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RESUMO

O presente trabalho trata de relacdes em cena no teatro de objetos, com o objetivo de
investigar e compreender como se desenvolvem as interacdes entre atuantes e
objetos na cena com o publico. O desenvolvimento da pesquisa segue 0 percurso
artistico e académico do autor nas descobertas dessas relacdes, aprofundamento
tedrico e experimentacdo pratica dos conceitos desenvolvidos. Nesse propésito, o
estudo organiza-se inicialmente com uma investigacdo acerca das propriedades
manifestadas pelos objetos em cena, baseada em distintas classificacdes propostas
por Patrice Pavis, Jean Baudrillard e Bernd Lobach, tendo como referéncia cénica
principal o espetaculo (Des)Pertencimento. Em seguida, aprofundando as interacdes
entre atuantes, objetos e publico, prop8em-se cinco modos de relagdo para a analise
de cenas com objetos e séo discutidas as no¢des de animacéao, atuacao, simulacao,
dissimulacao, visibilidade e invisibilidade como impasses conceituais no que se refere
ao teatro de objetos. Na sequéncia do trabalho, abordam-se conceitos da teoria da
complexidade, com base nos estudos de Edgar Morin, para discutir a constituicao do
teatro de objetos como um sistema com fronteiras difusas por conta de seu alto grau
de interacdes com outras linguagens, denotando exemplos da diversidade dessa
expressao artistica. Na pendltima parte do trabalho abordam-se as experiéncias
desenvolvidas no projeto de extensdo Laboratério de Teatro de Objetos — LaTO e a
protopedagogia de teatro de objetos surgida das interacdes e cruzamentos advindos
das areas de artes visuais, literatura, musica, voz e corpo. A parte final € dedicada ao
registro e reflexdo do processo de criacdo da cena Guardar para depois, com objetos
em teatro lambe-lambe.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro de objetos. Teatro de animagado. Relagbes em cena.
Multidimensionalidade objetal.






ABSTRACT

This work explores the scenic relations in the object theater, aiming to investigate and
understand how performers and objects interact on stage while in the presence of an
audience. The development of this research follows the author’s artistic and academic
career in the discoveries of these relations, in its theoretical growth and in the practical
experimentation of the emerging concepts. With this purpose, initially, the study is
organized around an investigation of the properties manifested by the objects on stage,
based on different classifications proposed by Patrice Pavis, Jean Baudrillard and
Bernd Lobach, having the play (Un)Belonging as the main scenic reference.
Afterwards, the interactions between performers, objects and audience are taken
further by showing five types of relations when analyzing the scenes with objects. Also,
terms such as animation, acting, simulation, dissimulation, visibility and invisibility are
discussed as conceptual deadlocks regarding object theater. Then, concepts of
complexity theory are brought into the work to discuss object theater as a system with
diffused frontiers due to its high level of interactions with other languages,
demonstrating the diversity of this artistic expression. The next to last part of the work
approaches the experiences developed in the Laboratory of Object Theater extension
project — LaTO and the proto-pedagogy of object theater that emerged from the
interactions and intersections with the areas of visual arts, literature, music, voice and
body. The last part is dedicated to register and reflect upon the process of creation of
the scene To keep it for later, with objects in lambe-lambe theater (a type of Brazilian
theater done in a box for one spectator).

