do proprio corpo.

Retorno a questdo: de onde vem a voz que sai daquele corpo, gerada na
reflexdo sobre a menina de Monte Alegre? Com isso, volto a situagdao de quando a

menina pede para pegar a Itd e pergunta de onde vem a voz da boneca: ela poderia
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ter me perguntado também como ela se move. A resposta parece simples, eu fago a
voz e conduzo os movimentos. Mas esta resposta ndo diz 0 que concebemos na
tessitura da pesquisa. Entendo que tento produzir a voz que a boneca me pede, e
conduzo os movimentos que ela me proporciona produzir. A relagdo com a boneca
estabelece como vou proceder a partir do que tenho a oferecer, ou desfazer no que
trago no corpo. Ficou nitido que ndo ha Itd se ndo vejo o processo como um
acontecimento “entre nés”.

Podemos entender que faz parte da criagdo da Itd meu corpo em
transformacgédo. Se um corpo sem 6rgaos, assim como apontam Deleuze e Guattari,
“nunca é o seu ou 0 meu, e nao para de se fazer”, o corpo-substancia que produz Ita
parte do meu corpo e da boneca, sofre as transformag¢des que podem ser disparadas
por diversos fatores, como espago onde produzimos as cenas, mudancgas fisicas do
meu corpo ou da boneca e alteragbes que envolvem o espectador.

Retomando o corpo sem 6rgados em Artaud, compreendemos que um corpo
como este sera dotado de um interior infinito. Pensamos este corpo-entre, dotado de
interior infinito na externalidade da composigao que se estabelece entre nés duas (eu
e a boneca). A infinitude desse corpo se produz por procedimentos de criagao
constantes, que a cena com boneco que propomos nos espetaculos torna uma pratica
de investigacdo construida para e no contado.

Na pratica com bonecos, passamos a pensar que o boneco nos conduz, que
mostra como temos que pega-lo, como produzir movimento. Vemos o boneco como
uma vida latente, e vivemos este constante aprender na pratica com o boneco. O ator,
desse modo, se pde para além de si, passa a tecer este outro corpo nao organico,

mas, além de tudo, afetivo. Retornemos a Artaud:

O corpo é uma multidao excitada, uma espécie de caixa sem fundo falso que
nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a realidade.
Querendo isto dizer que cada individuo existente é tdo grande como a
imensidao inteira. (ARTAUD apud QULICI, 2004, p. 197).

A construgao cognitiva de corpo alcangou nesta pesquisa uma dimensao para
além de um organismo natural. A transformagéo organica, preconizada por Artaud,
aciona sentidos imprescindiveis para este corpo gestado durante a pesquisa.
Seguindo os sinais de que entre um ator e um boneco o vazio estava sendo
preenchido por um corpo instavel: um corpo simbdlico que se faz no campo fértil da

criagcao da cena teatral. Ouvimos as inspiragdes trazidas por Quilici:
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O corpo humano mistura-se e metamorfoseia-se no corpo da terra e no corpo
do cosmos. Através dos fragmentos de uma geologia simbdlica, Artaud nos
langa num espacgo cadtico e original, prenhe de virtualidades, em que a figura
do suijeito se dissolve. Nesse trabalho de desfiguragéo, pressente-se o anseio
de um corpo, permeavel as forgcas naturais, corpo perdido pela radical
separagao entre sujeito que passa a ver o natureza como objeto. (QUILICI,
2004, p. 51).

Nas metamorfoses acompanhadas na pesquisa com atores, ha alteragdes da
compreensao sobre ndés mesmos enquanto atores. Podemos compreender que
sofremos perturbagbes causadas pela cena com o boneco, que reconfiguram nossa
condigdo na cena e como sujeito na cena, reformulando nossas concepgdes de
externalidade, alterando os condicionamentos do corpo, o modo de pensar, 0 modo
de agir e o entendimento de “eu cénico” para linhas de fuga de uma unidade

dominante.

1.4 Apratica que cria um corpo

Retornemos a uma questdo importante sobre o corpo sem 6rgaos, na qual
Deleuze e Guattari o apontam enquanto “uma pratica, um conjunto de praticas”.
Tomamos a condicdo de pratica como inerente a produgdo e investigagdo da cena
com bonecos — um conjunto de experimentagbées no campo do sensivel que esta
relacionado a arte teatral — que segue para escapar de um plano de “realidade” util e
cotidiana de “organiza¢des dominantes e hierarquizantes” (2012, p. 24) como linha de
fuga. Pensemos que estas linhas, na cena com bonecos, insurjam provocadas pelo
desejo de desfazer uma organizagdo cotidiana do corpo, das possibilidades de ser
gue se estabelece nesta realidade direta, para propor que “fazer arte € privar um gesto
de suas ressonancias no organismo” (ARTAUD, 1984, p. 105).

A pratica, como produgdo de conhecimentos artisticos na arte da cena com
bonecos, aparece como procedimento fundamental na maioria dos relatos dos atores
com os quais compartilhamos a atividade da pesquisa. S&o percursos tracados em
grupos de artistas, vontades coletivas de criar meios de uma agao poética sobre a
qual s&o encontrados precedentes efémeros em registros parcos. As
experimentacdes sdo a maneira mais recorrente e proficua de promover a expansao

dos conhecimentos corporais destes atores acerca da agéo poética com bonecos.
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Um corpo-substancia € invengdo a partir de praticas potentes de
transcendéncia da concepcgao de corpo. Subverte a posicao da personagem enquanto
realizacado fixa no corpo do ator para coloca-lo na condicdo de entre corpos, em
condigdo de virtualidade cénica desejante de desabilitar a “légica” do organismo,
desterritorializar as medidas, as materialidades, harmonias dissonantes do corpo e de
uma logica de dominéncia cotidiana. Transgredir € questdo provocada no texto de
Deleuze e Guattari quando questionam: “por que ndo caminhar com a cabeca” ou “ver
com a pele” e “respirar com ventre” e, assim, ele nos asseguram: “encontrar o seu
corpo sem orgaos € questdo de vida ou morte” (2012, p. 13).

Na vida transgressora que se faz na pratica do teatro com bonecos, o corpo
restrito pode ser abandonado ou, para usar uma palavra comum ao tempo de agora,
pode ser corpo desconstruido. Cremos no devaneio de que viver a vida na cena pode
ser condicdo salutar para sobreviver a opressao cotidiana ao corpo. Um corpo-
substancia é poténcia vital gestada na cena e, de modo geral, ndo se destréi. Logo,
sobre Ita, se a boneca fosse queimada ou eu nunca mais pudesse fazer as cenas
desse espetaculo (Sirénios), ainda assim ela estaria latente, e poderemos continuar a
produzir este corpo-substancia a partir da perspectiva de devir na qual forjamos o
corpo-substancia.

A primeira boneca construida para a criacdo de Ita tinha altura maior que a
minha, pois 0s paneiros eram maiores. Para entrar na cena com ela, minhas maos
sustentavam e movimentavam a cabega da boneca e as suas maos, as atracacdes
eram feitas na minha cintura e nos meus pés, de modo que o0 meu movimento corporal
como um todo imprimia os movimentos na boneca. Posteriormente, houve uma
segunda versao da boneca, menor, que nao atracava mais ao corpo, e os pontos de
contato ficaram restritos as maos. A troca das bonecas veio de uma constatacao de
que o0 peso da boneca e o cenario que usavamos, também como base de atuacgao,
poderiam ser alterados para que a cena ganhasse melhores movimentos e que fosse
mais poeética. As experimentagdes realizadas durante os espetaculos, na cena,
também s&o consideradas etapas de investigacao.

Na pratica da cena, podemos galgar os procedimentos e conhecimentos sobre
um espetaculo como as reformulagdes de tamanho, material e formato de um boneco,
assim como a pratica pode gerar caminhos investigativos de uma poética teatral com
bonecos. Um grupo pode relacionar aos conhecimentos perquiridos para a produgao

da poética um modo de contato fisico com bonecos, como aqueles que estabelecem
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maneiras de pegar (ou se conectar) enquanto exercicio cognitivo do corpo com
boneco.

No trabalho com bonecos, reconhecemos modos perquiridos a manipulagéo
direta?® (como os atores da Cia Trucks, de Sao Paulo, investigaram por longos anos),
ou de fantoche?® (ou boneco de luva), praticado recorrentemente no teatro conhecido
como Mamulengo®. Sdo modos de se conectar corporalmente ao boneco que podem
promover uma trajetoria investigativa e poéticas de grupos. Outro exemplo de criagao
de conhecimento pela pratica, que exige dedicacédo do corpo do ator, € a atuagdo com
marionetes, que sdo bonecos conectados por fios acoplados em estruturas, que
podemos chamar de cruzetas, nas quais estes sao presos. Cada modo de se conectar

ao boneco exige um conhecimento concebido na pratica do corpo com o boneco.

28 Modo de animacdo em que as maos devem pegar diretamente em partes do boneco para os
movimentos expressivos. Geralmente, os pontos de contato séo a cabeca do boneco, as méos e 0s
pés.

29 Neste caso, os bonecos séo calcados como luvas pelo ator.

80 Um modo de teatro com bonecos popular no nordeste brasileiro, com exbicdo de bonecos
caracteristicos.
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Foto 4 — Espetaculo Pinéquio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos
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Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Pindquio. Instante de agdo do personagem
Pindquio, em ligagdes entre o Boneco, Adriana Cruz e Paulo Ricardo
Nascimento.

Oucamos Artaud, ele diz: “conhecer as localizagbes do corpo significa assim refazer
a cadeia magica” (1984, p. 187). Lemos a frase e pensamos na cena que vemos na
imagem. A magica da vida cénica, do encantamento provocado no olhar daquele que
vé, mas, principalmente, no encantamento que nos toma na conexdo com o boneco.
Primeiro entre dois, eu e o boneco fomos Pindquio. Depois fomos trés. Toda a
alteracdo como esta requer reinvengdes; precisamos reposicionar 0S COrpos,
restabelecer os pontos de travessia entre nossos corpos e o boneco: como pegatr,

estabelecer o contato, reconfigurar o corpos-substancia.
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Os modos de contato com o boneco sdo importantes pois estabelecem o modo
de ligar-se a ele e, portanto, sdo parte do procedimento de producdo de corpo-
substancia. Uma experiéncia relevante para mim na conexdo com o boneco € o
exercicio do espetaculo Pinéquio®, pois nele tive a primeira experiéncia de conex&o
com o boneco com a participacdo de mais um ator, em um tipo de ag¢ao apresentado
anteriormente como uma manipulagao direta.

Para apresentar Pindquio, na maioria das cenas do espetaculo, somente eu me
conecto ao boneco para produzir as agdes que dao passagem ao personagem. Mas,
em algumas outras cenas, somos eu, o boneco e o ator Paulo Ricardo Nascimento
que produzimos estas acdes. Ao me conectar ao boneco, pegando-o pela cabega e
imprimindo-o uma voz, inicio uma espécie de ressonancia sonora que faz vibrar o
movimento dele, alcangando o outro ator; ou seja, € realizado o fluxo do ciclo de
movimentos que nos faz parte de uma mesma ag¢ao em sintonia que, neste processo,
também é produzida pelo som da voz do Pinéquio. As ag¢des se instauraram por meio
de uma espécie de circuito de energia de movimentos como um ciclo maior, alterado
pela presenca de outro ator. As producdes de sentido sao concebidas entre nés dois
e o boneco. O fluxo vital ganhou uma abrangéncia na qual o corpo de cada ator
interfere no outro e refaz, a todo momento, as acbdes por meio desta troca de
conhecimentos sensiveis.

Para chegar a esta condicdo de cena, o processo de ensaio ganhou um
minucioso processo de negociagdes: foram produzidas diferentes experimentagdes
de cenas para um entendimento entre o que o meu contato com o boneco me ativou
€ 0 que o contato com o boneco ativou em Paulo Nascimento. Foi necessario, e ainda
€, que recomegassemos de um novo inicio as agdes com este boneco para refazer a
sintonia entre nds. Atribuo a esta necessidade o fato de que meu corpo organico faz
saltar para esta relacdo o “aprendizado” ou a fixacdo de uma maneira de me conectar
ao boneco, trazida de praticas anteriores como um procedimento que precisa ser
transformado. Mais uma vez, entendemos que a pratica instiga a desterritorializagéo

do corpo.

31 Espetaculo do grupo In Bust Teatro com Bonecos estreado em 2012.
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Foto 5 — Espetaculo Pinéquio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos
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Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Pindquio. Instante de agdo do personagem
Pindquio, em ligagdes entre o Boneco, Adriana Cruz e Paulo Ricardo
Nascimento.

Para Artaud: “o verdadeiro teatro nasce, assim como a poesia, mas por outras vias,
de uma anarquia que se organiza” (1984, p. 69). Nosso teatro tem anarquia, sem
hierarquia, sem dominio de um sobre o outro corpo, 0s corpos se combinam e se
desconectam. Na cena que vés, me retirei do contato com o boneco, estou com a
mascara. Nesse entre corpos, camadas de presenga S0 reorganizadas a cada
pequena fragdo de tempo na cena, e com a Fada Azul (eu e a mascara) ora produzo
0S sons para dar voz a fada, ora devo produzir voz com o movimento do boneco para
compor a fala de Pindquio que, ao mesmo tempo, esta em fusdo com o ator, que inicia
o0 movimento a partir da produgdo da voz que sera de Pinéquio. Vés que anarquia! Um

corpo-substancia também se faz de desconstrugées de hierarquias.
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Nao temos dominio, apenas investimentos incessantes sobre as circunstancias
que venham a tornar proficua a producdo de um corpo-substancia, assim como
acontece na pratica com o Pindquio. Rastreamos estas possibilidades no exercicio
com os bonecos, na pratica, e nela, muitas vezes, somos surpreendidos pelo
aparecimento desse corpo. A pratica envolve os momentos de apresentacdo como
processo de descoberta desse corpo.

Em um determinado dia de apresentagao, estavamos em uma cena na qual
Pinéquio esta sentado em uma poltrona aguardando o retorno de Gepeto. Para dar
seguimento a cena, precisavamos que fosse colocado um audio em que Pindquio
trava uma sequéncia de didlogos com sua propria consciéncia. Neste dia, o audio
demorou a acontecer por um problema técnico no som. Em alguns segundos de
espera, Pindquio se distanciou (no sentido brechtiano)®? da cena e entrou numa
discussdo técnica com a sonoplasta, dizendo-se cansado de esperar que ela
solucionasse o problema. A cena foi risivel, inclusive nés, os atores, nos rendemos ao
riso causado pela sequéncia de movimentos e dialogos de Pindquio com a sonoplasta.
Este acontecimento nos fez pensar, como nos mostrou o ator da Truks, Aguinaldo
Rodrigues, que a conexao entre nos esteve em uma imersao tao producente que o
Pindquio fez coisas que eu e Paulo Ricardo Nascimento ndo haviamos pensado.

O trajeto de estudar a nogédo de corpo sem 6rgaos nos abriu possibilidades de
tecer um olhar atento as transformacdes operadas no contato criativo com o boneco
e, em determinado ponto da pesquisa, um caminho se abriu para a concepg¢ao de uma
tamanha transformacado que ndo coube nas acepgdes que tecemos antes sobre o
corpo com o boneco. Se ha a possibilidade de que um corpo-substancia seja um tipo
de corpo sem 6rgéos, 0 mais importante neste estudo foi o quanto trazemos as
questdes as reflexdes geradas na pergunta: Como Criar Para Si Um Corpo Sem
Orgdos®, para rastrear atentamente as consisténcias que produzem um corpo-
substancia, sem a pretensio de tentar provar que € um corpo sem orgaos, mas para

tramar as tessituras deste corpo.

82 Técnica de distanciamento adotada e experimentada por Bertolt Brecht.
33 Primeiro capitulo do livro Mil Platés, volume 3, de Deleuze e Guattari.



61




62

Foto 6 — Espetaculo Pinéquio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Pindquio. Instante de agdo do personagem
Pindéquio, em ligagdes entre o Boneco, Adriana Cruz.

O que nos diz Artaud?: “Vao me perguntar que pensamentos sao esses que a palavra
ndo pode expressar e que, mais do que na palavra, melhor encontrariam sua
expresséo ideal na linguagem concreta e fisica do palco” (1984, p. 51). O que vés na
imagem? Um siléncio, diriamos. Ndo pela auséncia do som, mas pela condigdo dos
corpos na imagem. O que senti como atriz na produg¢do desta cena esta engendrado
no movimento com o boneco. O movimento opera uma mudanga de estado em mim.
Pinéquio se transformando em burrinho, entregues ao inevitavel, eu e o boneco:

Pinéquio. Vés?
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A primeira questdo é: “que tipo € este, como ele é fabricado, por que
procedimentos e meios que prenunciam ja o que vai acontecer”? (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 15). Um corpo-substancia é produzido por agenciamentos de
procedimentos produzidos nas praticas artisticas, principalmente. Promovemos
experimentacdes e estratégias na pratica, as quais se tornardo nortes para o contato
entre elementos distintos: os atores e os bonecos. Os procedimentos mais proficuos
sdo seguidos como estratégias de investigagdo, nado fixas, mas enquanto linhas de
forca com o estatuto da iminéncia de reinvengao.

Ha4, para esta (re)invengdo, a condigdo de que cada ator parte de processos
diferentes, que podem ou ndo comecar da construcdo de um boneco. Anibal Correia,
artista plastico, cria e constroi bonecos e parte desta construgcdo como principio da
sua conexao com eles. Anibal chegou ao teatro com bonecos ja dominando as
técnicas de esculpir. Ele assegura que na confecgao ja esta experimentando a cena
com o boneco e justifica: “minha experiéncia é a cena, € la que descubro as coisas, la
€ o momento de entrega” (informagdo verbal)®**. Minha experiéncia no processo de
atelier é orientada por Anibal, como auxiliar da construcdo do boneco, porque
acreditamos que nesse estagio da criagcao ja ha propensdes para o surgimento das
consisténcias para a delicada relagdo com o boneco.

Durante a producédo do boneco, experimentamos possibilidades de pega-lo e
trazé-lo para experimentagdes de cena ainda em elaboragdo. Seguimos o trajeto para
produzir intensidades como um modo de tornar atriz e boneca uma fus&do. Passo a ver
0s acontecimentos do atelier em cena enquanto trajetos da produgdo de um corpo-
substancia.

As possibilidades sdo experimentadas também pelo material que sera utilizado
para confeccionar o boneco: as opg¢des de pegar e se conectar a ele e como
estabeleceremos este contato durante a cena incluem um estudo do peso e o tempo
gue estaremos conectados a ele na cena. Sao qualidades que projetam as condi¢des
necessarias para que se descubra com o0 boneco as circunstancias da cena, como
poténcias da producao deste corpo.

Ja sabemos que nao teremos dominio do que sera produzido. No processo de
fabricacdo ndo ha o tempo em que se finalize a producdo, estaremos sempre a

caminho da melhor possibilidade de movimentos, de novas possibilidades de conexao

34 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019.
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e de composicdo de cena. Sao estratégias que temos tramado na pratica para
agenciar um corpo para o teatro com bonecos.

Passamos, a partir dos estudos realizados na pesquisa de doutoramento, a
tratar a criacdo de conexdo do ator com o boneco como “fusibilidade como zero
infinito” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 24) para forjar uma nova cena. Partindo do
pensamento de que o projeto de criagdo de um espetaculo com boneco é um reinicio
das investigagdes, ou mesmo as apresentagdes tém um carater de reinventar o
mesmo espetaculo, as possibilidades de fusao pelo contato a cada novo espetaculo
ou nova apresentagao partem de um zero, enquanto (re)comeco.

Por analogia, assim como compreendemos o corpo sem 6rgaos como “germe
intenso onde ndo ha nem pais nem filhos” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.31),
concebemos um corpo-substancia como germe intenso da criagdo de uma
personagem com bonecos em devir, personagem esta que se compdem na e durante
a agao cénica, pela fusdo aqui tratada.

Essa caracteristica projetiva de um corpo se faz a partir de uma reflexao
disparada sobre o ator com bonecos. Neste corpo, ha resquicios de praticas
anteriores, corpos anteriores como tramas de um organismo supostamente em
decomposicdo para habilitar um corpo-substancia. Ha memodrias registradas pelo
corpo do ator e elas retornam sempre que acionadas por algo que acontece no contato
com o boneco. Isso inclui uma maneira de produzir um foco, uma maneira de propor
0 corpo como extensdo do boneco. Porém, o proprio boneco, enquanto elemento

novo, reinventa estes registros corporeos e tem a possibilidade de subverté-los.

1.5 Ator com boneco - substancia produzida pelo contato, conexao e fusao

A invengao de um corpo-substancia emerge de uma reflexao sobre as praticas
do contato entre atores e bonecos. Esta reflexdo é entrecruzada a concepgao de que
esta relacdo artistica acontece de modo transformador. Desse ponto, partimos para a
necessidade de tracar linhas de pensamentos por metaforas e analogias como modo
de tecermos conhecimentos acerca das concepg¢des desenvolvidas na pesquisa. Por
esta perspectiva, a palavra substancia® foi trazida ao contexto da pesquisa. Esta linha

trama a nogédo de substancia como consisténcia de um corpo imaginario e opera a

35 Esta metafora tange uma de minhas experiéncias académicas, na graduagdo em Engenharia
Quimica (UFPA-1989) nao concluida.
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condigcdo de que a transformacao resulta de uma “reacado” durante o contato entre
elementos distintos.

Para conceber a imagem, tomamos o boneco e o ator como elementos que
reagem pelo contato em uma analogia a substancia quimica. Um exemplo
amplamente conhecido é a composigdo da agua como uma dessas substancias,
gerada na natureza por combinagdo de duas partes do elemento hidrogénio e uma
parte do elemento oxigénio (H20). Trazemos esta construgao para pensar os dois
elementos: ator e boneco, como em uma reagao geradora de uma substancia, ndo
quimica, mas poética.

Uma reagdo quimica € transformadora a tal ponto que os elementos
dificilmente podem retornar a condigao inicial, anterior a reagdo que produz a
substancia. Também a reagdao poética ocorrente entre atores e bonecos é
transformadora dos corpos e desencadeia uma substancia, que ndo é, de modo
algum, uma jungao dos elementos, mas algo novo, como ndés estamos concebendo a
partir das inspiragbes sobre o corpo sem o6rgaos, amplamente significativo as
acepgbes aqui em notacdo. No pensamento que inspira esta analogia, a reacéo
poética acontece por um encadeamento de fatores propicios em torno dos elementos.

Um ator com boneco, no contato em ambiente de criagdo, esta sob uma
atmosfera que potencializa o que estamos aqui chamando de reagao poética, assim
como o carbono submetido ao ambiente de alta pressao e temperatura pode produzir
diamante. Pensemos que um palco, uma sala de ensaio sejam provedores dessa
atmosfera propicia. Mas, tdo importante ou mais é compreender que o desejo €
impulsionador de transformacdo que acomete o ator e estabelece uma atmosfera
propicia para que a reagao poética com o boneco ocorra e tenhamos um corpo-
substancia como produto em deuvir.

Um corpo-substancia ndo chega a ser um produto final, mas sequéncia de
resultados que se estabelecem em movimento continuo, enquanto o contato estiver
sendo operado. Podemos, entdo, entender estes resultados como atividade de criagéo
de personagens com bonecos em alguns momentos do contato. Desse modo, nao
chegaremos a uma resultante como a agua, ou o diamante, mas, metaforicamente, a
infindas possibilidades de “aguas” e “diamantes” diferentes. Lembrando que um
mesmo boneco e um mesmo ator se alteram concomitantemente a cada possibilidade

de contato, atravessados por circunstancias de espacgo e tempo onde este ocorre.
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As transformacgbes surgem no boneco e no ator e, podemos dizer, séo
irreversiveis, pois nada sera como antes. Seguimos, no ato da pesquisa, o foco
voltado as transformacgdes evocadas no corpo do ator para a invencao da substancia,
ou seja, temos como ponto de vista um dos elementos envolvidos na reagéo poética,
mas também entendemos que para tanto foi preciso rastrear pela superficie as
transformacdes sofridas e provocadas pelo e no boneco.

Seguimos no trajeto como meio de tatear os processos que indiciam este corpo
que denominamos corpo-substancia, a partir das transformacdes desencadeadas e
operadas nos atores. Ao lembrar da importancia das transformacdes ocorridas no
boneco no contato com o ator, entendemos que elas sdo, muitas vezes, visiveis e tém
a caracteristica da irreversibilidade, e que o0 movimento produzido na agao cénica
altera a forma do boneco.

As alteragdes produzidas no boneco sdo de ordem fisica e também simbdlica.
Se o boneco é calgado como luva, um fantoche, por exemplo, ele ganha
preenchimento com as maos e parte do braco do ator. Nos pontos de contato interno
do boneco, como a cabega e as maos, ocorrem sequéncias de adaptacbes que
promoverao um encaixe proficuo entre os dois elementos para produgdo de
movimentos realizados na agao cénica. Estes pontos de contato sdo importantes pois
serao conectores de fluxo de intensidades, e se o ator ndo estiver em equilibrio de
conexao pode, inclusive, danificar fisicamente o boneco.

Ha um tipo de alteracdo necessaria neste contato, na qual estdo os
procedimentos técnicos de adaptacao dos elementos. No caso do fantoche, se os
anéis internos que sao colocados na cabega e nas maos do boneco para encaixar os
dedos dos atores forem de borracha, havera naturalmente uma modificacdo da
borracha para adaptacdo dos dedos daquele ator que vai atuar com aquele boneco.
Estas adaptacbes ocorrem no periodo de construgdo do boneco e durante os
movimentos que serdo produzidos em cena. Nesta adaptagdo, o ator cuida de
aprender no corpo as condigbes de contato com o boneco ao longo da producéo de
movimentos. As transformagdes no material do boneco sao registros deste contato,
que se torna uma conexao entre os dois elementos posteriormente.

A partir do contato com o ator, o boneco tem sua forma alterada, e seu corpo
fisico se transforma visivelmente pela energia empregada pelo movimento. Entre as
transformacgdes fisicas, o volume do boneco calgado como luva fica maior, seu

tamanho pode crescer pela inser¢cao de varas encaixadas na sua cabeca, e estas
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transformacoes fisicas, em consonancia com as irradiacdes de energia produzida pelo
contato e conexdao em movimento, promovem a vida do boneco como um desabrochar
de flor diante do olhar. Estas transformacdes sao perceptiveis ao espectador durante
o espetaculo, elas ocorrem no boneco desencadeadas pelo ator, assim como o
boneco promove transformagdes no corpo do ator.

A invencdo desta substancia foi disparada pela concepcdo de que sendo o
contato transformador para os sujeitos no contato, trilhamos o caminho de tatear o
processo artistico enquanto circunstancia desta reacao que produz ressignificacao do
boneco e propicia o deslocamento do olhar que o percebe como objeto cenografico e
passa a concebé-lo como vida ficcional.

Ao rastrear os processos artisticos, seguimos as partes, passamos a ver 0s
dois elementos como passiveis a reagédo poética, ressignificamos a diferenga entre
eles trocando o ponto de vista pousado na dicotomia para concebé-los como
componentes hibridos de uma fusdo. Ou seja, nesta perspectiva, imaginamos como
forma de conhecimento que: do ato do contato se estabelece uma conexdo dos
elementos que rearranja a separagao entre eles, tornando-os inseparaveis. Separa-
los significa fazer morrer a vida que os atravessa.

A producao desta vida efémera ocorre no ambiente propicio, que € o campo
simbdlico da cena. A fusdo é causada a partir das reagdes provocadas pelas
transformacdes sofridas no ato do contato e conexao.

Na pratica como atriz e pesquisadora do trabalho com bonecos, ao partir para
a perspectiva de desejo como propulsor do ato de compor a cena com o0 boneco,
aprendi que ha um seguir em direcdo ao boneco, impelido por uma vontade. No
contato atriz e boneco, nos adaptamos uma ao outro, apreendo o peso, a maneira de
pegar, com que intengdo e como meus sentidos me estimulam as ag¢des. Desse modo,
entendo que nos conectamos, pois o boneco me mostra como pega-lo, e as marcas
do contato ganham registro no boneco.

Conectar-se ao boneco significa seguir um trajeto de criagdo construido
diversas vezes, a ponto de produzir procedimentos que abrem a percep¢ao do corpo
para outros trajetos de criagcédo. A cada vez que enveredamos por um trajeto de criagcao
com o boneco, estabelecemos circunstancias de conexao que fundem os dois
elementos, gerando uma nova experiéncia poética quando ja ndo se separa ator e

boneco.
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Imaginemos, fundidos, ator e boneco, as linhas de contorno, ou seja, os limites
gue os separam, fiquem menos perceptiveis: como linhas que antes eram preenchidas
passam a ficar pontilhadas e com mais espacgo entre elas. Assim, as linhas pontilhadas
seguem em processo de expandir-se para fora e além dos elementos; isso torna
possivel que o espectador transcenda a diferenca entre ator e boneco, ou o que os
torna separados, e passe a crer que uma vida poética se manifesta naquele tempo
pleno da cena, gerando perspectivas diferentes de ver estes elementos. Nesta potente
composicao cénica, entendemos que se produz um corpo-substancia, produzido para

ser sentido.
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CAPITULO 2 O ATOR CRIADOR EM UM CORPO-SUBSTANCIA

2.1 Ator com bonecos: tessituras de procedimentos de um corpo-substancia

A composicdo do territério desta pesquisa foi provocada pelo que me senti
afetar na forca do encontro, instigada pelo contato com atores que se dedicam a
atuacdo com bonecos. Para tramar as reflexfes desta pesquisa, além de um trabalho
de convivéncia com os atores da Cia Truks de Teatro de Bonecos (de Séo Paulo) e
da Cia Nu Escuro de Teatro (de Goiania), acompanhando suas acfes artisticas,
assistindo aos espetaculos, frequentando os bastidores das apresentacdes e
produzindo entrevistas, foi relevante, também, dialogar com a minha experiéncia de
pesquisa anterior, no grupo In Bust Teatro com Bonecos (de Belém), como propulsora
da atencéo ao ator e a relacéo deste com o boneco.

Foi producente entrecruzar as experiéncias de atores que ndo estavam
previstos enquanto sujeitos deste trabalho, mas que atravessaram de modo
significativo o processo da pesquisa. Nesse percurso aberto aos atravessamentos,
afetaram a composicdo do territério os atores Danilo Cavalcante, que atua no
Mamulengo da Folia, Carolina Maia, que atua na Cia Tato Criacdo Cénica (de
Curitiba), Jeferson Cecim, que foi ator do grupo In Bust no final da década de noventa,
e do Grupo Usina de Animacéo (de Belém), que hoje, como ele denomina, atua como
artista solo.

Para tecer a pesquisa com os atores, foi fundamental que eles estivessem
dispostos ao ato generoso de compartilhar experiéncias. Propomos a eles a
“confianca: com/fiar com, tecer com, criagdo com outro” (SADE; FERRAZ; ROCHA,
2014, p. 69), ou seja, tecer conhecimentos a partir de uma rede interacional sobre o
ato de convivéncia com procedimentos criativos. Para cada ator, ainda que atue no
mesmo grupo, no mesmo espetaculo, ha um processo a ser compreendido e trazido
para a reflexdo que moveu este trabalho.

As experiéncias das quais trataremos operam a relacdo ator e boneco,
tramados por circunstancias de visualidades, de movimentos e de indutores
subjetivos. Na rede que criamos entre nds, atores, abrangemos circunstancias
estabelecidas por condigcbes de ressignificacdo do corpo do ator, provocadas de
maneira potente pela interacdo que o une intrinsecamente ao boneco. Neste contato,

sdo provocadas concomitantes reelaboracfes de estar em conexdo. Desse modo,
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seguimos as transformacdes ocorridas no corpo do ator e as motivacbes dessas
transformacdes provocadas pelo contato com o boneco.

O territorio é tracado por diferentes modos de atuagcfes, também provocadas
por tipos de bonecos distintos em encenacgdes distintas. Nesse territorio, a relacéo se
configura por sentidos que ultrapassam o boneco e o ator como unidades separadas,
para operar no que esta entre eles.

A minha trajetoria de investigacao acerca da atuacdo com bonecos vem de um
tempo anterior, disparada pelo meu processo como artista no grupo In Bust Teatro
com Bonecos, principalmente no que se refere ao investimento em investigagdes que
tratam de criacdes em que atores e bonecos se aglutinam no espaco da cena, em
espetaculos concebidos como possibilidades de experimentar e conceber a presenca
dos atores na cena.

Rastrear os principios do trabalho de atores em atuacdo com bonecos significa
uma varredura nos experimentos desenvolvidos pelos artistas desse modo de
atuacdo, ou seja, tecer uma espécie de inventario de procedimentos em variacées
constantes, as quais também se configuram como acumulos de experiéncias em
andamento. Compreendemos que este inventario aponta trajetos possiveis para
saberes importantes no territorio da pesquisa e em linhas de fuga. Os principios que
se estabelecem por experimentos em procedimentos séo considerados importantes
na medida em que adaptam, forjam e organizam as condi¢cdes de conexédo do corpo
do ator com o boneco.

As linhas de fuga do ponto localizado na investigacdo do teatro com bonecos
no grupo In Bust, que sao expansdes da proposi¢ao “com boneco” e as quais sigo em
trajetos espirais, recompdéem, reelaboram e transformam a proposicdo pela
experiéncia com as praticas artisticas aqui rastreadas. Compreendemos que o par
significante se estabelece enquanto tal por tessitura de modos de estar em cena
através de experimentos, procedimentos e principios, que sao fios importantes da
invencdo deste territdrio. Ao seguir estes modos, podemos entrever o que esta no
meio deste par significante, ator e boneco. Assim, entrever esta relacionado a pensar
as condi¢cdes de composicao do par e os efeitos emergentes desta composicao.

Como ponto de partida, temos o grupo In Bust, que apresenta a preposicao
Com como concepcdo de um jogo, em que atores e bonecos compartilham um
espaco. Paulo Ricardo Nascimento, artista do grupo, apontou que este teatro é

realizado através do estabelecimento de possibilidades dos atores de experimentar o
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olhar como determinante na atuacéo entre ator e boneco e as disposi¢cdes do ator em

relacdo a posicdo do boneco na cena. Além disso, as caracteristicas dos proprios

atores sdo, também, propostas como elemento da criacéo e atuacdo com o boneco:
Consideramos, no In Bust, que os personagens dos bonecos tém
caracteristicas dos personagens dos atores. Na dramaturgia, quase sempre
sdo criados por estes e reagem a determinados estimulos da cena como
extensdo ou subterfugio a reagédo que seria do personagem do ator, quase
um alter-ego. Como quando o personagem Girino, o filho no Fio de Péo,
destréi o cenario se aproveitando do golpe desferido pela India Guajarina
para desencantar a Cobra Norato. Ou em Os 12 Trabalhos de Hércules, de
2001, onde a Deusa Hera (boneco) vez por outra assume as reagdes da
Grecinha (personagem da atriz). Se for possivel olhar assim, a co-presenca

também esta nas encenagbes do grupo In Bust desde que o ator assumiu a
cena junto com o boneco. (NASCIMENTO, 2010, p. 40, grifo do autor).

Quando entrei para o grupo In Bust Teatro com Bonecos, em 1997, ja atuava
como atriz, flanando por grupos diferentes na cidade, procurando algo que o teatro
certamente me trazia resposta. Fui me envolvendo cada vez mais fortemente com
este modo de atuar. Sempre propondo dividir a cena, aparecendo junto ao boneco;
talvez uma influéncia do meu processo de atriz. Houve um momento em que
esconder-se por trds de aparatos técnicos, como panadas ou a penumbra de uma
iluminacdo focada somente no boneco, ndo cabia no tipo de teatro que queriamos
fazer. Nosso modo de atuar foi enveredando menos para um teatro de bonecos e mais
para um teatro com bonecos.

Um dia, no comego de uma apresentagdo do grupo In Bust, em uma praga da
cidade de Belém, as panadas foram derrubadas pelo vento, como acontece até os
dias de hoje. No primeiro momento, o susto nos tomou, compartilhamos o assombro
e 0 medo de perder o encantamento do espetaculo. Passado o assombro, revelar o
que havia por tras nos fez entender que o encantamento permanecia, pois ele nao
estava no que ndo se podia ver, pelo contrario. Decidimos deixar a panada cair e
deixar o vento agenciando o espetaculo. Revelamos quem somos: atores brincando.
Com isso, passamos a crer no encantamento do prazer do jogo com o boneco diante
do olhar do espectador e ndo pelo que conseguiriamos esconder atras das panadas.

Do ponto de vista do estudo realizado na pesquisa aqui em notacao, atores e
bonecos compartilham a criacdo de vida na cena, na qual o boneco é pensado
enquanto uma das partes significantes da personagem. Das qualidades que abarcam
este compartilhar, ha atributos que podem ser vistos, tateados, percebidos pelos

sentidos, e 0s que ndo estdo ao alcance do tato, que sdo do campo do sensivel ou
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até mesmo do que é indizivel. Este campo, onde essa composicdo é posta em
processo de estudo, mostra-se imbricado de multiplos sentidos, oriundos de diferentes
contatos criativos entre atores e bonecos.

Nessa pesquisa, tornou-se de grande relevancia apregoar a perspectiva do
ator, atravessada por procedimentos, com o desejo de fazer brotar um ato de vida,
efémero e fugaz, na invencdo de uma personagem diante do espectador. A
importancia do protagonismo do ator esta diretamente ligada ao desejo de investigar
0 que ndo pode ser separado entre ator e boneco no momento em que se esta criando
ou atuando, o que os une a favor de uma personagem ou, dito de outra forma, um
estar com de maneira horizontal para que um sujeito ficcional apareca em poténcia
somada entre ator e boneco. Desta forma, a pesquisa parte de uma concepc¢éo do
teatro com bonecos, disparada pelo meu exercicio de atuagcdo como artista, em fluxo
pelos processos que sigo.

O In Bust tem 17 espetaculos criados ao longo de vinte e dois anos de
atividades artisticas em teatro. A cada espetaculo, por interferéncia mais acentuada
do ator na cena, temos uma maior compreensdo do objetivo de investigar
possibilidades de atuar com bonecos. Esta investigacdo desencadeou principios da
relacdo com o boneco, na qual o ator costura sua atuagéo a partir de linhas fabricadas
pelo seu préprio corpo, forjado por referéncias, técnicas, limites e prazer em
entrelacamento.

No espetaculo Fio de Pdo — a Lenda da Cobra Norato (1998), os atores se
apresentam como uma familia de artistas de rua composta pelo pai, o Cego Jurandir,
a mae, Jandira, e o filho, Girino Jumentino Washington Roosevelt da Silva. Eles
cantam, contam histérias, e chegam para contar a conhecida lenda da Amazoénia que
apresenta o mito da cobra que deseja virar gente. Desde a primeira apresentacao
deste espetaculo, os atores usam figurinos de cores e formatos diversos. Esses
figurinos comp&em o principio do espetaculo, afirmando que o ator € um participe
significante desta cena com bonecos. Em muitas apresenta¢cdes, montam o cenario
diante da plateia jA& como as personagens do espetaculo, parando para resolver
“problemas familiares” entre eles.

Para p6r a Cobra Canindna em vida na cena, o filho, Girino, € convocado. Girino
€ um menino peralta, que tem o habito de comer barro e enganar o pai cego para
comprar revista de mulher pelada. Ao compartilhar a cena com o boneco para dar vida

a Cobra Caninana, Girino desdobra suas qualidades para este, tornando a Canindna
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em uma personagem danada, malina com as criancas da plateia, arrepiando cabelos,
trocando objetos das criancas; ou seja, Girino € um personagem traquina e Caninana
absorve a traquinagem dele e potencializa. Em outra dobra, pode-se ver que as
gualidades de Girino tém muito a ver com a maneira como Anibal Pacha (ator que
anima a Canindna e que também € posto como o filho Girino) se pde recorrentemente
a jogar em cena. Este procedimento, no exercicio das criagdes de espetaculo, foi se

tornando, também, um principio.
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Foto 7 — Espetaculo Fio de Pao, do Grupo In Bust Teatro com Boneco

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Fio de Péo, a Lenda da Cobra
Honorato. Instante de agao do personagem Honorato, em ligagcbes
entre o Boneco, Anibal Pacha.

Comenta Artaud sobre uma imagem pictorica: “Esta linguagem que evoca no espirito
imagens de uma poesia natural [...] intensa da bem a ideia do que poderia ser o teatro
uma poesia no espacgo independente da linguagem articulada” (1984, p. 54). Aimagem
da fotografia € um recorte de movimento, como vés? Uma agéo de traquinagem, de
tfravessura, do Menino Girino que é com o ator Anibal Pacha e com a Cobra Honorato,
que também é com o Anibal Pacha. Com as mé&os dentro do boneco, Girino salta sobre
a plateia, agacha, move ora agitado, ora sorrateiramente o boneco. Vai em dire¢cdo ao

publico...a cobra pede leite e faca afiada, quer virar gente.
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Grecinha é o nome da minha personagem em Os Doze Trabalhos de Hércules
(2001), no grupo In Bust Teatro com Bonecos. Ela € uma menina que precisa se
afirmar entre dois meninos, por isso propde uma brincadeira para que eles se
interessem e que ela possa comandar. As caracteristicas de Grecinha foram
influenciadas pelas experiéncias anteriores, como a Jandira, minha personagem no
espetaculo Fio de Pdo — A Lenda da Cobra Norato (1998), no que se refere a maneira
como ela se impde nas relacbes com os outros atores. Aqui, ndo posso deixar de
considerar que ela tem tracos do meu préprio comportamento como a menina que fui
na relacdo com os meus irmdos. As caracteristicas de Grecinha sdo agenciadas na
boneca Hera, animada na atuacdo de Grecinha. Sobre isso, afirma Paulo Ricardo

sobre os atores no In Bust Teatro com Bonecos:

Na funcdo de ator-animador®®, emprega a carga interpretativa ao boneco.
Mas, o assunto que trato também extrapola o manifestar-se através do objeto,
ainda que esse ator-animador esteja visivel. Como o ator faz as duas ao
mesmo tempo, ou em intervalos (as vezes) imperceptiveis a quem V&, junta
essas duas maneiras de atuar, que pode se traduzir pelo personagem do ator
e o personagem do boneco, que estdo em cena juntos, “dependem” um do
outro e dividem o suporte privilegiado da cena. (NASCIMENTO apud
SITCHIN, 2010, p. 146).

A reflexdo de Paulo Ricardo Nascimento torna-se relevante aqui na medida em
gque discute uma perspectiva do trabalho do ator com bonecos em um exercicio de
transito entre condicbes diferentes do proprio corpo na cena. Um jogo como quem
brinca de morto-vivo, dentro-fora, atento ao desejo de fusdo com o que esta fora do
corpo. A relacdo de dependéncia apontada por Paulo, ainda que naquele momento
ele separe o personagem boneco enquanto um elemento dissociado do ator, ja revela
as voltas posteriores da trajetéria espiral da pesquisa, em que ator e boneco compdem
um par significante e de correspondéncias relevantes.

De acordo com Paulo Nascimento, tudo estd a mostra, como 0s mecanismos
de manipulacdo, a mudanca repentina de voz e de ritmo. A cada vez que o ator retorna
a ligacao com o boneco, ele traz conexdes de intensidades alteradas pelas condigcbes
de jogo na cena, as quais podem provocar novas possibilidades de experimentacoes
e novas incursdes e reelaboracbes de estar na cena.

Neste jogo, o ator transita por focos na cena e propde personagens diferentes

dentro deste: ora no préprio corpo, ora no par com o boneco. Com isso, brotaram o0s

36 O termo que o autor originalmente coloca € manipulador.



79

procedimentos que se delineiam pela posicdo do ator em relagdo ao boneco na
geografia da cena. Destarte, atuar com boneco exige de nds atencdo nas escolhas
com referéncias no espaco onde o movimento da animag&o sera proposto. Tornou-se
significativamente diferente para concepcdo da cena se o ator anima atras, abaixo,
acima, ao lado, a frente ou dentro do boneco. Logo, a divisdo de espaco entre estes
dois sujeitos opera significacdes relevantes para a composicdo da personagem.

A encenacdo concebida com bonecos levou a delimitar espacos de acéo, que
no grupo In Bust chamamos de meridianos da acdo. Trata-se de um pensamento
sobre onde se movimenta o ator durante a cena com boneco, qual o espago que ele
ocupara no movimento do jogo. Propomos que o ator ocupa linhas imaginarias que
podem ser atras, ao lado, a frente e acima do boneco, de acordo com as propostas
de cenas e 0s objetivos perquiridos artisticamente na agcdo. Os meridianos de agéo
indicam as dire¢cdes que o corpo do ator podera se mover em conexao com o boneco
de acordo com os objetivos de cada acdo. Ou seja, se naquele momento é mais
relevante o boneco estar em destaque, posicionar o corpo do ator em destaque ou 0s
dois em mesma linha, como forma de criar significacdes para favorecer a presenca de
uma ou outra personagem na cena.

Em Catolé e Caraminguas (2009), os meridianos de ac&do dos atores estao
abaixo do boneco, calgados com luvas (fantoche). Desse modo, as agbes cénicas
realizadas abaixo s&o da trama dos atores e acima sdo dos bonecos, com momentos
interativos. No espetaculo A Peleja da Princesa Mariana e seu Passaro Garga
Dourada Contra a Terrivel Valéria de Marambaia e a Feiticeira do Mal (2002), do In
Bust, o mesmo tipo de boneco € posto na altura da cintura do ator, em cenas onde os

atores séo “o cenario” e todo jogo corporal deles é brincado com esse pensamento.
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Foto 8 — Espetaculo Catolé e Caraminguas, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Catolé e Caraminguas. Instante de acdo do personagem Balbina, em
ligagdo com a boneca e Vandiléia Foro, personagem André em ligagdo com o boneco e Michel
Amorim, e o personagem O Vizinho Boneco em ligagao com o boneco e Charles Wesley.

Artaud nos faz entender que: “compreende-se assim que a poesia é anarquica na
medida em que se pée em cheque todas as relagbes entre os objetos e entre as
formas e suas significagbes. E anérquica também na medida em que seu
aparecimento é a consequéncia de uma desordem que nos aproxima do caos” (1984,
p. 57-58). Nesse espetaculo, as linhas imaginarias sdo varias, o jogo se estabelece
em espacgos de acédo, vés? Olha os detalhes. Segurando as portas da casa imaginaria,
na linha de fundo da cena, esta o ator a espreita. Enquanto a frente, outros trés
estabelecem a fusdo com os bonecos. Pelas maos, entram no boneco, 0s corpos dos
atores se disponibilizam, s&o a base, sdo parte do corpo, sGo voz dos personagens,
tudo em movimento. Logo depois, os atores, imbuidos de personagens somente em
seus corpos, baixam os bonecos e quebram as linhas da cena, vao brigar, o motivo: a
forca com que o ator, que esta com o boneco para fazer André, bate no outro com o

catolé. Brigas de um ensaio que é o espetaculo. Uma balburdia!



83

Os processos de criagao de cenas retornam e podem levar a ressignificacées
dos meridianos a cada espetaculo. Assim, decidimos, no grupo In Bust, considerar
relevante o desenho do movimento no espaco, como um plano de rota, uma linha
pontilhada, cujos espacos entre os pontos significam as possibilidades de redescobrir
o plano, em que o proposito € experimentar a composigao do ator com boneco. A partir
da busca de consonancias entre movimentos e sentidos estabelecidos no que se pode
ver na cena, experimentamos as possibilidades de significados do que se instaura
entre o boneco e o ator no espacgo-tempo do espetaculo.

O estado de ocupacao de cena em dobras, construido pelo ator como uma
espécie de deslocamento da atengdo e presenga em movimento de cena, como ja
apresentado no exercicio de Anibal Pacha com a boneca Cobra Caninéna (em Fio de
Péo - A Lenda da Cobra Norato), ou no meu exercicio com a Boneca Hera (em Os
Doze Trabalhos de Hércules), assim como a atengao ao corpo no espaco fisico, onde
a cena ocorre ao mesmo tempo coberta por uma camada ficcional enquanto espaco,
atravessa o corpo fundido, ator e boneco, e propicia os processos de criacao e
atuacao.

Outro fator relevante e que compde os elementos que atravessam o corpo do
ator com o boneco € o brincar como forga indutora. Para cada tipo de boneco e cada
objetivo a ser desenrolado no processo de criagdo, o brincar, como preparagao
corporal, foi fundamental para as descobertas dos meridianos de acdo para cada
cena. O espaco de movimento do ator deve expandir as possibilidades de presenca
com o boneco. De fato, a investigagdo com bonecos percorre o campo onde o jogo &
visivel ao espectador, onde a gestualidade do corpo do ator tem algo a dizer com a
gestualidade do boneco.

Ao desenvolver a pesquisa Sobrevoos e Pousos sobre a Dramaturgia do Grupo
In Bust, durante o Mestrado em Artes (no PPGARTES da UFPA)®’, me propus a indicar
uma reflexdo sobre o brincar como uma nogao fortemente entremeada nos processos
de criagdo com bonecos. Na dissertagao, o brincar apareceu como um principio para
o desenvolvimento dos processos de criagcdo do grupo, ndo como uma agao
desvinculada ou parte do processo, mas como um estado de corpo, um estado

alterado e fundamental para a invencdo da cena teatral com bonecos.

87 Ver Santos (2015).
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Como nos disse um dia Carl Jung “a criagdo do novo ndao é conquista do
intelecto, mas do instinto de prazer agindo por uma necessidade interior. A mente
criativa brinca com os objetos que ama” (apud NACHMANOVITC, 1993, p. 49). Logo,
o verbo-agao brincar apareceu como forga geradora do desenvolvimento dos
processos de criagdo do grupo, ndo somente como a agdo em si, mas como indutor
de um estado de corpo fundamental para invengdo da cena teatral com bonecos.

Brincar tem sido um gerador de acGes importantes para a linguagem do grupo
In Bust, propulsor da alteracdo de estado corporal, como uma for¢ca impulsionadora
do jogo do ator com o boneco, além de uma forca capaz de fomentar o campo vital da
presenca de um corpo-substancia, um corpo inventado entre dois: ator e boneco, uma
composicao vital que se estabelece pela forca e intensidade deste contato.

Olhada como necessidade humana, a agdo de brincar ndo se extingue
necessariamente com o final do periodo da infancia, mas se transforma ao longo da
existéncia. Esta condicdo se torna mais perceptivel na interacdo entre dois ou mais
seres humanos, ou seja, como exercicio das relagbes sociais, em que brincar pode
aparecer como forma de interacdo entre pessoas. Para o grupo In Bust, é preciso
gostar de brincar, assim como Anibal Pacha revela:

Gosto de brincar. Gosto de quem brinca. A brincadeira atrai e mantém os
integrantes do In Bust como forca geradora de construcéo do fazer artistico
do grupo. Brincar é viver criativamente no mundo, como assinala Marina
Marcondes Machado (2001). Ter prazer em brincar é ter prazer de viver. Essa
disposic&o de brincar abre caminhos a outros tracados do ator-animador2,
guando observamos o quanto essa experiéncia, envolvendo memoria, arte

[...] potencializa didlogos que aproximam e misturam mundos. (CORREIA,
2019, p. 45).

Em seu livro A Poética do Brincar, Marina Marcondes Machado nos liberta de
um pensar restrito e nos abre portas para entender o brincar como gérmen de todas
as atividades culturais dos adultos. Ela nos mostra que entender o brincar implica
experimentar a emogao como ato de pensar e a reflexdo como ato de sentir. Desse
modo, compreendemos 0 exercicio de brincar como ato poético de se explorar um
novo caminho, como quem desbrava lugares desconhecidos de si, criar e produzir
cenas, imbuidos desta forga propulsora que nos move para a liberdade de fabricar

realidades possiveis e impossiveis.

38 O termo que o autor originalmente coloca € manipulador.
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Podemos correlacionar a concepgao da nogao de brincar a uma poténcia de
cada ator, s6 que, antes de tudo, uma energia a ser experimentada. Se nos
aproximamos da concepgao de Eugénio Barba (SAVARESE; BARBA, 2012, p. 77)
sobre energia e forga enquanto “uma temperatura de intensidade pessoal que o ator
pode identificar e despertar”, observamos que a energia que se move no trabalho com
bonecos, a partir desta nogéo, atinge a propor¢cdo de for¢ca motriz da criagdo e
atuagao, que o grupo In Bust tem investido como propulsora de atividades de trabalho
para criagdo das cenas. Este saber em processo continuo de investigacao permeia a
construgao dos procedimentos de trabalho do grupo ao longo destes vinte e dois anos
de existéncia.

Como uma nocgédo fundante na cena, brincar provoca alteracdes e aciona
ligacdes sensiveis. Este verbo de agdo faz parte do vocabulario de atores com
bonecos como dos mamulengueiros, por exemplo. Quando vao apresentar-se, eles
dizem “vamos fazer a brincadeira de mamulengo”, ou “vamos botar o mamulengo para
brincar”. A partir da proposigdo do brincar, a atriz Adriana Brito, da Cia de Teatro Nu
Escuro (Goiania), traz para o jogo da cena suas memorias da menina que brincou
para reinvencdes de si na atuacdo com a boneca Maria, no espetaculo Plural. Nesse
processo de composicdo de um corpo-substancia com a boneca Maria hd uma
expansdo de um estado acionado por memérias de si, como propulsor de uma
personagem, uma construcdo que agrega sua energia-brincar como parte desse
corpo.

No grupo In Bust, pensamos o brincar além do estimulo inicial do jogo de cena,
submerso em camadas do ator, a pulsar o corpo, subverter o tempo presente, alterar
o tempo cotidiano e trazer a superficie dos sentidos o poder de recriar 0 tempo e a
visdo sobre todas as coisas. Brincar proporciona a abertura do ser para a possibilidade
de converter qualquer objeto em “desobjeto” (BARROS, 2018). Um boneco passa a
categoria de desobjeto a partir do momento que deixa de ser uma mera externalidade
humana e comeca a fazer parte desta substancia poética, que é uma personagem no
teatro de animacdo. Tomemos como importante para esta reflexdo o poema de

Manoel de Barros:

O menino que era esquerdo viu no meio do quintal um pente. O pente estava
préximo de nao ser mais pente. Estaria mais perto de ser uma folha dentada.
Dentada um tanto que ja se havia incluido no chdo que nem era uma pedra
um caramujo um sapo. Era alguma coisa nova o pente. O chéo teria comido
logo um pouco de seus dentes. Camadas de areia e formigas roeram seu
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organismo. Se é que um pente tem organismo. O fato € que o pente estava
sem costela. Nao se poderia mais dizer se aquela coisa fora um pente ou um
leque. As cores a chifre de que fora feito o pente deram lugar a um
esverdeado a musgo. Acho que os bichos do lugar mijavam naquele
desobjeto. O fato € que o pente perdera a sua personalidade. Estava
encostado as raizes de uma arvore e nao servia mais nem para pentear
macaco. O menino que era esquerdo e tinha cacoete pra poeta, justamente
ele enxerga o pente naquele estado, ja estaria incorporado a natureza como
um rio, um 0sso, um lagarto. Eu acho que as arvores colaboram na soliddo
daquele pente. (BARROS, 2018).

7

Ao perder a funcdo adequada, o pente € transformado por ocasidao da
circunstancia que o rodeia, que o atravessa e refaz. O pente passa a ser outro pelo
olhar criador do menino. Deixa a categoria de objeto quando rompe a funcéo utilitaria,
deixa de ser um corpo dentado, por auséncia de costela. Sem personalidade, passa
a ser coisa nova. Sem organismo, ele perde o sentido utilitario e transmuta-se em
desobjeto e passa a condicdo de poesia pelo olhar de quem brinca, transforma e
reinventa. Nossos corpos de atores, na circunstancia da cena, des-utilitarios, também
se des-objetam, porque brincam e fabricam poesias visuais pela intervencdo da
conexdo com bonecos.

No trabalho de preparacédo, adaptamos brincadeiras, tais como jogo com balbes
de festa, o pular corda, entre outras, com as quais pudéssemos experimentar e operar
o brincar. Cada uma dessas brincadeiras foi adaptada para um tipo de trabalho com
bonecos diferentes, de acordo com as potencialidades corp6reas que desejdvamos
explorar. E relevante para nés compreendermos que é necessario descobrir a vontade
de brincar ou, como diz Anibal Pacha, gostar de brincar e assim ser tomado por esse
estado. Pressupomos, ha tempos, que esta nogao conecta a cena, provoca a tessitura
de acbes que acendem o fogo invisivel da presenca, que torna parceiros 0s que atuam
durante a cena.

Ao acessar a memoria, posso rever o jogo do faz de conta das minhas
brincadeiras de quintal. Lembro quando fazia de conta que o meu cachorro era meu
filho nessas brincadeiras, meu brincar inicial. Interagia com ele de forma nao natural,
como ndo chama-lo pelo nome, mas de filho; rememoro isto como tempo breve, que
durava menos de uma tarde. O brincar pode alterar a soberania e determinagdo do
cotidiano, recriar o tempo e ressignificar o contexto; € um modo de ser na experiéncia
da vida, um modo reverso da realidade. Para alcangar o brincar como for¢a motriz da

cena com bonecos no In Bust, eu me conecto as reliquias da memdria, como
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procedimento propicio para trazer a superficie do contato com o boneco a for¢ga motriz
de um corpo que brinca.

Gabriel Sitchin é ator Cia Truks Teatro de Bonecos (de S&o Paulo). Ele brinca.
Em suas perspectivas de atuagdo com bonecos na Truks, brincar € um processo que
o leva a crer no que esta sendo proposto na cena. Ao unir-se ao boneco, munido da
forga do brincar, se instaura um processo ciclico, a energia movida por esta relagéo
anda a roda, rodopia acionada pelo processo de conexdo de todas as parte
envolvidas, o que inclui o sujeito que assiste a cena.

Aguinaldo Rodrigues também é atuante da Cia Truks Teatro de Bonecos, e
dentre os espetaculos que ele participa no grupo esta O Senhor dos Sonhos. O
espetaculo estreou em 1999 e conta a historia de Lucas, um escritor que relembra sua
infancia e confronta seus momentos de fantasia e as necessidades de ajustar-se ao
cotidiano impelido de tarefas, horarios e disciplina da vida infantil. A principio, no lugar
de Aguinaldo, quem atuava na animagdo com este boneco para criar Lucas era

Verbnica Gerchman.
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Foto 9 — Espetaculo O Senhor dos Sonhos, da Cia Truks de Teatro de Bonecos

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos.
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Cena do espetaculo O Senhor dos Sonhos. Instante de agéo do
personagem Lucas, em ligacées entre o0 Boneco, Aguinaldo Rodrigues, Bianca
Muniz e Driely Palacio.

Artaud nos diz que “esta linguagem feita para os sentidos deve antes de mais nada
fratar e satisfazé-los. Isso ndo a impede de em seguida desenvolver todas suas
consequéncias intelectuais em todos os planos possiveis e em todas as diregées”
(1984, p. 52). Vés que nesse teatro os sentidos sdo multiplos? E preciso estabelecer
consonancias no sentir, no modo de pegar, de mover os corpos. Lucas existe e é corpo
feito de corpos, de sensagbes compartilhadas e fragmentadas, travessias
entrecruzadas para fusées e conexoes distintas. Sera que vés nés, o boneco e 0s
atores a brincar de Lucas? Sinto uma vontade de sorrir com eles, que salta da foto e

chega até mim, tu vés?
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Aguinaldo se junta ao boneco pela cabecga e eixo central, enquanto outros dois
atores se juntam aos bragos e as pernas concomitantemente. Nesse caso, a vida de
Lucas € produzida no intersticio de quatro corpos (pensando o boneco também como
corpo). Neste processo, Aguinaldo atua como um regente que convoca 0os movimentos
em harmonia com os outros atores. Para ele, foi preciso brincar para que Lucas
atingisse uma plenitude de vida na cena, capaz de tornar o boneco um condutor

potencial da animagao entre atores e boneco. Aguinaldo narra:

O processo de criagdo do meu personagem Lucas, deste personagem que ja
existe, criado por outra pessoa, partiu mesmo de me deixar levar por ele, de
me deixar levar pela histéria dele [...] e fazer uma imersdo mesmo. Para mim
foi um processo muito dificil, mas quando eu comecei a me deixar longe
dessas questdes técnicas, longe da preocupagao de onde querer chegar,
partindo do brincar, o processo fica natural. Comegou a vir naturalmente
aquele personagem que é uma crianga. E muito engragado porque Lucas faz
umas coisas que eu nao penso realmente. A vida dele é tao forte que ele
realmente me carrega e carrega os outros dois comigo. O processo de
criagdo para mim é muito com a experiéncia, na mesa, brincar de varias
formas, conversar, pegar o boneco [...]. Deixo ele brincar e o que fago é dar

movimento e voz para aquilo que ele quer. (informagao verbal)39.

A vida de Lucas ganha dimensdes imensuraveis no discurso de Aguinaldo:
“Lucas faz umas coisas que eu ndo penso realmente”. O ator tateia esta dimensao e
0 espanto diante da presenga da personagem emerge pela for¢a do brincar. Ele nos
mostra o quanto brincar pode mover a criagdo com bonecos. A presenca de Lucas
subverte a condicdo do movimento executado para um movimento descoberto,
despertado pela conexdao entre corpos que brincam, satisfazendo a vontade de
expandir, na qual o boneco atinge a condigdo de desobjeto.

Brincar funciona como um fogo propulsor que, alimentado pela lenha dos
desejos de subverter a qualidade cotidiana das coisas, torna-se uma espécie de
prazer essencial. O fogo do brincar na atividade artistica € levado a cena para gerar
um estado que possa tornar a agado da cena uma agao plena para grupos, como para
o In Bust Teatro com Bonecos.

Podemos entender que a arte da cena com bonecos pode ser tramada por uma
rede de procedimentos que se expande continuamente, se estabelece por outras
circunstancias, mas que também se emaranha mutuamente. Fui tomada por este

saber no processo de pesquisar; e a partir do momento que tomo como ponto de

39 Relato fornecido pelo ator Aguinaldo Rodrigues, no Centro, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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partida as circunstancias de criacdo do grupo In Bust Teatro com Bonecos, alcanco a
dimensao dessa amplitude no espanto do contato com outros processos artisticos na
trajetoria da pesquisa.

O exercicio artistico de um grupo de teatro com bonecos circunscreve a
condicdo de uma atuacgéao teatral, que pulsa um jogo vital, acionada pelo contato entre
corpos. O jogo se instaura pela artesania da presenca do ator em cena em condi¢ao
de contato acurado com o boneco. Podemos compreender a presenca do ator com o
boneco enquanto uma producdo de combinacdes e atravessamentos que produzem
a ideia de personagem em fluxo. Estas ligacbes de multiplicidades transmutam a
composicdo que se pode pensar separadamente como humanos e ndao humanos,
transbordam um corpo-substancia, que se faz nesta ligacéo, e se expande para invadir
0 espaco da cena.

Refletimos sobre as influéncias transformadoras do boneco sobre o ator e do
ator sobre o boneco. E podemos entender que a produgdo de um corpo-substancia
pode ser percebida pela atencdo de um espectador ao contato de um ator com um
boneco, sem que se tenha consciéncia deste corpo. Aquele que assiste também é um
criador deste corpo-substancia, ao compreender que ha uma vida na cena. Sao
codigos intrinsecos engendrados no espetaculo que promovem a produgdo de uma
personagem na conexao do ator com o boneco.

Felisberto Sabino da Costa, em seu trabalho de doutoramento, intitulado A
Poética do Ser e do Nao Ser®, alimenta nossas perspectivas que geram, na pesquisa,
esta complexa artesania do corpo-substancia. Ao apresentar as dobras do trabalho do
ator, as quais atingem potencialidades importantes no fluxo da producéo da presenca
da personagem, aponta o corpo do ator e sua plasticidade como parte da animagao.
Ele convida a ver a inclusdo do ator na posicdo de personagem, como recurso de
expansao de possibilidades dramaturgicas. No texto, ele dialoga com varios

espetaculos, dentre estes esta o espetaculo A Deriva:

Em A Deriva, os atores-animadores*! sdo duendes que brincam com objetos
[...]. O condutor da histéria é o Buféo, personagem medieval caracterizado
como boneco e como ator. [...] Na perspectiva limitrofe entre vida e arte,
desenvolve-se o texto, remetendo ao cerne da animagdo, que estabelece
uma ponte entre o ndo animado (inerte) e o animado (vivo), efetuando-se a
possibilidade da expressdo de ideias e sentimentos. Como ja observado, o
Bufdo surge como boneco, manipulado por dois atores-duendes,

40 COSTA, 2016.
41 Felisberto Sabino da Costa denomina ator-manipulador.
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metamorfoseando-se, em seguida, num ator de carne e osso. (COSTA, 2016,
p. 199-200).

Na fronteira indicada por Felisberto Sabino da Costa entre a vida e a arte,
podemos partir para a convergéncia de realidades paralelas em construgao,
confrontos entre a vida e a morte, cujo lugar de acontecimento é o espetaculo.

Sobre o A Deriva, do Usina Contemporanea de Teatro (Belém-PA), pensemos
nesse campo de producao de sentidos, de construgdo da personagem em movimento
circular, entre o ator e o ator com boneco, estabelecendo a presenga da personagem
Bufao em ciclos entre os corpos destes participes. Para acompanhar o percurso de
criacdo dos atores, compreendemos o espetaculo enquanto campo de producdo dos
procedimentos com propdsito artistico, que tem como perspectiva a experimentacao

para a plena presenca do ator com o boneco a cada exercicio de conexao.

2.2 O corpo-substéncia presente: agenciamentos das nocdes de animagao e

personagem neste corpo

Minha condi¢do de atriz que atua com bonecos instaura, em mim, um exercicio
corporal de relacdo com as coisas em volta do corpo, alusivo a uma atencéo tatil e a
acao delas sobre mim. Logo, um boneco me atravessa e altera 0 meu modo de estar
na circunstancia de tempo e espaco na cena, assim como eu ajo sobre ele de modo
voluntario e involuntario. A cada contato com o boneco, esse modo de pensar se
expande, se estende em transformacdes no processo de estar na cena. Tais
transformacfes podem devir de novos contatos com novos bonecos ou como devires
de contatos sempre diferentes com 0 mesmo boneco.

O contato nesta reflexdo é tido como alguma intervencdo de modo reciproco
entre corpos; compreendido desta maneira, esse contato leva o boneco a condicao
de agente, que, consequentemente, age sobre o ator e desperta nele concepcoes
sensiveis sobre a pratica da cena. Motivado pelo desejo de conectar-se ao boneco, o
ator age sobre ele e, concomitantemente, sofre o impacto da acéo dele sobre si. Este
movimento eliptico interliga atores e bonecos no processo de germinacdo da vida
ficcional na cena.

Concebemos nesta pesquisa uma interligacdo imanente com o boneco,
tangenciada pelas concepc¢des de Tim Ingold sobre a construgdo cognitiva de coisa,

a qual atravessa a invencdo do corpo-substancia. Dada a nog¢do de coisa como
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diretamente ligada a perspectiva de entrecruzamento significante de elementos
presentes em determinado espaco, ha na coisa a condicdo constante de intervencao
de um sobre outro. Do ponto de vista inicial, estabelecido por Ingold, esta a
interconexdo entre elementos, ou matérias, como ele denota. Em texto, ele inicia

fazendo a seguinte pontuagao acerca de anotacdes nos cadernos do artista Paul Klee:

Em seus cadernos, o pintor Paul Klee defendia, e demonstrava através de
exemplos, que os processos de génese e crescimento que produzem as
formas que encontramos no mundo em que habitamos s&o mais importantes
gue as proprias formas. "A forma é o fim, a morte", escreveu ele; "o dar forma
€ movimento, agdo. O dar forma é vida." (Klee, 1973, p. 269). [...] Assim, como
a planta cresce a partir de sua semente, a linha cresce a partir de um ponto
gue foi posto em movimento. Partindo de Klee, os filosofos Gilles Deleuze e
Félix Guattari (2004, p. 377) argumentam que, em um mundo onde ha vida,
a relacao essencial se da ndo entre matéria e forma, substancia e atributos,
mas entre materiais e forgas. Trata-se do modo como materiais de todos os
tipos, com propriedades variadas e varidveis, sdo avivados pelas for¢as do
cosmo, misturadas e fundidas umas as outras na geracdo de coisas.
(INGOLD, 2012, p. 26, grifo do autor).

Inicialmente, a visdo de forca no processo de criagdo artistica traz uma
relevante consideracéo sobre o0 modo como os elementos dispostos no espago, sob a
perspectiva da criagdo em artes, sao entrecruzados. Desse modo, Tim Ingold (2012)
joga luz aos processos e procedimentos de contato de materiais movidos por esta
forga vital de essencial importancia para a arte. Enquanto integrantes de processos
formados continuamente, as coisas se compdem por agregados vitais. A partir de uma
leitura sobre Heidegger, Tim Ingold (2012) pondera que a coisa € um acontecer ou um
lugar, onde varios aconteceres se entrelagam. Desta maneira, ele nos diz que as
coisas vagam sempre transbordando das superficies que se formam temporariamente
em torno delas.

Quando nos aproximamos destas referéncias trazidas por Ingold,
aproximamos, também, o territério desta pesquisa a perspectiva da ligacdo do corpo
do ator com bonecos, como agregados vitais, a partir de uma relativa expansédo de
suas superficies para entrelacamentos. Ou seja, consideramos no contato entre
atores e bonecos uma fusao a partir da nocao de fluidez destes corpos, gerada pela
prépria presenca de um com o outro no ato de compartilhar a cena.

A interacdo entre ator e boneco, aqui atravessada por Ingold (2012), nos leva
a concebé-los enquanto coisa e ndo como formas isoladas. Para o autor, uma coisa

se compbe de uma superficie, que circunda sua substancia, tornando-a fluida no
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contato com outra superficie. Trazemos esta perspectiva para a reflexdo da ligacao
do boneco com o ator, com o intuito de pensarmos que ha, entre eles, um
entrecruzamento pelo contato de suas superficies e que, deste agregado vital, se
produz o corpo-substancia, gestado na interacdo vital entre ator e boneco; ou seja,
ndo isolamos atores e bonecos, mas consideramos que coabitam o espaco da cena,

assim como nos indica o autor:

Embora n6s possamos ocupar um mundo repleto de objetos, para o ocupante
0s contetdos do mundo parecem ja se encontrar trancados em suas formas
finais, fechados em si mesmos. E como se eles tivessem nos dado as costas.
Habitar o mundo, ao contrario, é se juntar ao processo de formacgdo. E o
mundo que se abre aos habitantes é fundamentalmente um ambiente sem
objetos - numa palavra, ASO. (INGOLD, 2012, p. 31, grifo do autor).

Isolar os elementos, para o autor, é torna-los objetos, retirando-lhes a funcéo
vital no tempo e no espaco que os torna plenos de significancia a partir do contato.

Ele pondera:

Partindo de Klee, os fil6sofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (2004, p. 377)
argumentam que, em um mundo onde ha vida, a relagao essencial se da nao
entre matéria e forma, substancia e atributos, mas entre materiais e forgas.
Trata-se do modo como materiais de todos os tipos, com propriedades
variadas e variaveis, sdo avivados pelas forcas do cosmo, misturadas e
fundidas umas as outras na geracao de coisas. (INGOLD, 2012, p. 26, grifo
do autor).
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Foto 10 — Jeferson Cecim em criagao cénica

Fonte: Dudu Lobato
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de acdo da
personagem Nina, em ligacdes entre a Boneca e Jeferson Cecim.

Artaud nos diz que “vé-se que por sua proximidade em relagdo aos principios que por
tfransfusdo poética |lhe passam suas energias, essa linguagem nua do teatro,
linguagem né&o virtual, mas real, deve permitir, pela utilizagdo do magnetismo nervoso
do homem, a transgresséo dos limites normais da arte e da palavra a fim de realizar
ativamente, quer dizer, magicamente, em termos verdadeiros, uma espécie de criagdo
total onde nao restara ao homem outra coisa a fazer sendo retomar seu lugar entre 0s
sonhos e os acontecimentos” (1984, p. 118). Assim, quais seriam os limites que a
imagem “trans-funde”? Vés a coisa? Esta no pé, que liga a méo que, com o bracgo,
ergue a cabecga, sob o olhar do ator coberto pelo tecido, e o outro brago que toca o
piso, elevado do chéo, iluminado por uma luz difusa, em aconteceres entrelagados

para o corpo-substancia Nina.
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Para deixar ainda mais compreensivel a tangéncia desta proposicdo na

tessitura desta pesquisa, trazemos 0 seguinte exemplo dado por Tim Ingold:

Pensar a pipa como um objeto é omitir o vento - esquecer que ela é, antes de
tudo, uma pipa-no-ar. E, assim parece, 0 voo da pipa € resultado da interagéo
entre uma pessoa (quem a empina) e um objeto (a pipa); enquanto tal, ele s
pode ser explicado imaginando que a pipa seja dotada de um principio
animador interno, uma agéncia, que a coloca em movimento, na maioria das
vezes contraria a vontade daquele que a empina. De modo mais geral, sugiro
gue o problema da agéncia nasce da tentativa de reanimar um mundo de
coisas ja morto ou tornado inerte pela interrupgao dos fluxos de substancia
gue lhe ddo vida. No ASO, as coisas se movem e crescem porque elas estdo
vivas, nao porque elas tém agéncia. E elas estéo vivas precisamente porque
nado foram reduzidas ao estado de objeto. (INGOLD, 2012, p. 33, grifo do
autor).

Compreendemos a interconexdo produzida entre atores e bonecos como a
imagem de linhas de movimento de modo eliptico, ou seja, em transito e em constante
intervencdo entre eles. Seguindo esta concepcao, pensamos sobre a producédo da
vida ficcional nesse teatro articulada pela nogéo de coisa, de modo que boneco e ator
coabitam a cena e produzem esta forcga vital. E para tecer reflexdes acerca desta vida
com bonecos, precisamos acionar as concepcdes de personagem e animagao como
dimensdes relevantes. Nessa perspectiva de estudo sobre o teatro com bonecos, séo
tramadas linhas que se entrecruzam para produzir efeitos e imagens que dao
contornos a personagens atravessadas por trés linhas importantes: corpo, movimento
e Voz.

Retomamos a condicdo da concepcao de corpo da personagem desenhada em
trajeto de pesquisa, circunscrito na fusdo ator e boneco, ou seja, pela producéo deste
corpo-substancia. Desse modo, a proposicéo da personagem na cena acontece por
um fluxo que, de acordo com os critérios de encenac¢éo, pode ser tracado com maior
intensidade no boneco ou equalizada entre atores e bonecos. A criagcdo da
personagem nesse territério é atribuida a resultados estabelecidos entre os diferentes
corpos em conexao e os efeitos produzidos por esta diferenca. Compreendemos que
a personagem € manifesta em cena, pela artesania do corpo-substancia.

Dos processos dos espetaculos rastreados na pesquisa, elegemos trés
personagens como fomentadores da atengao posta em relevancia sobre personagem
e animacao como foco de reflexado: Curupira (In Bust Teatro com Bonecos), Maria (Cia
Nu Escuro de Teatro) e Lucas (Cia Truks de Teatro de Bonecos).
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No espetaculo O Curupira, do grupo In Bust Teatro com Bonecos, os atores
participam da cena como contadores da histéria do Seu Jovino: um cacador
ganancioso que entra na floresta para cacar mais do que ele precisa. Os contadores
dessa histéria sdo Dona Menina, Sumano e Suprimo, apresentados pelos atores. Seu
Jovino € o personagem composto por Sumano (apresentado por Anibal Pacha) com
0 boneco. Seu Jovino é ganancioso e pretende entrar na mata para cagar mais do que
precisa para sobreviver. Dona Menina avisa que “pode aparecer uma entidade da
floresta, o curupira, mas, se ele aparecer tem um jeito de se livrar, que minha avd me
ensinou [...] mas, tem que ter bom coragao”#?. Seu Jovino ignora o recado e parte para
a cacada.

O Curupira entra na cena em conexao com Dona Menina. Eu, como Dona
Menina e atriz da cena, proponho as agdes e a voz aguda para o Curupira, que tem
como caracteristicas inspiradoras do boneco ser um menino de aproximadamente dez
anos de idade, negro e dos pés virados para tras. Devo ter agilidade de movimento,
pois ele age rapidamente para deixar Seu Jovino atordoado. Desse modo, o Curupira
ganha efeitos de uma criatura encantada que, algumas vezes, assusta 0 mais tenro
espectador.

A producéo de vida segue os acontecimentos que transbordam do devir Dona
Menina para o devir Curupira em fluxo vital. A partir dos propdsitos criados para o
personagem nas cenas do espetaculo, mais a maneira como me conecto ao boneco,
ligada a ele por trés varas (uma de eixo, que atravessa a costa e vai até a cabeca, e
duas varas de maos presas ao boneco), altero a voz e, assim, sao causados os efeitos

de presenca desse personagem.

42 Fala da personagem no espetaculo.
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Foto 11 — Espetaculo O Curupira, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo O Curupira. Instante de acao do
personagem Curupira, em ligacdo entre o Boneco, Adriana Cruz.

Artaud nos diz que “o humor com a sua anarquia, a poesia com seu simbolismo e suas
imagens fornecem como que uma primeira no¢ao dos meios para canalizar a tentagdo
dessas ideias” (1984, p. 115-116). Logo, tomemos o humor que esta escondido na
imagem, pois o Curupira esta prestes a assustar Seu Menino e Su Primo. Vés o
Curupira? Se olhares com calma, poderas ver a atriz, sob a camada de Dona Menina,
que se desdobra na conexdo com o boneco para um corpo-substancia Curupira. A
cena é risivel, os dois vdo ser chamados a olhar na dire¢do do boneco, gritar e correr.
Pode-se ver dois homens correndo de um boneco, mas, na cena, o que se vé S4o dois
homens que temem o Curupira. Na boca de Dona Menina ha um apito, de la saira o
som que acompanha a aparicdo do personagem protetor da floresta. Podes ver,
também, que ndo ha contato diretamente com o boneco, a travessia se da por varas.
Vés como o boneco abre os bragcos? O Curupira é uma entidade da floresta, do
espetaculo e da invengdo de um teatro com bonecos. Ele proclama, como vimos em
Artaud, uma dimenséao de ideias de criacdo e de devir, como elementos de uma

equacgao apaixonante.
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No personagem Curupira, a voz, 0 movimento e 0 corpo sao intrinsecamente
atrelados a minha presenca como Dona Menina, considerando a primeira intervencao
feita por ela, incisiva, ao tenta evitar que Seu Jovino avance nos planos de seguir para
a floresta de modo ganancioso. Quando Dona Menina aparece em cena com 0 boneco
para tornar presente o Curupira, ja vem imbuida de um propdsito iniciado na cena
anterior como uma sequéncia de acontecimentos ligados a intencdo de dizer que o
Curupira existe, esta nas florestas e é preciso respeitar. Curupira, para nds que
vivemos na Amazénia, é uma entidade traquina e protetora da floresta; no espetaculo,
0 mito é transmutado em um corpo-substancia ator e boneco, que produz o efeito de
vida na cena.

Outra personagem a tratar € Maria, do espetaculo Plural, da Cia Nu Escuro.
Maria é conectada aos trés atores da cena, em momentos diferentes do espetéaculo,
de acordo com a diretora, Izabela Nascente. Izabela diz que Maria é Plural, pois &
inspirada em muitas meninas que viveram e vivem a situacao de exploracdo em casas
de pessoas que as recebem nos centros urbanos para atribuir-lhes servigos
domésticos, em condi¢des precéarias de acesso a estudo, salde, e quase sem nenhum
direito a brincar. A partir dessa concepcdo, Maria € uma personagem que se
estabelece em conexdo com os trés atores, em cenas e modos diferentes. A historia
de Maria comeca na zona rural, onde a situacéo familiar é dificil, e para dar conta de
tantas dificuldades, a avd dela resolve que a filha deve casar e levar parte dos filhos
para a cidade com o novo marido. Entre os filhos que vao para cidade esta Maria.

Na maioria das cenas, a personagem aparece como uma fusdo (ou conexodes)
da boneca com a atriz Adriana Brito. Com Adriana, Maria ganha tracos de alegria na
voz festiva da atriz. Os movimentos da personagem sdo produzidos em contato
expressivo do corpo de Adriana com a boneca. Ha cenas em que a atriz mantém a
cabeca e o tronco bem proximos a boneca, tornando atriz e boneca uma jun¢cdo muito
préxima de corpos. Em alguns momentos de cena, Maria se expressa em um jogo que
combina os dialogos de Adriana Brito com a boneca. Neste didlogo de voz e gestos,
a boneca € movimentada ao som da voz de Adriana e, a partir de movimentos de
cabeca, 0 corpo de Adriana responde ao movimento da boneca. Na perspectiva da
invencdo do corpo-substancia, Maria é uma personagem que também se estabelece
nesse dialogo, entre boneca e atriz, em um intrinseco jogo de corpo, movimento e voz.

O espetaculo flui entre cenas risiveis e cenas que provocam COmMOCa0 na

plateia. Em outra cena, Maria é assediada pelo patrdo. H4 um pequeno balcdo onde
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se Vé o quarto de Maria. O ator Abilio Carrascal se apresenta na cena como 0 patrao
que se aproxima de Maria no quarto para lhe oferecer um sapato alto de presente; a
cena € de assédio. Durante a cena, o ator, sentado atras do pequeno balcédo onde ela
é realizada, engendra 0os movimentos na boneca, segurando-a por um pino localizado
na cabeca e, ao mesmo tempo, esta dialogando com ela, apresentando o patrdo que
a assedia. A voz de Maria é produzida pela atriz Eliana Santos, que estd em pé, na
mesma direcao do pequeno balcéo.

Para a producéo da personagem Maria, na cena anteriormente descrita, h4 um
atravessamento entre a conexao do corpo de Abilio com a boneca e a presenca de
Eliana, que emite a voz de Maria; ou seja, Eliana também é um fio vital para a
realizacdo da personagem Maria nesta cena. O corpo e a voz de Eliana, visiveis diante
de nés, espectadores, atribuem um sentimento de sofrimento e constrangimento a
Maria. Os movimentos que Abilio opera na boneca déao possibilidade de sintonia com
a voz de Eliana. Deste modo, Abilio transita entre a producdo da personagem Maria e
a apresentacdo de outro personagem, o patrdo assediador, em um fluxo relevante e
inerente a criacao de Maria.

Nossa reflexdo sobre a invencdo da personagem Maria na cena do assédio
leva a composicdo de vida ficcional, como gerada em uma emaranhada interagéo
entre a boneca, a atriz e o ator. A existéncia de Maria é germinada nesta emaranhada
interagdo, nesse “entre” acontece a animacao ou producédo de vida cénica de Maria.
No caso do Curupira, a vida do personagem comega a ser gestada antes, pela voz de
Dona Menina, como uma anunciadora da chegada de uma entidade que ela j4 traz
em si.