KEYWORDS: Object theater. Puppet theater. Relations on stage. Object
multidimensionality.
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1 INTRODUGAO: OS FIOS DO TECIDO

Duas caixas de ovos de galinha séao colocadas sobre uma grande mesa. De
uma das caixas sao retirados ovos brancos e da outra, ovos vermelhos. As atrizes e
o ator gritam palavras de ordem agitando pequenas bandeiras € movem 0s ovos uns
contra os outros, criando a ideia de uma manifestacdo com partidarios opostos. Ha
um grande tumulto e os ovos, brancos e vermelhos, misturam-se. Uma atriz, usando
Oculos escuros, pde com for¢a um ferro de passar roupas sobre a mesa em uma das
extremidades, fazendo os demais silenciarem. A atriz de éculos escuros usa uma
garrafa térmica aberta nas duas pontas como um megafone, ordenando que os
soldados entrem em acgao. O ator, agora usando também &culos escuros, desenrola
um pedaco de fita adesiva com varias pegas de metal coladas, batendo-as
ritmadamente na mesa em diregdo aos ovos, enquanto o ferro de passar esguicha
agua contra os manifestantes. Os ovos recuam até chegarem a beirada da mesa,
caindo no ch&o, um a um. Resta um ovo, levado ao centro da mesa em frente ao ferro
de passar por uma atriz que grita: “ASSASSINO!”. A atriz com o ferro de passar o
aproxima do ovo — que nao recua — e com uma pancada forte e rapida o esmaga,
seguindo em frente e deslizando pela mesa sem obstaculos.

Foi a partir desta cena que comecei a ter nogado do que seria um teatro de
objetos. A cena descrita fez parte do trabalho chamado La Lagrima, elaborado por
Diego Percik, Julia Sigliano, Ménica Martinez e Natalia Martirena, durante o seminario
intensivo “Paisajes Interiores”, ministrado por Philippe Genty e Mary Underwood no
ano de 2008. Tive a oportunidade de participar desse curso no qual, durante o més
que estivemos isolados do mundo, completamente imersos nas atividades propostas,
e no qual recebemos orientagdes e provocagdes artisticas variadas. Experimentamos
técnicas de atuagao, de criagdo dramaturgica, de confecgdo e animagao de formas
animadas, de consciéncia e expressao corporal, sensibilizagdo estética, além de

muitas historias preciosas compartilhadas pelos mestres. Porém, de todos os

1 O Centro de Investigacion y Produccion en Teatro de Objetos (CIPTO), da Escuela de Humanidades
da Universidad Nacional de San Martin — UNSAM, promoveu entre os dias 18/02 e 16/03/2008 no
Camping Musical Bariloche, em San Carlos de Bariloche (Rio Negro — Argentina), o Seminario Intensivo
“Paisajes Interiores... la escena como lugar del inconsciente”. Ministrado por Philippe Genty e Mary
Underwood, da Cie. Philippe Genty (Franga), com carga horaria total de 320h.
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conteudos abordados, o maior desafio para mim foi tentar entender o que seria o
“teatro de objetos”.

Quando formamos os grupos para elaborar os trabalhos finais do curso, o grupo
que me acolheu decidiu trabalhar com objetos e, sé naquele momento me dei conta
de que eu nunca havia visto sequer uma cena de teatro de objetos. Ja havia lido a
respeito em livros e artigos sobre teatro de animagao que mencionavam, e as vezes
até descreviam, uma ou outra cena, mas eu nao possuia nenhuma referéncia clara do
funcionamento daquela forma teatral. Philippe e Mary nos orientaram no trabalho, nos
corrigiram inumeras vezes com muita paciéncia, nos contaram como havia surgido o
teatro de objetos e nos descreveram algumas cenas. Talvez pela dificuldade com os
idiomas estrangeiros (no curso a comunicacao se dava em espanhol, francés ou inglés,
e eu ndo dominava nenhum desses idiomas), eu parecia entender cada vez menos
como atuar com meu corpo visivel na cena “sem atuar”, revelando a vida do objeto
sem “dar vida” a ele. Quando eu procurava me neutralizar em cena, Genty dizia que
eu nao deveria me anular, que eu era parte da cena com o objeto. Quando eu me
inseria ativamente, ele me chamava a ateng¢ao dizendo que aquilo ndo deveria ser um
teatro de ator. Quando articulava os movimentos do objeto para torna-lo mais “vivo”,
recebia um olhar agudo com palavras suaves dizendo para nao transformar os objetos
em bonecos que imitam humanos. Divertimo-nos muito no processo de elaboragéo da
cena, mas sentia sempre uma frustragado por nao entender o que eu mesmo estava
fazendo.

No penultimo dia de curso, realizamos uma mostra publica dos trabalhos. Pela
primeira vez assistimos também as cenas completas uns dos outros. Dentre os
trabalhos, aquele que continha a cena descrita, com os ovos. Em todas as suas cenas
o grupo utilizou principalmente objetos de cozinha e ovos, abordando situagdes da
ditatura militar argentina: as manifesta¢gdes populares, o movimento de resisténcia, o
sequestro de criangas, a tortura e a busca por desaparecidos pelas suas familias. O
momento da apresentagdo mencionada foi tdo forte que o siléncio que dominou a
plateia ao fim sé foi rompido com o discreto choro de alguns e a saida abrupta de
outros da sala. Depois viemos a saber que, entre as pessoas que foram assistir aos
trabalhos, estavam antigos manifestantes e também militares do regime ditatorial
argentino.

Assistir aquele trabalho foi revelador, muitas coisas passaram entdo a fazer

sentido. O elenco estava ali presente e atuante, mas sempre em fungéo dos objetos.
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Os ovos eram ovos, com toda a fragilidade inerente e simbolos de vida. Ao mesmo
tempo, eram os manifestantes resistindo em conjunto. E ndo se podia separa-los das
atrizes e ator, que eram os colegas de curso e simultaneamente integravam-se aos
ovos em tudo aquilo que se construia em cena. Havia uma complementaridade entre
o objeto, o elenco e as figuras que eu associava em imaginagdo com os objetos de tal
modo imbricada, que pareciam todos uma coisa s6. A fluidez com que o meu olhar
corria por entre os elementos visiveis nao me dava espacgo para racionalizar onde eu
queria fixar o olhar. Foi encantador e a memoria dessas cenas foi minha referéncia
para situar-me relativamente ao teatro de objetos durante anos, especialmente com
relagao a poténcia que esse tipo de espetaculo pode alcangar com o publico.

Em 2010 ocorreu em Florianépolis o FITO — Festival Internacional de Teatro de
Objetos 2, que me oportunizou assistir a diversos espetaculos nacionais e
internacionais, ampliando meu repertorio de referéncias. Havia espetaculos em que
os atores e atrizes complementavam a presencga dos objetos, formando uma unidade
mesclada; em outros, elenco e objetos pareciam coexistir paralelamente; havia
também objetos agregados que buscavam imitar uma forma humana ou animal; assim
como cenas protagonizadas pelas relagdes do publico com os objetos, transformando
espectadores em atrizes e atores. Entre os espetaculos a que pude assistir, por mais
que os formatos variassem, em comum havia a exploragcdo das caracteristicas
materiais e simbdlicas dos objetos para a elaboragédo de cenas e, sem ter percebido
a época, a presenca visivel dos atores e atrizes em todos os trabalhos, sem excecéo.

Em 2015, tendo ingressado no Programa de Pds-Graduagdo em Teatro para
realizar o doutorado, apds alguns revezes na pesquisa, ao buscar definir melhor o
objeto de estudo, me deparei com uma constatagcdo: em todos os espetaculos de
teatro de objetos a que havia assistido até aquele momento, as atrizes e atores
estavam visiveis ao publico. Minha trajetéria de pesquisa académica, desde 2007, tem
se desenvolvido em relagdo ao tema da animacdo a vista do publico e, dadas as
minhas referéncias, tornou-se uma obviedade o ator ou a atriz estarem visiveis ao

publico no teatro de objetos e, por isso, ndo havia me questionado a esse respeito. Eu

2 Festival itinerante, iniciado em 2009, que até o ano de 2015 circulou por nove capitais brasileiras de
todas as regides, alcangando um publico estimado em 300 mil pessoas, com apresentacdes de
espetaculos, exposigbes interativas e oficinas. Informagdes retiradas do sitio eletronico:
<http://www.fitofestival.com.br>. Acesso em 24/08/2018.
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entendia a razdo de isso acontecer, mas me faltava ainda compreender mais
detalhadamente “como” pessoas e objetos compartilham a cena e se relacionam.