A nocdo de animacdo, como parte do contexto do teatro de animacédo, esta
atrelada ao processo artistico de producdo de vida no corpo material que ndo a tem.
Quando o trajeto da pesquisa moveu a animacao para a perspectiva de que a vida se
estabelece entre ator e boneco, fundidos a produzir o corpo-substancia, a concepgéo
de animagdo, ou vida cénica, € reconfigurada e passa a ser compreendida como
producéo de vida fecundada na ligacédo do ator com o boneco. Ou seja, removemos a
condicdo da animacao como uma corrente vital que se produz no sentido retilineo do
ator para o boneco, e operamos com a compreensao de que esta condi¢cdo é gerada
em elipse, que vai do ator para o boneco e do boneco para o ator.

O movimento, como elemento da producdo da animacdo, esta relacionado a

ligacdo com o boneco, cujo corpo oferece resisténcias, restricdes relativas ao peso e
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a forma, e também esté relacionado as possibilidades expressivas de movimentos
desenhados como se fossem coreografias da acdo dos participes. O movimento se
torna elemento da acédo a partir de um jogo, o qual contém a preparacéo ou criacao,
e também se produz enquanto ato irrepetivel e fluido. No caso de Maria, 0 movimento
produzido pelo contato entre o ator e a boneca também se produz com a interferéncia
da atriz que, posta ao lado dos outros dois, esti atravessando a proposicdo do
movimento, pelas ondas sonoras da voz da atriz, assim como toda a vibracdo do seu
corpo.

O circuito gerador da vida de uma personagem encontra-se em trajetoria
circular e sob as influéncias externas potentes, capazes de alterar significativamente
a producao deste corpo-substancia, entre as instancias-forgas neste circuito, que séo
0 ator e o boneco, assim como o espectador, se olharmos a instancia completamente.
Pensamos aqui a animacdo como um acontecimento das circunstancias teatrais
geradas na acdo do ator com o boneco, e presencia-la também significa produzi-la,
seguindo o ponto de vista do espetaculo teatral como encontro que acontece enquanto
ato criativo e engajamento dos presentes no ato.

Ao deslocarmos 0 processo da animacdo para a perspectiva expandida na
pesquisa, temos como imagem uma variedade de possibilidades que abarcam o
boneco em conexdo com um ator, como 0 boneco em conexdo com trés atores na
producdo da animacdo. Assim, a personagem Lucas, da Cia Truks de Teatro de
Bonecos, em uma condicdo posta no intersticio dos corpos ator e boneco, tem a
producdo da animagédo gerada no circuito que se instaura entre trés atores e um
boneco.

O corpo-substancia que brota na animacédo do personagem Lucas é inventado
por uma harmonia de intervengdes dos corpos com o boneco em um modo de fuséo.
Os procedimentos operados na Cia Truks ddo ao ator que esta conectado a cabeca
do boneco a missédo de reger o processo de movimentos, assim como lhe compete
atribuir voz a personagem. A outro ator cabe o contato pelas mdos do boneco e a
outro os pés. Sincronizados, 0s movimentos séo ensaiados, sdo como uma danca dos
corpos envolvidos.

As imagens geradas pelo boneco, com trés atores, na Cia Truks, sao
estabelecidas por codigos de regéncia do movimento, mas, para 0 grupo, 0 mais
importante, segundo o que ouvi e aprendi com o trabalho deles, iniciado por Henrique

Sitchin e Verbnica Gerchman, é que os atores precisam sentir o que fazem, atribuindo



107

ao sentir uma qualidade de conhecimento fundamental para este trabalho artistico.
Com a Cia Truks, compreendemos a importancia da animacdo enquanto
procedimento de invencdo de vida poética, tramada com os sentimentos do ator, o
gue remete a instauracdo de um boneco engquanto desobjeto, conforme o poema de
Manoel de Barros.

No territério da pesquisa, tecemos as concep¢bes que operam estas
circunstancias, as quais propiciam o aparecimento da personagem como uma espécie
de resultado localizado entre corporeidades, ou seja, no ato de producdo da pesquisa,
fez-se um deslocamento da perspectiva sobre animacao. Essas concepc¢des levam a
reterritorializacbes de pontos de vista, para além do desejo de afirmar uma
estabilidade conceitual. Seguem, como alude Bya Braga (2016), em uma leitura sobre
Deleuze e Guattari, como uma maneira de se distanciar de um ponto de vista para
fazer fluir realinhamentos singulares, de partir de um ponto a outro por reinvencéao de
conhecimentos. Fazer girar o moinho do pensamento, compartilhar perspectivas e
reflexdes e, quica, mover 0s processos criativos nesse campo vasto.

Mario Piragibe afirma que:

Se entendemos teatro de animagdo como algo que opera tanto em
manifestaces de rigidas codificacbes quanto em praticas de
transdisciplinariedades artisticas, e se entendermos que nesse segundo caso
essa operacdo funciona em favor da indeterminacdo de uma linguagem
expressiva que seja especifica ou dominante sobre a cena, talvez isso sugira
um deslocamento que pode ter transformado um género, que se supunha
uma manifestagéo autdbnoma (e marginal) das artes teatrais, num conjunto de
técnicas, dispositivos estéticos e operagfes integradoras. (2011, p. 27).

Sobre a justeza dos nomes que cercam o trabalho teatral com bonecos, Mario
Piragibe (2011) joga luz sobre a perspectiva de género de linguagem no teatro de
animacao, sobre a qual ndo imergimos nesse trabalho, mas que chama atencéo pela
reflexdo sobre o termo animacédo. Piragibe nos aponta que € possivel identificar um
traco do teatro de animacao, uma determinada pratica ou postura sobre a cena, que
pode ou ndo apresentar fisicamente um boneco. Desse modo, o termo teatro de
animacao é tramado com o intuito de dar conta da ampliacdo de possibilidades
estéticas surgidas para teatro de bonecos a partir dos primeiros anos do século XX.

Entre estas possibilidades, apontamos em direcdo as linhas que seguem um
fluxo ndo continuo a reinvengdo da animacdo. E se considerarmos teatro com
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animac&o*® uma proposicdo de procedimento criativo teatral, no qual o ator se envolve
para uma reinvencdo da propria presenca e da relacdo de ressignificacdo do préprio
corpo a partir de uma contaminacao por uma externalidade, a artesania do jogo da
encenacdo é disparado pela imbricacéo fisica e poética com o corpo do boneco.
Podemos compreender este teatro como criacdo que segue um fluxo de continuas
invengdes de vida cénica. Achamos propicio considerar a invencdo de vidas como
efeito de praticas cognitivas, assim como concebe Virginia Kastrup, que envolve uma
experiéncia de problematizacdo, pratica de tateio, de experimentacdo e de conexao
de fragmentos (KASTRUP, 2012, p. 141).

Trilhando e ao mesmo tempo concebendo esta dire¢do de pesquisa, pensamos
a producdo da animacdo enquanto poténcia, capaz de transmutar em cOrpos-
substéancia os envolvidos no processo com a animacgéo, que podem ser dois ou mais
corpos. Dizer que ha uma transmutacédo implica pensar uma mudanca no corpo do
ator que se pde em cena com o boneco e que, desatrelado desta conexao, este corpo
ativado pela conexdo com o boneco ndo existe mais, evanesce. Concebemos que,
em fusdo, um ator atravessa o boneco, e o boneco, por sua vez, transcende a inércia
e ganha vida.

Foi apropriado para este estudo propor uma concepcdo expandida da
personagem, além de considerar aspectos que envolvem 0 movimento em
interatividade com os fios vitais do momento do ato teatral, os quais atravessam o
espaco e o tempo em conexao, coOmo coisas em acontecimento, na agao de atores e
bonecos em interconexdo de movimento e visualidade. Ao expandir esta concepgao,
compreende-se a personagem como producdo deste movimento: uma malha viva,

tecida na cena.

2.3 Afetabilidades geradoras do corpo

Meu corpo de artista pesquisadora € um corpo em processo, agenciado por
memoarias, registros corporais da cena teatral com bonecos, exercicios de pensar este

teatro como atriz, encontros com parceiros de pesquisa, desejo de promover uma

43 A partir das perspectivas apresentadas, deslocamos a preposicdo usual de para a preposi¢céo com,
observando que, para além de uma discussao de género teatral, estamos discutindo o modo de atuagédo
no ambito da relagc&o do ator com o boneco.
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reflexdo com possibilidade de acompanhar perspectivas multiplas e coletivas, para
tecer uma rede de convergéncias e tangéncias. Este corpo é atravessado pela
pesquisa, e converge para 0 devir corpo-substancia, inventado na imersdo da
experiéncia coletiva, no tateio de condicdes e circunstancias que operam o0 que esta
entre o ator e o boneco.

Estudar os procedimentos de criacdo e atuacdo envolve um olhar atento a
pequenas partes que engendram o territorio da pesquisa, pois entendemos que elas
forjam condi¢cGes da relacao entre estes participes da cena aqui tratados. Essas partes
abrangem movimentos dos corpos, producdes de procedimentos, como o brincar,
além das subjetividades enquanto afec¢des de singularidades transformadoras, como
a memoria e os afetos gerados no contato poético com o boneco. Estes elementos,
atribuidos como partes, fomentam a producdo deste corpo-substancia, que se
expande em fluxo sem que se possa estancar, aberto aos agenciamentos que o
produzem.

Estas partes sdo compreendidas como componentes concatenadas neste
corpo-substancia, e procuramos compreender a participagao ou intervencéo delas na
interacdo entre o ator e o boneco. Rastrea-las nos proporciona conceber a relacdo
ator e boneco, nas condicdes advindas do acoplamento deles, de modo que a
invencdo do corpo-substancia torna absolutamente necessaria a interacdo ator e
boneco enquanto corpos que se modificam, sofrem alteracfes significantes a partir da
interacdo entre eles. Logo, quando separados, este corpo evanesce.

Ao olhar a projecdo de movimento nessa relagao, entendemos que, ao interagir
na cena, atores e bonecos sdo envolvidos em um sistema cinético dotado da
capacidade expressiva, pela projecdo de movimentos essenciais, dado o carater
visual-imanente da cena teatral. O movimento torna o boneco uma poténcia
expressiva com o ator. Podemos, a principio, pensar que s6 ha movimento na relacéo
porque o ator imprime uma energia capaz de retirar o boneco do estado de inércia que
lhe é natural. Em uma segunda instancia, compreendemos que sim, nds atores
imprimimos a forca capaz de realizar movimento, no entanto, o resultado deste
movimento ndo € exatamente 0 que o ator produz, mas um processo de congruéncia
e concatenacdo destes participes da cena. Em terceira instancia, entendemos que
ndo, 0 movimento expressivo ndo é resultado do trabalho do ator, mas resultado de

um ajuste entre estes dois corpos: ator e boneco.



110

H& uma cena no espetaculo Pindquio, do grupo In Bust, em que o personagem
Pinéquio se deixa levar pelo labioso discurso do senhor Raposa para seguir com ele
para a Maravilhosa Terra dos Burros. Ao voltar de |4, ele esta com orelhas e rabo de
burro e se movimenta como se fosse tal animal, ou seja, em quatro bases. Para criar
a cena da transformacgéao, propus fazer o boneco aparecer e desaparecer em cena,
com uma rota em parabola. Sao trés giros lentos até que o boneco ja estd com as
orelhas e o rabo aplicados ao corpo, coisa que faco quando descemos atras do balc&o
no movimento circular. Quando o boneco pousa sobre o balcdo, com minha méao
esquerda seguro o que seria o quadril do boneco. Ao alternar, como em movimento
de gangorra, movo o boneco, subindo o pino da cabeca com a mao direita e, na
sequéncia, a parte de tras dele com a mao esquerda, logo, este é deslocado como se
estivesse trotando.

Debruco-me sobre ele fazendo um som que imita o0 de um burro. Sinto meu
olhar atravessando o corpo do boneco; na verdade, neste momento, ndo penso o
boneco como uma externalidade, me sinto parte dele. Desse modo, 0 movimento que
transforma o personagem Pindquio em Burrinho é realizado por uma sequéncia de
movimentos expressivos, da qual participo ativamente, alongando meu corpo, dos
bragos até as minhas pernas, e agachando-me com o boneco atras do balcdo; ao
mesmo tempo, exprimo, em meu proprio corpo, gradativamente, a angustia que a
cena me causa.

O peso do boneco, concentrado nas extremidades das maos e dos pés, facilita
a proposicao do movimento quadrupede dele, e sua condigcdo de burro se estabelece
dividida entre os pesos e resisténcia do movimento. Destarte, o boneco e eu fazemos
a transformacéo do personagem Pindquio em Burrinho.

O que se expressa em cena € proporcionado por este corpo gerado na
interacdo ator e boneco, coparticipes desta delicada relacdo geradora de discursos
eminentemente visuais. Essa producao de realidade se instaura por estes discursos,
0s quais revelam a vida ficcional de uma personagem, ou a transformagéo dela, como
em Pindquio, por exemplo. Podemos dizer que as presencas do ator com o boneco
constituem uma singularidade corporal, uma configuracdo formada a partir do
acoplamento, em que a interacdo entre eles se apresenta como um fluxo de
movimento a vida.

Ao rastrear as experiéncias criativas que escapam aos conhecimentos

estratificados, entende-se que os procedimentos do artista com o boneco sao tecidos
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de maneira fluida e ininterruptamente atravessados pela poténcia do que afeta o
corpo. HA mudancas imanentes aos acontecimentos dos encontros. Ninguém chega
ao encontro sem experiéncia alguma e nada pode evitar que o encontro seja afetado
por essas experiéncias transfiguradoras que advém do contato. Portanto, entendemos
gue o movimento gerado na relagcdo ator e boneco € atravessado por outros
elementos, os quais alteram constantemente a propria producdo de movimentos no
contato entre eles.

Entre meus parceiros trazidos para esta reflexdo esta Jeferson Cecim. Ele foi
um dos atores fundadores do grupo In Bust Teatro com Bonecos que, na época (entre
0s anos 1996 e 1998), chamavamos Cia In Bust de Teatro de Animacao; o ator saiu
do grupo por volta de 1998. Além de confeccionar e atuar com bonecos, Jeferson
Cecim atuava como sonoplasta e também como DJ em eventos na cidade. O corpo
de DJ, sua maneira de dancar nas festas, a intensa ligacdo do ator com a musica

atravessou, de maneira contundente, seu trabalho com bonecos.
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Foto 12 — Espetaculo Pinéquio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Pindquio. Instante de agdo do personagem
Pinéquio, em ligagdes entre o Boneco, Adriana Cruz.

Concordamos com Artaud quando diz que “para mim o teatro se confunde com as
suas possibilidades de realizacdo, quando dele se extraem suas consequéncias
poéticas extremas e as possibilidades de realizagdo do teatro pertencem totalmente
ao dominio da montagem” (1984, p. 61). Conviver com o boneco. Experimentar é
fazer. Fazer teatro com bonecos em imersdo com o boneco. Nesta imagem, temos o
Pindquio voltando da Maravilhosa Terra dos Burros. Ha uma tristeza dificil de explicar,
desde o dia que eu, Adriana, atriz e dramaturga do espetaculo, li a historia escrita por
Carlo Collodi para minha filha, pequena na época. Eu, como atriz, sempre atribui um
estado de tristeza as cenas de lamuria que o boneco Pindquio, construido pelo Velho
Gepeto, sente em sua breve vida como boneco. Ha, sem duvida, este sentimento na
cena. Nos ensaios, pegar o boneco para conceber a cena partiu deste sentir, de
colocar sobre o boneco as orelhas e o rabinho de burro. Na cena, fazemos, eu e
boneco, um movimento de girar, aparecendo e sumindo atras do balcdo; apds alguns
giros, ele é colocado sobre o balcéo, ja em quatro bases;, em seguida, me debrugo
sobre ele sem esconder o que sinto, e sigo a cena. Creio que isso, tu ndo possas ver,

mas esta ai, guardado na imagem.
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Ainda hoje, ele constréi bonecos e cria cenas a partir de musicas indutoras.
Com uma influéncia de experimentacdes, agrega materiais diversos, 0s quais sao
compostos também por partes do corpo do ator (pernas, costas, braco etc.). Com um
maior apreco pelo universo feminino, ele tem mais criagdes inspiradas na figura da
mulher do que em outros. O corpo de Jeferson Cecim e sua maneira particular de
dancar se expande para a agdo com o boneco; o ator danga de uma maneira singular,
gque se mistura as possibilidades expressivas do boneco, associando-as aos

elementos de criacdo em conectividades vitais. Ele conta:

Eu vou construindo, as vezes s6 dou uma rabiscada e ai comec¢o a pegar 0s
materiais e construir. E ai, € bem s6, em casa, ouvir meu tipo de musica, livro,
pegar minhas referéncias e ir construindo [...]. Parto muito da coisa da
musica, eu crio a trilha, a sonoplastia, o tipo de misica que vou usar; essa
partitura musical e a partir disso crio a cena. [...] Eu brinco com o corpo com
0 boneco, com o objeto. Tudo parte do corpo. Acontece muito comigo e com
a Nina**, quando eu jogo ela aqui e ai eu ja seguro aqui a cabeca dela, o
apoio é minha propria cabeca, fico com ela aqui assim; ndo sei o que é esse
processo, parece que o corpo se forma, se junta aquela energia e aquela
pulsacéo vai te tomando, te domando mesmo. (informagao verbal)*®.

Cada desenho de movimento criado na congruéncia dos corpos do ator com o
boneco refaz o corpo do ator de maneira singular. Seu trabalho é atravessado de
maneira incisiva pela intuicdo como modo de conhecimento proficuo, no qual se pode
compreender a forca do acaso, do imprevisivel. Jeferson Cecim disponibiliza seu
corpo para a criagdo de realidades corporais com bonecos, atravessado por
circunstancias de outros conhecimentos registrados no préprio corpo. Ao lancar-se a
experiéncia, o ator “renuncia ao ja sabido e se entrega ao estranhamento em si [...]
desarranja modos estabelecidos de fazer” (SOUZA, 2012, p. 31).

44 Boneca inspirada em Nina Simone, criada por Jeferson Cecim.
45 Relato fornecido pelo ator Jeferson Cecim, no Casaréo do Boneco, em Belém, em setembro de 2018.
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Foto 13 — Jeferson Cecim em criagcéo cénica

Fonte: Dudu Lobato.
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de acdo da personagem Nina,
em ligacdes entre a Boneca e Jeferson Cecim.

Artaud nos diz sobre o teatro que: “Trata-se nada menos do que mudar o ponto de
partida da criacdo artistica e de alterar as leis habituais do teatro. Trata-se de substituir
a linguagem articulada por uma linguagem diferente, cujas possibilidades expressivas
equivalerdo a linguagem das palavras mas cuja origem sera buscada num ponto mais
profundo e mais recuado do pensamento” (1984, p. 140-141). Vés que Nina dubla e
danca. Nina ndo esta no espetaculo, ela vai para um espetaculo, onde a cena nasce

de experimentagbes de conexéo de corpos que, sob o som da musica, se fundem.
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Os movimentos desta danca singular no corpo de Jeferson Cecim atravessam
suas conexbes com o0s bonecos, indisponivel ao olhar a nitida separacdo entre os
corpos do boneco e do ator. Assim, compreendemos um fluxo vital, vida gerada no
campo imanente de corporeidades diferentes, um campo de agregados vitais, 0s quais
ndo ha como conhecer ou experimentar na lonjura de corpos sem contato; logo,
assistir a esta cena é ser chamado a congregar um fluxo. Entendemos que ha naquele
encontro uma vida que se recusa a ser contida, que age em torno, convocada pela
poténcia da realidade criada, acionada por conexfes e permeabilidades entre os
participes.

Seguimos os elementos que produzem um corpo-substancia, como as
singularidades dos corpos dos atores trazidas ao territorio da pesquisa. As
singularidades produzem sentidos, com o0s quais os atores tecem a conexdo com o
boneco, enquanto particularidades que atravessam esse corpo fluido, e sem forma,
acrescentando a ele subjetividades que semeiam as circunstancias desta relagcéo. As
singularidades seguem do corpo do ator e se transmutam em indutores de expressao
e criagao nos procedimentos da cena com bonecos; assim, o ator “se reapropria dos
componentes da subjetividade, produzindo um processo de singularizagao”
(PELBART, 2003 apud TONELI; ADRIAO; CABRAL, 2012, p. 209). Como exemplo
destas singularidades trazidas, propomos a memdria em seus aspectos producentes
de ressignificacbes do corpo.

Outro parceiro importante € Anibal José Pacha Correia, integrante do In Bust
Teatro com Bonecos desde os primeiros anos da formagao do grupo. Filho de um
artista plastico portugués, Sr. José Correia (e de Dona Helena, descendente de
libaneses), egresso de seu pais para, enfim, viver na cidade de Belém. Anibal tornou-
se artista plastico e publicitdrio como o pai. Para nés, do grupo, Anibal Pacha é um
mestre, dedicado as suas habilidades e a conducdo dos aprendizados de outros
artistas. Ele nos guiou a grande viagem, ao conhecimento sensivel, & atuacdo com
bonecos; mergulhos minuciosos, posso dizer, uma incursdo a anatomia poética desta
conexao. Com ele, aprendemos que o trabalho do grupo precisa ter como parametros
a simplicidade, o cuidado, a pesquisa e a dedicacao ao boneco.

Na cena do grupo In Bust, Anibal orquestra a criacdo dos bonecos e a

7

visualidade dos espetaculos. Menino arteiro é como ele se denomina em sua
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dissertacdo de mestrado“®. Cresceu inventando cenas com bonecos para brincar com
0S primos e trouxe para a cena os tragcos desse menino arteiro no corpo em animacao.
Como em uma “viagem fantastica”, Anibal se conecta aos bonecos como quem
enxerga as camadas do corpo do boneco, como se viajasse por dentro e se fundisse
por fora. A cada atuacdo com os bonecos, o ator reinventa suas memorias, de maneira
gue as personagens criadas por ele trazem devires de presencas anteriores, nas quais
ele refaz 0 menino que brinca e permite a liberdade de reconfigurar suas maneiras de

conectar-se ao jogo com o boneco na cena do In Bust:

Nos procedimentos inbusteiros séo acionadas provocacfes da acao inventiva
do com, em uma atitude prépria de quem coloca o corpo a disposicdo dos
sentidos para tudo, no prazer das incertezas como propulsor da inquietude,
similar ao tracado da meninagem arteira. Esse estado é observado em mais
um desenho que integra contetdo didatico desta pesquisa, acionado pela
memoria do Menino José nas brincadeiras em seu quintal. (CORREIA, 2019,
p. 48, grifo nosso).

Das singularidades trazidas para reflexdes, entendemos as memorias do
Menino Arteiro, tramadas no corpo do ator, como linhas finas que tecem as conexdes
com os bonecos. Estas linhas trazem ao contato indugées para um corpo que recria
as afetabilidades da memoria, trazidas ao jogo da cena, provocadas pela relagado com
os bonecos. Assim como podemos entender que as experiéncias de Anibal com o pai,
artista plastico, afetam seu modo de agir como artista no grupo e na cena.

Nao podemos desconsiderar, na fala de Anibal, e conhecendo a obra deixada
pelo Sr. José Correia, o quanto ele foi afetado pela atuacdo do pai no processo de
formagao como artista na infancia. O Sr. José Correia atravessou o menino arteiro,
estimulando-o a pintar quadros e brincar de artista. Esta experiéncia atravessa o ator
que, ao se autodenominar arteiro, faz referéncia ao menino que experimenta arte,
porque aprendeu com o pai o prazer de trilhar esse caminho, mas também porque é
muito traquina. Anibal cria bonecos desde crianga, e hoje se conecta a eles operando
as experiéncias corporais deste menino. Sua experiéncia é entrecruzada por esta
singularidade, a qual € importante neste territério de pesquisa, imanente ao corpo
deste ator.

Os corpos dos atores sdo compostos de subjetividades, que sdo poténcias para

a producao de um corpo-substancia. Da composi¢cao expressiva com bonecos emerge

46 CORREIA, 2016.
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uma personagem engendrada entre corpos polifénicos, cuja harmonia é regida na
acao cénica. Os enunciados estéticos, por assim dizer, sdo proferidos por essa
composicdo efetivamente produtora de efeitos capazes de afetar aqueles que
participam do processo, incluindo o espectador. A presengca deste participe, o
espectador, compde o circuito de energias propulsoras da vida cénica, porém, nas
reflexdes que movem a pesquisa aqui em notagao, este participe foi propositalmente
colocado em plano secundario, para concentrar o estudo nas condi¢gdes do ator.

O ponto de vista da pesquisa esta apontado para o modo de criacdo da vida
ficcional que ndo comeca no boneco, nem somente no corpo do ator, mas em um
processo sistémico que envolve multiplicidades. Para tanto, vale ressaltar, foi preciso
olhar na perspectiva de que um ator ndo da vida ao boneco, mas que compde esta
vida, promovendo a anima em coparticipacdo. E que este ator traz um corpo
concebido de muitas partes em constantes mudancas, como a sua propria memoria
recriada incessantemente.

Entendemos que o olhar para o que o artista traz de si, de sua existéncia por
atos de perceber e conceber, de suas adaptacdes as condicbes contextuais sao
influéncias da génese criativa. Aquilo que mencionamos como memorias que se
manifestam nas atividades artisticas de Jeferson Cecim e Anibal Pacha, por exemplo,
reitera que tudo o que ja experimentamos estar, de alguma maneira, prestes a
influenciar os processos de criacéo.

Dos elementos que acionam o corpo do ator em constantes transformacoes,
ressaltamos a poténcia do desejo da composicao significante com o boneco.
Compreendemos que este desejo, como forca da conexdo, move transformacdes
capazes de gerar um corpo substancia na cena com o boneco. Este € um processo
continuo, pois € “no encontro, neste meio de proliferacdo, que 0s corpos expressam
sua poténcia de expressdo e a conectividade da vida em suas multiplas
experimentacdes” (NEVES, 2012, p. 70). Logo, de acordo com a autora, o desejo
opera como poténcia que intervém nos processos de invencgao.

O desejo de atuacdo com bonecos transforma especialmente o modo de
presenca do ator, em que 0 seu proprio corpo € seu objeto de trabalho estético. O ator
gue se dedica criativamente a esta relacéo é atravessado por transformacgdes pouco
descritas de alteridade, que contrasta o corpo do ator ao boneco em intenso processo
de interacdo, de maneira que ndo ha o ator sem o contato com o boneco. O processo

de criacdo com o boneco, eu posso dizer pelo que nés vivemos em cena, também tem
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como ingrediente de conducdo do pensamento um delirio de recriacdo de si mesmo,
de um eu sem mim, outro que definitivamente ndo posso dominar e que, para fazer
viver cenicamente, exige que 0 ator exercite um expandir-se de si por meio da
reorganizacdo do pensar e do estar em cena.

Tomamos, aqui, como uma condicdo de alteridade, a presenca do ator que se
estabelece por expansdo da concepcdo de sua prOpria presenca, ou ainda, pelo
desejo de ser por fora, no lugar do outro e com 0 outro, enquanto exercicio de um ator
gue se estabelece com o boneco. Coparticipe da producdo de uma personagem, da
sua expressividade, uma espécie de polifonia que altera a condicdo do ator. Em
animacao, a fala dos corpos se compde por consonancias e dissonancias relativas as
diferengas dos sujeitos. O que é expresso em cena com boneco € resultado de
interacOes que se desenham pelo desejo de produgéo de realidades cénicas. A forca
do discurso se instaura pela heterogeneidade dos sujeitos que se manifestam em
relagdo com o outro.

O ator da cena com bonecos atravessa consecutivamente trajetos de
ressignificacéo de si pela externalidade. O boneco passa a constituir sua corporeidade
e a coexistir, produzindo intencionalidades, com exercicios de estreitamentos de
vinculos e suscitando descobertas de possibilidades de coexisténcia.

Ha&, entre as maneiras de nhomear a relacdo do ator com o boneco, a concepcao
de manipulacdo, concernente ao ato cénico da animacdo. Um ator com a
denominag&o manipulador nos remete a condicdo de um sujeito dominante que opera,
ou efetua, exercicios de manobra de movimentos para obtencdo de efeitos na cena.
Desse modo, manipular nos remete a um verbo sentencioso, que trata a relacdo, de
certo modo, hierarquica. Seu valor pratico lida com uma maneira de producdo de
movimentos, na qual o ator que manipula o boneco certamente produz movimentos
significantes, e causa-nos a impresséo de vida no boneco. Destarte, o verbo manipular
nos remete a uma falta no que se refere a interferéncia do boneco no corpo do ator
ou 0 gque esta externalidade, em contato poético e de afetabilidades, devolve ao corpo
gque manipula.

O boneco, enquanto uma externalidade ao corpo do ator, torna-se, no ato com
o0 ator, um dispositivo de poténcia expressiva, cujo verbo manipular ndo tange. Porém,
ao pensarmos a atuacdo com bonecos em perspectiva mais ontolégica, chegamos
mais préximos de uma compreensdo do corpo-substancia enquanto fusdo e

compartilhamento; logo, o verbo manipular ndo atinge a conexdao no ponto onde as
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acOes do boneco respondem e interferem no corpo do ator. Assim, migramos o foco
desta relacdo para um entrecruzamento operativo, em que 0s sujeitos sdo tomados
por uma multiplicidade de contagios, acoplamentos transformadores e por
intensidades ressonantes de (re)criacdo dos corpos com estabelecimento de sentidos,
produzindo uma espécie de campo magnético gerado no contato desses sujeitos.

Pensemos aqui a ligacdo entre atores e bonecos enquanto um corpo-
substancia, agenciado por atores e bonecos em interarticulacdes que se estabelecem
principalmente no ambito do sensivel. Do corpo-substancia emerge a personagem —
substrato do acionamento de intensidades dessa coparticipacdo. Ha uma concepcédo
de interdependéncia por alteracdo de estados corpéreos ocorridos na ligacao.
Evidentemente, se ndo modificar o préprio corpo, o ator ndo transforma o boneco, a
anima seria um apogeu das interarticulacées operadas nesse corpo-substancia.

Como parte do processo aqui em estudo, entendemos que as alteracdes
produzidas no corpo do ator passam por condi¢cdes de eixo, postura, foco. Categorias
estas de alteracao visiveis em primeira instancia. Como protagonistas da producéo de
um corpo-substancia, os atores podem conceber seus procedimentos através de
processos promovidos por ressignificacoes, recriacdes alimentadas por memoérias do
corpo, registros de experiéncias em constante movimento. O corpo traz a vista a
condicdo de presenca em processo de (re)elaboracdo, um exercicio de dilatacdo no
gual os atores experimentam e tornam registros estas experimentagdes Nos corpos-
substancias nunca terminado, nunca dominado, sempre em devir.

Na minha experiéncia com bonecos, como a Méae do espetaculo Fio de Pao —
A Lenda da Cobra Honorato (1998), me remeto as incontaveis vezes que
apresentamos este trabalho desde 1998 até os dias atuais. A personagem € uma
versdo do mito da mulher amazbnida, ribeirinha, que é encantada por um Cobrdo
Embruxado (como é denominada a cobra que engravida a Mae no espetaculo),
engravida e pari duas cobras: Honorato e Caninana.

A relagdo com o que é a cultura do povo ribeirinho me atravessa nessa criagao.
A forca da narrativa da regido amazonica alimenta o processo criativo do grupo In
Bust. E relevante para compreender a criagéo desta Mae, a relacdo que temos, nés,
da regido amazonica, com o mito da mulher gravida ao ter sido escolhida para o fardo
de ser encantada. Estas narrativas das populagdes da beira do rio, com as quais nos
mantemos proximos, atravessam nossos atos de criagdo e, concomitantemente, a

minha cena com esta boneca.
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Para compor a Méde, um dos procedimentos estd no meu foco em cena,
permanentemente na boneca, enquanto a cena durar. Isso € um principio desse jogo.
Tudo que olho em cena “vejo” através dos olhos da boneca. Toda a relagdo com os
outros atores, com a plateia, com o espaco de cena se modifica enquanto estou com
a boneca, pois se altera a minha maneira de saber, 0 meu corpo, a minha voz e 0 meu
modo de compreenséo sobre o que sinto.

Compreendo que a Mae ndo esta somente no corpo da boneca, muito menos
s6 no meu. Compreendo também que esta alteracdo do saber meu corpo, como uma
pulsacdo causada por um fluxo entre nés, é um corpo-substancia. Quando caminho
com a boneca, o fluxo que parte dos meus pés atravessa-nos até movimentar a
cabeca dela, a qual me conecto pela mao direita (¢ um boneco fantoche). No
movimento de cabeca da boneca, sincronizo meu caminhar, atenta a todo o sistema
formado por nos (eu e a boneca) para que a Mae aconteca no espetaculo enquanto

personagem.
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Foto 14 — Espetaculo Fio de Pao, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Fio de Péo, a Lenda da Cobra Honorato. Instante de
acao do personagem Mae, em ligagdes entre a Boneca e Adriana Cruz, com o
Cego Jurandir.

Quando vemos a foto, lembramos Artaud: “Né&o ha duvida de que a cada sentimento,
a cada movimento do espirito, a cada alteracdo da afetividade humana corresponde
uma respiragdo” (1984, p. 163). Na cena, Jandira toma a boneca das mé&os do filho
Girino, aborrecida pela falta de cuidado que o filho tem com a agdo com a boneca. Ela
fraz a boneca de tras da panada, calca e diz que vai mostrar a ele como se faz. Ela
respira, pousa o boneco sobre os ombros do Cego Jurandir, altera a voz e fala.

Jandira, com a boneca, ja esta como Mae nesta imagem. Vés?
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E importante dizer que estes saberes e procedimentos percorridos na pesquisa
(e que nos levaram a conceber o corpo-substancia enquanto propulsor da figura da
personagem) séo invencdes da génese da criacdo de vida teatral com bonecos
impulsionado por afetabilidades. Tais afetabilidades incidiram através do
entrecruzamento de experiéncias coletivas geradas das interse¢bes entre as
metodologias pessoais de criacdo dos atores do teatro com bonecos aqui envolvidos.
Tais procedimentos de conexdo indicam uma busca continua de adaptacdes e
reposicoes de ligacdo. Compreendemos que a cada exercicio com o boneco novas
descobertas sao perquiridas, e as composicfes corporeas séo atualizadas.

Imaginemos uma cena na qual o ator, com uma cobra cal¢cada nas méaos, pode
surpreender os espectadores com apari¢des furtivas e desaparecimentos previsiveis.
A cobra estéa tentando pegar o padre (outro boneco), até que ela engole ele e depois
outros personagens da historia. O ator calcado com a cobra se movimenta imbuido
de um propdsito que se expande no corpo com o boneco e se transforma na acdo. As
intencionalidades do ator estdo atravessadas por reencontros com experiéncias, que
brotam de registros no corpo do ator e ocasionam recriagdes. Ele nunca foi a cobra, e
a cobra ndo executaria um plano como um humano, e 0 que podemos chamar de
humanidade do boneco ndo equivale a humanidade do ator. Portanto, o corpo-
substancia se produz nesse jogo pelo agenciamento de conhecimentos no entre
corpos na atuagéo com o boneco.

Pensemos a humanidade da personagem com o boneco como as ag¢des que
remetem a sentimentos humanos, mas sem mimese, sem necessidade de
reconstituicdo da atitude humana. Na rede de procedimentos de interacdo com o
boneco, por exemplo, o que torna crivel a presenca da cobra na cena esta inventariado
no fluxo da relagdo do ator com o boneco, na qual os sentimentos estdo acionados.
Vale reafirmar que as subjetividades fazem parte do processo da relacao.

A cena com a cobra trazida anteriormente tem como referéncia o teatro
mamulengo. Nesta forma teatral, € recorrente que o ator esteja abaixo do boneco e
quase sempre ndo visivel ao espectador. E relevante considerar que ha variagcdes de
planos de atuacdo, que vao do boneco manipulado por varas ao boneco composto
por partes do corpo do atuante, além da materialidade e a forma que constituem o
boneco, jA que a propria condicdo antropomorfica € um requisito importante. Estas
variagdes alteram as criacfes e atuacdes com bonecos, impondo reelaboracbes de

saberes na artesania das praticas artisticas.
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As transformacfes pelas quais este corpo passara no processo de conexao
com o boneco serdo parte de outras experiéncias com outros bonecos, dobras de um
processo sensivel. O corpo do ator que atua com bonecos traz em si marcas de
processos acentuados em transformacdes das maneiras de pensar o gesto, a partir
de experiéncias com o boneco que pode ou néo ter bracgos, boca, pernas, cabeca etc.
Esse corpo em devir sera elemento operador do corpo-substancia.

Carolina Maia, atriz da Cia Tato Criacdo Cénica, de Curitiba, conta que se
encantou com o teatro de bonecos no Festival Internacional de Bonecos, que
acontece em sua cidade; mesmo sendo atriz formada em teatro, ndo cursou nenhuma
disciplina que Ihe habilitasse ao ato cénico com boneco; na verdade, a maioria das
universidades brasileiras também ndo oferece. Sua experiéncia € no teatro com
grupos. Uma de suas primeiras atuacdes com bonecos foi na companhia de Teatro
Filhos da Lua, com a boneca Ana Esperanca, no espetaculo Opera de Carvéo e Flor,
em 2008: “Eu cantava, porque sou cantora também e essas coisas a gente acaba
trazendo para o trabalho, porque esta em mim”#’. A vida cénica com o boneco,
segundo ela, se estabelece pelo contato: “eu ndo sei se essa sugestdo vem do
boneco, de onde é que surge esse vinculo”®. Carolina Maia pressupde que as
experimentacfes realizadas estabelecem condicdes para que conhecimentos
anteriores sejam influéncias para os novos conhecimentos estabelecidos no contato
com o boneco.

A atriz revela o corpo que traz para o trabalho com a Cia Tato Criagdo Cénica:
“‘eu sempre tive no meu trabalho de atriz esse interesse pelo fisico, pela danca,
trabalho de mexer com o corpo, a voz sempre como cantora. E a Tato tem essa
organicidade muito presente porque, na construcdo dos bonecos, a mado é o
boneco™. O corpo da atriz animadora se constréi na quimica entre o corpo que ela
traz de suas experiéncias anteriores e as concepcdes estéticas pesquisadas pela
companhia de teatro, que opta pelas maos dos atores como parte do boneco.

No espetaculo Entre Janelas, ela manipula um boneco chamado Pitd, um
cachorro muito simpatico que logo conquista a plateia. O boneco foi construido com
base na mao de Carolina, a partir de luvas de agougueiro, com espuma como base

de modelagem e acabamento de juta: “entdo, essa organicidade, que é o trabalho da

47 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.
48 |d.
49 |d.
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Tato, a mao vai ter que estar la, a mao € o boneco. O Pitl, a cabeca € a mdo esquerda
e a direita eu tenho para fazer todas as outras coisas” (informacéo verbal)*. Carolina
pondera que a técnica se refaz e que ser curioso faz parte de seu trabalho com
bonecos, porque “ndo existe uma técnica fechada, qual é o treinamento? Qual é a
regra? Ndo tem, vocé tem principios” (informacédo verbal)®l. A atriz aponta que seu

corpo faz parte da vida do boneco:

E seu corpo que faz. No nosso caso, 0 corpo € o personagem, parte pelo
menos, mas, € meu corpo que faz! Existe essa transferéncia para essa figura
gue vocé cria. [...] E foi uma coisa que eu comecei a perceber, que em algum
momento queria estar longe do Pitd, para eu, atriz, ndo interferir nisso que
estava acontecendo. E ai comecei a sentir dores, né, temporadas, oito noites
seguidas, ndo d4, me travava, e o braco s vai até aqui, ndo vai mais... hum,
estou fazendo coisa errada. (informag&o verbal)®2.

50 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.
51d.
52 |d.
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Foto 15 — Espetaculo Entre Janelas, da Cia Tato Criagdo Cénica

Fonte: Acervo da Cia Tato Criagdo Cénica.
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Cena do espetaculo Entre janelas. Instante de agdo do personagem Pitl, em ligagdes entre o
Boneco e Carolina Maia.

Para esta imagem, pensamos que Artaud nos diz: “Mas, se nos agrada dar sugestées
sobre a vida enérgica e animada do teatro, ndo temos a intengéo de fixar leis” (1984,
p. 143). Vés a imagem? A atriz com o boneco, entre movimentos, gestos e voz em
busca do corpo com boneco. Escondida na penumbra, ela esta na imagem, seus olhos
fixos no movimento que faz com o boneco, dores vieram, e dores partiram. A cada

descoberta, tudo pode mudar.
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Carolina Maia apresenta uma importante reflexdo quanto a relacdo que
concebe de seu préprio modo de se fazer presente com o boneco. O desejo de
distanciar-se do boneco, para que seu corpo fosse desatrelado da imagem do
personagem, ou o que ela acreditou como um desatrelar, provocou dores fisicas. A
partir dessas dores, Carolina é levada a uma reflexao para entender como o problema
de concepcao da personagem poderia estar causando um ruido em seu préprio corpo,
problema que ela passa a questionar e se desvela a partir do momento que concebe

o corpo todo enquanto corpo da personagem com o boneco:

Eu sou inteira Pit(, eu sou inteira Carol' O Pitu é isso daqui tudo! Acho que
ai € que mora o “como constréi”? Eu acho que existem alguns cédigos que
vocé cria durante a criacdo daquele personagem, o rabo balan¢a, comunica,
as orelhas também, eu acho muito interessante a questdo da fala no teatro
de bonecos, porque quem esta falando ndo sou eu! Entdo, de alguma
maneira eu tenho que projetar essa tenséo, tem que sair daqui, sou eu que
estou falando, mas € aqui que a historia comeca. Entdo, com o fazer vocé
acaba entendendo esse lugar [...]