Em 2015, a mesma época de meu ingresso no doutorado, a Cia. Andante
(Canelinha/SC) iniciou o processo de montagem de um espetaculo com objetos.
Chamado (Des)Pertencimento®, o espetaculo foi dirigido por Sandra Vargas (Grupo
Sobrevento/SP), inicialmente com atuagdao de J6 Fornari e Laércio Amaral, e que
atualmente estd em fase de remontagem. Aproveitando o inicio do processo,
acompanhei, observei e registrei os trabalhos do grupo com a diretora durante uma
semana no Espago Sobrevento, em Sao Paulo (SP). Durante aqueles dias, voltei a
me sentir perdido em relagdo ao entendimento do que seria um teatro de objetos.
Sandra Vargas, com toda a sua experiéncia com teatro de objetos, sendo atriz, diretora,
dramaturga e curadora de eventos como o FITO, foi gradativamente desfazendo a
imagem que eu tinha sobre as formas de relacionamento com os objetos em cena.
Desde o inicio a diretora buscava explorar com o elenco outras propriedades dos
objetos para além de suas caracteristicas formais ou utilitarias, promovendo com mais
énfase as memodrias que ligavam elenco e objetos de cena. E me perguntava: isso
ainda seria teatro de objetos?

Retornando da pesquisa de campo com a Cia. Andante e com mais duvidas
sobre o teatro de objetos, propus um projeto de extensdo chamado “LaTO -
Laboratério de Teatro de Objetos” no Instituto Federal de Santa Catarina (IFSC) —
Campus Floriandpolis, onde sou docente de teatro. Durante dois anos de atividade
deste projeto, com a colaboragéo de artistas e professores de areas distintas, junto
com os participantes da comunidade, pudemos pesquisar diferentes formas de
atuacdo com objetos, com base em pontos de vista e qualidades especificas. Essa
experiéncia contribuiu para a percepg¢ao de que as relagdes com objetos ultrapassam
o utilitarismo e vao muito mais além do teatro, permeando também outras esferas
artisticas e nao artisticas. As atividades do LaTO buscaram explorar as possibilidades
de interac&o entre artistas e objetos, por meio de olhares tematicos partindo das artes

visuais, musica, cenografia, voz, dramaturgia, improvisagéo, corpo e literatura. O

3 Espetaculo criado em 2015, com referéncias do teatro de objetos. Segundo o texto de apresentagéo
no blog do espetaculo, o projeto inicial contemplado pelo Prémio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz
2014 prevé: “Montagem de espetaculo teatral que se utiliza de uma das vertentes do teatro de
animacao: o teatro de objetos, para falar de raizes culturais, imigracdo e memoaria; temas interligados
pelo sentimento de (des)pertencimento, da busca pela identidade cultural e o retorno a terra de origem,
com base em relatos autobiograficos da atriz J6 Fornari e do ator Laércio Amaral”. Informagdes
retiradas de: <http://despertencimentoteatro.blogspot.com/p/o-projeto.html>. Acesso em: 23/09/2018.
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desenvolvimento da pesquisa de doutoramento e do Laboratério de Teatro de Objetos
propiciou, inclusive, outras atividades decorrentes, como a elaboragado de uma oficina
de introdugao ao teatro de objetos e a montagem de uma cena de teatro lambe-lambe
com objetos*.

E interessante também ressaltar que a regido de Florianépolis (SC), onde vivo
e desenvolvo meus trabalhos e estudos, destaca-se como um importante polo de
producgao intelectual e artistica na area de teatro de animacgéo. Sobressaem na regiao:
a publicacdo da Revista Méin-Mdéin — Revista de Estudos Sobre Teatro de Formas
Animadas; a realizagédo consolidada ha 11 anos do Festival Internacional de Teatro
de Animacao de Florianépolis (FITA Floripa); a programacéao artistica e formativa do
SESC/SC, que frequentemente proporciona trabalhos de teatro de animacédo; a
producéo artistica realizada por grupos profissionais e amadores que se evidenciam
regionalmente e nacionalmente; a oferta de um curso de formagéao inicial em teatro de
animacdo no IFSC Campus Florianépolis; disciplinas especificas de teatro de
animacdo dentro dos curriculos das graduacdes em teatro oferecidas pela
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e pela Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC); as producdes de monografias, dissertacdes e teses na area.
Além das mais de 20 monografias de graduacdo e especializa¢do ja publicadas na
UDESC, no seu Programa de Pdés-Graduacdo em Teatro contabilizam-se até o
momento 14 dissertacdes de mestrado e 3 teses de doutorado acerca deste tema.

O trabalho do professor Valmor “Nini” Beltrame reflete-se intensamente em
grande parte das ac¢es citadas, como a Revista Moin Méin e a presenca de cadeiras
de teatro de animacdo nas universidades. Sua proficua atuacdo nos campos
académico e artistico é referéncia para pesquisadores e artistas em todo o estado de
Santa Catarina, assim como os de outras regides brasileiras e paises vizinhos.

Considerando esse percurso pessoal é que opto por destacar o espetaculo
(Des)Pertencimento e o projeto de extensao LaTO como principais referéncias para
analise e reflexdo neste trabalho, além de situar ao final o processo de montagem da
cena Guardar para depois, em formato de teatro lambe-lambe, com objetos. Estas

referéncias situam um eixo de analise e balizam a questdo norteadora desenvolvida

4 A oficina "Objet(agdo)! - Interagdes com objetos para cena" foi elaborada fundamentada nos
resultados obtidos no LaTO e ministrada, at¢ o momento, em cinco oportunidades. O processo de
montagem e os primeiros 6 meses de apresentagbes da cena em teatro lambe-lambe Guardar para
depois sao descritos no capitulo 6.
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na pesquisa: como se estabelecem as relagoes entre atuantes e objetos na cena
com o publico? Esta questado, ao atravessar as analises do espetaculo, do projeto
de extensdo e da cena em lambe-lambe, promove uma abertura a complexidade das
interacbes mediadas por objetos em cena.

Opto, a partir deste ponto, por utilizar o termo atuante para me referir de modo
mais amplo aqueles que atuam na geracao de territorios poéticos, de qualquer
categoria. A escolha deste termo tem como referéncia a argumentagao do professor

Renato Ferracini, que afirma:

Portanto, a atuagao se da ndo através ou a partir de um centro de referéncia,
mas pela forca em aglutinar e movimentar esses elementos diferenciais
circularmente, ao modo de uma espiral, que nunca toca 0 mesmo ponto em
seu processo. Atuar € um processo de fluxo de repeticdo diferencial. O
atuador (ator, dancgarino ou performador) atua justamente nos espacgos “entre”
elementos, fazendo-os se relacionar e gerar uma maquina poética que se faz
e refaz num continuum fluxo espiralado. Mesmo que consideremos que o ator
interprete ou represente, que o dangarino dance e que o performador
performe, todos eles atuam no espaco-tempo entre elementos cénicos na
busca de gerar um possivel territério poético. Atuam pela agdo mesmo de
atuar, de modificar, de possibilitar, de experimentar. O ator atua com sua
interpretacéo ou representagéo, assim como o dangarino atua com sua dancga
e o performador atua com sua performance. (FERRACINI in MOSTACO, 2010,
p. 328-329).