Eu tenho um estudo aprofundado, que a gente trabalha no coro da
Universidade Federal do Parana ha 18 anos [...] e a gente trabalha |4 a técnica
de ressonancia do corpo inteiro, enfim o0 som que a gente produz amplifica
por causa do nosso corpo, S840 0Ss0S, SA0 espacos, como no violdo, entdo,
sim, sempre vai ser 0 Nnosso corpo que vai fazer a nossa voz chegar onde
guer que seja. O que a gente estuda no coro é... assim, existem intengoes,
cada parte do corpo da gente, se eu estou triste 0 som reverbera mais em
determinada parte do meu corpo, qualquer intencdo que seja, vocé tem no
corpo, isso € intuitivo [...]

Faco muito pelo som também. E tem sim, muito, o que o proprio boneco me
sugere, ndo tem como a gente ndo considerar isso. E tem as
impossibilidades, tem coisa que ele ndo vai conseguir fazer. Que no fim ndo
sdo limitagBes, mas questdes determinantes, as limitagbes fazem com que
vocé consiga construir, vocé delimita o seu personagem, a forma e o
movimento... Tem a inten¢do do meu corpo que é transportada para o corpo
desse personagem, a fala: voz, e ai, tudo que ele também me sugere, eu néo
posso e nao tenho como ignorar. (informac&o verbal)®3.

O relato da atriz Carolina Maia aponta para uma visdo da criacdo artistica em
teatro que acessa 0s processos de construcdo de cena com bonecos com outros
processos de criagdo, mas também indicam singularidades a partir do processo
fomentado pela atriz. S&o minucias que revelam uma amplitude do contexto pessoal
contido nos procedimentos dos atores que atuam com boneco. Significa dizer que a
criacdo com bonecos pode ser construida a partir de técnicas geradas nos processos
da companhia de teatro, mas também a partir das inclusdes das subjetividades e

especificidades corporais de uma atriz, por exemplo.

53 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.
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Os conhecimentos estabelecidos nas diversas incursdes sobre a pratica desse
teatro, a partir de experiéncias dos atores como Jeferson Cecim, Anibal Pacha,
Carolina Maia e Danilo Cavalcante, sdo convocados no ato da pesquisa aqui em
notacao; mantém a atencdo para os diferentes modos de procedimentos criativos, 0s
quais norteiam os estudos voltados ao rastreio das singularidades para compreendé-
las como poténcias estratégicas para a resisténcia da arte teatral. Desse modo, as
experiéncias dos atores sao tao relevantes quanto suas atuacdes. Por isso, tornou-se
imprescindivel acolher as mindcias como ato politico de pesquisa, pensar a cena
enguanto dimensdo que ndao pode expandir sem acessar as linhas de fuga. Ha
transformacgdes incitadas pelas multiplicidades, as quais irradiam a importancia do
contato com os pequenos mundos contidos nos corpos dos atores.

Os principios da cena com animacdo atravessam geragfes e circunstancias,
disparando outros olhares aos contextos, e novos contornos sdo atribuidos aos
principios. Destarte, um principio faz brotar outros numa cadeia incessante. ISSo nos
permite seguir as questdes contextuais da artesania da cena com bonecos tramada
entre corpos em trajetos continuos, ou seja, estamos acompanhando processos.
Penso que é relevante compreender que cada corpo tem suas marcas forjadas em
experiéncias, cada ator desenha suas corporeidades poéticas também com relagéo a
um dialeto pessoal; assim, a cena com bonecos é um encontro transformador.

A composicado artistica com bonecos abarca camadas significativas de
diferencas. Um boneco de madeira, ainda que pequeno, ndo pode ter o mesmo
procedimento de criacdo que um boneco de espuma, de bucha de miriti (palmeira de
alagados, da regido) ou de papel maché. Ha também que se considerar que uma
criacdo de movimentos com bonecos de mesmo tamanho do ator ndo tera 0 mesmo
tratamento fisico de um boneco de dimensfes que caibam na mao do ator. Estas
também sdo questdes relevantes para a compreensdo desse personagem no teatro
com bonecos.

No trabalho de Carolina Maia com o boneco sobre um balcéo, o préprio braco
da atriz € a estrutura do boneco, e as maos séo a cabeca; ela ndo aparece nitidamente
na cena, pois esta “escondida” pela penumbra que cai sobre o resto de seu corpo.
Esta € uma opcdo relevante para a concepcao de Pitd e também para o que queremos
discutir aqui nesta pesquisa, pois o corpo do ator, visivel na cena, constroi

significacdes.
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Este corpo-substancia € gerado no estudo como pressuposto, a partir do
contato com trabalhos teatrais nos quais o ator esta em cena com 0 boneco; seu corpo
€ pensado como parte potencial do corpo substancia. Um corpo de ator como de um
mamulengueiro se estabelece em vias de uma relacdo com o boneco atravessada
pela “animagdo com” aqui em estudo, no interior da barraca, sem que se possa
visualizar sua presenca com o boneco. H& diferencas significativas aportadas na
visibilidade ou ndo do corpo do ator.

Danilo Cavalcante® narra que sua relacdo com seus bonecos dentro da
barraca de mamulengos é uma ligacéo particular — durante a cena ndo pode pensar
nos bonecos como “eles” separados do “eu’; quando isso acontece, a cena perde
ritmo, como uma disfuncdo de tempo e de agao: “da aqueles cinco minutos que vocé
ndo sabe quem é quem”®. Encantado por boneco desde menino, quando assistiu
apresentagcao de “um mamulengo que foi tocar” na zona rural de Pernambuco, apds
quase trés horas de “brincadeira do mamulengo” no terreiro de festa na zona rural, se
sentiu envolto na alegria e no éxtase. Anos depois, mamulengueiro, Danilo apresenta
seu estado com os bonecos como um “fora de si”. Seus bonecos tém nome e forga
forjados na tradicdo do mamulengo nordestino: Rosinha, Benedito, Diabo, Padre,
Delegado, Siméo e outros.

Ao Benedito ele dedica uma relacdo mais estreita, um respeito. Danilo cuida da
relacdo com Benedito no terreiro de umbanda. Segundo ele, a maioria do
mamulengueiros que “botam” o Benedito atribuem ao boneco uma relagdo com um
Preto Velho; para ele, um boneco que é imbuido de alegria e também propenso a
brigar. Segundo Danilo, esta carga espiritual de Benedito deve ser cuidada,
trabalhada. No interior da barraca, o Benedito fica separado dos outros bonecos.
Houve momentos que o ator bebeu cachacga antes de “botar” o Benedito, e o boneco
reagiu, se deixando atirar da sua mao em direcao a plateia, deixando Danilo zonzo; a
essa relagéo, ele atribui uma condicao espiritual.

No terreiro de umbanda, Danilo pondera encontrar equilibrio no processo de

dialogo com Benedito.

54 Pernambucano atuante do teatro de mamulengos — brincante de mamulengo, residente na cidade de
S&o Paulo.

55 Relato fornecido por Danilo Cavalcante, no Festival Matias de Teatro, em Rio Branco (AC), em agosto
de 2017.
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Eu ndo uso o Siméo, porque morro de medo dele, sdo bonecos com carga
espiritual muito forte, vocé tem que estar preparado; tenho uma relagdo muito
boa com o Boi, parece que ele fica suave na mao, mas se esta com o Diabo,
fica mais pesado, quando boto o Boi com o Padre, ele fica neutro, mas
guando o Padre fala alguma besteira, fica pesado. (informacgé&o verbal)e.

No jogo de atuagao, ha uma alteracao de peso dos bonecos, que pode provocar
dores fisicas em Danilo; o mesmo boneco, com o mesmo material, pode pesar mais
ou menos, a partir da circunstancia da cena.

Estas condi¢cdes corpéreas sao relevantes. Sabe-se que o corpo que calca o
boneco ndo estd conectado somente pelas musculaturas ligadas aos membros
superiores, cuja tensdo ocorre devido a posicdo da cabeca, pois o foco é para cima
(onde se realiza a maioria das a¢gfes do boneco do brinquedo mamulengo), ele esta,
também, ligado as musculaturas das pernas e pés, que estdo ligadas as musculaturas
da coluna.

Se 0 bonequeiro considerar importante para a animagao, pode potencializar a
condicdo de animacao, com atencao as musculaturas abdominais, para cuidar do eixo
e da poténcia de execucdo — abro espaco aqui para dizer que esta referéncia
fisiolégica, observando as funcbes mecanicas do corpo, ndo esta aportada em
conhecimentos bioldégicos ou bioquimicos exatamente, mas relacionada a
conhecimentos experienciados no métier de atores do teatro com bonecos, que tem
por atividade uma relagdo de observacdo do proprio corpo artistico para a dinamica

de criar e atuar com bonecos.

56 Relato fornecido por Danilo Cavalcante, no Festival Matias de Teatro, em Rio Branco (AC), em agosto
de 2017.
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Foto 16 — Espetaculo Mamulengo da Folia, do Grupo Mamulengo da Folia

Fonte: Danilo Cavalcante.
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Cena do espetaculo Mamulengo da Folia. Instante de agao do
personagem Benedito, em ligagdes entre o Boneco e Danilo Cavalcante.

Artaud reitera que: “para os que esqueceram do poder comunicativo € do mimetismo
magico de um gesto, o teatro pode reensinar-lhes tudo isso” (1984, p. 105). Danilo
Cavalcante esta na foto fazendo pose com Seu Benedito, pose de bonequeiro
mamulengueiro, “artista que brinca o mamulengo, que da movimento e voz aos
bonecos, além de criar os enredos para os personagens” (MAMULENGO, 2009, p. 3).
Disse Mestre Sauba, outro mamulengueiro pernambucano, que ha os que “ndo
entendem que é o boneco que faz a gente cantar uma musica e contar uma historia,
ndo o contrério” (SAUBA, 2009, p. 9). Olha como o boneco é vivo com o
mamulengueiro! E na brincadeira do mamulengo que o gesto mégico acontece. Os
roteiros de Danilo Cavalcante sequem dramaturgia de cada personagem fixo,
conhecidos do mamulengo, como o Coronel, o Diabo, e esse que vés com ele na

imagem, o famoso Benedito!
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Sao relevantes também no trabalho deste mamulengueiro as condi¢cdes de um
estado de corpo operado em consonancia com a sua espiritualidade, que institui
sentidos importantes para que esta brincadeira de mamulengo venha para o olhar do
espectador. Danilo atrai a plateia com a presenca dos bonecos, com cada um deles.
Proporciona um estado de contracena com os espectadores, dispostos a responder
as perguntas que as personagens fazem, como ajudar o Benedito a capturar a cobra
com um pedaco de pau (também conhecido como catolé), que pode aparecer a
gualguer momento, em qualquer ponto da barraca. Danilo concebe um processo de
relacdes com os bonecos, vivenciados além do momento da cena, sem esquecer que
este processo sofre atravessamentos transformadores em cada praga, em cada
estrada que ele se pbe a viajar, levando seu brinquedo mamulengo.

Nao esta disponivel para o olhar do espectador o corpo do ator no momento
em que o espetaculo acontece dentro da barraca do mamulengo. Temos a alteracao
do corpo sem que o ator esteja visivel na cena. Nao esta disponivel ao olhar a
producdo da personagem em coparticipacdo; desse modo, 0 ator ndo esta acessivel
para produzir esteticamente efeitos visuais nesta composi¢cdo. O jogo de conexao, no
gual o corpo do ator ndo esta visivel na cena, apresenta modos diferentes de
procedimentos dos movimentos do corpo conectados ao boneco. Pois, 0 que o ator
esta propondo enquanto movimentos com o boneco ndo é tratado de maneira
significante visualmente na circunstancia da cena. Nesse sentido, 0 sistema dialégico,
formado pela presencga visivel ou ndo visivel do ator com o boneco no jogo de cena,
traz efeitos significativos e diferentes para a producéo do corpo-substancia.

Estar visivel significa uma alteracdo importante neste jogo de atuacao. Dito isto,
um espetaculo, onde atores e bonecos estdo aparentes, gera sentidos, e a presenca
do ator é significante, ainda que se possa ponderar sobre os niveis de atuacdo deste,
desde sua posi¢cdo no espaco cenografico ou o quanto ele se pée em foco na cena,
até a proposicéo do figurino com o qual ele se torna mais ou menos expressivo diante
do espectador. S&do elementos constitutivos de significagcdo que introduzem sentidos
visuais e alteram as circunstancias do corpo do ator na conexdao com o boneco.

Em Catolé e Caraminguéds, de 2009, o grupo In Bust Teatro com Bonecos
propds um espetaculo metalinguistico. Ou seja, na trama, 0s atores ensaiam um
espetaculo com bonecos, expondo dissonancias e desencontros de um processo de

montagem. Escrevi um roteiro indutor para este processo, baseado no texto de
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Martins Pena, intitulado “Os ciimes de um pedestre ou o terrivel capitdo do mato”®’,
de 1845.

O espetaculo comeca com a trupe no final de uma apresentacdo que eles
consideram um fracasso. A trupe esta desanimada com a falta de condicbes para
manter suas atividades, de reconhecimento e de verbas para manter suas despesas.
Entédo, sdo surpreendidos por um envelope, que chega com um roteiro assinado por
um possivel primo distante do diretor da trupe (Zulu), mas que, na verdade, no fim,
descobre-se que o roteiro foi escrito pelo “faz tudo da companhia”. O roteiro que
conduz a agcdo com 0s bonecos, o qual a trupe vai ensaiar, € adaptado do texto de
Martins Pena. A dramaturgia que envolve a acdo toda do espetaculo é de autoria
minha com o grupo.

O mote que provoca as cenas é a chance de sucesso necessario para
impulsionar a carreira da trupe. Vale ressaltar que o espectador esta assistindo o que
acontece “nos bastidores”. A cenografia € uma barraca de fantoches, virada ao
contrario, na perspectiva do bastidor da cena. O ensaio ocorre com percalgos, como
desentendimentos risiveis entre os atores. Ao final, apdés um giro na barraca de
apresentacdo, o publico assiste a ultima cena do roteiro, com a barraca posicionada
de maneira frontal para o espectador e, desse modo, ja ndo se visualiza mais 0s
atores, somente 0s bonecos.

Para conceber este espetaculo, o grupo In Bust investiu em um trabalho a partir
dos atores, como propulsores das caracteristicas das personagens em duas
instancias: uma visivel no corpo do ator e outra visivel no boneco com o ator. Foram
feitos varios exercicios, cujo foco primeiro foi descobrir como os atores poderiam
ampliar suas atencfes nas acdes entre eles, as acdes entre eles e 0s bonecos e o
jogo continuo entre estes universos de acao.

Desta feita, o ator Michel Amorim tem o personagem Zulu, que é o diretor da
trupe, mandao e pouco flexivel; Zulu ensaia com o boneco o personagem André, o
terrivel capitdo do mato, o qual apresenta caracteristicas que exacerbam as
gualidades do diretor da trupe. Esta rede que interliga sujeitos compostos por
diferencas € tramada por reorganizacbes do corpo de Michel Amorim. Estas

proposicdes artisticas abarcam também um desejo investigativo no trabalho do grupo

57 Disponivel em: http://mww.dominiopublico.gov.br/download/texto/bn000145. pdf
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In Bust, com o intuito de experimentar as conexdes das relacbes entre atores e
bonecos.

Podemos recompor as reflexdes acima seguindo um fluxo. Primeiro, o corpo de
Michel Amorim, com suas referéncias de artista, desejos de conexdo com o boneco,
subjetividades e técnicas relativas ao corpo em cena, sdo0 uma primeira camada
atravessada por este fluxo. Em uma segunda camada, que estid sobre a primeira,
temos Zulu, uma personagem com figurino e maquiagem em proposicdo de corpo
ficcional produzido por Michel Amorim. Zulu, enquanto camada, é mais fluida que a
primeira. Na terceira camada, temos André, que se concebe em producdo do corpo-
substancia ator e boneco, atravessado pela primeira e segunda camada: Michel e
Zulu. No fluxo espiral, André € ainda mais fluido, alcanca um estdgio de realidade
similar ao de Zulu, que ndo existe sendo neste fluxo, na espacialidade e temporalidade
da cena com o boneco.

No trajeto desta condicdo, ha estudos que remetem esta presenca a uma
proposta absorvida pelos artistas contemporaneos sobre este tipo de encenagao.
Mério Piragibe € um dos pesquisadores que levanta a questdo da presenca do ator a
vista como parte de uma discussao sobre o teatro de animag¢ao. Concordamos que ha
um investimento de trabalhos artisticos com esta maneira de atuar como proposito
ético e estético.

Piragibe aponta na direcdo da atuacdo ator e boneco enquanto estrutura
expressivamente potente. Nesta interacdo, as partes sdo indissociaveis. Ou seja, a
personagem € resultado de um acionamento de propriedades distintas na interposicéo
ator e boneco. Entendemos que o ator propicia transformacfes ao boneco e vice-
versa. Tais transformacdes acontecem e nos interessam nesta pesquisa, na qual nos
colocamos a tramar linhas que entrelacam o trabalho do ator as transformacfes
ocorridas, enquanto propulsoras de géneses de personagens concebidas entre atores

com bonecos.
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Foto 17 — Espetaculo Catolé e Caraminguas, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos.
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Cena do espetaculo Catolés e Caraminguas. Instante de acao do
personagem André, em ligagdes entre o Boneco e Michel Amorim e a
personagem Balbina em ligagdes entre Boneca e Vandiléa Foro.

Artaud diz: “o dominio do teatro ndo é psicolégico, mas plastico e fisico, é preciso que
se diga isso” (1984, p. 93). Vés que na imagem Michel desdobra Zulu que desdobra
André? Sdo acordos que se fazem no movimento dos elementos do espetaculo:
atores, boneco, objetos e meridianos de agéo, e durante o jogo de cena, no movimento

diverso do corpo que ora esta sem e ora esta com boneco.
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2.4 Os espetaculos como acontecimentos do corpo-substancia

Pensamos o0 espetaculo como o espaco e tempo do acontecimento do corpo-
substancia em maior poténcia. Nele, os meios convocados para 0 que acontece na
cena entre atores e bonecos sdo tramados por algumas condicbes trazidas a este
trabalho, no intuito de rastrear, na criacdo do espetaculo, as articulacdes que
atravessam estes participes da cena e, por conseguinte, apontar caminhos que a
encenacao segue, em alguma medida, como perspectivas de tecer as circunstancias
gue tramam o territorio da pesquisa.

O espetaculo suscita “a criagao artistica [...] romper o isolamento dos objetos
ou sistemas, impedindo sua descontextualizacdo e ativar as relagdes que os mantém
como sistemas” (SALLES, 2006, p. 27). Acompanhados como acontecimentos
relevantes pela for¢ca que interpde a interacdo, os espetaculos entrecruzam linhas de
forca importantes para a presenca do ator com boneco, as quais envolvem,
efetivamente, a presenca do espectador, a composigcdo com aparatos técnicos, como
iluminacdo, sonoplastia, divisdo do espaco, cena e plateia; estes fatores convergem
para o estabelecimento do apice da conexao de atores e bonecos, observando que,
durante o espetaculo, ha um forte entrecruzamento entre os fatores internos e fatores
externos a relacao destes sujeitos da acao cénica.

Como espaco onde a encenacao se manifesta de forma plena, o espetaculo
propicia a criacdo da personagem forjada pelo corpo-substancia, que se estabelece
em grande poténcia. Ao compartilhar as experiéncias dos espetaculos com os meus
companheiros de pesquisa, tateamos singularidades e, concomitantemente,
rastreamos as multiplicidades que fabricam os procedimentos artisticos. O tateio
fomenta reflex6es geradas pelos espetaculos destes grupos aqui trazidos, no sentido
de estudar os procedimentos operados em suas atividades artisticas, entre atores e
bonecos. Nestes grupos, instauram-se, de modo Iimanente, o campo de
compartilhamento da presenca dos sujeitos envolvidos em interagdes com
multiplicidade de indutores que compdem toda acao do espetaculo.

Um dos grupos acompanhados, a Cia Truks Teatro de Bonecos (de Séo Paulo),
criada em 1990, tem espetaculos dedicados a pratica do teatro que aqui
compreendemos: com animacdo. Faz parte da base das pesquisas do grupo, além
dos espetaculos, a criacédo e atuacdo no Centro de Estudos e Préticas do Teatro de

Animacao (desde 2002), cuja atividade abrange oficinas, conversas e a fomentacao
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de novos espetaculos do grupo. A Truks tem a pratica de investigacao no teatro onde
os atores compartilham a cena com bonecos e, por abracar este modo de atuacéo, se
denomina um grupo de teatro de bonecos. O processo da maioria dos espetaculos da
Cia parte de ideias disparadas por Henrique Sitchin, que assume a maior parte das
dramaturgias e dire¢Ges de espetaculos do grupo.

Assisti a alguns espetaculos da Cia Truks, ao longo de aproximados quatorze
anos, em gue trocamos experiéncias (como a participacdo do Grupo In Bust Teatro
com Bonecos, apresentando espetaculos e ministrando oficinas), em programacfes
organizadas pela prépria Cia em Sdo Paulo. Mas, durante a tessitura da pesquisa,
acompanhei dois espetaculos: Expedicdo Pacifico (de 2016, com direcdo de Henrique
Sitchin) e Isso é Coisa de Crianca (de 2018, com direcdo de Henrique Sitchin). S&o
duas das mais recentes produc¢des do grupo.

Como caracteristicas relevantes, entramos no tateio dos espetaculos
verificando que a presenca dos atores estava mais ativa nas cenas de Expedicdo
Pacifico, o que ndo é comum nos espetaculos da Cia, pois pouco se propunha a
presenca do ator como participe da cena com apresentacdo de personagem. Em Isso
é Coisa de Crianca, a maioria dos bonecos sao objetos, como sapatos, ferro de passar
roupa, utensilios de cozinha postos em cena, assim como ha bonecos confeccionados
e articulados, como uma cobra e um astronauta.

Isso é Coisa de Crianca tem como ideia disparadora®, ou seja, a ideia que
induz a criagdo do espetaculo, a experimentacdo de objetos do cotidiano que fossem
ressignificados. Pode-se entender, nesta proposta, que ha uma ressonancia com
exercicios de improvisacdo teatral com objetos. HA o minimo de interferéncia de
confeccdo dos bonecos, ou seja, suas formas originais de utilidade cotidiana s&o
trazidas para a relacdo com o ator e transmutadas como presencas significantes e
expressivas em cena para forjar as personagens. O grupo assume a denominacao
teatro de objetos, a qual se estabelece para essa maneira de criacao teatral, mas, da
perspectiva desta pesquisa, podemos entrever a relacdo dos atores com estas coisas

enquanto uma relacdo com bonecos.

58 Em 2005, Henrique Sitchin veio a Belém ministrar uma oficina de dramaturgia para teatro de bonecos,
em um evento organizado pelo grupo In Bust Teatro com Bonecos denominado Semana de Bonecos.
Nesta oficina, ele nos convidou a trabalhar com a expresséo imagem disparadora, com a escolha de
uma imagem para induzir a criagcdo de cenas. A partir desta provocacgdo criativa de Henrique é que
surge, neste texto, a proposi¢ao da expressao ideia disparadora.
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Nesse espetaculo, ha uma cena em que 0s bonecos nadam, significando
animais aquaticos, apresentados por sapatos. Com um grande plastico azul estendido
como um balcdo em toda a largura do proscénio da cena, 0s atores conectam-se aos
sapatos por pares, um sapato na mao esquerda e outro na mao direita. Em
determinados momentos, a atriz Driely Palacio une os pares de sapatos, ao mesmo
tempo em que faz o gesto de beijo em direcdo ao espectador. Concomitante a acéo
anterior, ela produz movimentos no corpo como se estivesse dentro da &agua,
alterando os planos em alto, médio e baixo. Ha, na iluminacdo e sonoplastia, uma
propicia condicao onirica da cena. Nesse caso, cada um dos quatro atores que estao
nesta cena com Driely segue de modo similar a proposta de encenacao.

Em Isso é Coisa de Crianga, ha proposicao da conexdo com bonecos pela
criacdo de movimentos, em sistema expressivo, como um circuito onde pulsam as
acbes em fluxos, que ora é intermitente, ou seja, ora ha quebras entre 0 movimento
no corpo do ator e do boneco, ora € continuo. Desse modo, 0os movimentos do corpo
do ator e do boneco fluem concomitantemente. Como um sistema de elementos
interdependentes, seria pensar que 0s movimentos podem ser promovidos em modos
diferentes no espaco-tempo da cena, dentro do mesmo corpo-substancia.

Isso significa dizer que o corpo do ator com o boneco esta em ligacdo, ainda
gue o ator realize uma acdo somente numa parte de seu préprio corpo, como a face
ou uma das maos; esta acdo compde um sistema expressivo que € estabelecido pelo
corpo-substancia. O modo que o gesto do ator é executado é tramado como parte
relacionada ao todo deste corpo formado com o boneco, que podemos considerar
como um sistema. Esta proposicdo de movimentos estabelece um jogo dinamico,
onde o que pode ser concebido enquanto personagem flui neste entre, combinado

nos corpos dos atores e dos bonecos em conexéo.
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Foto 18 — Espetaculo Isso é Coisa de Crianga, da Cia Truks de Teatro de Bonecos

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos.
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Cena do espetaculo Issoé coisade crianga. Cena dos atores Aguinaldo
Rodrigues, Rogério Uchoas, Driely Paldcio e Henrique Sitchin, em cena com
Sapatos.

Disse Artaud que “ao ator, € preciso admitir a existéncia de uma espécie de
musculatura afetiva que corresponda a localizagbes fisicas dos sentimentos” (1984,
p. 162). Um ator com bonecos precisa descobrir meios de dilatar esta musculatura,
expandir-se com o boneco, ainda mais se ele for um sapato. Antes desse momento
registrado na imagem, a cena é de um sapato solitario, desejando um par. Podemos
dizer que ndo ha nada tdo humano quanto um sapato com soliddo. Na cena, quando
0 objeto esta com o ator, aqui pensado como boneco, o fluxo da agdo deste com os
atores é mais intenso. A cena chega ao apice, quando os sapatos se beijam. Sera que

vés?
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O corpo-substancia na cena da agua, acima descrita, tem sua génese
atravessada por uma concepcdo da encenacdo. Nessa construcéo se induz a ideia de
estar na agua, de dar condicdo de animal para uma forma que, de maneira alguma,
tem este apelo visual, e nessa construcdo da cena, principia a forja dos corpos dos
atores com 0s bonecos. Vale dizer que este espetaculo foi inspirado nos resultados
de oficinas®® realizadas por Henrique Sitchin e pelos atores da Cia Truks com criangas.
Nelas, os atores entregaram utensilios do cotidiano as criancas e elas propuseram
narrativas com os objetos, trazidas como inducdo a encenacao do espetaculo. Desses
indutores foram concebidas todas as cenas deste espetaculo.

Gabriel Sitchin (ator da Cia Truks, filho de Henrique Sitchin e Veronica
Gerchman, fundadores da Cia) tragca uma perspectiva do contexto sobre os
espetaculos e a acdo de atores com bonecos na Cia Truks, que leva a perceber que
ocorrem mudancas nas circunstancias e nos procedimentos de modo continuado,
transformando o jogo e o fluxo dos movimentos, que sdo desenvolvidos no meio da

conexdo de atores com bonecos.

Quando a Truks comecou existia o capuz, toda essa coisa, ndo podia trocar
olhar com o boneco, até que um dia, quando faziam A Bruxinha, a varinha da
bruxinha caiu no chéo, caiu na frente da mesa, uma atriz teve que ir la buscar
e quando entregou a varinha, a Bruxinha fez uma reveréncia a atriz. A plateia
vibrou! Ali mudou a coisa, comecaram as interagdes.

Mas, no teatro de bonecos, ali da Truks pelo menos, gquem esta contando a
histéria sdo os bonecos, e a gente ajuda. Entdo a gente brinca com eles, a
gente conta a historia junto, mas eles sé@o protagonistas da historia. No teatro
de objetos que a gente vem fazendo, os protagonistas da histéria somos nés
atores, os personagens ali, e 0s objetos é que vao ajudar a gente a contar
essa histdria, véo ajudar a gente a brincar. (informacao verbal)®°.

Podemos entender que as transformacdes significantes de procedimentos na
cena da Cia Truks atravessaram o espetaculo A Bruxinha (de 1991) ao imaginarmos
0 instante em que a varinha cai no chdo, entrecruzadas com os procedimentos do
espetaculo Isso é Coisa de Crianca. Compreendemos que O grupo encontra, na
relacdo com os objetos neste Ultimo espetaculo, um procedimento de conexdo que
coloca atores e bonecos no mesmo meridiano de agdo (para usar um termo ja

apresentado, usado no grupo In Bust), que modificou as acdes fisicas e expressivas

59 As oficinas foram contempladas com o Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo.
60 Relato fornecido por Gabriel Gerchman Sitchin, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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fabricadas entre eles na dindmica da cena, posta de maneira compartilhada e
intermitente.

Na composicéo ator e boneco da Cia Truks ha transformacdes que reinventam
0 corpo-substancia e a trama que tece a presenca da personagem. Esta presenca
transita do modo mais estavel, onde os movimentos de cena dirigem o foco da acdo
mais constante ao boneco, ao mais instavel, mais alternado no foco da cena entre
atores e bonecos. Retomamos a concepgao que, em conexdo com o boneco, o ator
provoca a reconfiguracdo da fabricacdo da personagem que estara em fluxo entre ele
e 0 boneco.

Atentos a perspectiva observada nas reflexdes de Gabriel, sobre a trajetéria de
dedicacgéo ao trabalho com espetaculos em teatro de bonecos, compreendemos que
a Cia Truks se prop0e a investigar a participacdo do ator em trabalho com animagéo,
tanto quanto procura novos parametros de relagdo entre o ator e o boneco, a partir da
investigacdo das possibilidades de bonecos que transitam entre antropomorficos e
utensilios domésticos, como exploracdo da conexdo significante entre bonecos com
os atores.

Em Expedi¢céo Pacifico, o grupo nos revela, h4 uma intencdo de estabelecer
uma atengdo sensivel aos moradores de rua da cidade de Sdo Paulo. Com esta
intencdo, dois atores, Gabriel Sitchin e Rogério Uchoas, se apresentam como
catadores de lixo. Na primeira cena do espetaculo, acordam debaixo de enormes
lonas plasticas em composi¢cdo com sacos plasticos. A proposta dramaturgica € que
0s sacos de lixo sejam visualmente ressignificados e poeticamente apresentados ao
olhar do espectador. Como diretor, Henrique propde aos atores que a preponderancia
textual seja das imagens, e 0 que emitido enguanto voz sdo sons, na maioria nao

articulados enquanto palavras.
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Foto 19 — Espetaculo A Bruxinha, da Cia Truks de Teatro de Bonecos

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos.
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Cena do espetaculo A Bruxinha. Instante de agdo da personagem Bruxinha, em ligagdes entre o
Boneco, Camila Prieto, Aguinaldo Rodrigues, Henrique Sitchin.

Assim nos diz Artaud: “quando cria, o deus oculto obedece a necessidade cruel de
criacdo, que lhe é imposta [...]. E o teatro, no sentido de criagdo continua, de acao
magica inteira, obedece a essa necessidade” (1984, p. 133). Vés o Aguinaldo
Rodrigues? Ele estd em contato com a boneca através dos pés. Um semblante
diferente das imagens anteriores apresentadas aqui. No tempo deste espetaculo, ha
tempos atras, vemos um semblante mais contido. Vés como ao longo do tempo
Aguinaldo se transformou? E ainda se transforma ao longo das experiéncias na Cia

Truks, na pratica com os bonecos. Aguinaldo Rodrigues também se recria.
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Na proposicdo da ideia disparadora do espetaculo, como mote, segundo
Henrique, ha a intencdo de transformar lixo em poesia. As maneiras como esta ideia
€ gestada nos corpos dos dois atores sao nebulosas, pouco visiveis ao olhar. Mas
desejamos tatear as confluéncias que atravessam as experiéncias do corpo e indiciam
referéncias entre e a criacdo do espetaculo e aquilo que traz como ingredientes que
vao reagir as provocagfes. Rogério Uchoas, em uma das entrevistas realizadas

durante a pesquisa, nos conta:

Eu fui criado numa regido periférica de S&o Paulo, em S&o Miguel Paulista.
La é um bairro de tradigdo de migracao nordestina. Desde crianga, essa coisa
da brincadeira de rua foi muito forte, néo ter desenvoltura corporal era nao
brincar. No campo, jogava bola, 0 campo era de lama, entdo comecava a
chover, vocé comecava a escorregar, entdo tudo sempre se transformava,
tudo sempre se transformou na minha infancia. Eu peguei esse processo de
lugar muito carente. Entdo tudo era muito corpo, a esperteza era corporal. A
brincadeira esta4 na atividade, na invencdo. Isso tudo, eu acho, enriqueceu
meu trabalho de ator. (informag&o verbal)®?®.

Rastreando o que Rogério nos conta, podemos inventar a génese da sua
atuacdo a partir dos rastros que ele constr6i da memdria de menino de Sao Miguel
Paulista, as quais convertem o corpo em poténcia vibrante na cena do ator com 0s
bonecos. Em Expedicéo Pacifico, a personagem de Rogério tenta acalmar a fome de
seu companheiro, provocando cenas com 0s bonecos, concebidos com materiais
plasticos similares ao material da cenografia do espetaculo. Nesse jogo, Rogério traz
um trabalho potente, como quem sabe que seu corpo vai responder a uma proposta
de criar um catador de lixo e, a0 mesmo tempo, os resquicios de memoéria de menino
vém no corpo, no modo como Rogério cria os movimentos com os bonecos. O ator
vai conduzindo, ao lado de Gabriel Sitchin, as transformacdes dos aglomerados de
plastico em seres vivos e poéticos.

Gabriel faz uma reflexdo sobre a composicdo com estes bonecos, entendendo

0 que dele e de Rogério pode interferir na criacdo de cenas:

Vocé vai sendo levado mesmo pelos objetos [...]. Nesse tipo de teatro que a
gente faz € a brincadeira que te leva, eu tenho uma coisa nos processos
todos, eu vou colocando aos poucos, assim, sabe? Vou entendendo como
agir com as coisas aos poucos e ai vao aparecendo pequenas caracteristicas,
gue nao deixam de ser de cada um. O Rogério € sempre muito para cima,
mais serelepe, eu acabo sendo 0 mais organizado [...]. O Rogério vem e ja
coloca corpo no ensaio, eu tenho um tempo de entender qual é a
movimentacgéo [...]. No Expedi¢do Pacifico, por exemplo, é uma infinidade de

61 Relato fornecido por Rogério Uchoas, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.



159

saco plastico que fica ali na volta, enquanto eu ndo conseguir entender onde
€u pegar a coisa, enquanto eu ndo consigo saber para onde vai, eu nao
consigo colocar a verdade, ndo consigo brincar, ndo consigo colocar para
cena a anima. (informagao verbal)®2.

Rogério traz para a parceria de criagado das cenas aquela “esperteza corporal’
concebida na génese desse corpo, que a encenagcdo absorve e transforma. Ele
reinventa na cena com bonecos um corpo aberto para o contato, disponivel para o
jogo das transformacgdes causadas pelo boneco que se atrela ao ator. Gabriel, por sua
vez, cria um processo de conexdao mais circunspecto: as transformacfes vao sendo
operadas de modo gradual no contato com o boneco. As reagdes provocadas nos
corpos dos atores em contato com o0 boneco sdo provocadas e operadas por
multiplicidades, agenciando as implicacées que concebem o jogo entre o ator e 0
boneco e as circunstancias que estabelecem o espetéculo.

Meu primeiro contato com a Cia de Teatro Nu Escuro (Goiania, Goias) foi ao
assistir ao espetéaculo Plural, em Belém. Soube depois pelos atores, ja em trabalho de
pesquisa em Goiania, que uma das circunstancias relevantes da criacdo deste
espetaculo foi a criacao disparada pelos atores Adriana Brito, Abilio Carrascal e Eliana
Santos. Cada ator corresponde a reorganizacdes de corpos de maneiras diferentes,
provocados pelo que lhes provoca, perturba ou atravessa durante a criagdo e
apresentacdo do espetaculo.

A partir da direcdo e da inducdo de lzabela Nascente, que partiu de uma
vontade de falar sobre a vida da sua propria méae, em um projeto solo, a elaboracao
deste espeticulo alcangou outras proposicdes construidas pelos atores. As
concepcdes de jogos de cena foram disparadas pelo mote: as condicdes das meninas
trazidas da zona rural para cidade com o objetivo de servir domesticamente outras
familias. O grupo partiu de um trabalho no qual apresentou cenas criadas
individualmente por cada um dos trés atores do espetaculo, a partir das experiéncias
gue cada um tinha com o mote. As cenas induziram o trajeto da encenacdo e a
tessitura dramaturgica, realizada por Hélio Frées, que produziu indutores textuais a
partir do exercicio de criagdo de cenas dos atores.

62 Relato fornecido por Gabriel Gerchman Sitchin, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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Foto 20 — Espetaculo Plural, da Cia de Teatro Nu Escuro

Fonte: Acervo da Cia de Teatro Nu Escuro.
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Cena do espetaculo Plural. Instante de agao das personagens da Familia de Maria, em
ligagBes entre os Bonecos e Adriana Brito, Abilio Carrascal e Eliana Santos.

Artaud inspira nosso olhar em dire¢cdo as imagens com suas reflexées sobre o teatro
que, aqui, se faz com bonecos. Inspira quando diz: “através do silenciamento das
palavras por tras dos gestos e pelo fato de a parte plastica e estética do teatro
abandonar seu carater de intervalo decorativo para tornar-se, no sentido proprio da
palavra, uma linguagem diretamente comunicativa” (1984, p. 137). Vés os bonecos a
mesa de jantar? Os materiais ali tramados da feitura de cada um cobrem de significado
cada boneco, expressées fortes. Vés um recorte sensivel da imagem? Ao olhar os
detalhes, veras as méaos dos atores, que sdo dos bonecos, e logo perceberas que
eles, os atores, estdo a mesa com oS bonecos. Ligagbes intensas, simples e

comoventes.
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Um dos elementos mais relevantes que fortalece a composi¢do do espetaculo
Plural para a pesquisa diz respeito a um potente exercicio de producdo de
personagens, a partir de uma variagdo de composi¢cdes dos atores em contato com
bonecos. Nesse espetaculo, vemos o corpo-substancia pela fusdo dos corpos, que
pode estar apartada por distancias fisicas, onde o boneco pode estar no proscénio e
0 ator do outro lado do palco; assim como, em dado momento, permanece ligado o
boneco no corpo da atriz, ou ligados pelas maos do ator com o boneco. Os espacos
onde as presencas das personagens sao geradas se dao por meridianos de acéo
diferentes, os quais subvertem a condicdo de “estabilidade” das linhas de acgao.

Quando o espectador vé Dona ldalina, Maria ou Mazila — personagens em
Plural — esta vendo bonecos confeccionados com linha de croché, arames, madeira
(e outros materiais), associados aos corpos de Abilio, Adriana ou Eliana. Eles agem
no espaco cénico propositalmente diversificado: balcées em altura diferentes, um
totem onde ha cena no alto e no meio: como a fuga de Maria (que tem uma boneca
com forma menor que a outra, presente nas demais cenas do espetaculo. Ela é
talhada em madeira e se move sobre um fio, no qual ela atravessa o totem de um lado
ao outro), além de projecdes de imagens neste mesmo suporte.

As personagens podem ser pensadas como sistemas gerados por conexdes
diferentes durante as cenas. Maria é a protagonista das cenas em Plural. Durante o
espetaculo, ela é presenca com a atriz Adriana Brito, com Abilio Carrascal e Eliana
Santos. H& um jogo de conexdes diferentes entre a boneca e os atores de acordo com
as proposi¢cfes de cada cena. H& cenas em que vemos a boneca conectada a Adriana
Brito, sobre um balcdo no qual ha elementos cenograficos, como uma pequena mesa,
cadeiras na dimensdo dos bonecos, que compdem a casa de Dona Idalina, avé de
Maria, animada com Abilio Carrascal. As mados dos bonecos séo as méos dos atores,
dando uma proporcdo maior ao gestual realizado no boneco, a0 mesmo tempo em
gue torna os corpos dos atores com bonecos mais entrelagados.

Na trama do espetaculo ha momentos de tenséo entre Maria e a Avo ldalina,
como a cena em que ela desobedece a avO e come algumas bananas, que esta
enfatizou que ndo deveria comer. Na situacdo conflituosa, Maria, com medo, hesita
na resposta a avo, e durante esta cena, a boneca e a atriz “se entreolham” para depois
responder. As respostas se dao por movimentos intermitentes entre a atriz e a boneca.
Em outra cena, que trata de um assédio a Maria, a boneca esta em conexdo com

Abilio Carrascal, em movimentos gerados com ele, que segura a boneca pela cabeca
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enquanto dialoga com ela, fazendo também o personagem do patrdo que a assedia.
Eliana faz a voz de Maria do outro lado do palco.

Na cena do assédio, Eliana esta no proscénio. Sua presenca esta em conexao
com a boneca. Ela também é a personagem Maria. A maneira como responde ao
assédio, como tensiona o proprio corpo de atriz para dar voz a personagem, nos
remete a sensacdo de que ela, a atriz, esta sendo arremessada para aquele lugar,
para um sofrimento, uma dor, cujo corpo esta la e aqui ao mesmo tempo. A dimensao
dada a Maria naquela cena extrapola o balcdo onde Abilio estd com a boneca, vai
para além, toma o espaco da cena e expande para a plateia de maneira comovente.

Na cenografia do espetaculo, h4 espacos de cena sem nenhuma base-solo
para os bonecos, que ficam suspensos pelas maos dos atores, assim como ha cenas
no palco dos atores e cenas sobre balcées com alturas diferentes para diferentes
situacdes. Na cena que Maria consegue ir a escola pela primeira vez, dois grupos de
bonecos compdem a turma de alunos: eles estdo sobre um balcdo mais baixo,
movimentados concomitantemente por um mesmo eixo sobre as cabecas dos
bonecos alunos. O sistema formado entre atores e bonecos da turma de alunos sugere
um sistema de conexdo expandido, em que entendemos o brincar como inspiracao do
jogo. Os trés atores sentados, dois ao lado e ao um ao fundo do balcao (Adriana Brito,
gue compde a anima de Maria), também ficam pequenos, como se fossem criancas,
e se juntam a classe.

Do mote inicial do espeticulo expandiram-se as dimensGes devido a
confluéncia de histérias de tantas outras mulheres e, por esse motivo, segundo
Izabela Nascente, tem o titulo Plural. A pluralidade prospectada na concep¢do do
espetaculo atingiu intensidades que entrelacaram cada ator na criacdo deste. Foi
comum, no final das apresentacbes que assisti, presenciar algum espectador vir
conversar com 0 elenco e confidenciar que se reconheceu no espetaculo por

trajetorias da vida de alguém proximo, como eu mesma reconheci.
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Foto 21 — Espetaculo Plural, da Cia de Teatro Nu Escuro

Fonte: Acervo da Cia de Teatro Nu Escuro.
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Cena do espetaculo Plural. Instante de agao da personagem Maria, em ligagao entre o Boneco e
Adriana Brito.

Artaud diz que: “a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e
que lhe fagam falar sua linguagem concreta” (1984, p. 51). Vés a Maria encantada
com as bananas? Vés a boneca com a atriz? Maria nos olha na imagem através da
fotografia, e la é possivel ver uma personagem de condi¢&o hibrida, misturada entre
dois corpos. Cena de Maria, fotografada € um fragmento, uma pequena parte da
concretude de um espetaculo que se faz entre corpos. Sua expressividade esta la, no

espaco onde ocorrer a cena. Acho que isso podes imaginatr...
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O processo criativo seguiu no caminho de descobrir as narrativas para trazer a
voz dessas mulheres que sofreram um caminho dificil pelo desejo ir a escola ou pela
necessidade de sobreviver. As narrativas contadas por mulheres escolhidas entre as
relacbes dos atores, as quais foram entrevistadas para inspirar a criagdo do
espetaculo, se constituiram como ideias disparadoras. Por esse motivo, segundo
Izabela Nascente, o espetaculo tem o titulo Plural, pois a historia da menina atravessa
histérias de muitas mulheres.

A pluralidade, como indutora, também influenciou as cenas nas acdes dos
corpos dos atores com os bonecos. Cenas onde a relagdo com a boneca se expande
entre os atores, dando a personagem Maria nuances diferentes, seja pela voz dada a
personagem pela atriz Eliana Santos na cena de assédio, pela voz de Maria na maior
parte do espetaculo, que é produzida por Adriana Brito, ou no modo que Abilio
Carrascal se conecta a ela para gerar movimentos, fazendo um contraponto a maneira
como Adriana se conecta a boneca.

O espetaculo Plural é zona importante do territorio por reiterar multiplicidades
e mover as perspectivas do olhar para as interdisciplinaridades nos procedimentos de
atores com bonecos da Cia de Teatro Nu Escuro. O grupo propde, no espetaculo,
cenas tridimensionais e bidimensionais, alteracbes de espaco da cena com projecdes
de video e sombra, além das cenas com bonecos. O espetaculo sugere
intercomunicacdes entre esses elementos diversos, em gque a proposi¢ao do video e
da cena com bonecos ndo se dao na linearidade de ac¢des, mas por fragmentos de
cena, como memorias.

Plural é o segundo espetaculo no repertério do grupo dirigido para o teatro com
bonecos. E tem como incentivadora e principal condutora de montagem I|zabela
Nascente, integrante do grupo. Apesar de usarem figurinos, os atores, Adriana, Abilio
(ou lzabela, que chegou a substituir Abilio em algumas apresentacfes) e Eliana,
tratam de intengGes ora nas suas agoes, ora nas agdes com o boneco. Os atores sé&o
participes, sugerem uma presenca de si mesmos e mantém um contato com o publico
de maneira direta em alguns momentos do espetaculo.

De acordo com artistas da Cia Nu Escuro, o0 grupo surgiu no ano de 1996, sob
o desejo de experimentar possibilidades expressivas diversificadas, como a musica,
a imagem audiovisual e o teatro de animagcdo, uma convergéncia de sujeitos e
expectativas sobre a linguagem teatral e suas tdo vastas possibilidades. Estas
caracteristicas estdo agenciadas em Plural, seja pela musica que Abilio Carrascal
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conduz na cena ou pela proposta de projecdo de imagens, que atravessam a
experiéncia de Hélio Frées. Na primeira vez que estive em Goiania, soube que o
espetaculo Plural € proposicdo da atriz Izabela Nascente a partir de seu desejo de
enveredar para criacdo de espetaculos que apresentam bonecos como personagens
na cena.

A Cia pode ser vista como um coletivo de criadores, e se fez numa rede de
habilidades inventivas, desejos e afetos. Dos seis atores do grupo, cada um tem
habilidades mais preponderantes. Tais habilidades produzem a identidade do grupo.
Segundo Lazaro Tuim®, uma das caracteristicas marcantes da Cia Nu Escuro, desde
sua constituicdo, é a capacidade de agregar os diversos pensamentos em torno da
acao cénica e de desenvolver um didlogo com multiplas linguagens, denominadas de
caldeirdo de possibilidades cénicas.

No grupo In Bust Teatro com Bonecos, o espetaculo Fio de Pao — A Lenda da
Cobra Norato (1998) € um marco na relacdo do ator com o boneco. Nele ha uma
confluéncia de fatores que nos levaram a pensar deste modo. Marco, primeiramente,
a mudanca da condi¢do do ator que tentava manter o corpo fora do foco da cena. Até
este espetaculo, trajavamos preto como procedimento comum da linguagem que
gueriamos aprender. A partir deste espetaculo, passamos a propor que 0s atores
poderiam ter figurinos coloridos e que entrariam no foco da cena para porem sua

presenca com os bonecos, participando da trama e compartilhando cenas.

63 Ator e diretor da Cia de Teatro Nu Escuro.
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Foto 22 — Espetaculo Plural, da Cia de Teatro Nu Escuro

Fonte: Acervo da Cia de Teatro Nu Escuro.
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Cena do espetaculo Plural. Instante de ac¢édo da das personagens Maria e as Bananas, em
ligagdes entre os Bonecos e Adriana Brito, Abilio Carrascal e Eliana Santos.

Nossa inspiragcdo em Artaud para as imagens trazidas para o ver, além do ver, encerra
com o dizer: “é aqui que intervém, fora da linguagem auditiva dos sons a linguagem
visual dos objetos, movimentos, atitudes, gestos, mas com a condi¢do de que se
prolonguem seu sentido” (1984, p. 115). Ndo que ele tenha dito para o teatro com

bonecos, mas, olha a imagem... Bem que poderia ser. Vés?
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Torna-se significativo que as condicbes de visibilidade do ator gerem
influéncias na relacdo do ator com o boneco na cena e concomitantemente nos
procedimentos que operam a relagcdo. O processo de criacdo tem a poténcia de
provocar a investigacdo do jogo do ator com o boneco, também disparado pela
proposi¢cdo de como os atores estariam visiveis ao olhar no jogo com o boneco, como
caminho criativo a construir. Os procedimentos passaram a ser gerados em
experiéncias abertas a recorrentes mudancas nas experimentacdes. Também s&o
influéncias nessas mudancas a inclusédo de singularidades corporais dos atores. Estas
condicbes, com referéncias nos corpos dos atores e seus modos de estarem
presentes na cena, sdo elementos perscrutados nos agenciamentos que estao nas
circunstancias transformadoras do corpo do ator em conexdao com o boneco. O
espetaculo, enquanto intervencdo artistica na cidade, desencadeia processos que
mantém o movimento de investigacoes.

Fio de Pao surgiu de um convite do SESC para participarmos de uma feira de
literatura, cujo tema era a literatura de cordel. David Matos e Paulo Ricardo
Nascimento escreveram o texto do espetaculo todo em cordel, inspirados no texto de
Raul Bopp, entrecruzando outras lendas da regido amazonica. Em cena, o texto era
cantado e tocado ao violdao pelo Paulo Ricardo enquanto Anibal Pacha e David Matos
realizavam as acdes com bonecos. Como a historia trazia a relacdo de dois irmaos,
Honorato e Canindna, David atuava com Honorato e Anibal com Canindna, dando a
elas caracteristicas da simpatia de um, muito peculiar ao David Matos, e da
traquinagem do outro, caracteristica do Anibal. Iniciamos, neste espetaculo, a
concepcao de cenas a partir das caracteristicas de personalidade dos atores como
influéncia na relagcdo com os bonecos.

Depois dessa estreia, o espetaculo passou por modificacdes sequentes; ao
longo destes mais de vinte anos de cena, continuamos apresentando o espetaculo,
ainda com possibilidade de experimentacdo. Temos Fio de Pao como um espetaculo
em aberto, onde serd sempre possivel uma nova experiéncia para transformar algo
na cena. Em certo momento, no inicio desta trajetoria, vimos um casal que se
apresentava na Praca da Republica (em Belém): um homem cego, que tocava
sanfona, e uma mulher, que cantava com ele e tocava pandeiro; eles se apresentavam
e ela recolhia contribuices em dinheiro dos que passavam por la. Desta inspiracéao,
surgiu a ideia de que eu entrasse no espetaculo e assim surgiu a familia em Fio de

P&o. Eu virei Jandira no espetaculo, a mde de Jumentino Roosevelt da Silva e Girino
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Washington da Silva, filhos também do Cego Jurandir. Eu canto e toco triangulo e
Paulo Ricardo continua cantando e tocando violao.

Neste espetaculo, pela primeira vez, os atores entraram em cena com proposta
de compor uma dramaturgia, paralela a dos bonecos. A trama dos atores acompanha
a trama dos bonecos. As circunstancias propostas pela cena com bonecos foram
criadas entre as propostas de inter-relacdes da familia, que se apresenta para contar
as narrativas, como nas pracas e feiras onde se encontram muitos artistas. A narrativa
concebida para a cena com os bonecos, escrita em formato de cordel, € cantada e
contada pela familia, que hoje tem um unico filho.

Os materiais utilizados para construir bonecos e cenéarios sdo relevantes
enguanto significantes na visualidade do espetéculo e, por conseguinte, na concepcao
da relagcd@o ator e boneco. Além das cobras, confeccionadas basicamente em tecido,
outros personagens fazem parte da trama, como a Cabocla (mée das duas cobras
com a qual atuo), o pescador (que tem sua canoa virada pela cobra Canindna) e 0s
bichos que a Canindna engole, confeccionados também com miriti. Estas escolhas no
espetaculo tiveram como principio o que estes bonecos trariam a cena: os brinquedos
populares da regido, como a bucha de miriti.

Todas estas referéncias, trazidas em Fio de P&o, influenciaram os outros
espetaculos que vieram depois como elementos de investigacao do trabalho do grupo,
e se tornou referéncia na maneira como o0 grupo propde espetaculos. Aprendemos a
lidar com os materiais disponiveis na regido enquanto indutores do modo de atuar
com bonecos, além de experimentar a cena atravessados pelo que temos como
referéncia no corpo, neste lugar de culturas que entrecruzam nosSS0S COrpos COMoO
parte de nossos processos de criacao.

As experiéncias ocorridas nos espetaculos da Cia Truks e da Cia Nu Escuro
sdo experiéncias que se interconectaram, na superficie deste territoério de pesquisa,
com as experiéncias do Grupo In Bust Teatro com Bonecos de modo intrinseco, por
habitarem este territério inventado a partir do desejo de ligagdo com o boneco.
Compreendemos que este desejo de ligacdo ndo deve se fechar no contato com o
boneco neste territdrio, mas que este desejo move as ligacdes sem cessar o desejo.
Como nos disse Quilici, “o individuo que carrega a ‘imensidao inteira dentro de si’ [...]
ndo € mais uma entidade destacada do ambiente, uma moénada fechada e indivisivel,

ele descobre-se vazado, atravessado pelo infinito de fora.” (QUILICI, 2004, p. 198)
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Este fora absorvido, desejado, perturbador que é o boneco, moveu a concepc¢éo deste
territorio.

Podemos, aqui, entender que a arte da cena, em suas possibilidades de afetar
pela presenca humana, pode gerar a presenca deste corpo-substancia entre atores e
bonecos de maneiras incontdveis. Uma maneira de produzir teatro, onde o ator se
conecta a um boneco para gerar afetabilidades. Dessa forma, cremos no ator que
compartilha o proprio corpo, e que as fronteiras entre realidade e ficcdo ndo sao
divididas por linhas definitivas. Que o corpo humano, como parte do “mundo real”, esta
disponivel a transformacfes nesta arte, em cadeias produzidas pelo desejo de
conceber um corpo em conexao.

O campo do teatro com bonecos pode transitar por varios espetaculos, que vao
daguelas experimentacées mais tradicionais, como as inspiradas no Bunrako®*,
voltadas para técnicas milenares de trabalho corporal, as quais encantaram os atores
do Grupo In Bust Teatro com Bonecos logo que iniciamos a investigacdo com
bonecos, até as mais hibridas cenas, que vdo da presenca com o boneco como
elemento central do espetaculo aquelas que colocam como uma parte do projeto de
encenagao, como uma convergéncia de elementos, como pode ser visto no trabalho
da Cia de Teatro Nu Escuro.

Pensar a atuacédo e a criagdo com boneco envolve diferentes procedimentos
gue séo produzidos a partir do processo de criacdo do ator na relacdo com bonecos.
Estes procedimentos envolvem um campo fértil de interligacbes, advindos de
descobertas tramadas no campo das expressividades poéticas com um boneco. Estes
procedimentos tecem e fertiizam o vasto campo da investigacdo da cena com
animacdo, que inventariados nos espetaculos, sdo rastros de meios de criagao,
compreendidos como importantes por suas possibilidades técnicas acrescidas de
ingredientes subjetivos, estilos, influéncias de contextos culturais e, por que ndo dizer,
de dimensdes éticas e politicas que também podem ser vistas como influéncias neste
territério de pesquisa.

Os entendimentos que cercam a proposicao de personagem neste territorio de
pesquisa reconfiguram a concepc¢ao do corpo unidade. Reconfigura-se a interconexao
entre corpos humanos e bonecos. Propus, como questdo inicial para os dialogos com

0s atores, perscrutar circunstancias da personagem ou como € psicofisicamente para

64 VVer Kusano (1993).
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cada um desses atores a laboracdo da personagem com o boneco, e o que ele aciona
para promover esta presenca. A partir dessas reflexdes, foi disparada uma teia,

tramada por camadas de processos que geram a cena com bonecos.
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CAPITULO 3 CARTAS SOBRE MULTIPLICIDADES E TRANSIGOES

Este capitulo foi escrito através de cartas, inspirado na opcéo de
Antonin Artaud por este género para dizer de si na relagdo com
o mundo, produzir reflexdes e narrar acontecimentos. Para
tanto, usamos como referéncia o livro Linguagem e Vida, de
Artaud.

3.1 Carta para o Anibal Pacha: O Encontro como metodologia

Acima de tudo- precisamoy viver e acreditow
no- que noy fag viver - e aquilo- que sai do-
interior misterioso- de noy mesmos ndo- deve
perpetucuimente voltow sobre nosy mesmos;
nuwnav preocupacao- grosseiramente
digestiva. (Antonin Artaund,).

Mew carissimo- mestre Anibal Pacha,

Quero- dividir conkigo- algumas reflexdes que fiz wWltimamente e,
dentre elas, o importinciov e ay influéncias de te ter como- wm mestre.
Sabes da minha trajetsria de pesquisaw de doutoraumento- deserwolvida ao-
longo- de aproximados quatro- anos. Esta trajetdria significow, pawa mim
umav das importantes dimensdes estabelecidas a pawtiv do- exercicio- do-
teatro- comv bonecoy que fagemos, como- wn desdobramento das nossas
imersdes noy trabalhos que produgimos juntos, por pouco- mais de vinte
anos.

Nessav perspectiva, o que aprendi contigo foi fager proliferowr
experiéncias, que mudom de natuwrezow o medida que nos Movemos powra
conexdes emv fluro- e mergulhamoy nav pratica autistica sob- o- umpeto- de
curiosidade, de se deixow imergir e atoy de trownsformacsdes constontes
pelo- desejo- de aprender, sewv dominio-total do- que aprendemos; porque o
nosso-grande mote & o vontade de perscrutow.

Os processos que deserwolvemos juntos, como montagens de
espetiiculos, atividades de ministror cursos e oficinas emv numnicipios dov
Amagdniov e fora delay projetosy de circudacio de espeticulos, de
campanhay de video; prograumow de televisdo, até chegow o Universidade
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Federal do- Pawrd como-professoves sdo, paraw mimy floy tecidos para bovdar
trajetoy de conhecimentos, reirvwencdes de experiéncias sobre praticas
artisticas. Eiy o forcaw dav trajetdriov vista aquis como- germinadoras de
transformacdes da qual és paute e wn dos instigadores, pela forcaw vital
que épara tL v awte nav vidao.

A pesquisav foi, alémv de tudo; ww desses processos de expandiv
entrecrugamentoy e desviow o naturegza do producio- criativa. Umv ato
irwentivo- v medida que vamos acolhendo- o- que nos afeto e elaborando-
articulacdes possiveis, assinm como- quem junitow pedacos de tecidos, papel,
arame e criov wn novo- boneco; como- tw fages. A powtir doy encontros que
me ultrapassaram o- corpo- e se tornawraun taumbénm processo- de inwencio,
fui colhendo- fragmentos e conectando- as reflexdes que eles provocoram,
crioagdes emv outrow instanciay, concepcio- de aprendigados imprevisiveis
sobre o pratica dov cenav.

Vejo-emv tU ov obstinagdo; segundo- Antonin Artaud; pelo- sentimento
de ter algo- o diger. Tew “algo- av diger” & para compawtilhow producdo- de
saberes comv oy que te procuwram; compartilhay pela necessidade de gevar
conhecimentos no- contato- com o- outro; em experiéncias nav auwte da cenav
com (ow sem) bonecos. Vejo- nay tuas acdes que o- contato- com o- outro- &
caminho- de (re)descobertas constantes. Traco- conligo caminhoy de
criagdo; que nosy movem curiosos bawow redimensionow nossas concepeses
a procurav de umar novaw provocacio- criativo.

tste impeto- de awte nav vido ew vejo- como- wmav poténciow geradow
entre covpos. Estaw poténcia atravessa o min e v tankos outros que taumbémy
te consideram wm mestre, como-naquele ano-de 2016, enm que avprofessora
Wlad Limav disse, no- ato- da defesa da tua dissevtacio de mestrado:
“estoumos aquic nav academio entregando- um titulo- que o professor Anibal
Pachw jou temv por mérito- nov vida avtisticas”’. E foi emocionada que vio v
tua twrmav de mestrado- nov plateiav concordar com a tuav orientadora e
comentor que foram,; de alguma maneira; ovientados por ti.
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Tw trages, para o contato- conosco, provocacdes imbuidas de
vontade de viver intersaumente; trages, para tuaw vida, os processos da tuow
avte de ser ator com bonecos; de construir bonecos, de pri L cendurios,
de desenhaw figurinos, de pintow teus quadros; de encenaw tuas pequenas
cenas de i minuito- pawraw i inico- espectador no-tewprojeto-de caixeiros
lambe-lambe nas pracas, now rua, por ensejo- de transformacio- do- corpo;
como-tw diges; por wmn “grande desejo- de me ausentow de mimy’: saiv de st
comv o-desejo- de halbitawr o-outro; de ser outro- com o-outro-

Pelo- contato; sofremos transformacdes com o- boneco- ow comv ww
pawceiro-de cenay, que somos ewy tuy, o- Paudo- Nascimento-e ov Cristina Costa,
no-diov v dicv do- nosso- grupo-de teatro; assim como-todos oy que entrowrawmn
conosco- nav cenav teatral paraw dividiv experiéncias como- paute do- ato-
criotivo: £ assim € quando- és chamado-por grupoy daw cidade de Beléw e
ate de outroy estados, como- foi comv av Civ de Teatro- Nw Escuro- emv jullho-
deste ano, 2019, parow ovientowr a criacio- de pequenos espeticulos emv
cairas. Entendo; & assim que te refages e (re)aprendes atua propricv aute.
Foi assim que aprendi.

Vivemos juntos metomorfoses acionadas durante o-tempo- de nossas
praticas em que pulsow v awte como- modo- de vidaw compowtilhado. Somos
atravessados pelay influéncias, com ay quais aprendemos av estor abertos,
a recebé-lay e a trage-lasy paroa o corpo que se travvsmuto. Vivo- e
acompanho- tew corpo- que; como- o- mew, adoece, reirwentoy, renasce apos
as tuwrbuléncias que atrovessaun constantemente as porosidades do- corpo-
aberto- ao- contigio- de outras experiéncias que o vidaw na arte
proporciona.

Foramv muitos ay experienciay em que me apontuste esto poténcio e
pulsdio- de vida. Nov pesquisay, escolhis seguiv esta formar de aprender. Fuis
atras desses contatos comv pessoas pava desevwolver o trabalho- de
doutoramento- pelo- ques me afetn, pelo- que estas pessoas trazem como
forca; e entre oy afetos vividos, me percebi covwocada v pensar wmav
metodologio de encontros paraw refletiv o- contato- como- meio-de entender
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oy corpoy dos atores comv oy bonecos. Passei o compreender que a agio
cénicov comv o- boneco- estv intrinsecaumente relacionadw as condicdes de
encontros, ao modo como estaumoy abertosy ay possibilidades de ser
atingidoy e de se deirar contagion .

Se contagiowr pelo- outro- foi wm exercicio- que vivii contigo- ao- longo-
de nossa trajetdriav avtistica; foi dessa maneiraw que me vi estimulada o
pesquisaw. Ao longo deste processo- de pesquisa, recovdei muitos
acontecimentoy que tivemos, e o-que porecicy L mero- acaso; nav verdade,
nos mostrow muito- sobre av forcaw do- encontro. Tw lembras do- muwnicipio-
de Pontww de Pedvas, naw Ilha do- Mowajé, aquie no- Pawrd? Lembro- que foi
umav grande surpreso quando-foste visitowr wna das olawrias do- municipio,
pois tinhas ido ao- espaco- do- awtesdo- pawraw aprender com ele a sua
artesanio. O oleiro visitado; wnw rapag ainda jovenm e aprendizg do- pai,
tumbém oleiro; te apresentow um muiraquitiv em awgilaw que, sew saberes,
o-ensinaute avfoger, atrovés das imagens que ele assistin no-programa de
televisdo- comv bonecoy que fagiamos, ele disse: “ew vio no- programav que
estes muivaquitis erown feitos pelas aumagonay e que, no verdade, néo- sao-
destow cor”.

tw me lembro- de quanto- tw ficaste comovido- com av visitow ao- espaco-
de trabalho- do- Mestre Vitalino, nos dias em que estivemos ewv Coaruanri,
emv Pernambuco; pawow apresentown espeticulo-e pauticipowr de wm momento-
de trocav comv o- mowawilhoso- mamulengueiro; o- Sebd; que atua naquela
cidade. Também & inesquecivel o-trabalho- que realigaste com as nudheres
e criomncas quilombolas da comunidade de Camiranga no- mumnicipio- de
Cachoeira do-Pirid, aqui no-Pard; pela maneira como-tw oy condugiste a
criow e construir bonecas pretas, quando- elas 6 aceitovomy construiv
bonecas brancas, e oy resultados que este trabalho- revelow noy covpos
daquelas pessoas.

Estas sdo- memdrias que guardo no- mew corpo- aprendig por te
escolher (e ser escolhida) como- mew pawrceiro- mestre e pelo- o- que esses
eNCoNtroy germinowraun noy nossos processos de trabalho. Tw és mestre pelow
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moneirav como- te deiras aprender. Entendi; nesta pesquisa de
dowtoramento; que nossav priatica de teatro; desexwolvidaw av pawtir do-
compartilhamento, day experiéncias de afetos com o-outro- como-ponto- de
partida parar alleracdes emv nossos proprioy corpoy enquanto- pratica
avtistica, temv como- principio- este tew exercicio- de generosidade.

Amigo- e mestre, percebi, contigo; que cada wn desses encontroy
oberav e NSy emv v plano- interno; e wmow poténciaw sensivel capag de
fager flovescer as capacidades irwentivay do- corpo- pawaw praticas sobre o
cenav compawtilhada. Tomando- emprestado- o- tituwlo- da muisicaw de Chico-
Césaw, ficaumos suscetiveis v um “estado- de poesiav’, efeitoy ivwisiveis, mas
perceptiveis. Um encontiro-pode ser e i pequeno-espaco-de tempo- mutito-
importante para abrir possibilidades de producio- de saberes, contidosy
no- encantoumento, nav diferencos e no- espanto- provocados. Um encontro-
pode guawrdor aberturas paras outras moaneiras de ver umw objeto; wm
movimento, wna forma, wna pessoo e ov s mesmo-

Hoje, tenho outraw dimensdo- dav importinciow destes cauminhos de
trocaw que apontaste e nossos projetos de civculagdes de espeticulo; fosse
parow ir ouwvir as nawrativay que as comunidades visitaday tivessem o noy
contowr apdsy wma apresentacio, fosse parar i visitor oy espagoy
comunitourioy e tomawr ww café com as pessoas do- lugow, aprender suas
moneiras de nowror, suas formas de viver, ow ir procuwraw oy ouwtesios dos
lugowres onde passamos, para conhecer suasy experiéncias de vido
guardadas emv cada objeto- produgido, em cada obra criada.

tntendi;, avpartir da pesquisaw de doutoramento; que o- contato- ndo-
& wnaw pawte que compde nossay acoes avtisticas, mas que se tornow wm
caminho- (ow metodo) da concepcio- de nossos procedimentos de criacio,
ow seja;, o- contato- noy impele como- o- vento- impele o- bawco; como- o- arco-
impele o flecha. Entendi que pegawr o boneco- e propor movimentos
indubitovelmente estabelece wwn contator o pautir de producio de
técnicas de procedimentos cénicos. Mas, para além de pegar o- boneco- e
provocar movimentos significantes, estounos seguindo- uwma condicio- que
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se estabelece acionada pelo- desejo- do- contuto- enquanto- disparador dos
acoes.

Vejo- que, o pautiv do- ato- foi disparada av atencdo- ao- contato- e v
conexdo como caminho- de inwestigacio, e assim chegamos ao- teatro-
“comv bonecos” como condicio da relacdo que trovaumos de moaneira
expandida nav cena,, que se estende nav acio- de alteridade com o- boneco-
e entre nos navcena. Aprendi contigo; mestre Anibaly que ser generoso-estn
diretamente relacionado o wma atitude de estowr aberto, deixor -se
aprender, de estowr aberto- ao-acaso; ao-que o-outro-pode nos proporcionar.

Muitas veges, brincando-comigo; com o-Paudo; com av Cristina e com
Nnoss0s Viwioy parceiros, quando- “erras’” algumo cenay, diges que és nosso-
estinmuldo- (rs), e és mesmol Desse modo; te reconheco mestre pelo- que
seguimoy juntos, irwentondo- procedimentos, dicdogando; entendendo- e
refagendo- tudo- que praticaumos, deixando-noy atravessar pelo- que nos
predispomos o compawtilhaw com quem estiv conosco; para germinacoes
na arte onde plantamoy nossas vidas.

O teatro- que fago- contigo- e Com nossoy outroy pawceiroy de grupo-se
fog nov vida, nov cenay, no- contato- comv pessoas evwolvidas nas praticos
com bonecoy que temos encontrado- ao-longo-do-tempo-. O tempo-é relativo,
ndo- é? Vivemoy virias vidas com oy bonecoy na cenav e, com elas,
movremos em um movimento- constante de atualizacdes de tempo:

tiy o que quero te contor. Mew trabalho- de doutoramento- seguinw
este processo- de fager proliferaw experiéncias, que seguems como- floy av
desdobraw novos projetos de naturegas diferentes. A pesquiso sobre o qual
me ative pawrtinw para av nocdo- de contato- como- essencial parar o- ato- de
pesquisar. Imaginei o palowra contato- desdobrada emv “com tato”, tomeis
o tato- como- “sentido- atrawvés do- qual é possivel conhecer e perceber a
extensdio; o temperatuwra, avformay, ov consisténcio de algo-ow alguém, por
meio-do- nosso- préprio-corpo”’, assim me apresento o- diciondrio-da ingua
portuguesa ow line. Ow seja; penseir o- contato- como- av percepcio- e
aprendigagem comv o-covpo-



183

Procuwei pessons emv buscaw de ser afetada por elas, como- aprendi
contigo. Sumy mew querido, foi wmn processo- de estowr com as pessons que
impulsionow o forma de pesquisar. Agenciaw se tornow wm verbo-
importante, assimv como- noy mostrawam Delenge e Guattari, no- volume 1
do- livro- Ml Platés: “umv agencioumento- & precisaumente este crescimento-
das dimensées nuwmar nudtiplicidade que mudor necessowiounente de
natwrezn v medido que aumentar suas conexdes”. Ndo- pr U
espeticulo- destow veg, nemv nenhuwuwn outro- produto- awtistico; mas posso-
diger que avpesquisa de doutoramento- se estabelecew e min de maneiva
tdo- importante por germinar reflexdes e, quicd; possibilidades de
desdobror nossas acdes paro outras naturezas.

Querido- mestre, quero- te contow que a proposicio- do- contato
continnow brotando- dimensées sob- a perspectivaw do- “comv tato”, como-
forcaw motrig paraw as reflexdes acerco da composicio- cénicaw do- corpo- comy
o-boneco: A pesquisow de doutoramento-evweredow pawov reflexdes sobre estov
composicio, e fey pervsow sobre as incidéncias do- boneco no- corpo- dos
atores e como- oy atores podemw reagiv o acio- sobre e com o- boneco. Foi no-
tempo- de estowr comv atores como- producio- daw pesquisar que fui levadar v
perceber estas circunstincias do- corpo- metamorfoseado- na cena do-
teatro- comv bonecos que quero-te apresentou.

Seguir 0 que vinhamos praticando: o- contato- como- aproximacio- e
meio- de rostreawr as circuwustincios que permeioun atores e bonecos;
distancior o perspectivaw de separacio- entre eles; tomaw o- ato- de rastreowr
a relagdo- pelo- que ser concentra emv uwma Composicio- pawaw wnav vida
cenicav (ow personagem), como- paute interdependente paras a
circuwnstinciow de produgirv estow vida.. Preciso- ressaltor o importancio que
este trajeto- de pesquisow foi pawar mimi umaw imerséo- por desdobramentos
sobre o-que aprendi contigo-e nossoy companheiroy de grupo-no-mew corpo-
de awtista, que foi despertado- parar novas umersoes.

Abro- wm espaco- nestv cawtow parar ter contowr que meus pawceiros des
pesquisa, além doy atores do- nosso- grupo- de trabalho, doy atores com oy
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quais travei relacdes proximas, toumbem sdo- as inspiracdes de Antonin
Artaud, Gilles Deleuge, Féliv Guattowi, e autores que me apresentowanmn o-
couminho-pawraw pensaur estow relacdo- o pouti da nocio-de corpo- sean Srgios;
parow gestowr av nocio- de wn corpo- que se produg no- contato: wm corpo--

Tw lembras aquele liviro- dee Antonin Artaund que me emprestaste? O
Teatro- e Sew Duplo? Chamow-me muito- v atencio- o- Teatro- Alquimico-
sobre o qual ele alude, principalimente no- ponto- emv que ele noy dig que
entre o essénciav do- principio- do- teatro- e av do- principio- da alquimiov
existe wna misteriosa identidade, poisy ambos carregoum e siv tanko- av
finalidade quanto- o realidade.

Simy; penso- que nosso- teatro- com bonecos pode estowr entrecrugado
pelo- teatro- alquimico- que propde Artaund. Nossos processos artisticos estio
entremeados daquilo- que experimentoumos diowiamente ewv inwvestigacses
artisticas; nestar misteriosav identidade sugerido por Artaund; podemos
persar que, de modo- recorvrente, experimentoumnoy nos transmuldow com o-
boneco: Vejou o- que me chamow alencio- sobre o- que disse Artaund; no- sew
famoso- livro- O teatro-e sew duplo:

Assim como- av alquimiay, com seus simbolos; &
como- duplo-espiritual de umov operacdo- que sé-tem
eficaciow no-plano- daw matériaw read, tumbém o-teatiro-
deve ser considerado- como-duplo- néo-desto
realidade cotidiana e dirvetow da qual apenas
limitow-se av ser copiav inerte [...], mas de wmow outror
realidade perigosa e tipica onde oy principios; como-
golfinhoy mal péemv av cabecaw pawow foro apressanm-ses
a mergulhowr novamente nav obscuridade day dguas.

Ndo-pude deirow de pensow o- quanto-estow proposicio-de Artaund pode
ser impovtante para pensarmos nossav pratica, Anibal. Destoute, nesto
cartay, abro wmwm espaco- paraw te apresentor escrituwras do Julionow

Alvawrenga, pelo- que ela aproxima entre av avte e alquimiov no- sew
trabalho- intitulado- “A  poéticaw da substincio: procedimentos de
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alquimiov ewv awtistos contemporineos”. Digo-te que estv aproximacio
estis relacionada com wmn entendimento- poético- desto tuaw dedicacio- v
avte teatiral, gevadora de profusdes de criacdes de bonecos para av cenau.

A principio; digo-te que chama ov atencio- o maneiro como- Juliana
tece wn entrelacamento entre wte e alquimiov de maneiro
interdisciplinar, mostrando- relacdes entre procedimentos alquimicos e
awtisticos, entendendo- estes procedimentos como-transformadores. Ewvejo-
esto condicio trawnsformadoras como- tangente ao- que concebemos nov
trajetsriov dapesquison. E vejo-tambem que o- que fagemos e nossowpratica
de trabolho- artistico-teatval com bonecoy temv o interdisciplinowidade
como- aspecto fundamental, nio- é? Como- construir bonecos, escolher
plasticos, tecidosy e materiaisy ovgdnmicos... como tw me ensinaste o
entender? Isso- tudo poarar te falawr o quanto- esta materialidade que
procuwramoy habitowr no-boneco- nos provocow trawvsmutogdes no-corpo-

Juliona Alvawrenga segue emv direcio- as transformacdes no- campo-
antistico; entrecrugadas cv nocdo- de substinciow com “sentido- de matério
e poténciaw que contém o-principio- de transformacio”. Transformaw, porow
Julionay, temv wmaw amplitude de sentidos que noy tocaw av ponto- de
atrovessow o que fagemos com bonecoy e cena: transformawmo--nos com
o3 bonecos. Estow concepcdo-se expande; e posso-te diger, tange o invvencdo-
do- corpo-substincio se ndy a olhawrmos pelo- aspecto- de wmaw composicio-
de corpos distintos que tragem as poténcias de transformacses pelo- “com
tato”, como- ji tem conted

Cornwoco- v Julionaw Alvarenga paras que percebas comigo- que,
atrovés da trama de pensaumentos dela, possas seguir as linhas das
minhay tramas sobre este covpo-substincia forjado- do- contato- até afusdo
de dotis corpos. Quando-elaw nos dig que “o- operador compreende e tew emv
st o~ proprio- espirito- da makéria, tradugido- e cawacteristicas andlogas;,
e s conexdo- que torna v matério e o- operador ww sé- nuicleo””, me fag
persar que este operador, que estiv paraw elar nav condicio do- awrtista
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alquimico; analogamente ao- ator com bonecos, toma parav si o- desejo- de
conecto-se, de maneivow hibrida, ao- boneco; e trager para sew proprio-
corpo- v experiénciav de interligacio as condicdes materiaisy do- boneco
enquanto- um corpo- diferente do-sew; o- qual ele desejo habitowr.

Para habitor wm boneco; aprendemos; no- nosso- corpo; as condicses
de movimento do- boneco; como noy ensinaste. Quando- tw constréis wm
boneco; me diges que ji estis experimentando- o cenay joo almejas o vidow
cenicow que vai ser gerada, jo pulsow no-tew préprio- covpo-estav vidaw Assimy
no- “comv tato” aprendemos contigo. Entendi; contigo; a importinciov de
saber todas as camadas que compdenm o- boneco- com o- qual vow produngir
wnaw  personagem estudoawr comv o préprio- corpo- estas condicses,
entendendo- caracteristicas e possibilidades.

Pavow Julionay, tombém, o autista precisaw apreender ew st 0y
principios que a matériow com a qual ele trabalha manifesta nos
momentos dav producdio awtistico. T mais; eloentende que estow apreensio-
se dd sobre principiosy dindmicos, jo que eles wmudamv com o
travsformacdo- da matérion. Vejo, wmew wmestre, as caumadas de
trawsformacdes sio- nmuldtiplas, ocorremv nav escolhar dosy materiais que
construivdo- oy bonecos; no-tempo- emv que estis av produgi-los como- parte
dov cenay, sendo- trawmsformacses que alteram o-tew préprio- corpo. Ocorrem
trowvusformacdes materiais no-boneco- nav acio- do-tempo- e que o- boneco
sevds submetido ao- ator oy praticas da cenay, e sevio- trawnsformados oy
covpoy dos atores e dos bonecos pelo- contato: Estow iltimar trawnsformaciio,
podemos pensaw, esti nav alquimiov do- corpo-substincia.

Anibal; ew fig pawaw t0 um desenho- Pois, nmuitas veges, foi o- desenho-
o- nosso- modo-de dialogar, de entender o-que o-outro-queriowexpressar. De
modo- pictorico, conseguimos, muitas veges, fager ver aquilo que as
palowras nio- deram contoy, ow ndo- encontrounos melhor couminho- para
apresentowr wn devaneio- sobre nossoy atos de criacdo. Entilo; vejar como
penso-est transformacio- de nossoy corpoy com boneco- pelo- desenho:
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Leve emv covnsideracdo oo contato- (com tato) como- primeiro-
procedimento; aquele que advém da generosidade, de estow aberto- ao
outro. Ainda que no- desenho- ator e boneco- ji estejom av vistoy, podemoy
imaginar o- boneco- enquanto- matériow emv composiciio; de acordo- com o-
que experimentomos contigo- no- processo- de construcio- ow; com alguny
atores, o boneco ji esteja pronto; confeccionado e, em alguns casos,
precise de ajustes paraw que o- contato se estabeleco de maneiraw proficuo.

A conexdo deve acontecer realmente na producio- da cenou
Quando- o- ator deixa que o- boneco- ajav sobre ele ou, como entendo- av
proposicio de Juliana, quando- o ator “compreende ewv si préprio- o
esplrito- da matérios’, reconhece oy principioy que este boneco- manifesto
no- momento- emv que v relacio- estiv sendo- trovada entre estes covpos.
Segundo- ela, “a trowsformacio s ocorverds se for operado
concomitontemente” noy dois elementoy que, pawrow nos, sdo- o- ator e o
boneco, paraw elay, operador e matério.

A fusdo- estiv divetaumente ligadow cv proposiciio- de corpo- sem rgdos,
como- apresentoun Deleuge e Guattari. Ow seja, av concepcdo- de uwv corpo-
que se produg incessantemente por conexdo- entre corpos e por
intensidades que sdo- geradas nesse entrecrugaumento. Como- digem oy
fllésofos, trato-se de criow ww corbo- emv que ay infensidades passen e
facoam comv que ndo- hajor mais nem ew e nes o- outro-

O desenho da fusio- & inspirado- no- ovo- dogown, que abre o primeiro
capitulo- do- livro- de Deleuge e Guattawiys M Platds 3, que propde ww
pevvsar que pawte do-organismo- ao- corpo- sem Srghos; enquanto- Wi campo-
de imanéncia ow plano- de consistéencia. Nav pesquisay, o- covpo- produgido-
no- contigio- entre o- ator e boneco; como- te contei, denominei corpo--
substancio. Ay linhas pontilhadas ganham sentidoy de dentro-pavaw foray,
expandindo- o- corpo-substincia, de modo- que possamosy ver o expansiio-
como- wnav relagio- desses dois corpoy fundidos que se estendem pelo-
espaco; alingindo- outroy corpoy que expectoanm a Composicio:
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Imagino que devay estowr perguntondo: Por que corpo--substincia?
Peco-te que lembres de tudo que te contei sobre o minha vida de
estudante, minhay experiéncias now engenhariov quimica. Mew mestre, ew
aprendi que tudo- que vivemos estdy, de algumar maneira, nev Wminencic
de noy afetowr novamente. Vi nav pesquisaw que tive avoportunidade de viver,
que podemoy produgir territorioy abertos a entrecrugamentos de nossas
experiéncias, resquicios ow fragmentos de vivéncias que parecem estor es
torno-de néy e que, av qualquer momento; podem ser captuwadas pawrow o
nova experiéncia,; como- foi av criacdo- da tese, que vimw aquis te contor.

Portanto; mew querido- companheiro- de owte nav vida, ew vivi av
experiénciov de estor aberta;, como noy mostraste, para aprender, nesse
lugor que & o pesquisay;, o procedimento- de estow comv o- outro- que nos
apresentuste, propondo- porosidades no- corpo. A generosidade passow o
ser vistaw por mimv como- um ato- perturbador e revoluciondrio, por conter
a poténciav de trowvusformacdes incessantes do que podemosy tentowr
entender como- hwmanidade. Fui atrovessadow por fluros dindmicos das
praticas awtisticas, acessando- experiéncias, fluxos dindmicos que noy
arremessom paraw muudancas de noy a toda nova “paragemy’ emwv que
colocamos nossos corpos, sempre ewv viagem sempre a caminho- de algum
lugar sem chegar.
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3.2 Carta para Adriana Brito: Escuta sensivel

O teatro- continvuar v viver acimav do- real, av
propor ao- espectador ww estado de vida
poética (Antonin Artaund).