Ao me apropriar da argumentagcao de Ferracini para a escolha do termo,
proponho, porém, a substituicdo do termo “atuador” por “atuante”. O vocabulo
“atuador”, € um substantivo, enquanto “atuante” € em origem um adjetivo, uma
qualidade de quem atua. Subjetivamente, considero o segundo termo mais leve e
fluido para a conceituagdo. Em algumas publicagcdes posteriores, como seu livro
Ensaios de Atuacéo, Ferracini utiliza também o termo “atuante”.

O espetaculo (Des)Pertencimento, a cena em lambe-lambe Guardar para
depois e o projeto de extensao LaTO tiveram o teatro de objetos como ponto de partida
para seus desenvolvimentos. Os dois primeiros objetivando uma obra artistica e o
terceiro uma pesquisa pratica da potencialidade dos objetos em cena. Em todos, os
processos de trabalho desvelaram possibilidades de atuagdo que ampliam e
reconstroem as relagdes entre objeto, atuantes e publico, tornando as conceituagdes
de teatro de objetos mais complexas. Com esta pesquisa pretendo, por meio dos focos
de estudo citados e interagindo com referéncias teoricas e artisticas, destacar e refletir

acerca das relagdes de atuagao com objetos. Ainda sao poucos os estudos brasileiros
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que tratam em alguma medida sobre teatro de objetos, destacando-se os escritos de
Ana Maria Amaral (1996; 2002), Felisberto Sabino da Costa (2007), Sandra Vargas
(2010), Wagner Cintra (2012), Flavia Ruchdeschel D’Avila (2013) e Kely Elias de
Castro (2018). Dentre as publicagdes estrangeiras, também pouco numerosas,
destacam-se aqui os textos de Henryk Jurkowski (2000), Francisca Zamorano
Moriamez (2008), Ana Alvarado et al... (2008), Christian Carrignon e Jean-Luc Mattéoli
(2009) e Giulio Molnar (2009).

A tese esta estruturada em cinco capitulos. No capitulo inicial, denominado
Objetos em Cena, o foco esta na reflexdo sobre os objetos em cena, com referéncia
principalmente ao espetaculo (Des)Pertencimento, em paralelo com outras eventuais
referéncias cénicas. Para essa analise mais direcionada aos objetos, utilizam-se
categorizagdes como as apresentadas por Patrice Pavis (2005), Jean Baudrillard
(2002) e Ana Maria Amaral (1996) no campo artistico e sociolégico. Para as
categorizagdes relativas aos objetos pelo viés do design industrial, recorre-se
principalmente aos estudos do designer alemao Bernd Ldébach (2001). As
categorizagdes apresentadas sao um exercicio de identificacdo das multiplas leituras
sobre os objetos, o que permite desdobrar os pontos de vista sobre eles.

O capitulo seguinte, chamado Entre Atuantes, Objetos e Publico, continua
com o espetaculo (Des)Pertencimento como principal referéncia para analise e
discusséo, com foco, porém, nas relagdes de atuagdo com objetos. Sdo destacadas,
na primeira parte, cinco categorias especificas neste espetaculo que denotam modos
distintos de relagdo entre atuantes, objetos e publico, aqui denominados como:
utilitario, figurativo, substitutivo, sugestivo e evocativo. Nesta parte, os principais
autores que auxiliam a reflexdo dos modos propostos s&o Flavia Ruchdeschel D Avila
(2013), Francisca Zamorano Moriamez (2008) e Sebastido Cherubim (1989).