Querida Adviowna Brito,

Escrevo-te estv coutoy, entre tantoy motivos, paras diger que sow
imensoumente gratw peloy dios que estivemos juntas: ew, tw, e oy outroy
atores do- grupo- do-qual fages paute. Também parar te contow o- quanto- fois
importonte e felig o experiénciow de comportilhawmos nossos pensaunentos
sobre nossay praticay tealrais, nas quais estamos evwolvidas emv nossos
grupoys de teatro. Lembra avprimeiraw veg que estive em Goidnia, e junho-
de 2016 ? Cheguei ansiosow e buscaw de conhecer como- o-tew grupo, o Ciov
de Teatro- Nw Escuro, operav as personagens do- espeticulo- Plural, que
assistl pelaw primeivaw veg emvBelémy e 25 de abrvil de 2015.

Quando- fui conwidada av ir v Goidniaw parar o- processo- de trocas de
experiéncias, que foi a realigacio- da oficina sobre o- teatro- com bonecos
no televisdo; propus, como indutora das trocas no oficina, o
apresentocdio- do- programa Catolendas, que mew grupo- de teatro-
readigow comv o TV Cultuwrow do-Pard. Fiquei muito-felig com av experiénciov
que vivi tanto- comv as pessoas do-tew grupo- quanto- com as pessons que ndo-
erouny pawow umaw discussio- muito- proficuar sobre as circunstiuncios de win
ator comv boneco neste suporte que & o televisdo; e as proposicdes que
concebemoy juntos paraw v experimentacio- desto natuwreza, av qual av Ciov
de Teatro- Nw Escuro- estovar prestes v vivenciar.

Penso- que este encontro- e oy outroy que ocovreraumn foranm
importantes para tudo- que compartilhamos até o- final do- processo- dav
pesquisa de doutoramento. Foroawm produgidas acdes de producio de
conhecimentos, partilhamos processos e pude acompanhar bewv de perto-
algung procedimentos de trabalho- do- espetiicnlo- Pliwral. Foir mawowvilhoso
acompanhar tew grupo- nov cidade de Goidniow e no- municipio- de
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Puracanjubay, emv setembro-de 2017. Também ndo- posso-esquecer o- carinho-
e v amigade que se estabeleceranm entre nés neste compawtilhamento; wm
doy resultado- que estow pesquisar me proporcionou.

Sabes, o- que realimente me chamow a atencdo- inicialimente paraw o-
espeticudo- Pluwrad foi o- encantaumento- que sofri, fiquei emocionada com
a proposicio- de wn tema tio- comovente. Vi o- quanto- somos arrebatados
nav plateio pelav condicio- da menina Maria, a personagem protagonisto
day cenas. Observei no-espeticulo- v construcdo- das personagens; e isso-me
deirow cwriosaw pavaw perscrutowr as agdes dos atorves comv boneco. A
curiosidade de quenv precisavar entroaw ewv contato- pawrav aprender, com
este trabalho, as perspectivas sobre av composicdo teatral o partir dessow
probosicdo- emv que 03y atores experimentom personagens cowv bonecos;
afetados por owtras relacdes de criacdes teatraisy que nio incluem
bonecos.

Neste espeticulo; tw, Eliona Santos;, e Abdio- Cowrascal, comv ov
divecio- de Izabela Nascente, compartilham a cenav comv o espectador,
arrebatondo-nos com oy fragmentos de histérias do Morioay, wma menina
que quer muito- ir o escola. Depois, pude entender, no- contato- com oy
atores, o relevinciw daquilo- que trazem de suay préprioas historias de
vida v cenay, pelos procedimentos de criacio- do- espeticlo- ov parti de
entrevistas com nmudheres que tiveraun trajetdrias similoves o de Mawioy
como- alguwmas mudheres da faomidiow de Izabela Nascente e do- prdprio-
Abidio- Cawrvascal.

Adrionay ov vida sofrida de Mowiav ndo- noy awrebatow pelo- que ndo-
conheciamoy da historiw contada emv cena, mays peloy que todos noy
conhecemoy e nosy identificaumos, como ew;, que me identifiquei pela
historio de vida da minha mde. Diante disso;, penso;, mais wna veyg, em
Artond, no-livro- Linguagem e Vida, e seus mais licidos devaneios sobre
v awte teatrad como- wmn reencontro-com av viday, estendendo- ao- autistow dav
cenav v necessidade de “aprender o dar de novo- o cada gesto- do- teatro-
sew indispensivel sentido- humano”. O sentido humano- do- espeticulo- nosy
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atinge o-corpo; noy perturbar e tumbém nos enternece pelaw maneira como-
atores e bonecoy se entrecruzam nov cend, pawrow apresentor nowrativas
como- se fossem da minhaw historiow e de outros que estiverawm nov plateio.

Emv w doy dias que covwersaumoy sobre tuow pratica como- atrig, tw
me contaste que o- grupo- trabalho com vawiacdes de tipoy de espeticulo e
que oo Plurad & wmow dessas experimentacdes. Este, assim como noy
espetiiculos Erwelopes e Pitoresca, tewv como- proposicdo- v vontade de
atuow com bonecos, diferente do- divertido- O Cabra que Matow as Cabras,
que trag wnw trabalho- de criacio- de personagens cowv proposicoes de
trowmsfiguracses do- corpo- de atores.

tmv Plwraly, me sentt instigado o entender wmn pouco- mais sobre o
producio- da personagem com bonecos a pautiv dos elementos indutores
concebidos no- tew grupo. Entdo; o poutir do idein dispawadora; que
apresentor wma menina que vean dow rocaw pawraw cidade, pude compreender
que w desses elementos indutores est nav criacio- das bonecas comv
textura externa, trabalhadas com linhay de tricd; lembrando- as bonecas
feitos o mdao. Estaw propostaw material & significante e se desdobro como-
elemento- indutor da composicio-dos movimentos, no agcdo- Cenica comw oy
bonecos.

Entendi; contigo, que estw escolhav de covnstrucdo- da boneca
estabelece 0y modosy como- tew corpo- vaw se conectowr av elay, v pawtir dav

maneirow como- vais pegi-la e como- tew corpo- vai produgiv acdes ao- se
conectowrem pawaw gerar av personagem. Ew vi que; ao-pegd-lay, assinm como-
quem brinca comv v bonecay, tuay proprias mdaos sio-posicionadas como- a
madoy da boneca, e estow propostaw gera wnm efeito- de contato- extremamente
presente do-tew covpo-de atrig na boneca. Chamow atencio- o forma como-
propdes o- contato- comv outras pawtes do-tew corpo- com a boneca, como- oy
tews bracoy e o- tronco, como- suporte do cabeca dela;, bemv como- Elianay,
que taumbém propde esse tato- ao- conectow -se v boneca para propor Magila,

a maie de Maria.
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Alémv disso; entendi o condiciio- dos demais atores, ao- comporem ov
cenav comv v bonecay, apresentando- Maria, como- algo- importante sobre av
criacdo- do-espeticulo- em algunsg momentos: o personagem é apresentada
de outras formas, ewvprojecio-de sombras. Iss0- nos mostra que o condicio-
de Mawiov & plural; wmow condicio que entrecrugar ov vidow de tantos outras
pessoas, como- av doy atores que compdem av cenav comv elov. Este & wm jogo
de cenav que entendi como- importante para pensow as circunstincios de
irwencdo- de personagens.

Me sentt instigado o acompanhar tua pratica nas circunstincios
emv que estivemos compartilhando- nossas experiéncias. Digo-te que me
sentt chamado av rever minhay préprioys relagdes de criacdo o poutiv dov
tua acdo- com av boneca parav compor av personagem Moria, assim como-
tambeém me senti instigadar peloy processos de Eliana Santoy e de Abtlio-
Corvascal; teus pawceiros de cenou Senti-me provocada av pensow Nossos
corpos de atores escapando- de procedimentos contidos em regras cativos
de acdo- cénicaw pawrav covpos dispostos av “romper armaduras”, como- nosy
propdy Artaud.

Quando- tw me contaste que, muitas veges, a melhor condutora do-
tew processo- foi v intuicdo; observei,; nov tuar pratica, o ativagdo- deste
conhecimento- que conduges com dedicacdo sobre oy processos que
evwolven o- tew corpo- comv bonecos. Nav producdo- daw personagem Mario
tw consegues me foger perceber o grande importinciow do- sentir como-
poténcia de experimentociopor contigio-com o-boneco- Exploras as acdes
de olhar e respirar emv consonanciaw com o- boneco; entio, tw e boneco
olhaumn-se e respirawm-se env fluros que abrem passagem para wmapoténciow
vital.

Percebi que av cenav dos atores emv Pluwad € produgida por meio- dov
formay do- tamanho; do- peso; das condicdes do- contato- e conexdio- com
bonecos do cenay, doy materiais que foram agregados na composicio do-
corpo- desses bonecos, masy também é produgida por interferéncias
impalpoveis, mas sensiveis o mimy enquanto- espectadora da acio; para
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compor ay personagens. Me contaste sobre como persas wna sintonio
muito-forte entre tw e a bonecave, ao-ver tua acdo-com elay, penso- o-quanto-
pode ser intenso-o- momento- do- encontro- nestow circuwnstincios teatvral.

Tw me disseste que aboneca te feg rever av menina que foste, e me feyg
compreender que a personagem Mariav & uma composicio da boneca
contigo; com o-tew corpo- afetado- por resquicios, memsrias, cicatriges day
tuas experiéncias; e estay tangéncias sio- propulsoras de fluxos de
intensidades que vio- produgir o- outro- corpo- cénico- entre tw e v boneca.
Nesto fusdio; surge umoar meninaw ivwentadaw comv av bonecay, wmow Mawiow

Owi atentamente tuas revelacdes sobre o cuwmplicidade como-
elemento- do tuv criacdo, e me digeres que esto cwmplicidade com av
bonecow provocar ov sinfoniav capag de produgir acontecimentos novos,
inesperados no- momento-do-espeticulo. Durante as sessdes de Pluwal e noy
momentos que me apresertuste as tuas cenas no- ensaio-covwersa que te
propus;, vii tew corpo- inwentow umav danca;, movendo—se com v bonecaw em
w fluro- oraw suawve, orow vibrante de movimentos. Chaumo, aqui, de ensaio-
conwersaw aqueles encontroy noy quais me nawraste oy tewsy indutores de
criagdo; mostrando; no- cendrio-do-espeticulo; as circunstincias da agdo-
comv av boneca e como- tw concebeste as cenas.

Achei muito- instigante, nesse ensaio-covwersa, como- tw falaste dov
personagem nov terceira pessoor do- singulaw, o- que & COmuMm N Nossov
forma de folow enquanto-atriges ow atores. Ew mesmaw me refiro- s minhas
personagens, sejo com o- sewv boneco; ew terceiraw pessoa e até pelo- nome
delas, quando; por exemplo; digo algo sobre “a Dewsaw Hera, minhov
personagem com boneco- emv um doy espeticulos que atuo. Tw diges “ela
come; elo varre, ela se esconde”, segurando- e mostrando- o boneca. Mas,
me chaumow v atencio- estow relaciio- de um divecionamento- do- existiv dav
personagem divigido ao-corpo- da boneca, ainda que saibamoy que; como-

Sinto- o- quanto- foi importante tudo- que compowtilhamoy sobre os
caminhosy covstruidoy nas praticas owtisticas: os procedimentos e
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descobertas acerco desses processoy e ay incertezas que pairam sobre
nossas condicdes de atriges sdo- pawtes doy saberes que noy movem o
procwrar novos trajetos desviantes, talvez novas incertezas. Nossas
experiéncias estio- umersas e procedimentos sobre técnicas e cauminhos
de vwestigacdo; que evwolvem o imagindrio- e o- intuitivo. € que sejov
assimy pois, como-bem nos disse Antonin Artaud,; o-teatro-& wma mivagem.
Ao me receber noy teus ensaios, me mostraste como- exploras a
relacdo-com a bonecaw v powtiv de movimentos, quando- apresentaste o-tew
exercicio- de contato. Figeste comv que av boneca andasse, olhasse emv
divecSes diferentes; para ti; pelow pratico da tuav acdo- com av boneca, me
disseste que ela ganha outrav dimensdio- quando- passas o acveditor no
vida que se estabelece por esses gestos. Compreendi que oy movimentos séo-
produzgidosy com cumplicidade e sintoniav e, como me contuste, te
provocaunw outras afeccdes. Oy modoy de conceber ay acées se configuraumn
como- umv perfil daw Civ der Teatro- Nw Escuro e vi, ewmv Pluwral, que av
consisténcio doy procedimentos criativoy & germinada com oy atores.
Adriona; quando- também estive e ensaio-corwersaw com av Elianar

Santos, assim como- figemos tw e ew; ela me mostrow que, paras compor
Magila com boneco; o- primeiro- passo- foi vasculhar, no-préprio- corpo; as
sensacdes de incertegas e asy diftcldades que foram persadas powaw ov
personagem nav cenay, enquanto- pawte de wmn trajeto- inicial de trabalho-
tstos iwestigacdes de s mesmav foramy poarar Elianay, como- ww ato- de
colocaw-se emv contato, promover uwmow abertuwrar do- corpo- av bonecay
estabelecer sintonias, como- tw taumbem me disseste.

tlionaw me contow que passow por wm processo- de observacio da
boneca e disse: “Magila ndo- & uma mudher resignada; nio- quero- pensow
assimy, elatenmy umar rencaw de filhos, vive umar vidaw sofridoar e aindaw vaur ser
“vendida” pela mde, para casow com wm homemw que avleve dadi”. A partir
dessav concepcio; Eliona imaginow ww corpo- com movimentos lentos,
sentiw emv st alteracées de peso- e de cansaco; 0y quais se tornawram as
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primeiras linhas da tessitura daw composicio- de Magida no- contato- comv
a boneca.

Assimv como- Tw, Elianau se disponibilizow ao-contato- o powrtir de wmna
condicio- de se pér em conexdo corporal coms a boneca; propdy
experimentacdes de movimentoy significativoy a partir da condicio- de
abrir as possibilidades do- corpo- emv conexdo s afeccdes que ay
personagens sugerem e, dessav maneira, outros tessituras foram e aindo
sdo-produgidas. Noy momentos emv que Eliana cricv movimentos expressivos
com o boneca, modifica-se o condicio- do- corpo- da atrigz e outras
tessituray sio-produgidas enquanto- desdobramentos.

Querida Adviana, por essas e outras circuwnstincias, entendi que
Juntas reafirmamoys e compartilhamoys o- entendimento- de que o- teatro- &
travsformacdo; day, lembrei o que av pesquisadora Ana Mawiow Amawal
escrevew ewv suov publicacdo- O Teatro- e seus Duplos. Segundo-elay o teatro-
“noy corwoca v sain de i, assim, com v inspiracio- da autora, percebi
que estor aberto ao- contato- e saiv de si, como- compreendi contigo- e v
bonecaw com v qual compdes a personagem Maria, ndo & ww ato- de
abandonar -se, como- quenn se colocar vagio- av experiéncia, pelo- contrarios,
sair de s me tocow pelo- que tw entregas parar habitowr o bonecaw e,
concomitontemente, deirxas que elow te habite.

tw percebi, através daw corwivenciow contigo- e comv oy outroy atores

de Plural, av importinciow de wmaw propensiio-pawavtrager, e sews proprios
corpos, experimentocoes emv si. Estoas experimentacdes, de alguma
maneira,; sio-escolhidas como-elementos que se tornaun ingredientes porow
indugir trovnsformacses corborais pawow o composicio- da personagesn com
bonecos. Desses elementos, wmn dos que maisy me tocow foi a cwmplicidade
e o afeto- por estw pawceriav comv o- boneco; que owi de tr no- ensaio-
conwersou.

Noy nossos encontros, me figeste lembrar o- amigo- Jodo- Arauijo- (do-
Grupo-Morpheus de Teatro- - SP), que dig: “é preciso-covwiver com o- boneco;
olhaw pawraw ele;, deirar ele te olhar, brincaw com ele e imaginawr qual serio
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suav respostor gestual ay situacdes”. No- espeticudo- Pluwral, vemos ov vidaw de
Mowiov swrgiv, acontecer nav interacio- entre tw e av bonecay, wmaw vidow de
menina cheiov de acontecimentos diferentes emv composicies de tempo- e
espacoy distintos da cenow No- tempo do- espeticulo e no- tempo no-
espeticulo; compartilhas transformacdes seguidas e, pelo- que ew percebi,
sdlo- provocadas pelaw boneca. Mudancas nos modos de estow que podemos
ver no-tew corpo- como- wma parte dav personagem Mawiow.

O olhaw atento- av este tew viver com av bonecaw abriw possibilidades
para (re)compreender ay consisténcias que noy move enquanto- artistas
nesse modo- de atuacdio teatval. Vi, now tuaw pratica, o sensibilidade de
wmaw akrig dispostow ov refager-se, movida pelo- impeto- de criow cenas como-

as que e vio no- processo-de ensaio- e apresentacdes do- espetiiculo- Pluvad

Logo; compawtilho- contigo- o- quanto- foi importante v covwivénciov
com atores; nav qual pude mergulhaw e ressignificar ay relagdes com oy
bonecos, entender que nossoy corpos podem e devew ser disponibilizgados
a pratica da cenav de maneira instovel e amorosa, como- nos disse Daniel
Ling sobre Artand: “Artand impde ov escritv o- corpo- v corpo; o ‘encontro-
morcado’ que significaw taumbeém; emv grego, encontro- amoroso- Com o
matérias’. Assimy ew te digo- que nav associacdo- entre av escriturar de cenav
que fages com o- ato- de estowr com wn boneco- que se fog vida emv cenay
compdes fluidas escritay poéticas em expressividades vivas; videw que pode
ser gevada por deixow -se contagiow, aberta ao- outro- corpo-

Sinto-me afetada pelo- tew encontro- aumoroso- com av bonecay, assinm
como-o-encontro-de Eliana; de Abilio-e dos outroy atores que tive a grande
oportunidade de conwiver de wmodo ntensor na  pesquisa  de
doutoramento. Amoroso;, entio, temv a ver com a atitude de
disponibilidade ao- que lhe & externo. Deixow que o que te & externo; no-
nosso- caso; o- boneco; ocupe uw espaco- tio- importante quanto- o- seu; nav
vida ficcional que se impde na cenav.

Sabemoys que sofremos mudancas nesse ato-de contigio: voz, tensoes;
construcio- de gestos. Entendo- que sio- tromsformacdes coletivas no- todo-
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que significaum o- espeticudo; mas a pautiv de processos individuais. A
travusformacio que o espeticulo produg € forjada por processos que
acontecemv emv cadaw ator, de modos diversos. Assim, digo-te que ndo- te
trago- novidades;, mas wmo atencdo- o este detolhe que & importante sobre
o-que acontece no-corpo-de cada wmn de nos.

Adriana, oy enconlros com vocés, atriges e atores, me instigaram o
pervsar wn movimento- deste encontro- amoroso- comv bonecos que transitow
entre o- contato, a conexdo e a fusdo- como- ato- de desterritorialigonr o
corpo- e tornd-lo- apto- o produgiv outro- corpo; wm covpo-substanciaw que;,
imageticaomente, se fog personagem na cena com bonecos. Compreendi,
desse modo; que hd uma grande poténcia nav producdo- da cenov parar
ressignificow oy limites de nossoy corpos de atriges e de atorves. Refagé-lo-e
desfagé-lo- (oo corpo) constantemente & wma inclinacio latente nas
atuacses de atores no-encontro- comv o- boneco-

trweredei v penvsowr atriges e atores, nav condicdo- de incompletude;,
a reivwentowrenm-se no- encontro- com bonecos por relacdes de diferencow e
contraste, o partir do- que lhes atinge o- corpo; pelo- que thes afetn, cada
wm e sucessivos procedimentoy singulares que afetoun outros, tendo- o-
boneco-como- disparador das transformacdes produgidas. Fui arvebatada
v ver nossoy corpoy cénicos predispostos o producio-de conhecimentos e des
imanéncias emprocessos auwtisticos, motivados pelo-ato- poético-

Se o-que noy inquieto enquanto- auwtistas & a busca de desconstirucées
cotidionay e outray possibilidades expressivas do- corpo, talveg o- boneco
possow nos dowr este cauminho, ndo-é, Adriana? Passei apensar, com o- corpo-
conectado o wmav acio- com o- boneco, como- wmn ato- que transgride ay leis
natwrais de limite do- corpo- travsgride as condicdes de movimentos e
expressividade. Compreendi, apartir do-nosso-covwivio, a condicdo-de me
sentir inteiramente evwolvida e entregue ao- encontro- comv o- boneco-
tntendi v situacio- de estowrmos abertos ao- exercicio- comr o- boneco- como-
a condiciio- de viver o-encontro-como- s& ndo- howvesse precedentes.
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Ao imergir nov tuaw praticaw paraw compor Mawiay, now de Ablio; paraw
compor Dona Idalina ow nav praticaw de Elianaw pawraw compor Magila, vi
que & possivel tangenciow procedimentos que se intensificam o ponto- des
condunawenmv asy acdes comv oy bonecos. Logo;, cada wmo dessas
personagens germino desses procedimentos de interacio de corpos.
Preciso-te contuw que tenho- o- habito de ir olhaw oy bonecos logo- apds o
final de apresentacoes e, cada wm deles, para mimy, guarda o- segredo- de
uma presenca que ji ndo-esti mais ali, evanescew;, may deixa o sensacio-
de vida latente reverberando- naw minho imaginacdo-que os viw vibrantes
hav poucos instontes. Ha producio- de energiov nesse contato- entre atores
e bonecos, e quando- ew;, como- atrig, deixo- o- boneco apds o espeticulos
também jou ndo-tenho- mais a condicdo- vital que me provocow o- boneco-

Digo-te que oy processos manifestados nas afeccdes com cada boneco
apresentouny  singulawidades de  significacdes, capages de provocor
alteragdes no- modo- de pensawr os covpos com bonecos, a ponto de
estabelecer sentidos doy quais ew ainda ndo- hawiow produgido- no- sistema
poético- que se estabelece nav ivwencio- de personagens com bonecos.

Tuw acdo- com a bonecar me impele v repensaw v relagdo com
bonecos.

A partir daquelas cenas onde trocas olhares comv av boneca, vocés
partilham wwm plano- diante de nossos olhares espectadores, e noy deixaun
testenumnhaw v atrig solicitow wmnow conducio da acio- e propiciowr que av
boneca revele como- reagirio: atrig com a bonecou

Aly, ainda que se possv persar que hd wmar separacio, que v
personagew esteja somente na boneca, vi, naquele jogo, que ao- combinar
a agho- com a boneca;, ay duay continuuams av produgir a personagenm
Mavioy, desdobrando- as possibilidades de conexdo entre elas, pois ambas
continuaun conectadas e e processo- de fusdo-

Lembro- bemw o tuow falay, como quemv vibrow comwmv wna novow
descobertas Paraw mimy foi muito- inkeressonte essaw reacio- da bonecay, de

poder covwersow comv ela, quer diger, existiov ali, nio so- o akvig, mos
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existioy, tambémy av coadjiwante, existion aquela personagen que poderiow
diadogowr. Percebi que tuaw descobertar de possiveis vawriacdes de producses
de wmav mesma per sonagem acontecew porque te permitistes estor com av
bonecaw e saltow de tU para se deixaw atravessar. Entendo que estow
variacio- temv muldtiplas possibilidades entre oy muitosy covpos que se
disponibiligoun o agdo- com bonecos; e compreendo- que tw descobriste isso-
porque foste atravessada pela boneca.

Entendi;, nestas cenas, que av vwencdo- dav personagew pode se
expandiv diante do- olhar de quewv assiste. As camadas que se formaum
neste sistemov poético- podem produgiv acdes inesperadas na Srbitar dov
interacio-entre atrig e boneca. Compreendi que avpersonagen sé-deixawr v
de revelaw -se por contigio- quando- ambas, atrig e boneca,; se desligorem
corporalimente uma dow outray, como- acontece no-final do apresentaciio-

Lembvo-que rimoy de nds mesmas, como-quem sabe av vertigem que &
estw relacio de sermoy outras com outroy corvpos, de se deixow condugir
por este oulro- que s6- vive emv nds, conosco. Divertimo—-noy digendo- que
somos pessons fora da normalidade. Acho que sim;, minhar amigo
homénima Adrionay fugimos daquilo que & “normal’, queremos a
louwcwrar da vida imaginada,; wma vida que se possa conceber
poeticaumente, como- bemv noy disse Artaumd: “compreende-se assim que av
poesiav & andrquica nov medido emv que pée emv cheque todas as relacses
entre oy objetos e entre ay formasy e suay significacées. € andrquicow
também nav medido enmv que sew aparecimento- &€ av consequénciaw de wma

desordem que noy aproximav do-caos”. Ndo- € isso-que desejomos?
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3.3 Carta para Jeferson Cecim: Tralhas para construir-se

O fermento- criativo-dav obraw & o- mesmo- que nutire
o- inconformismo-da vida (Antonin Artaund).

Mew querido amigo- Jeferson,

Comeco-esto cawtar te digendo- o- quanto- foi importante te encontror
dwrante este mew trajeto- da pesquisaw de doutoramento. Me atravessaste
emr w momento- que compreendi o- quanto- & importante estow atento- ao-
acaso- quando- se estiv pesquisando; pois pode ser revelador, como foi
contigo. Tw aceitaste compawrtilhow comigo- concepedes sobre atua pratica
artistico e te digo- que acontecew um reencontro; pois ao-longo- de tantos
anoy que nosy conhecemos, vivemos, nesse momento, algo-que foi além de
maiy wnw doy nossoy tantos encontros, experimented, contigo, te re-
conhecer.

Sabe, mew amigo; & muito- revelador quando nos debrucaumosy a
estudor o trabalho- de artistas como-tu, que tens este oficio- emv constante
entrelacamento-entre av vido pessoal e o-trabalho- naw cenov. Tuaw vidow e teww
trabalho- separam-se por linhas térnues. Chego- v pensarr que tew trabalho-
e tuav vida pessoal pulsauwm dentro- des wm mesmo- plano; pelaw forma como-
vives av relacio- com bonecos.

Visitei o tuav casay, naquele sitio- emv Ananindeuay, aqui no- Pard, e
vi todoy aqueles materiais, bonecos; tecidos, espumay, tantas coisas. Ached
tio familiow, me lembrei de wm tempo- emv que covwiviamos diowicumenite.
Mostroste aquele quoarto-e disseste: “olha, aqui ficam as minhas tralhas’™.
Fagiaw tempo- que ew ndo- owviav ow digiov estow palavraw tio- conmuumn entre
nos: tralhay. Destow vesy, soow tio-diferente;, levow o-pensaumnento- parow wmov
concepgio- sobre o-tew processo- artistico, importante para ay reflexdes no-
mew trabalho; em que segui umaw propostw de: acompanhar atores e seus
corpoy criadoves com bonecos.

Olhei as tralhas nov condicdo- de wn conjunto- de elementos que
vemos rewnidos, amontoados em espacoy da tuar casay, assin como- jiv v
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ewv espacos de outroy artistas que trabalham com teatro- com bonecos.
Owvir de ty, nov circuwnstincio onde apontuste a palowvraw tralhoa (que jou
foi tdo- conmuun entre nésy wsow), desencadeow wwmw modo de ver esses
elementos; iss0- me feg penvsaw emv ingredientes o disposicdo; 0y quais; nov
maioria, nio- foram produgidoy para a finalidade de serem
trawvsformados em um boneco; no-entanto; naquele espaco; ganhown esto
potencialidade pora serem combinados de modo- sensivel.

Ay  tralhas sdo-  poténcias. Tevdo- fluxos de  existénciow
redimevsionados;, tenderdo- a ser powte de wmna combinacio de modo
significante, como- wma s passourcv av sexr i covpo- de boneca, ow unhay
posticas sevdo- coladas ao corpo- de wna boneca de espuwma. Estes
ingredientes powrow fager bonecoy podemv ser produgidosy de wmodoy
distintos. Jo vio muitos de nosy encontrow descowtes incriveis no- centro-
comerciad dav cidade, ir com wm umenso- isopor de proteger geladeira por
ruas e ruas até chegowr ao- destino- finali ww atelier; ld, pedacos desse
ingrediente viraram excelentes cabecas de bonecos. Temos concordado
ao- longo de nossa relacdo- com a construcio de bonecos que oy
ingredientes apropriados para este oficio- em Belém ndo- & abundante ow
tdo- acessvel, nio-é?

Alemv de bonecoy e pawtes de cendwios, estdo- ali, na tuar coasay
reunidos como- tralhay alguns objetoy que causom o impressio- de wmow
composicio ow awranjo- de elementos, como pautes do- covbo- de wma
bonecaw emv processo- de desmontagem. Outroy elementosy ndo témv
nenhuma leituwrar pawraw alémv do- proprio- material, como pedacoy de
tecidos, quantidade de pelilciv ow tufoy de cabeloy sintéticos, oy quais
podemos encontrow entre tralhas. Tudo-la, aparentemente dispersos.

Ay tralhas, como- wmar iminenciav da criaciio- de bonecos, serdo-
acionadas como- ingredientes de uma receitv que nio- serds repetida.
Receitos que sio- experimentos de criacdes dentro- de wm projeto- criativos,
que tornav as criagdes movidas pelo- desejo- constoante de fager swrgiv wmw
novo- boneco- e, quicd; wmn novo- modo- de tw existives. Ay tralhas guardam
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estv condicio; e no trato de produgir bonecos com elas, estis
gradativamente se tornando- paute de wmw corpo- que virds da acio- de
conectar -se ao- boneco.

Se tw pautes do desconstrucio de um boneco- pré-existente, este
deixaw de ser wmn corpo- que proporciona wna vida cénica e passaw av ser
ingrediente de possivel existéncia, sim; porque o- processo- de construcio
pode seguiv cauminhos imprevisiveis, nio-é, mew amigo? Assin me contoste
sobre as cinco- ow seisy cabecas paraw av tuar boneca Matintow Pereray que
figeste pawaw o tew projeto- “Encairotondo- as Lendas’... €, ww processo- de
criacio- geralmente passa por caminhoy dificeis de instabilidade e, digo-
te que, taumbeémy de sofrimento-

Vi tuw videw inseridow nav awtesaniov de bonecos, pawtilhas teus dios
comveles. Tw inwentus tuas cenas no-tew cotidiano. Natuo casay, emvalgum
momento; és provocado- o experimenton o criacio- de bonecos e conceber
possibilidades artisticas de vida cénico. Navtuaw casay;, estos acompanhado
de plantas, de algunsg animais, de alguwm amigo-que venha te visitow, mas
paras o que entrecrugar este momento- de nosso- encontro, estis
principadmente acompanhado- das tralhas, pensando--as como- elementos
imoanentes dav criacio- de wmav vidaw cénicou.

Paraw tuw casoy, levas asy tralhas que ganhas, que compras, que
recolhes peloy caminhoy cotidianos. Com elas, experimentos umy processo-
vital imprescindivel de variacdes continmas de elaboracées, que podenm
acontecer movidas apenas pelo- desejo- de covutruiv. Assimy podemv
acontecer possibilidades diferentes de fager wmn boneco; até desfazer wm
para fager outro; como- me contaste em um de nossos encontros: “ew acho-
que temv bonecos que foram feitos paraw ser aquele personagenm. Ew fig wmw
boneco inspirado- no- poetw Max Mauting e ele vai ser Max Mawting parar
sempre! O Max & wmn poet que tenho-umaow relacio-de anos lendo; e corwivi
comvele. Agoray, esses bonecoy que sdio-assim feitos paraw experimenton algo-
rapidamente, ndo-tenho-esse apego.
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Lembro- que nos encontramoy naquele aniverstwio- de nosso- amigo-
comum aquic ewv Belém e tw deste de presente parar ele wimow cenav conm
bonecos. Foi muito- importante aquele nosso- encontro. Ver tua acdo- de
dancaw comv av bonecai av calbecar delav sustentada pelo- tew brago- sobre ov
tua cabecay; preso av wmav de tuas mdos, e tew outiro- brago- como- wm brago-
da boneca paraw nos fager ver avvida ficcional de Nina, umav canfora. Ver
tew corpo- sob- o- tecido- sendo- o- corpo- comv av bonecay, dancando; feg ew te
enkergow como- um corbo- acionado- por muitoy anos para este tipo- de
contato; disporuvel avacio- provocadar com bonecos.

Me contuste por onde caminhoaste duwrante o- procedimento de
criogcdo- de Nina: “Ew peguei wnaw noite ww boneco e comecei av
desconstruir, sem saber o-que Lov apawecer. Comecei av pintowr todo- o- rosto,
tirow wmaw bawbay, tiraw o- que tinhaw de feicio-. Al foi se tramsformando; ew
Jov v que tinhar wm olho- muito- expressivo, ew disse, égual Vow puxow parav
o feminino; até porque o-feminino-é& mais inferessante’”. Fiquei te owvindo
contowr e vendo oy movimentoy que fagzias comv o corpo- duwrante a
narradiva, como- se algo- da boneca estivesse latente em ti, e acredito- que
cevtaumente estova.

Mew querido- amigo; olhei teus procedimentos de criacio- e entendis
o correr de ww fluxo nav tuav construcio- de bonecos, que segue
troawnsformando- tew corpo. Compreendi esse fluxo; ao- longo- de um pouco
mais de vinte anos, pelow forma como- constréis as cenas com bonecos. Nesse
reencontro- contigo, me dispusy o relacionawr tew trabalho- com w
concepcio- de agregados vitais, como- i emv wm texto- de Timv Ingold. Fui
construindo- estav relacio- o poutir do- que me figeste perceber sobre oy
entrelacamentoy do- tew contato- com o boneca; desde o processo- dov
construcdo até atua cenaw comv elay, que assistt naquele aniver st io:.

Vi ali, naquelow composicio-entre tew corpo-e a boneca,; av proposicio-
da imagem de campo- de forca vital. Do- momento-emv que av bonecaw esteve
emv construcdo- até o- exercicio- de conectowr -se e fundiv-se av elay, parow av
cenav enmv ques v personagen cownloraw covdv e se movimenta enlre oy



205

espectadores, podemos visualizowr ator e boneca emv procedimentos
continunoy de agregar-se e produgir este campo- de forca entre covpoy
diferentes; que associeir ao- que Timv Ingold denominow coisaw - nogdo- que
trago- no-trabalho- de doutoramento- como- entrecrugamento- significante
entre elementos dispostosy emv ww espaco, ow ambiente, no- qual estes
elementos estiio- emv constante intervencio- de ung sobre oy outros.

No- ambiente das tralhas, nada L estav dissociado- deste fluro. Elas
estilo- emv combinacgdes vawiadas; e podemos entendé-las o portiv dov ideiov
de w tecido, que & wmn emaranhado- de fios, e que virard, junto- ao- tew
corpo; wnaw paute vital de Nina. Assimy como- av espumar comv av tinkow séio-
associadas na producio-do cabeco, naw qual entrowds avtuor mao; de modo-
geral;, as tralhas sio- mistuwradas emv combinacdes vowiadas, “gerando-
novos maleriais que serdo- por s veg misturados o outros num processo-
de travnsformacdo- semfum”.

Parav imergiv nav concepcio-que se estabelece nesse tipo-de campo- de
forcav vital, produgido- entre tew corpo- e o- dav boneca, ndo- pensemos o
boneca sepavada do-tew covpo; fag-se necessdrio-olhawr na perspectivaw dav
germinacio-de vida que se produg no- contato-entre tew corpo-e o-dela. Ay
forcas que trazemv o personagemv Nina o vida sdo geradas wnas
cirawnstincias emv que inicias o inleracio- comr asy tralhas para v
producio- de wn fluro- tromsformador.

Vejo- v concepgio- de Ninaw nesse campo-entre as tralhay e tew corpo;
entre as tintas, espumay sintéticas e tuas experimentacdes de dancar com
ela, mové-la ainda no- espaco- da tua casow e se expandiv parar o- contato-
comv outras pessoas foro de L. O processo- de construcio- ndo-estis isolado
do- tew corpo; joo habitas a boneca antes de criowr o agdo- com elay, assimy
como- disse Ingold; pois habitow tem av ver comv juntow -se ao- processo- de
formacdo; entrelacar-se. Interconectado- v bonecay tew corvpo- interfere e
experimentv - o  composicdo- da  personagemv em camadas de



206

Quando- W este trecho- do- texto- de Timv Ingold; ful emv cada pawrte
dele estabelecendo- relacdes contigo- e as tralhas na tua casa. Eiy o- que,
pavow mimy, tornow-se av metdfora destow relacio:

O que & drvore, e o-que & nio-arvore?
Onde termina v dwvore e comecaw o- resto- do-
nmundo? [...] A cascay por exemplo; & pawte da
arvore? Se ew reXiro- wm pedago-e o-observo
mais de perto; constoatowei que av casca é
habitada por variay pequenay criatvras que
se meteroun por debaixo-delaw powow lov fogerem
suay casas. Elay sdo-parte dov dwvore? E o
musgo- que cresce nav superficie externa do-
tronco; ow oy liquens que pendem dos galhos?
Alemv disso; se decidimos que os insetos que
vivem nav cascav pertencem av drvore tawnto-
quanto- o propricv cascay, entilo- ndo-haw ragdo-
paraw exclirmoy seus outros morvadores;
inclusive o-passaro- que Liv constirdis sew ninho-
ow o-esquilo-pawrow o- qual elaw oferece wim
labirinto-de escaday e trampoling. Se
consideramoy que o-cowdter dessa dwvore
toumbem estiv emv suay reagcdes as coventes de
vento- no- modo- como- sews galhos balancom e
suas folhay fourfolhauny, entilo- poderioumos nos
perguntowr se v Arvore NAo- seriov Se/io- ma
arvorve-no-or. Essas consideracdes me levawrowm
a concluir que av dwrvore néo-é uw objeto, mas
ww certo- agregado-de flos vitais.

Desses modo; o trawma dav concepcdo- de drvore como- coisaw € ligada
o flovestw e a tudo- que v el se liga, de maneira vital: Mew querido-
Jeferson, se olhowrmos o-tew processo-de criacio-com todos os elementos que
te figeram compor av boneca, nédo- como- um objeto; mas como-parte, junto
v esses elementos, o tua corporeidade e toda o circunstinciaw que evwolve
a producio- dow personagem Nina, entenderemos estov conjunturar como-
agregadoy de fioy vitais em consondnciav cv existenciav do coisar que & av
cenav dav Ninaw v cantowr parar nds.

Ndo- se trata de impor uwmar formaw as trallhas, mas reuniv e combinaw
materiaisy diversos e redirecionaw sew fluxo; estabelecendo wmw trajeto-

parow o- processo- de emergir wmwm boneco; emergir com tew corpo- wmav
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personagem nav cenav diante de quem assiste; sempre em fluro, atraindo--
nosy parar aquela tuaw danca;, pawraw o- movimento- efémero- de wmn covpo-
substinciav ques se produg nav fusio- entre o- tew corpo- e av boneca; como-
compreendi novpesquisa de doutoramento-

Vejo- que tew covpo- & contagiado- pelas tralhas, covtando; colando,
esperando- secar ay primeiray maoy de tindw e, por algwmas horas,
preocupado-com o- que v misturar day tinkas vai revelaw, para e prepara oy
cabelos do- boneco. Posso- imaginor que, duwrante este tempo; projetos a
cenav comv o- boneco; pensas as possibilidades no- tempo- emv que realigas
todas estas agdes. Um corpo- que jiu estiv afetado- pelar mutsicar des Ninaw
Simone que owves ao- fundo; a musicow que av bonecaw Ninaw caomtord, av
musicaw que atravessow o- tew corpo- que compreendo- como- av duvore de Tum
Ingold.

Compreendi que, paraw alguny artistas, assimv como- & contigo, o
procedimento- de contato- com o- boneco- ndo- iniciov exatoumente nov cend;
vejo- ques o- contato- contigo- ocorre no-processo- de juncdo- ow sobreposicio
dos elementos que produgiram o- boneco; pois este procedimento- evwolve
a relacdo- ow influénciav do- tew corpo- como- condicio- parar ov construgciio-
Precisas experimentowr enquanto- constréis parar fager intervir no
covstrucdo partes do- corpo- que virds av ativaw brevemente o conexdo- que
fords umav vidaw cénico. Entido; podemos pensawr que o- contato- comeca no-
processo- do- ator/awtesdo; concebendo o que serd covwocado como
elemento- dov composicio- do- boneco:

Nesse universo- de corwiver comv av covustrucio- de bonecos, desde
antes de ser uwm boneco- propriaumente, covwives com o- desejo-de produgiv
cenas com bonecos. Quando- estive contigo- nav tuav casa, compreendiv o-
quanto- o- ato- de construiv te mantém em wn processo- concatenado; de
continua ligaciio- do-corpo- comv um boneco- ainda que ele sejo w projetos
wmav ideiav ow wmaw vontade:.

Circdav no- coumpo- criativo- do tuow vida pessoa umav espécie de
ambiente de recorrente contigio pela vontade de viver mais wmna nova
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experiénciow com av criaciao- de bonecos. Percebo-que este sistema criativo- e
poético- se deserwola a pautir do tew proprio- corpo, como se 0%
procedimentos de producdo ndo pudessenmv acontecer semv esse
acoplamento nos processos de criacdo. Percebo- isto- tambémv pelo- modo-
como- continuaste me contondo- o criacio-de Ninau “procured nas minhas
tralhas e encontrei wma saiav que ew ganhei. € ai; essav saiar tinhar wmav
palay preta e grande, a partiv dessaw palay;, ew mett o mdo; ficow legal, dew
pavo pervsaw ww pescoco- [...] e quando- coloquei emv mimy, o-tecido- awriow,
e ewpenset, & esse o-corpo!’.