Na segunda parte deste capitulo sdo levantados alguns conceitos relativos a
atuagcado e que envolvem o teatro de objetos, que de certa forma causam impasses
pela dificuldade de definicbes desta linguagem artistica. A discussao sobre “atuagao”
e “animacao” visa problematizar esses conceitos oriundos do teatro e do teatro de
animacao, verificando de que maneiras sao aplicaveis ou ndo ao teatro de objetos,
levando em conta as referéncias de Ana Maria Amaral (2002), Paulo Balardim (2004),
John Bell (2011), Philippe Genty (2013), Giulio Molnar (2009), Sandra Vargas (2010)
e Agustina Palermo (2018). A “simulagao” e a “dissimulagéo” sdo conceitos abordados

para compreender as formas de relagao estabelecidas com o publico mediado pelos
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objetos em acordos ficcionais. Tratar do “visivel” e do “invisivel” tem como objetivo
analisar e discutir a percep¢ao de visibilidade e suas implicagdes em um espetaculo
de teatro de objetos, relacionando estes conceitos principalmente com alguns
apontamentos de Maurice Merleau-Ponty (2000) em sua obra O visivel e o invisivel.

O terceiro capitulo, chamado Complexidade no Teatro de Objetos, visa
problematizar o conceito de teatro de objetos por meio de alguns tépicos introdutoérios
da Teoria da Complexidade (MORIN, 2002; 2005a/b; 2008), abordando a
multiplicidade de influéncias que incorrem na pratica da encenacido teatral,
especialmente quando na forma de teatro de objetos. Além das bases tedricas do
socidlogo e filosofo Edgar Morin sobre a Teoria da Complexidade, sao utilizados
apontamentos de Ana Maria Amaral (1996), Felisberto Costa (2007), Flavia D’Avila
(2013), Henryk Jurkowski (2000), Sandra Vargas (2010) e Patrice Pavis (2007).
Espetaculos brasileiros, como Louga Cinderella; Zoo-ll6gico; DuChamp; Sdo Manuel
Bueno, Martir; Sala de Estar; S6, Escombros e Noite, sao citados para exemplificar a
diversidade de possibilidades de atuagdo com objetos e a complexidade da linguagem
artistica.

O penultimo capitulo, intitulado LaTO: Uma Protopedagogia de Teatro de
Objetos, trata das experiéncias com o projeto de extensdo LaTO — Laboratdrio de
Teatro de Objetos, executado no IFSC Campus Florianépolis nos anos de 2016 e 2017.
O LaTO foi um espaco de experimentacdo, pesquisa pratica e investigacdo sobre as
possibilidades cénicas com objetos. Nos encontros semanais os participantes tiveram
a disposicao informagcdes, materiais, estimulos e orientacbes para realizar
experiéncias cénicas com objetos, podendo, com esse suporte, elaborar espetaculos
préprios ou em conjunto.

O termo “protopedagogia”® é uma forma de indicar uma pedagogia ainda
embrionaria, a se desenvolver no campo do teatro de objetos, mas que ja aponta
possibilidades férteis experimentadas no processo de execucdo do projeto de
extensao do Laboratério de Teatro de Objetos. Neste capitulo descreve-se a estrutura

do projeto com relagcéo aos procedimentos pedagogicos e metodologicos, na tentativa

5 O vocabulo é mais recorrente em publicagdes que tratam da literatura infantil como possibilidade entre
o ludico e o pedagodgico no processo de desenvolvimento linguistico das criangas. Conferir: COELHO,
N. N. A literatura infantil. Sao Paulo, Quiron: 1984; PALO, M. J. e OLIVEIRA, M. R. Literatura infantil.
Voz de Crianga. Sdo Paulo, Atica: 1992; SILVA, M. Brincando com as palavras: ludico e linguagem na
poesia de José Paulo Paes in: Fronteiraz — Revista do Programa de Estudos Pés-Graduados em
Literatura e Critica Literaria da PUC-SP. Sdo Paulo, n. 17, 2016.
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experimental de promover um inicio de formacéo na area de teatro de objetos. O
recorte da pesquisa sobre o Laboratério foca nas interacdes entre distintas areas de
conhecimento e objetos, proporcionadas por meio de oficinas tematicas que
ocorreram no quarto ciclo do projeto e que auxiliaram a desvelar a possibilidade da
multidimensionalidade dos objetos em cena.