Te vejo- como- wn artist que se dedicaw av awtesanio do- boneco;
trovando- umaor corwivénciow com o- oficio; assin como- mnitos artesios que
covwivemy, emv grande paute de sew tempo; com sew trabalho. Aquilo-que te
fog recolher materiais que podew permanecer tralho por muito- tempos
owtalvez nem cheguem o covutituiv pawte de wm boneco; vive novtua casaw
e estabelece wna atmosfero de propensdo- criativaw latente. Pulsow et wm
desejo- de produgir bonecos parar daw vagdo ao- corpo- que danca, de pér
wmav ideiav de corvpo- ey movimento-

Tuw ivwencio- de corpoy com bonecoy germina na artesania, no-
processo-de fager o-boneco. Crid-lo-jo trag o- agenciamento- de concepgdes
trowsformadoras de ti. Me disseste que ha tempos nio-pawtes de wm texto-
que vai indugir tew processo- de criacdo-.. Te digo que tuas tralhas sdo-
indutoras e que, emv contato- contigo; no- atelier, elas vio- indugindo- tew
corpo- v concelber wmn boneco; e reverberam no- tew covpo- dancante o
germinacio- de ww corpo-substincia que comecav av se estabelecer nav
artesaniow do- boneco; pelo- que percebi no- (re)encontro-contigo:

Ja sabes por que digo que tew covpo- & dancante? Sum, porque av
musicow & wn ingrediente importante que atrawvessa o- tew corpo- comwv
boneco. Me nawraste umwm diav que: “Comeco- o pegar oy maleriais e
covstruiv. € ai; & bem s6; emv casay, owvir mew tipo- de muisicay, livro; pegar
minhay referéncios e aw ir construindo-eles”. A cena que apresentaste no-

aniversdwrio- do- nosso- amigo- me caumsow o- espanto. t cawo que jao te vi



209

apresentor este tipo- de cena muitas veges ao- longo- do- tempo- que nos
conhecemos, mas; destow veg, pensei tew corpo- como- condicdo- importante
que saltow aos olhos.

Tens minha admiracio pelae maneiraw como- reivwentas o tew
muwndo- nav tuav casa;, noy lugoares onde andas coms oy teus bonecos,
apresentando-tew corpo- emv agdo- comv eles. Ndo-te desassocias do- que ests
emv volta, ndo- descawtas ww residuno- pldstico- facilmente, acolhes como-
tralhas o que av vidaw cotidionar pode oferecer. Vejo- isso- em tl e emv outros
awtistos peloy quais tambeém tenho- admiracdo- e respeito. Acredito; depois
deste reencontro, que és um awtista atento- as combinacdes com este
mundo- ao- redor, como- wma maneiro de interferiv e resistir as agruros
de wnaw vida de artisto. Viva a tuar imaginacio agucada paras oy
ingredientes possiveis espalhados pelo- mundo!
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3.4 Carta para Aguinaldo Rodrigues: Acreditar como parametro de transformar

Restow wm lugawr no- mundo, wmw s6; onde podemoy
alcancow esse organismo-e dele nos servir de umov
maneira ativai & o-teatro- (Antonin Artaud).

Querido Guiy

Assimy te chamaun teus parceivoy de grupo e assimv aprendic av te
chamaw, quero-te contowr sobre v minha alegriov e te reencontrar nesse
tempo- de pesquisa. Oy encontros com atores foraumn fundamentais powow
produzir saberes sobre este nosso- oficio- de dedicacdo- ao- trabalho- comv
boneco: Experimentei um importante covwivio- contigo- durante ovpesquisa
de dowtoramento, ainda que noy conhecaumos ha alguny anoy antes;
propus o- olhaw sobre os procedimentos doy atores, que germinow reflexdes
diferentes sobre oy processos criativos nav Ciov Truks de Teatro- de Bonecos:
Forauwm encontros instigantes pawa alimentow o-estudo- sobre o-processo- de
atuacio- comv bonecoy e perspectivas relevantes sobre a irwencio de
personagens.

Devo- ressaltor que viajor comv vocés pelo- avredor de Sdo- Paulo- e
acompanhaw apresentacdes de espeticulo foi tho relevante quanto-
pragevoso. Tive a oportunidade de compowtilhow experiéncias cow
avtistos desto companhiow de teatro; pessoas pelas quais tenho- um cawinho-
imenso-ha pelo- menoy 13 anos. Aproveito- estow cowtaw pawow diger, taumbém;
sobre o gratiddo que trago- por tl, Gui, pelo- Gabriel Sitchinw e Rogério
Uchoas, peloy momentoy de trocas nay entrevistas que realizaumos.

Lembro, aqui, alguny momentos do- div emv que nos encontraumos
para ov entrevisto que me deste naquele café, no- Conjunto- Nacional, nov
Avenida Paulistow e Sdo- Paulo- Elow ficow registrada naw minha memorio
como- ww diov importante devido o tudo- que me contuste, como- av tua
experiénciow o, posso-diger, tew modo-de existiv com bonecos, por exemplo-

Naquele diay tw nawraste tuo chegada v Civ Truks. Me chamow av
afencio- a formo como inicioste tew trabalho- com bonecos, que foi
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diferente dos outroy atores que ew acompanhei durante a pesquiso. Estes,
comr 0¥ qUAly COTWIvVD Nno- processo- dav pesquisi;  CoOmMecoroun  SUas
composicdes de personagens de maneira o perquiviv composicdes comv
bonecos, estabelecendo procedimentos o poutir das propostas das
encenacdes. Eles entrowowmn pawar experimentocdes diversificadas com o
boneco- no- sew aspecto- geral, produzindo personagens de maneiros
plwais, enquanto- tw entroste especificamente para se dedicowr ao-
movimento- dos pés de wm boneco:

Neste diay, tw me contaste: “cheguei o Truks pawow ser moanipulador
de pé, passei anos fagendo isso; pawraw minm foi wmw lugaw importante de
estar, porque o boneco- & algo- complicado de se entender”. Concordo
contigo, entender wmn boneco nosy exige irwencdo- de caminhos, atrovés
de ivwestigacdes, estudo- sobre corvpos comv bonecos, experimentacsdes e
intuicdes. Continuo- v pervsaw, av pauwtir do- diddogo- contigo; que entender
wn boneco- estejor relacionado o buscaw por aprender o- contato- que se
estabelece, necessawvioumente, pelo- corpo; descobrir as possibilidades de
contato, como-estabelecer conexdes e disponibiligar oy nossoy corpoy pavar
que sejom porosoy e se deixemv infllrow pelo- boneco- no-contato- poético-

Emv uwm desses diay que pensava sobre tudo- que me contaste, abri wm
livro- que ja ndo- abriav hav algum tempo: Oy Teatrosy Burwakw e Kabuki:
wnav visada bowrocay, tw conheces? (ele é de 1993), & a tese de
douwtoramento- de Darcii Kusano, defendida na USP. Dentre oy estudos
sobre o- Kabuki e Buvwakw como- owtes irmds, ela tracow umov perspectivar
sobre o- Bwwakw como- tradicio- da avte japonesa com bonecos. Digo--te
que vi, ali, ewv alguwmas paginas, uma tangéncia da tuaw dedicacio- aosy
pés do- boneco- com estv oute milenaw japonesa. Nas minhas notacses,
cheguei v imaginaw wnow analogiow entre os procedimentos de trabalho-
do- teatro- japonés com o modo como tw te dedicaste a este exercicio
minucioso; sobre a relacdo das pawtes do- movimento- do- covpo- de wm
boneco-
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Perused; por wm tempo; sobre esta analogioy sobre o-quanto avrelacio-
comv wn boneco- pode noy comover; brinco- com o palewra: mover comv -
como- ver - ver comv o- boneco; como- significacdes que as transformacses
nov atuacio- com boneco- podem provocowr. Ay maneiras de te relacionares
comv o- boneco- se transformawram com o-tempo; e tém av ver, penso-eu; conm
wmaw imersio- abertar ao- devir, o wmav possibilidade que noy ndo
mensuramos, ow que nio- planejamos de maneiras técnico, mas noy
deixamos contagiow, abertos o percepcdes de um campo- pouco- dominado-
por nos: o- aprender pelo- corpo; emv consondncio com as habilidades do-
ambrito- sensivel.

Naquele livro; oy trechos sobre o Buvwakw me remeteram o estow
analogio. Neles, elow contw sobre av técnicow sawmin- zukai de manejow wm
boneco- atrowés da operacio- sincrénica de trés homens. Pawow imergiv
nesto técnicay, o- operador de bonecos iniciovar av dedicacdo ainda bemy
Jjovem, exercendo a funcio de ashizukai, que trabalhaw oy movimentos de
pernas do-boneco. De acordo- com esta tradicdo- japonesa, cada operador
de bonecos necessitow entre trés e deg anos paraw dominawr as técnicas de
cada campo- especifico; como- o- operador de pernas, operador do- brago-

esquerdo- e depois anoy como- operador chefe.

Comv iss0; lembrei o- quanto o- Buvwakw influenciow as producdes
teatrais, no- final do- seculo- XX e inicio- do- século- XXI, emv cidades do-
Brasil: Emv vauwrias cidades, artistas se dedicoram av tratow o- boneco- como-
swjeito- cénico; por exemplo: emv Sdo- Paulo, av Ciav Truks de teatro- de
bonecos, como- comentow Herwique Sitchin, em sew livro-As possibilidades
do- novo- no- Teatro- de Bonecos: “querioumos levowr pawaw cenov alguwmas dovs
caracteristicasy marovilhosay que assistiomoy no- teatro- japonés”, e em
Belémy o- grupo- Usinaw Contemporinea de Teatro, bem no- inicio- dos anos
noventw. € iss50- & apenas duay entre virias e diversificadas experiéncios
teatrais com este swjeito, o boneco. Para experimentowr a acdo cowv
bonecos, fomos imergindo emv inwestigacdes que ocovrerawv de modoy
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diversoy entre artistas emv tantoy lugares. € Continuwo- av concovdar
contigo; “o-boneco-é algo- complicado- de se entender”.

Pensei o quanto- o- desejo- de entender o boneco noy impele o
vwestigaw experiéncias de outroy corpoy com bonecos, como- o- Burwaku
produzido- iniciadlmente ewv corposy de homens japoneses, foi uw
conhecimento- importante para nos, aqui em Belém. Te digo- que, quando-
pensei estov influenciay, lembrei dov magio que as imagens desse teatro;
registrados emv videosy que assistiomos emv VHS, me causowrom wimnow
fascinacdo; sabes? € digo-te que admirvo- até hoje.

No- grupo- de teatro- que sow integrante, o influénciav do- Burwakuw
ocorrew de maneira difevente, pois ndo- inwestimos emvacdes de trés atorves
para uwv boneco, nemw inwestigamos o- movimento- minucioso- de wm ator
a wmav parte do- corpo- do- boneco. Nossoy corpos foraum expostos o outroy
nwveis de contato, porémy ao-acionowr estaw memdriow das nossos trajetorias
comv bonecos, percebo- que uma das mais fortes influéncias que este modo-
teatral japonés noy provocow foi o- respeito- e umav espécie de devocdo ao
boneco; uma maneiraw de pensd-lo- como- wmn corpo- capay de noy
travsformor. Quando- noy dedicoumos a estaw composicio awtisticay
percebemos que o- boneco-pode despertowr a forcaw de wm encantamento; o
qual tentoumos compreender parow comportilha-lo- com o-olhaw do- outro-

Nav conwersa contigo; observei que; desde que entraste paraw v Ciov
Truks de teatro- de bonecos, emv 2005, teus cauminhoy paraw entender o
boneco- seguiram o divecio-de umw deviv. Ao olhaw tew processo-de criagio-
e atuacio, percebi o quanto- foram miruiciosos teus procedimentos de
experimentacoes, sejo quando- observo; por exemplo, o tua pratica, o
portir das partes do-boneco; que remete cs minvicios de wmn anatomisto
dedicado cs pawtes do- corbo- do- boneco e a sua estruturos como wmw
caminho-para compor oy movimentos de cena comele, ow quando- assisto;
hoje, tua atuacio com bonecoy nos espeticuloy maisy recentes do-
repextorvio-da Civ Truks.
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Seguir ay pistas paraw refletir sobre tews procedimentos de contato-
comv oy bonecoy e busqueid alguns trechoy da covwersaw que tive com Gabriel
Sitchin naqueles intervaloy das apresentocdes que acompanhedi con voceés;,
do- espeticulo- Isso- € coisov de crioncay, lembras? Isso- foi no- inicio- de
degembro- de 2017. Naquele momento, Gabriel narrow suas perspectivas

de wm ator que nascew nav Ciav Truks. Como- filho- de Verénica e Herwique
(o5 primeiros membros da Truks), de alguma formay ele sempre esteve nov
trajetorio do- grupo, como- me disse Hevwique Sitchin, “desde o- carrinho-
de bebe”. Gabriel temv wn olhow importante sobre estes procedimentos:
“quando- v Truks comecow, existiov o- capug, toda essav coisa, ndo- podiow
trocaw olhow comv o boneco”. A pawtir desta colocacdo; construw wmav
relacdo- comv as tuas primeiras experimentocdes de ator com boneco-

Nesto relacdo; compreendi que, como-tu, alguny atores do Ciov Truks
iniciowom wn trajeto- de experimentoacdes de criacio-e atuacio; de modo
que o trabalho- do- ator fosse menos aparente no cenav como- forma de
estabelecer wmna personagem com bonecos, como-foi um diov o- espeticulo-
A Bruxinha, de 1991; neste; segundo- o- depoimento- de Gabriel Sitchin, oy
atores operavann oy bonecos usando- o-capug para esconder oy rostos. Comv
o tempo; estow condicdo ganhow outroy caminhos, como nos espeticuloy
mais recentes: Expedicio Pacifico, de 2016, e Isso- & Coisav de Criomcoy, de
2018, emv que oy atores dividem o- foco- da cenav comv oy bonecos.

No- encontro- contigo- e comv oy outroy atores, olhei atentaumente as

transicoes da criacio- e atuacio- com bonecos naw Truks. Estas transicoes
oberamy Cir cUNSEANCIAl COY Uy menor ow maior percepcdo- visual da
presenca do-corpo-do-ator com o-boneco- na cena. Ao-alterar a tuoaw relacio
nesto perspectivaw de presenca, estow condiciio- do- covpo- altera, taumbém, oy
procedimentos de contato, de conexdo e fusio com o- boneco; refagendo-
oy procedimentos para COmpor o personagen o Ceni.

Foi wm breve encontro; mas muito- importante, acompanhar, ji ewy
2019, tew ensaio- com o3 bonecos paraw atuow e ExpedicdoPacifico. Vi tuo
composicio- de movimentos com uw boneco; sewv pawticipacio- constonte
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de outro- ator, tua forte participacdo com o corbo- no- jogo, visivel
disponuvel av acdo; reagindo- aparentemente e se conectondo- ao- boneco-
de modoy diversos; compreendi, pelo- que vi, que ew estowvar diante de wmaw
das transicées da tua relacdo- com o boneco. Al, na transicio; tw
reivwentay oy modoy de entender o-boneco; ow sejay vii que av maneivow de
contagior-se por ele mudou.

No- inicio-deste trajeto, que vai do-tempo-em que seguiste a condicio-
de wm ator que se dedica por muito- tempo- v wn determinado- foco- de
estudo- do- movimento- do- boneco- até o tua atuacdio no- espeticulo-
txpedicio  Poacifico, o tew corpo de ator sofrew trowmsformacdes
significativas, que se estabeleceram e te provocaram av pauticipow ainda
mais dos movimentos significantes dasy personagens. As transicdes
atingirom de tal forma o- tew corpo- que ndo- tive como- ndo- retornar o
padawvras de Antonin Artaund: “a finalidade do- verdadeiro- teatro- deve
procuwrowr alcancar as regides mais profundas do- individuo- e criowr nele
proprio- umav espécie de alteracio- real;, ainda que escondidas, e da qual

50~ sevdo- percebidasy as consequéncias mais tawde’”.

Compreendi, nay reflexdes sobre o tew processo; que ay transicoes
entrecrugowounw oy  modoy de conceber oy procedimentos para
experimentow processos criakivos, assim como- trawmsformoam tew covpo;
alterado- pelo- contigio- com o- boneco;, tua relacio com o processo- de
criacdo e, maisy wnov vey, tew modo- de existiv com o- boneco: Segues e
reivwentus pauwdumetros como- modos de entender o- corpo-dedicado- v aciio-
cénicow com o-boneco; dividir com ele o- mesmo- espaco; saber -se pawte deste
personagems que se estabelece por estv fusdo entre estos partes
significantes: ator e boneco-

A partir da corwivénciav com atorves que compdem av cenav Com
bonecos;, penso- que & recorrente que estabelecaumosy pardmetros que
venhaun av desembocaw emv procedimentos da acdo-poética, de preferénciov
sem noy fixauwrmos av estes pawdunetros; € refagendo-oy nav inhav do- tempo-
que noy transformamos, pois noy deirxamoy contagiow pelo- boneco; e
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nenhuun resultado- firo- se atinge nessas transformagdes porque scio-
apenas efémeros e evanescentes soproy poéticoy de vida.

Retomo- v covwersav com Gabriel Sitchin e revejo- emv seus relatos que
ele entrow paraw cenav dav Ciav Truks no- meio- de ww desses processos de
transicdo- da atividade com bonecos. Como pawte impulsionadora de
wnow das transicdes que ocovreramv no- grupo; estabelecida por winov
parceriav com o Hevwique Sitchin (sew pai), o Truks jo manifestova
anleriormente o inleresse emv atuow comv objetoy como- elementos da
composicio- de personagens com oy atores. Assim, Gabriel assumiu, com o
pai e outros atores, o proposicio- de irwentoaw ww jogo- com objetos parav
composicio- de personagens.

Gabriel me narrow que paute do criacdo- deste jogo- se estabelecew
por wnav condicio- de complementoriedade entre ator e objeto; parar que
ww fervo- de passow roupas ow ww sapato- ganhassenw vida cénica. Powov
ele, o- meio- de promover o criacio- desses personagens estiv nav condicdo
de entender o jogo- como “wma mawowvilhosow brincadeirat”, de descobriv
as pauticipacdes do- covpo- do- ator nessa provocacio- deferminada por
objetos;, que sto- utensiliosy domésticos ressignificados e que, desse modo;
nov cenay, podemos vé-los como- bonecos.

Gabriel apontow que hdv neste jogo- ov condicio- complementow entre
ator e boneco: Entendo- o- complementow, como- propde Gabriel; como- algo-
e que eles (atores e bonecos) sto-partes distintas que perfagem wm todo;
ow sejay poutes integrantes da composicio de um sujeito- poético. Nav
pesquisav de doutoramento; entendemos estaw composicio como wmav
condicdo- de conexdo e fusdo entre estes participes. Gabriel revelow o
quanto- & importante estowr atento- ao- jogo- de complementariedade nov
cenav e ndo- se desligowr do- boneco- emv nenhuwm momento- do acio. Powrow
tanto; é preciso- sendiv o-boneco; pois isto-é wm procedimento- valioso-

Em determinado- momento- da nossav corwersa, me contuste que era
dificily; av principio, absorver o exercicio- de sentir como- umar condicdo
importante a ser buscada;, e que entender o boneco ndo estova
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diretamente relacionado- o desevwolver umov técnico. Compreendi; nov
aproximacgio- com oy atores da Ciav Trucks, que o sentir e o owir
atrowvessam oy procedimentos dov criagdo- com o- boneco: Recordaste, neste
diy, o-que avVerdnicow Gerchimauwvte disse: “ten que sensibilizonr avoperacio-
do- boneco; temv uwm apoio- técnico; mas ndo- & técnico”. Vi o- quanto- v
pratica comv oy membros do- grupo- sio- relevantes, quando- te owi diger
que as experiéncias foramv te condugindo- a descobriv esta acdo ndo-
técnica comv o- boneco-

Teus relatos me figeram ver tua trajetoriaw com bonecos emv condicio
de constante aprendiz; e te digo que também sow wmaw aprendig. Nestow
relacdo- de procura por umw aprender o entender o boneco, alcancas
descobertas inesperadas sobre o corpo- contugiado. Fiquei o imaginow
wmaw metdfora deste corpo- com o tecido- de Penélope, o- mito- grego- que
remete o wmav obstinacdo: tens a obstinacdo- de Penélope, tua dedicacio
¢ tecer o-corpo-pawav destecer. Now composicio- com bonecos, teces e desteces
o~ corpo- como- procedimento- de criacio- e atuacdo; de sentir e owir, de
devir, o pawtir dos desvios de caminhoy e do atencio dedicado o este
escutou

Me contuste, naquela tawde; sobre wm “diav emblemdtico”, conforme
tuas palowvras. Quando- nosso- amigo- emv conuun, Jodo- Arautjo; do- grupo-
Movpheus Teatro- (do- qual hoje Verénico tounbém fog pawte), te disse que
“o-boneco-estiva;, o-que ele quer é o-que ele precisay;, entio-ad, ele vai pedir,
é s0 se deiraw ser levado”, compreendi que o-Jodio- apontaw pawaw o- boneco
como- umv elemento- travusformador do- corpo; em que precisamos predispor
wnow villnerabilidade, e estowr vulnerdvel significa deixow que o- boneco;
pelas prépriay condicdes, oviente possibilidades do criagdo. Assim como
poaraw outros atores na Ciov Truks, owvir, enfender e acreditow sio- verbos
de agdo-que estio- interligados a tua producio-de movimentos expressivos
comv o-boneco-

tntdo, compreendi que a tua experiénciav foi gradativamente
produsgida por estos provocacses que wn boneco-pode ocasionaw. Se deixow
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levaw temy, paraw t, wimaw relacdo- intrinsecar comv av condicdo- de acreditor .
Nov Ciav Truks, acreditow tewv ov ver comv colocaw o- corpo-emv ligacio- comv o-
boneco e, assim;, acionaw uw estado- poético; emv que as verdades sio-
intwidas por wmetdforas e sdo produgidas pelar capacidade de
imaginacio- despertada no-existir do-ator com o- boneco:

Antes de finaligow estov coutoy, mew querido- amigo; quero- que leias
ww dos trechos do- livro- de Kusano, que nawra av lendov de Dokuumlbo:

Hoviow wm eminente sacerdote chounado-
Dokumbo; no-Santudrio-Ebisw, emv
Nishinomiya, que eraw abencoadopelav
deidade ld venerada. Depois de s movte,
ndo- hawia pessoaw adgumaor que pudesse
aplacowr o deidade e tempestades terriveis
ocOrVreraUn no- maw, causando- gravdes
dificuddades aos habitantes locais;, que
estowvoun engajados; principalimente na pescov.
Portanto; o-imperador ordenow av
Hyakudayw;, ww sacerdote;, que criasse um
boneco- representando-Dokumbo. Quando-o-
boneco; manipulado-por Hyakudoyu,
interpretow uma dancay, av deidade foi
apagiguada e o- maw tornow-se novamente
calmo: Entio; Hyakudoyw, recebew wmav
licencaw imperial e viajow por todo-o-pais;
paraw aplacar as variay deidades com a s
danca com boneco: Ele falecew nav Vilaw Sanjo;
naw bhaw de Awayji, duwrante o suow twné. Antes
de morrer, ensinow a awte dos bonecos a
quatro- habitontes locais:

Por fimy te digo- que compreendi contigo- e com oy outros atores que
entender o- boneco- move wn desejo- de se fager existiv com ele. Este desejo-
pode ser provocado constantemente pela forca dav criacdo- de wmow vidaw
que se forma nav fusdio- dos corpos de wm ator com wm boneco; e pode vir av
gevawr ww covpo-substinciov instouwrado- como- wmw caumpo- de forcow que
emanav doy corpoy conectados. Este corpo-substinciay, que noy remete oo
personagem na cenaw teatral, taumbém se fag crivel quando- noy deixamos
evwolver pelo- estado- de encantuumento que herdamos das nawrativos
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sobre entidades, como- Dokwmbo, e tantus outras divindades que foram
representadas na forma de um boneco-
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3.5 Carta para Carolina Veiga: O tato e o contato

Deve hawer ww rio-de sangue e vida que parte do-
covacgdo- do- animador, segue pelas suas veios, e
desdgua magicamente noy bonecos (Ilo- Krugli,

e registro-de Henwique Sitchin).

Querida Cawrolina,

Comeco-esto canta te digendo- que tenho- wmaw reverénciaw pelo- acaso;
espreito- comv cuidado as manifestacdes de algo- que aparentemente nio-
estowvaun previstas, por acreditor que aliy, diante de uma circuwnstanciow do-
acaso; pode estowr escondido wn segredo- valioso; pois, como- disse Edgor
Morin, em 1990: “ordem & insepawavel do- acaso- que lhes digem respeito”.
Talvey isso- tenhov relacio- comv o fato- de ew ser também contadora de
historias, e emv muitas das historios, o acaso- ndo- & exatumente o que
parece. Entio; aparentemente por acaso, atrovessaste minho pesquiso de
doutoramento, mas, de fato; foi wm encontro- fundamental.

Neste encontro- contigo-e, por conseguinte, com a Ciav Tato- Criacio-
Cénica, asy minhay reflexdes sobre as relacses do- corpo- do- ator com o
boneco germinavram questdes umportantes pavra a pesquisa. Digo-te que
foramv questoes singulares geradas no- que compoartilhamoy sobre nossas
experiéncias e pelo- nosso- engajomento emv nossas atividades awtisticas.
Compreendi que tecemos um plano- comumy tramamos este plano- no-
encontro; pelo- sentiumento- de pertencimento- que trazemos sobre as
experiéncias autisticas com bonecos.

Noy encontramos no- Festival do- Boneco; emv Goidnia, emv maio- de
2018, fui assistir o Ciav Tato; pelow qual tenho- grande admiracdo- desde
quando- assisti ao- espetiiclo- Tropeco- aqui ewy Belémy emv abril de 2014. O
espetiiclo- me tomow pelo- encantoamento dow histério das duas mulheres,
mas taumbém pelo- modo- como- ay mdoy dos atores delicadamente séo-
troawnsformadas e bonecos;, produgidos pelo-trabalho- corporal dos atores
(Katiane Negrio e Dico- Ferreira) e com wm acabomento- de um pequenc-
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xale sobre o covpo-mdo; que emergemv asy lindas velhinhas que
protagonigowm as cenas.

Relacionamos nav pesquisa o tato- como- wmav dimensdio- relevante
paraw oy aspectos que tangems as reflexdes paras compreender ax
transformacdes operadas no- corvpo- do- ator nav criacdo- de personageis
com bonecos. Constru nav pesquisaw uwmav relagdo- com o que pondera
Virginiaw Kastrup sobre o tato, ela dig: “o tato & wma modalidade
sevsorial cujos receptores estio- espalhados por todo- corpo- e que possi av
qualidade de ser wmav proximos recepcio; ww campo-  perceptivor
equivalente cv gona de contato.

Covwergimos parav estar concepcdo- de Kastrup e por este aspecto
dimensionamoy o-tato- como- poténciov de producio-de (re)conhecimento:-
Nele, o3 corpos se interligam pelo- contato- e o- corpo- como- wmw todo- &
conwocado; ow sejay, o- contato- se iniciav naw zonar onde oy corpoy se tocamy
mas nilo-se fira nestov zona seuy efeitoy sio- propagados para o-corpo-pelo-
tato; ativados por uma qualidade do- sentir como- meio- de percepgio-
Logo; o tato- torna-se o- ativador desta conexdo- no- corpo- de atriges e
atores.

Nesse sentido, teci consondncias entre estw dimensdo e oy
procedimentos de criacdo- dav Ciay pelov proposicdo que desexrwolvi como-
vwestigacio. Assimy o-tato-é elemento importante nas inwestigacdes sobre
v criagdo- com o corbo- enquanto- portaw abertaw para o- sentiv, tocowr e
estabelecer conexdo- com o-que lhe & externo-. Por este cauminho- a Ciav Tato-
segue tecendo- v inwvencdo- dav presenca de um boneco, como- me contaste
naquela entrevistow emv que trocamos e (re)cricumos concepedes sobre

No- Festival de Goidnia, assistt novaumente ao- espeticulo- 7ropeco-e
pelaw primeiraw veg assisti ao- espeticulo- Entre Janelas, onde atuas com o
ator Eduardo- Santos. Ao- assistiv ao- Entre Janelas, compreendis novos
aspectoy sobre a relacio- que o Ciav concebe do- corpo- comv o- boneco- Estas
compreensdes nio- teriom sido- tio- proficuas se ndo- fossenm oy NnNossoy
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encontros noy bastidores dos espeticulos, nos cafés da manhiv do-hotel e
e espacoy que sio- conuuns aoy festivais. Noy aproximamoy e foi muito
felig o momento- ewv que tw me concedeste entrevistow sobre tew trabalho-
naquele espeticulo-

Nestow entrevisto, entendi que no- Entre Janelas av inwestigacio- dov
Ciov Tato- atingiw outrow dimensdo: quando- as maos passoroam o ser o base
sobre v qual o boneco- €& construtdo:. Me contoute que esta condicio-
importante sobre oy bonecos reconfigura av condicio- do- tato; do- corpo-
mdo- do-ator que & o-corpo-do-boneco. Ow sejay; cada boneco-do- espeticulo,
o menino- e o- cachorro- Py, “caen como- vas” sobre as tuas mdos e de
tduardo, usto- paraw diger que cada boneco se ajustar perfeitaumente ao-
ator, poiy & construido- sobre estasy mdioy e estabelece na visualidade wma
possibilidade de ser compreendido como- camada das mdos. Ow sejay, o
boneco continuar paute desse corpo; & wmor conerio- que incorpora ator e
boneco- de modo- intrinseco-

Assistv o alguny espeticuloy emv que partes do- covpo- do- ator
constituem amplamente a estrutura do- boneco- ow sto- o- préprio- boneco:
O amigo Henwrique Sitchinv comentow sobre estes bonecos-corpos,
afirmeando- que eles “reconfiguraum o- corpo- humano”. Comv is50; sOMoy
tomadosy bela grandiosa simplicidade com que estas cenas noy
avrebotoun. Herwique comentow que “sobre o corpo- humano- orviginal,
digaumoy ‘base’, sdo- criadosy novos seres que, e muito, extrapolauwm o
readidade do-préprio-corpo. O espeticudo; assimy crioy, avpowtir das partes
doy corpoy humanos, wna outraw dimensio- de vida, que vai além da
conhecida”. Concordamosy amplamente com ele, ndo-é, Carolina?

Assisti e partilhowr contigo- as concepedes sobre o tua cenav comv Pitiv
feg brotowr reelaboracdes do- pervsaumnento- sobre o- covpo- comv o- boneco; que
se desdobra tankay vegzes por viay de experimentocdes, producdo de
procedimentos e principios. Vi nestay concepedes meios de tatear este corpo
que extrapola v realidade; como- disse Herwique. Estas reelaboracdes tio-
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relevantes reverberavam e minhay reflexdes emv torno-da tuaw perguntou
quewmw & o-Pitn?

Inwentawr av dimensdio- de wm personagem suscitow innuimeras questoes
nestaw forma de teatro, questdes que nosy movenwv o producdo de
procedimentos. Nossos pontos de pawtido sdo- vawriados: de wmn texto- o umav
condicdo- materiad, wma ideinv de composicio- pode proliferawr
experimentoy cénicos como- nudtiplicidades.

Partindo- de wma nawrrativaw baseada no- livro; percebi que a
intencio- do- espeticulo eraw contowr v histdriaw de wm personagem
cativante: wmn cachorro- que quer atencio-do- sew amigo- menino- serviw de
mote pawow ov criaciio- das cenas com bonecos de balcdo. Mas av criacio
ndo-parow nay primeiras apresentacdes do- espeticulo; ndo-é, Carolina?
tla seguiny produgindo- doves, diwidas, perguntas. Me disseste, o powtir
destv condicdo, que parar seguir produgindo a presencas de Pt
reformulaste a concepcio- de que o- personagem & deslocado- do-tew corpos;
e chegostes o concepcio relevante: “ew sow inteirar PUW’'. Estas
reformulacdes recriom as circumustincias da atuacdio com o- boneco; e
reivwentom, av cadaw imersio;, arelacio- comv o- boneco-

Seguir av tuaw reflexdio- sobre quem & o personagem Pitiv como- wmov
pisto paraw refletir sobre o- que acontece com nossoy corpos quando- estio-
emv ligacdo autisticaw com bonecos. Penseir o- tato- como- aquelo camada
permedvel, que deixa inflltrar-se pelas provocacdes do- boneco- sobre o
corpo; avponto- de ponderarmoy que tw és Pitiv comv o- boneco-

Tragendo o termo- de Hevwique Sitchin, pensamos que tuas
“reconfiguracdes” do- corpo, indugidas pela proposicdo- do- tato- como
caminho- de criacio de cenas, te provocawowm reivwengdes da tua
concepcdo- de corpo- comv bonecos, emv revirowoltas de processos; 0y quais
foram entrecrugados pela atrig que é cantora; pela cantora que &
dancawrina, pela dancarine que & desenhistw induwstrial, enfim;, tuas

experiénciasy que se entrecrugom entre tuas vivencias e pri as
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linhay que compdem av tessiturar desse corpo- concebido- paraw ser com winw
boneco-

Tw lembras quando- te: conteir sobre as perspectivas do- teatro- comv
bonecos? O quanto- av preposicio- COM tornow-se importante para oy
procedimentos de atuacdo e criacio no- grupo- Inv Bust Teatro- Comv
Bonecos? Isso foi tio importante que passeir v entender que 0%
procedimentos da criacio comv bonecos, desde a relacio com outros
atores ate o concepcio- de wmn corpo-substincio (como- o personagem
Py, podem ser relativoy ao-entendimento-do-estor COM como- wmaforca
que se estabelece pelaw disponibilidade de wm encontro-transformador.

Dessav formay, wmav linhov de forcaw formow-se destaw preposicio e
passow o promover oy procedimentos wmetodoldgicos do pesquisou
Pensando- deste modo; oy conhecimentos produgidos sobre este corpo- comv
bonecos, ow corpo-substincia, foram constituidosy COM as atrizes e atores
pelos quais fui acolhida nestow trajetsria de estudo. COM -tigo- imaginei
concepgdes travwversais sobre o- Tato, tramadas emv ww plano- comumm e
heterogéneo; com wmn fluro- de ideias acercow das nossas ivwvencdes de
personagem nesse teatvo-

Mais wmow veg; recorvdo-as reflexdes de Hevwique Sitchin, e sew liviro-
A Possibilidade do- Novo- no- Teatro-de Animacio, de 2009. tle disse que “a
Ciav se define com Ciaw In Bust - Teatio- Com Bonecos. Ndo- DE bonecos; ow
De animacio;, mas; simy; teatro- COM... Porque fag TEATRO e utilizoy, parow
U550, bonecos! Entdo- sewteatiro-é uwm teatro-com bonecos! Gosto-tonta dessa
pequenav diferenciacio que jd penso, ndo- somente ew trocor o- nome dov
Ciav Truks, de Teatro-DE Bonecos, parar Teatro- Com Bonecos, que me aumiimor-
a chamar, aqui, o partiv de agora, as experiénciay todas que relatared,
como- pertencentes o umav possibilidade determinada de se foger teatro:
UM TEATRO COM ANIMACAO!”.

A assercio de Henwique compéde, comv reflexdes pri ( nov
pesquisa, wna trama que se entrelaca parar tracar este sentido de
pertencimento- e pawrtilhaw entre nossas prdaticas. Noy conectamos, entre
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nos, por singularidades e diferencas enquanto- sweitoy de wmov
infinidade de possibilidades de processos de irwencdes de cenas comw
bonecos. Todas estas especificidades nos fag ung COM oy outros,
pertencentes o w determinado- tipo- de atividade autisticaw que, nestow
pesquisay sio- as nudtiplicidades de circunstincias que germinamwy corpos-

Cavolinay, av pauwtir doy trajetos inwentados nestoaw pesquisa, passeis v
acreditowr que oy atores que atuaun cowv bonecos, como- tw, av tal ponto-
travusformadas pela relacdo- com o Dboneco; fagemwm crer que as
interferéncios da presencor do- boneco- sdlo- provocadoras de inquietacdoes
geradas no- contato; conexdo- e fusdo: Este processo- de ligacdo- solicitow ao-
ator umw refoger de s mesmos; dav propriov condicdo- de vido nav cenay;, e
ouso-diger, foraw da cenay, porque somos afetados pelo busca de wmaw plenow
wencdo-de vida com outro-externo; aponto-de expandir e perquiriv estov
condicdo-paraw o- corpo- cotidiano; provocado- e evwolvido- pelas alteragdes
de estar COM.

Vejo- que tantas experiéncias artisticas, que tratam daw cenav comy
bonecos;, sto- combinacdesy day quaisy temos como premissa v
imprevisibilidade dos resultados dentro- de incontiveis possibilidades de
processoy que surgew destas experimentacses.

Carolina, ew taumbeém tive um encontro- ndo-por acaso-comv Danilo-
Covalcante, duwrante o-periodo- dopesquiso. Vi av relevancia, de mais wmaw
veg; estow aberto ao-encontro-trawusformador que foi conhece-lo. Sinto-me
grato v ele e av ti, pelos novos conhecimentos que experimentei conm vocés,
comv oy quaiy entendi efeitos doav praticaw cognitivaw de ivwencio- de nogdes
de corpo- comv bonecos. Aqui; reitero- o- ques nos revelaw Virginiaw Kastrup,
“Dwentowr & umav experiéncio de problematizacio e produy efeitos de
travuformacdo, como- politicaw cognitiva”’. O encontro- com Danilo- gerow
as interferéncias do-ato-de rastrear as pistas acerca de umar inquietacio:

Pervsowr que “somos afetados pelaw buscar der wmav plenaw inwencéo- des
vida comv outro- externo; a ponto- de expandiv e perquirir esta condicio
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paraw o- corpo- cotidiano”, como- mencionei acimay, tewv av ver taumbémv com
as covwersas que traveir com Danilo. Segundo- ele, av vidaw comv oy bonecos
& algo- essencial paraw que av prépriav vidov dele facaw sentido: “mamulengos,
paraw mimy; & wn estado de espurito”. Essao conwersa comv Danilo- ficow
ressonando- em meus pensamentos por muito- tempo-

Diferente de ti, o-Danilo-compde cena com viwios bonecos diferentes
e estabelece wn processo- de ligacio singular com cada uwv deles, de
acordo- com coracteristicas fisicay e subjetivas que ele tramor comv cadow
wn e wmar mesmaw brincadeirow de: manudengo, ow sejoy, e i mesimo-
espetiiculo. Ele oy construiw e, pelo- que fag; percebemos av afinidade que
temv comv cadar uwm. Oy bonecos infegram o sew cotidiano- atroves das
apresentacdes frequentes, além de recriow o relacio com ele. Danilo-
contow. “a Rosinha e o Benedito- ficaom lv nav frente (nav bawracaw de
apresentacio’), quando- ew coloco; logo- o mdo-evwoscaw [...] ew fig oy dois
muito- rapido; coiso de wm diov. Ewpinted; botei roupa, mas ndo-tinhavessov
forea, foi nav cenay, criamdo; criando; que chegow nesse resultados; eles sio-
de 1997, oy outroy sdo- der 2002 ow 2003”. Impovtante destacar que estow
diversidade de bonecosy emv um mesmo- espelitcido- € conmuun aoy Varioy
manudengueiroy espalhados pelo- Brasil, principalimente no- nordeste do-
pais.

Danilo- me disse “é wm negdcio-tdo-.. que ew sinto; doido; que é wmno
alegriav [...] quando-boto- oy bonecos nas mdos & como- se... evaw alio que ew
tinhaw mesmo- que estow”. Danilo- noy fag persawr que calcawr o- boneco- &
abriv-se o uwm estado- imponderdvel; ao-que ndo- se pode determinar, mas
que o- exwolve parav wm estado- de inteirveza, que o- indug av seguiv aquelo
praticaw comv bonecos como wna condicio sine quav novw. Assim como-
Danilo; tw me figeste compreender que o- modo- de se foger presente com o
boneco- noy refay e noy reivwentoy, transforma-nosy diante do- olhaw do-

outro-e rewvindica que noy repensemos a todo-processo- criativo. Ndo- seriav

assimy, Cavolina?
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fui provocada av olhaw o teatro- com bonecoy como- wna atividade
que ativaw w estado- de corpo- do- ator parar wmaw realidade imagindria,
umav realidade metofdrica, ww r pawow esse lugawr onde tudo pode
acontecer. Passamosy o viver wmaw condicio- que alguns de nds, aqui no-
norte, naw Amagénia, compreendemos como- estowr nundiado; que & umov
espécie de encantomento- que nos pée em paralelo-a nés mesmos para uma
transicio que noy levaw v acreditor naquela realidade, como- acreditos
navpresenca de Piti.

Outroy atores, que owi duwrante o pesquisa, taumbénm creem que hav
wmav vidow produgida no- corpo- com bonecos, wmna vidaw que brotow de wmow
fusdo- entre corposy e emv torno- destaw composicio. Me disseste: “av
personagem existe, ew ndo- sei latir se o- Pitiv ndo- estiver nav minha méo-
Me encantor no- teatro- de: animacio; esse personagem existe”. Ao- existiv
comv o- boneco- como- processo- de se tornaw permedvel; somos inundados
pelo- contato- comvele. Destaute, passei v entender o-tato- como-porta abertow
para wma relagdo-do- sentir, que proporciona ao- corpo-aprender av reagiv
ao-encontro-e ativar as percepcdes sobre si mesmo-

Querida Cavolina, ew termino- estv cawtw te digendo- que aprendi
contigo que ser travsformado- pelav relacdo- com bonecos nos coloca emv
constantes transicdes e em estados constantes de deviv, para alémw do- que
acontece nav cenav e pelo- que somos provocados av aprender no- préprio-
corpo; sobre asy dimensdes que entendemos como- vida. Imersées emv
possibilidades de compreender-nos como ww corpo- powtemv de wmnov
conectividade que nos fag dispostas av afeccdes recovrentes.
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CAPITULO 4 CORPOS HIBRIDOS MESTICOS E TRANSITORIOS -
TRANSVERSALIDADES DE OUTROS ATUANTES

4.1 Com-fusao de corpos — volatilidade das fronteiras

O estudo tramado na pesquisa seguiu processos de criagdo e atuagao em
teatro a partir da intrinseca interferéncia do boneco como transfigurador da agao e do
corpo do ator. Olhamos as escolhas dos artistas, as suas justificativas interligadas as
praticas como campo de construgédo do processo criativo, também interligados por
conhecimentos forjados nas experiéncias de atores.

Compreendemos que a arte da cena tem relagdes significantes com elementos
que a compdem, como 0s visuais e sonoros, luz, objetos cenograficos, espago, ou
seja, elementos capazes de provocar as mais diversificadas possibilidades de
experiéncias sensiveis - cognitivas no campo das artes cénicas. No entanto, no
territorio da cena com boneco, a condigdo de interferéncia deste elemento abrange
outra propor¢cao de composicdo: na interacdo com o ator, sua condicdo é de
propensao a um estado hibrido.

Ao boneco, atribui-se a condigdo de transformacgdes no corpo do ator, as quais
operam o desfazer de um corpo unico enquanto gerador de personagem, para
provocar uma presenca em condicdo de fusdo com o boneco, tornando as
possibilidades de delimitagcéo fisica do personagem mais instavel e fluida. Pensamos
esta relacio ator e boneco como uma trama de um corpo que habita outro e também
€ habitado por ele.

No trajeto de pesquisa também ocorreram encontros com trabalhos e com
pesquisadores-artistas que rastreamos como transversalidades. Sdo pesquisas que
trazem reflexdes importantes no que tange a relagdo ator e boneco e fomentam
reflexdes relevantes para a imerséo neste campo do conhecimento artistico, além de
constituirem investigacdes académicas. Estas transversalidades aportam em um
entrecruzamento de processos de experiéncias destes pesquisadores que trazemos
neste capitulo, os quais nos indicam aspectos que tangem nosso estudo, como a

producéo de Felisberto Sabino da Costa.
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Entre a sua produgao textual, encontra-se o texto “Sobre Relégios e Nuvens:
Mesticagem, Hibridagbes e Dramaturgias no Teatro de Animag&o®.” Em primeiro
plano, chamou a atencdo o titulo do texto por desdobrar reflexdes acerca da cena
teatral com bonecos e apontar em diregdo a uma cena tomada de linhas de
articulacdées e agenciamentos de multiplicidades. O texto tece uma reflexdo sobre a
dramaturgia como um campo relevante nos estudos deste modo de atuacdo, e nos
abre caminhos para compreensao de uma dramaturgia concebida para além do texto,
com tessituras no proprio modo de criagao e nas circunstancias, como influéncias
importantes para o ato de criagdo no teatro de animagado, foco do estudo do
pesquisador.

No vasto campo que se articula entre a vida cotidiana e a cena teatral na
contemporaneidade, a partir de influéncias que forjam o pensamento sobre a criagéo
dramaturgica, Felisberto Sabino da Costa trama uma rede de interconexdes, que
interagem com os procedimentos da criagdo da cena teatral com bonecos ou, de
acordo com suas indicacdes, do teatro de animacao. Nesta rede criativa, encontramos
a perspectiva da dramaturgia do ator, na qual Felisberto Sabino da Costa ratifica o
engajamento do ator na cena teatral e também como autor da cena, que vai além da
palavra, em dire¢ao ao trabalho que este a(u)tor cria sobre si e sobre a relagdo com o
boneco.

A rede na qual visualizamos as proposicoes de Felisberto Sabino da Costa
interconecta diferentes elementos e tem a poténcia de capturar diferentes corpos que
serao misturados em procedimentos de articulagdes diversas para produzir a cena.
Ela nos faz ver a presenga do ator como condigdo determinante e, ao mesmo tempo,

flutuante na criagdo com bonecos. Neste texto, Felisberto Sabino da Costa nos diz:

O teatro de animagao é uma arte hibrida e incorpora diversos elementos em
sua constituicdo dramatica. Essa hibridagcdo refere-se ndo somente as
modalidades de animag&o, ou material heterogéneo ou a relagdo com as
artes visuais, mas também se configura pela mistura concernente ao
imaginario, as formas de vida do artista-dramaturgo e as suas escolhas,
evidenciando, dessa forma, sua mesticagem. (2011, p. 34).

A partir desta nogao de hibrido para o teatro de animacéo, apresentada pelo
pesquisador, passamos a compreender de modo mais proeminente o ato de

incorporar elementos, ou seja, fornar corpo cénico um agenciamento de elementos,

8 COSTA, 2011, p. 27-48.
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dentre os quais estdo as singularidades do artista a(u)tor. A correlacdo que Costa
estabelece sobre a condi¢ao de hibridos nos remete a interagdo do ator com o boneco
por uma delicada producdo de contato e acrescenta a possibilidade de
transversalidades abrangentes sob a perspectiva de um mundo contemporaneo que
repulsa e, ao mesmo tempo, exige de maneira irreversivel a mistura, o cruzamento
que engloba os sujeitos. Assim, presenca da vida cénica se realiza entre corpos téo
diferentes (ou heterogéneos) quanto complementares.

Felisberto Sabino da Costa aborda o campo teatral da animagao como territério
de transito de diferengas, de interagbes, sob a nogdo de mesticagem como um
cruzamento de variedades, uma mistura de diversos. Nesta abordagem, se misturam
e sao absorvidas as influéncias das particularidades, as quais s&o de grande
relevancia para cogitarmos diferentes e significativas consisténcias incorporadas em
um corpo-substancia.

O pesquisador tece significativas analogias e, dentre estas, ha aquela que
atribui aos corpos a qualidade de nuvens: “a nuvem [é] uma forma desesperadamente
complexa, imprecisa, mutavel, flutuante, sempre em movimento e as mesticagens se
enquadram nessa ordem de realidade” (GRUZINSKI, 2001 apud COSTA, 2011, p. 44).
Um corpo nuvem tem a possibilidade de atravessar o espaco, atravessar limites
espaciais e corpos presentes no ato da producédo de um corpo artistico com bonecos.
As mestigagens, enquanto misturas, podem produzir este tipo de corpo como uma
personagem estabelecida por este corpo composto e produzido por outros.

A acepgcdo de mesticagem, tramada no entrelagamento com aspectos
peculiares as nuvens, sempre em movimento, flutuante, anuncia o campo fluido do
processo de composigao e da poeética da cena enquanto territorios instaveis, no qual
se misturam elementos palpaveis e impalpaveis, como a dramaturgia do ator em suas
relacbes com o mundo e com os outros, bem como s&o as intensidades dessas
interagbes. Delimitar o corpo ficcional na relagdo entre atores e bonecos é tarefa
pouco proficua quando compreendemos sua instabilidade, assim como as dimensdes
deste corpo® transpassam a nocdo de espacialidade, expandem as possibilidades
imagéticas, ainda que sejam germinados por basicamente dois corpos: ator e boneco.

Ator e boneco, tomados como identidades porosas, se entrelagam pela

condigdo relacional intrinseca aos procedimentos de criagdo, os quais envolvem a

66 Um corpo substancia.
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dramaturgia na tessitura do texto de Felisberto Sabino da Costa. Neste teatro, gerado
na relacado de diferentes, no espaco-tempo da cena, as diferengas sdo agenciadas
para a produgao de um “estado corporal cénico” que, em nosso territorio da génese
de corpos-substancia, encaminha-se para um desvanecer das fronteiras entre os
participes deste jogo, que apresenta o carater dialégico nas acepgdes de Costa.

Outra pesquisadora-artista, francesa, da pratica do teatro de animacgao, Joélle
Nogués, especialista da pratica do teatro de marionetes, indica caminhos para pensar
uma transfiguracdo de corpos no seu artigo “Transfiguragcdo dos corpos. Os corpos
pensantes”®’. Nesta reflexdo, ela propde uma agdo de interdependéncia entre atores
e bonecos (denominados marionetes). Desse modo, o ator migra para uma relagéo
de transfiguragdo, a partir da uma condicdo de indeterminagédo das fronteiras entre-
dois. Ela aponta: “ao colocar em cena a questado da indeterminagao das fronteiras do
corpo, nés mostramos um corpo metamorfoseado, um corpo-fronteira, um corpo limiar
entre o vivo e o morto” (2017, p.18).

No aspecto da volatilidade das fronteiras que separam os corpos do ator e do
boneco, Nogues indica que o corpo do ator € absorvido pelo boneco, e sob esta
perspectiva “este novo corpo transfigurado revela a presenca enigmatica em que o
corpo do humano e o corpo do objeto se confundem” (2017, p. 26). Ao seguir as
tangéncias encontradas nas concepgdes de Nogués, propomos uma reconfiguragéo
da palavra confundem para “com-fundem”. Desta maneira, acentuamos que o0s
participes da transfiguragdo operam mutuamente a sua fusao.

Nogués aponta que o ator revela o corpo vivo transformador da condicdo de
corpo morto do boneco. Movemos esta perspectiva no territério produzido na pesquisa
aqui em notagado para um olhar que vé ator e boneco embebidos um do outro, em
transformagdes significativas, para também encontrar “uma essencialidade do
movimento” (2017, p. 26), como nos mostra Nogués. Assim, ator e boneco, embebidos
um do outro, através de um processo de contato e por contagios, sob a condicao da
realidade da cena, revelam uma vida cénica.

Seguimos a proposi¢cao de Nogués (2017, p. 27) quanto a condi¢do do boneco,
em que afirma: “o objeto atinge este estado marionético”. Podemos aqui retornar a
criacao de desobjeto encontrada no poema de Manoel de Barros (2018, p. 19), a qual

tomamos em capitulo anterior para lembrar que a transmutagao é poética. Deste ponto

67 NOGUES, 2017.
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de vista, a pesquisadora nos indica a condicdo de transmutacdo do objeto-boneco
para uma presenga cénica intrinseca a este teatro de corpos hibridos, em que o
boneco se mistura ao ator, e seus corpos, em circunstancia hibrida, delineiam corpos,
gue ela denomina de marionéticos, que se instituem neste modo teatral.

Voltamos a condi¢do de mistura abordada por Felisberto Sabino da Costa para
entendermos que com-fundir € misturar, com a dificuldade de distinguir. Portanto, ao
com-fundir atores com bonecos pode, de acordo com o0 que cogitamos a partir de
Joélle Nogues, transmutar, transfigurar atores e bonecos a ponto de torna-los um
corpo poético e com caracteristicas de um corpo-nuvem.

Retornamos a condicido de pluralidade que se infiltra na tessitura do corpo
poético e se estabelece sob a condigdo de interferéncias da circunstancia do encontro
ator e boneco, tais como as disposi¢cdes de outros elementos no espago tempo em
que ocorre a conexao entre os corpos. Na nogao de mesticagem ou rede de conexdes
de elementos sobre os quais Felisberto Sabino da Costa discorreu na tessitura do
artigo aqui comentado, esta condigdo plural é indissociavel para a producéo destes
corpos poéticos. Com este aspecto indiciado na condicdo de complementariedade
entre atores e bonecos, consequentemente os modos ligagdo com bonecos também
séo designados por tipos de bonecos propostos para a agao teatral.

Insere-se, deste modo, a ideia de que um corpo-substancia se produz de
maneiras diferentes por sua natureza instavel e fluida, de tal maneira que a geografia
do ator e do boneco no espago, assim como os procedimentos de conexao, nos quais
percebemos a posicdo do ator abaixo, acima, dentro ou ao lado do boneco, menos ou
mais visivel, em contato por conectores como pinos, varas, fios, ou estruturados por
partes do corpo do ator, também incidem em modos diferentes de produgdo de um
corpo-substancia.

Este corpo decorrente da interacdo (ou corpo entre sujeitos) como agdo de
dependéncia, na qual Nogués aponta que o ator “ndo age sozinho, é limitado pela
forma da marionete que o contém [...] deve encontrar o seu lugar, a sua liberdade,
procurar a liberagdo do movimento” (2017, p. 26). Desse modo, entendemos que a
forma, o modo de pegar, o peso causam tensdes que sao infiltradas no contato, mas
se ocorre o0 processo de conexdao e fusdo, estas tensdes sofrem constantes
reposicionamentos e fluidez, para que um corpo-substancia seja produzido de modo

libertador, proficuo na relacdo do ator com o boneco e entre eles se estabeleca a
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transformagdo ou, para usar um termo proposto por Nogues, sejam corpos
transfigurados.

Na convivéncia com os atores, ndo abrangemos a esfera dominante e
dominado na tensdao do contato com bonecos, mas circunscrevemos a tensao
causada pelo o quanto o ator trabalha a sua condicdo de oferecer-se ao encontro com
o boneco e o quanto o boneco podera reagir ao que o ator oferece. Nesse aspecto,
as técnicas de atuagéo sao vias de acesso para tal, como ja revelado em capitulos
anteriores, e o estar aberto ao sentir € condicdo sine qua non para desvanecer as
fronteiras entre sujeitos do corpo-substancia.

Diz Felisberto Sabino da Costa que “a dramaturgia do ator, concebida sob a
perspectiva do principio do dialogo, envolve corpo(s) e espago(s), e perfaz
intercambios de diversas ordens” (2011, p. 41). Assim, o processo dialdgico
ponderado por Costa, entrecruzado por acordos entre o ator e o boneco, acentuados
acima por Nogues, constata que o contato, a conexao e a fusdo do ator com o boneco
se estabelecem também por condicdo de singularidades que emergem de um
determinado ator com um determinado boneco, em um determinado espago e em um
determinado tempo.

O pesquisador artista Paulo Balardim, em sua tese “Desdobramentos do Ator,

do Objeto e do Espago”, afirma que:

Nessa interagao entre ator e o objeto animado parece existir um principio da
incompletude: o objeto, para expressar &nima, necessita do ator na mesma
medida em que o ator necessita desse objeto, com ele, uma imaginagéo de
vida [...]. Embora o fenbmeno da animagao frequentemente inicie com a
construgéo do objeto destinado a cena, quando houver construgdo a énfase
deste esforgo ainda recaira sobre o ator que, em ultima instancia, fornecera
a energia de seu corpo para valorizar a expressdo do objeto, ou ainda,
concorrera para a consecugao do sentido do conjunto acoplado atribuindo
movimento e fala ao objeto. (2013, p. 87).

Paulo Balardim faz referéncia a energia trazida pelo ator a ligagdo com o
boneco e nos move a pensar a energia como a produgao de uma forga propulsora e
circundante do contato, geradora do movimento produzido em dois corpos em
conexao e que os retroalimenta. Assim, esta forca se faz propulsora da acdo que
promove a vida ficcional. A partir desta concepcdo de Balardim, tecemos um
entendimento de que ha uma (re)agdo ou um retorno ao corpo do ator durante a

composicdo deste conjunto acoplado (termo do utilizado pelo pesquisador).
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Conectados, ator e boneco sao diferencgas significantes, aos quais atribuimos tensoes
fundantes do corpo estabelecido pelos sujeitos, um corpo-substancia.

Conectados, ator e boneco sao diferengas significantes, aos quais atribuimos
tensdes fundantes do corpo estabelecido pelos sujeitos, um corpo-substancia. Na
tessitura do territorio da pesquisa sdo geradas nog¢des do contato, da conex&o e da
fusdo, e sob o prisma destas nocgdes, o principio de incompletude, ponderado por
Balardim, & projetado nas bordas dos corpos desconectados, ou melhor, opera nos
limites do corpo, nas faces onde ocorre o contato entre eles. Fora do contato ndo ha
propulsdo de vida cénica nesse teatro. O boneco, dotado da poténcia de vida trazida
da sua construcdo, so tem seu potencial de vida ativado a partir do ato de conexao,
entre a superficie e o tato.

Langcamos, também, sob as perspectivas de Balardim, um olhar atento as
concepgdes da composigao ator e boneco para seguirmos modos de ver o corpo € as
interferéncias produzidas entre atores e bonecos. Com a invengédo da personagem em
devir, por articulagcdes entre os participes, pode-se considerar os espetaculos e suas
particularidades como um nicho desta “constituicdo de um sujeito cénico”, (como
afirma Balardim no resumo de sua tese), no qual se forjam estas particularidades.

Pensamos que os espetaculos também s&o constituidos de porosidades, para
trazer o termo posto aqui por meio de Felisberto Sabino da Costa, ndo se fecham, sédo
abertos as possibilidades de entrecruzamentos e tangéncias como referéncias
técnicas ou histéricas, atravessadas por elementos contemporaneos.

Paulo Balardim (2013, p. 13) aborda as “variadas relagbes que se estabelecem
entre o ator, o objeto e 0 espago”, a partir dos entremeios da tessitura dos espetaculos,
e estuda o “processo de acoplamento e disjungdo que envolvem o corpo humano e o
objeto inanimado”, como ele aponta no resumo de sua pesquisa. Ele propde
perspectivas diferentes acerca do processo de criacdo do espetaculo e as condicdes
do corpo de ator, a exemplo de suas reflexdes sobre o espetaculo “A chegada de
lampido no inferno” (de 2009) da Cia PeQuod Teatro de Animagédo. Sobre este

espetaculo, ele diz:

Podemos inferir que o corpo do ator, como mediador, constitui uma fala tanto
quanto o discurso que o boneco apresenta. Se o corpo em cena € uma fala,
0 que o corpo dos atores, ao manipular os bonecos em Lampido®, nos

68 Sobre o espetaculo “A chegada de Lampi&o no inferno”, da Cia PeQuod — Teatro de Animacgéao, do
Rio de Janeiro, que estreou em abril de 2009.
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dizem? A adaptagdo a uma situagdo de desconforto exigida pela técnica de
manipulagcado dos bonecos é perceptivel, seja pelos angulos produzidos pela
coluna do manipulado ou pela justaposicdo de varios manipuladores que
deve organizar-se coletivamente para coordenar a movimentagdo do mesmo
boneco. (2013, p. 117).

Neste trecho, o pesquisador observa a presenca do ator que se apresenta
visivel no espetaculo, atuando de diversos modos com o boneco e com o espago. O
que queremos ressaltar € que Balardim faz uma reflexdo acerca do ator, de seus
mecanismos de movimento e de sua atuagdao na cena neste espetaculo, que
apresenta operacdes de cena visiveis ao olhar. A proposicdo desta cena indica ao
pesquisador uma condi¢cao de corpo desconfortavel ao ator sob os aspectos técnicos
da atuacéo.

Compreendemos que estar visivel com o boneco também traz o risco de expor
os ruidos, as desconexdes, ou, como no caso da analise acima, desconfortos do corpo
do ator. Tal condicdo também pode acarretar mais acentuada volatilidade de um corpo-
substancia, com tendéncia a desaparecimentos e reaparecimentos no tempo-espaco
da cena. Como disse Balardim, sao “variados modos de constituicao de presencas
complexas” e ainda, que a mistura de modos é “produtora de uma polissemia” e
extrapola uma definicdo restrita dos modos de atuar com bonecos. De acordo com
Balardim, a presenga do corpo do ator € evocadora simbdlica e deflagradora de
“cogni¢des de efeito estético ndo homogéneo, mas hibrido” (2013, p.138).

E na heterogeneidade que se estabelece a concepcdo do personagem neste
modo de criagao e atuagao, a partir do momento que entendemos que ator e boneco
sao diferencas de forma, tamanho, proporg¢des, constituicdo fisica, as quais,
incorporadas, operam e produzem um corpo-substancia. No texto da tese, ao tratar
de alguns espetaculos, Balardim analisa a presenga perceptivel do ator na cena:

Nesses casos, privar da cena um ou outro de seus elementos antagonistas
constituintes seria destituir a propria cena de sua significacao, existe no arranjo formal
desses elementos, particularidades que influenciam na composi¢céo do sujeito ficcional
e na manifestagao da ideia que eles podem propor. (2013, p. 89).

Como afirma Balardim, “o lugar do sujeito esta em ambos” (2013, p. 96). Logo,
passamos a compreender, no contato com os atores que compartilharam suas
praticas na producdo da pesquisa aqui em notacao, que este corpo-substancia podera
ser produzido independente das caracteristicas técnicas do boneco, seja luva, balcao,

marionete de fios, para citar alguns. Se o ator se conecta ao boneco de modo a
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produzir uma personagem, havera a produgao deste corpo, que independe da
condicao de visibilidade que o ator se coloca.

O pesquisador aborda que, pela condicao de hibridos, atores e bonecos sao
“dualidades nao explicitas” (2013, p. 123), pois, de acordo com sua pesquisa, o0 ator
incorpora o boneco profundamente. Novamente, a condi¢do de tornar corpo é trazida
aqui para tratar a condicdo do ator que torna o boneco o seu habitar. O hibrido,
enquanto uma combinagao entre ator e boneco, nas acepgdes de Balardim, reitera a
condigao de que estes “dois elementos geram um terceiro produto” (2013, p. 138). O
autor confere ao trabalho do ator, integrado a expressividade do boneco e do espaco,
a convergéncia para um produto hibrido, que é gerado por uma espécie de
desintegragao do sujeito, ou seja, uma transfiguragdo. como pondera Joélle Nogués.

Outra reflexao relevante, apontada por Balardim, diz que “nas dinamicas
interativas entre o ator e demais elementos de cena, existe um ‘entre’ que indica uma
relacéo de lugar ou de estado que separa e une coisas” (2013, p. 225). A condigéo
dos corpos que se atravessam como nuvens, Ou corpos-nuvens, estabelece uma
acepcao sobre o meio ou fronteira entre os corpos com bonecos, para nos mover para

a concepgao de que este “entre lugar” € ocupado por um novo corpo fluido e ficcional.

4.2 Um corpo- nuvem passageira que com a cena se vai

No artigo intitulado “Cuerpo del actor — cuerpo del titere™®, a pesquisadora
Marta Lantermo pergunta de que corpo estamos falando quando falamos de corpo?
Outra transversalidade. Eis uma questdo importante para nés, que pesquisamos um
corpo formado por uma relagado do ator com o boneco e rastreamos a agao desses
dois sujeitos em movimentos expressivos. Assim, tratamos como corpos a fisicalidade
do ator e a fisicalidade do boneco.

E possivel encontrar, fora do contexto artistico, uma grande quantidade de
acepcdes para o termo corpo, como: extensdo limitada perceptivel aos sentidos, ou,
qualquer porcéo limitada de matéria, que devido a forma se presta a determinada
finalidade™. Lantermo relaciona a concepgdo de corpo a movimento, envolvida na

pesquisa da pratica da agao com bonecos.

6 L ANTERMO, 2011, p. 75-87.
70 Disponivel em: https://conceito.de/corpo
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A principio, Marta Lantermo trabalha a concepg¢édo de um corpo para o ator com
a orientacdo de transitoriedade. Desse modo, assume a concepgado de corpo como

fluxo:

El cuerpo esta em el fluxo del cambio, aun después de muerto y hasta que
desaparece. Por eso, el verbo “ser” no es muy adecuado para hablar del
cuerpo. Cuerpo nunca es. Cuerpo “esta siendo”. La informacién em el cuerpo
no sale, cambia. Todo cambia em tempo real. Todo sucede como transmision
em red, no linealmente. Cuando se mira el cuerpo, se mira um estado de
colecién de informaciones. (2017, p. 81).

Entendemos a acepcdo de corpo, durante a pesquisa desenvolvida no
doutoramento, como Marta Lantermo percebe: o corpo esta em transito, € um devir,
com constantes experiéncias no tempo e no espaco, inserido em um acontecer,
produtor de acao diante do olhar; uma producéo constituinte de sensagdes e sentidos,
impressoes e espantos; um estado de presenca para o instante da fruicdo. Sob este
prisma, ator e boneco sdo tomados como corpos transitérios, expostos a influéncias
um do outro, assim como, sob tal contato, s&o provocados a expandir suas imitagdes
para produzir um corpo desdobrado.

Voltamos a condicdo de que o corpo em movimento € coadunado com a agao
sentida, da sensagao que é devolvida e produzida na agdo em contato. Lantermo
ressalta que “el amor, la alegria, el miedo no san abstratos, porque todos hacen algo
em nuestro cuerpo, producen reacciones quimicas que nos cambian” (2011, p. 82).
Neste sentido, em contato, o corpo do ator é quimicamente alterado, € tomado de um
estado em que “no es possible apartar el sentimiento del movimento, porque el
movimento acontece a partir de uma materialidade, y lo abstrato y lo concreto” (2011,
p. 82). No corpo do ator, o movimento também pode ser pensado por alteracbes em
instancias distintas, multiplas (como as reagdes quimicas cogitadas pela
pesquisadora); ao mover, o corpo move o que sente, percebe e transforma-se.

Retornemos a condicdo da energia apontada por Balardim para pensar a
condigdo de movimento transformador sobre a qual refletimos. Esta energia vital pode
ser entendida como disparadora de um tipo de “campo imanente” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 22), no qual, agenciados ator e boneco, ligados e em movimento,

sdo transformados em suas corporeidades’, na natureza de seus corpos,

71 O termo corporeidade indica a esséncia ou a natureza do corpo. A etimologia do termo nos diz que
a corporeidade vem de corpo, que € relativo a tudo que preenche espago e se movimenta, e que, ao
mesmo tempo, localiza o ser humano como um ser no mundo. E a maneira como o ser humano se diz
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resignificando-os. Teremos, assim, a acado constituinte de uma nova composi¢ao
corporal que, sob a circunstancia do olhar do espectador criador, sera germinadora de
um corpo que durara por tempo determinado, reverberara no espago, € quando os
dois corpos de separarem, ele se dissipara.

Sobre o corpo que Marta Lantermo tece suas acepgodes, entendemos que é um
corpo-rede de informagdes e trocas, corpo passageiro e breve. Nesta proposigao, o
corpo do ator, aberto e sensivel as reagdes, move transformagdes concomitantemente
no tempo em que as sofre. Deste modo, a acepgao que limita o corpo em um estado
fixo se altera pela energia vigorosa provocada pela fusdo entre eles e também altera
as condi¢cdes de estabilidade no espaco da agao cénica, pois, na ponderacao da
autora, o corpo se torna uma construcao transitéria. No caso da relagdo com boneco,

a transitoriedade é animada pela troca entre corpos.

de si mesmo e se relaciona com o mundo, com seu corpo enquanto objetividade (matéria) e
subjetividade (espirito, alma) num contexto de inseparabilidade (ALVORI AHLER, 2011 apud SOUZA,
2017, p. 94).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Chegamos ao ponto em que interrompemos o processo de reflexbes acerca
das experimentagées de composi¢cao cénica, que nos moveram a estudar a atuagéo
e criacdo em teatro com bonecos. Em nosso percurso de pesquisa, propusemos um
deslocamento da acepcdo de personagem neste teatro, seguindo indicios e
produzindo trajetos em torno deste jogo teatral que envolve a invengdo de um corpo
com efeitos para a producédo de personagens; isso tudo sob a perspectiva deste jogo
onde as nocbes de presenga e auséncia transitam entre os dois corpos em
possibilidades de articulacdes, nas circunstancias de experimentacées, em contextos
de criacao de cenas e das decorréncias da atuagdo com bonecos.

Tomamos como perspectiva que estas combinagdes entre participes
heterogéneos da cena, para os quais dirigimos o foco da pesquisa, tiveram como
caracteristicas recorrentes reposicionamentos e mudangas de procedimentos, as
quais se instauraram disparadas pelas metamorfoses, que sao da natureza dessas
praticas artisticas moventes da presenca. Sobre as metamorfoses constituintes da
relacdo ator e boneco, pululam investigagdes rigorosas acerca das poéticas nesta
pratica de teatro. No Brasil, temos referéncias sobre estas investigacbes, em
publicagbes de revistas como a Méin Méin e a Mamulengo. Na primeira, por exemplo,
observamos uma variedade de artigos publicados com o foco nas experiéncias
artisticas sobre a atuacdo do teatro de animagao em dezessete edi¢des realizadas.

Encontramos relevantes estudos sobre experiéncias artisticas com bonecos,
com foco em temas como dramaturgia, corpo, encenagao com bonecos nao s6 nas
revistas, mas nas publicagdes de trabalhos de dissertacbes de mestrado, teses de
doutoramento e trabalhos de pds-doutoramentos, com foco na discussao teatral que
interpbe o boneco na cena. Tomamos algumas dessas produgdes académicas como
transversalidades no capitulo 4, nas quais rastreamos indicios que tocam o foco da
pesquisa aqui apresentada e proporcionam a producdo de outras reflexdes sobre a
relacdo ator e boneco em diferentes direcdes, importantes para um pensamento que
se estabelece por diferentes perspectivas e que desdobre estudos importantes sobre
a acao teatral com bonecos.

As dire¢cdes apontadas nestas produgdes académicas tém a ver com as
maneiras de acompanhar a relagdo com bonecos. Pensamos que estas

transversalidades trazem aspectos importantes; por isso foram tomados como linhas
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de forca que atravessaram as fronteiras do territério tramado na pesquisa. Assim,
compreendemos que se fez necessario propor um territorio aberto as tangéncias, pois
a constituicdo deste se estabeleceu eminentemente aberta as confluéncias, as
praticas compartilhadas com os atores como procedimento da pesquisa. Deste modo,
as reflexbes da pesquisa para transversalidades foram tramadas no capitulo 4, com
uma atencdo aos pontos trazidos do artigo de Felisberto Costa e Joélle Nogués, e da
tese de Paulo Balardim, pois foi na busca de uma polifonia que concentramos a
poténcia da pesquisa apresentada.

As transversalidades seguiram em fluxo para distintas dire¢ées e sentidos,
foram tessituras de outros modos de ver as praticas artisticas. Os pontos transversais
trazidos ao estudo foram tratados como multiplicidades de tramas conceituais, as
quais convergiram com a prépria natureza hibrida e heterogénea desta arte cénica.
Da polifonia estabelecida pela convivéncia atenta as praticas de diferentes atores,
emergiu a tessitura dos conhecimentos apresentados. Assim, rastreamos
atentamente a producdo de mudancas nos procedimentos e principios das praticas
artisticas em devir, as quais foram ponderadas como proposicdes moventes de
articulagcado da presengca com bonecos, assim como foram germinadoras das nogoes
produzidas durante a pesquisa apresentadas com maior imersao nos capitulos 1 e 2.

Notamos, em observacbes externas e internas, que a perspectiva mais
recorrente sobre a tendéncia de pensar a personagem esta concentrada
fundamentalmente no boneco, ou seja, entre os artistas que investigam esta maneira
de compor a cena. Abordou-se frequentemente que o boneco apresenta o corpo fisico
da personagem e que o ator o conduz, ou determina as agdes da cena. Desse modo,
o ator esta a servico do boneco e, ao mesmo tempo, é aquele que domina a agao
cénica. Nas investigacdes internas a pesquisa, encontramos, de modo recorrente, a
concepgao de que, durante as experiéncias de criagao e atuacido com o boneco, o
ator assume a condicdo de habitar o boneco e vice-versa, e que ha presenca
manifesta do ator como parte significante da composicdo de corpo para as
personagens desse teatro com bonecos. Ambos, atores e bonecos, compartilham a
producao da cena e de um corpo-substancia.

Compartilhamos o trabalho da pesquisa com os atores e convergimos para a
mog¢ao do corpo da personagem para outra dimensdo de acordo com o0s
acontecimentos e reflexdes vividas no ato de pesquisar. Compreendemos a

perspectiva de que as premissas sobre personagens possuem multiplicidades de
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pontos de partida, como aquelas que recorrem a literatura, ou melhor, a dramaturgia
literaria. Sao escolhas que nao visam um percurso unico de investigacdo, mas que
cogitam diferengcas e ponderam desajustes. Optamos pensar os trajetos que
provocam o surgimento das personagens, forjados na maneira de elaborar e criar nas
experiéncias ocorridas, nas praticas corporais com bonecos e como elas se expandem
para tramas das poéticas na cena teatral.

Para tecer aproximagbes acerca das contribuigcbes singulares de cada ator,
imergimos nas circunstancias de suas praticas enquanto processos de investigagoes.
L4, encontramos elementos importantes para forja do corpo-substancia, que foram
tomados como indutores na investigacao artistica de cada ator, tais como o modo que
iniciaram como artistas com bonecos, as influéncias e trocas de experiéncias nos
grupos, experiéncias artisticas vivenciadas, memoérias trazidas no corpo desde a
infancia, afetabilidades sofridas, além da visdo de mundo e desejo de perquirir a
presenga com bonecos. E para tatear estas contribuigdes, as quais podemos imaginar
como essenciais ao corpo gerado na pesquisa, propusemos a escritura de cartas
como capitulo 3 da tese.

Vimos em Artaud (1984, 2004), além das inspiragdes trazidas pelo corpo sem
orgaos, inspiracdo nas suas escrituras que tecem registros de seu projeto teatral,
como nas cartas, roteiros, manifestos e ensaios. Desse modo, Artaud apresenta seu
projeto artistico e uma poética de reconstrugcdo do homem. Compreendemos que
orbita em torno de suas cartas o desejo de refazer a arte teatral, no intuito de trazé-la
de volta a vida. Nelas, vimos uma poténcia dialégica, capaz de possibilitar ao
espectador-leitor um contato proximo com as intengdes e nuances das experiéncias
vivas da pesquisa. Assim, trouxemos a carta como forma de tramar um dialogo direto
com os atores, abordar as especificidades de seus modos de tecer as criagdes com
bonecos, além de abrir espaco para expor as afetabilidades produzidas no contato
entre nds, com olhar atento as suas praticas, as quais nos indicaram as possibilidades
de invencdo de um corpo-substancia em que atores e bonecos se interelacionam de
maneira horizontal, compartilhando a producdo da cena.

Propusemos os registros fotograficos como intervengdes visuais, como um
olhar sobre a relagado dos atores com os bonecos, pois quisemos um olhar atento ao
instante em que a relagdo entre estes corpos é forjada. Vale ressaltar que Antonin
Artaud nos ilumina em criagdes de imagens poéticas como texto, com o seu tragco em

desenhos de intensa expressividade e inquietantes visualidades sobre o homem de
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teatro atormentado e ao mesmo tempo inspirador. Com isso, nos estimulamos pela
inspiracao dos atos poéticos produzidos pelos desenhos de Artaud e selecionamos 22
fotos para intervir com linhas, pontos, tracos no intuito de potencializar os textos que
as imagens produzem enquanto discurso na tese.

Um desvio de trajeto, perspectiva que alterou o ponto de vista acerca do corpo
da personagem, ocorreu para que pudéssemos experimentar outro modo de olhar os
corpos neste jogo teatral. Seguimos a intuicdo de que o corpo precisava expandir, €
sob esta circunstancia vimos que, seja qual for a posi¢ao que o ator ocupe no espago—
tempo da cena, sua presenga esta ligada ao boneco de modo que seu corpo escorre
da condicdo de forga motriz para outra enquanto parte, enquanto conexdo que
perturba a condigdo de suijeito ficcional contido no boneco, expande na cena e entre
os corpos. A energia da voz, do movimento e das intencionalidades tornam a conexao
entre os sujeitos desta cena um compartilhamento essencial e intrinseco. Desta forma,
o sujeito ficcional se estabelece por confluéncias.

Entendemos que as acepg¢des de corpo, que o instauram como elemento
artistico, sdo engendradas por experimentagdes no desejo de produzir
expressividades com bonecos. Desta forma, o ator se habilita nas investigacbes
artisticas com boneco, sempre em devir. Essas buscas tém relacdo com a condigcao
da cena teatral e com as artes que, de modo geral, partem do corpo como elemento

fundamental, como afirmou Afonso Medeiros:

Toda arte é corpo, pelo menos, dois motivos: ninguém tem um corpo, cada
um de nés € um corpo, € nenhuma arte exclui 0 corpo como produtor,
mediador e receptor do fenbmeno artistico. Alguém poderia objetor que o
som, o0 gesto e a imagem nem sempre sdo produzidos pelo corpo, mas
mesmo quando estes elementos sdo produzidos independentemente de uma
acado criadora humana, quando revelados (isto € quando apresentados como
materialidade signica) eles se tornam fendmenos que se dirigem ao corpo,
penetram no corpo, sdo absorvidos pelo corpo e atravessam o corpo.
(MEDEIROS, 2012, p.76).

A ascensao do corpo a condicdo de elemento propulsor da arte transvia-se em
incontaveis experiéncias de criagdo no e com o corpo. Seguimos o0 corpo como devir,
como processo continuo de tornar o corpo organico um corpo artistico, produzido pela
pratica da cena com bonecos em movimento sensivel. Nos deslocamos de uma
concepgao de corpo organico, cujo habitat esta nas realidades cotidianas, para os
territérios que o constituem e almejam pela arte transfigura-lo. Seguimos o desejo de

transcender o corpo sem vida, sem liberdade e sem arte. Inspiramo-nos no corpo sem
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orgaos para conceber este corpo que se faz pela produgao de intensidades, fluxos de
energia, produzidos pela fusao de corpos.

Movemos nosso olhar seguindo o desejo de vida que perfaz a condi¢gao ator e
boneco, do que se faz elementar a este desejo. Nestes rastros, encontramos atores
presentes, abertos a acreditar nos sentidos e no estudo do corpo como forma de
conhecer. O desaparecimento do ator, como se cogitou no inicio do século XIX e final
do século XX, parece fazer insurgir outras concepgdes de presengas no século XXI,
atravessadas por reinvengbes do corpo, as quais sao incorporadas as
particularidades, as experiéncias como dobras da invencdo e producdo de vida na
cena.

Deparamo-nos com a perspectiva de um desaparecer concomitante ao estar
presente na cena desde que esteja presente o boneco. Ao habitar e experimentar a
corporeidade do boneco, nds, atores e pesquisadores deste modo de cena,
experimentamos a perspectiva de vida na cena que se faz pela alteridade. Tramamos
a cena entrecruzada da condicdo sine qua non que impbe a metamorfose, a
reinvencdo de si para o teatro. Fomos perquirir a arte da cena e cogitamos, nessa
proposta artistica, que uma atriz ou um ator com um boneco tem o corpo como
elemento de criagdo, de maneira que aglomera as experimentagbes para o ato de
descentrar os corpos em contato enquanto uma ou outra dimensao dominante, para
compreendé-los como dimensdes agenciadas. Assim, concordamos que “a arte ja
nasceu rizomatica, em rede, uma teia que pode capturar tudo e qualquer coisa e nao
podemos confundir isso com falta de rigor” (MEDEIROS, 2012, p.137).

Assumimos o estado de mudangas, que sdao da natureza do estudo
desenvolvido, na propria constituicdo do ato de pesquisar, assim como trouxemos
para a metodologia a condi¢do de realizar um trabalho de carater compartilhado. Ao
chegar ao término desta etapa de estudos, cogitamos que os conhecimentos
produzidos em territério coletivo germinem mais ideias, outras articulagbes acerca
deste corpo-substancia, pois entendemos que neste processo infinito de artes da cena
se constituem processos fluidos e transformadores, e mantém vivos, pulsantes, os
atos de criacdo e atuacdo com bonecos. Pedimos licenga ao Felisberto Sabino da
Costa para usar suas palavras como nossas: “o teatro de animagao deve tornar vivo,
ao invés de reproduzir o vivo” (2011, p. 46).

A circunstancia de encantamento, que se entranha na criagdo com bonecos,

compreendemos que ela se constitui para além dos resultados alcangados a cada
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apresentacdo de cena, nos processos que refazem a condigdo de estar presente a
partir do boneco; se faz, sobretudo, na propria crenca de vida poética que é
transformadora. Testemunhamos os embates, as dores, as duvidas e os
encantamentos compartilhados durante o trabalho. Tais circunstancias entremeiam-
se na presenga-auséncia do ator com bonecos e movem a reinvengdo de cenas
teatrais.

A tese foi tramada por articulagdbes dentro das circunstancias de
processualidades como produgdo de conhecimentos, e abriu-se a abordagem do
corpo como plano coletivo de forgas, proporcionando o surgimento de outras versoes
acerca da concepgado de personagens enquanto instancia fluida. Retomando a
abordagem de Marta Lantermo (2011), o corpo nao €&, ele esta, e em movimento, em
reformulagcdes a procura de liberdade e de outros modos de estar no mundo.

Destarte, pensamos que o0 processo da pesquisa precisa seguir e atravessar
praticas artisticas como vias de possibilidades de gerar ideias no campo da arte da
cena e de suas adjacéncias. Temos como intuito a pesquisa a favor de espacos de
producado e estudos para a educacgao poética, sem restricoes de discursos e debate
de ideias, sem mediagdes unilaterais, sem aprisionamentos dos desejos de
reinvengdes de si mesmos, sem cerceamento de corpos, sem instituicdes de poder
repressoras do corpo e suas liberdades expressivas. Desejamos que nossa pesquisa
possa fomentar outras pesquisas em artes da cena e, de modo multidisciplinar,
fomentar pesquisas em outras linguagens artisticas, pois bem sabemos que sem
liberdade ndo ha arte. Logo, podemos entender que as experimentagbes acerca
corpo-substancia estdo abertas aos desdobramentos de possibilidades de
entendermos nossas perspectivas éticas de concepgdes de estar no mundo da cena

e fora dele, a partir do outro, do diferente: o boneco.
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