O ultimo capitulo, com o titulo Guardar para depois, relata o processo de
montagem e apresentagdes da cena homodnima em teatro lambe-lambe, na qual se
utilizam objetos que se relacionam com o atuante e o publico com maior evidéncia por
meio das historias pessoais que evocam.

Algumas consideragbes sao apontadas ao final do trabalho, mapeando a
trajetoria da pesquisa e indicando alguns dos principais pontos pelos quais se

desenvolve o trabalho.
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2 OBJETOS EM CENA

O objeto nos designa mais do que nés o
designamos.
Gaston Bachelard.

Neste capitulo, toma-se o espetaculo (Des)Pertencimento® como referéncia
principal para analisar e refletir acerca de objetos em cena. Este espetaculo é um
trabalho da Cia. Andante, de Canelinha (SC), que recorre as relagbes com objetos em
cena para tratar de raizes culturais, imigragdo e memoarias. Criado em 2015 em
parceria com o Grupo Sobrevento (SP), foi dirigido por Sandra Vargas (Grupo
Sobrevento). A dramaturgia do espetaculo parte dos relatos autobiograficos dos

atuantes J6 Fornari e Laércio Amaral. Segundo a descrigdo do grupo,

Esta montagem n&o pretende ser um espetaculo sobre a vida dos atores, mas
sim, um espetaculo que parte de histérias reais, se desdobra e se
entrecruza com histérias de pessoas que sairam do lugar onde nasceram pra
construir sua histéria no lugar que escolheram. (DESPERTENCIMENTO,
2015 — texto disponivel no menu “O Projeto”).

As historias pessoais levadas a cena estdo sempre relacionadas a objetos que
sdo disparadores das memorias compartilhadas com o publico dentro da tematica
abordada na obra. Neste espetaculo as relagdes que se estabelecem entre elenco e
objetos sao diversificadas e abrem possibilidades para desdobramentos nas camadas
de leitura do trabalho como um todo. A variedade de modos de relagao, presentes no
mesmo espetaculo, entre atuantes e objetos, € o que torna o trabalho um objeto de
estudo chave nesta pesquisa. Fundamentado nas analises de (Des)Pertencimento
desdobram-se caminhos para identificar distintos pontos de vista baseados nas
interacbes com objetos em cena, sendo necessario utilizar diferentes lentes para

enfocar tais perspectivas.

6 Link restrito para acesso on-line da gravagdo completa do espetaculo: https://lyoutu.be/f1thunfllJ20
(QR Code disponivel em Anexo 1, p. 158). Diregdo: Sandra Vargas; Atuacdo: J6 Fornari e Laércio
Amaral [até 2017]; Dramaturgia: Sandra Vargas (baseada em relatos autobiogréficos do elenco);
Cenario e aderecos: Sueli Andrade; Cenotécnico: Agnaldo Souza; Trilha sonora: Guilhermo Santiago;
lluminacgédo: Luis André Cherubini; Adaptacdo de luz: Flavio Andrade; Figurinos: Marlon Zé; Designer
grafico: Daniel Olivetto; Operagéo de som: Laura Osorio; Operagao de luz: Adriano Magalhaes;
Produgdo: J6 Fornari. Ficha técnica retirada do sitio eletrébnico do grupo: <https://www.cia-
andante.com.br/des-pertencimento>. Acesso em 23/09/2018.




26

Um caminho apontado por Patrice Pavis em seu livro A analise dos espetaculos
(2005) sugere uma classificagao para a analise de objetos em cena subdividida em
dez niveis entre a “materialidade” e a “espiritualidade”. Esta classificacdo é
abrangente e serve como proposta para analisar variadas modalidades cénicas,

conforme o diagrama a seguir:

FIGURA 1 - Diagrama de Tipologia dos Objetos no Teatro.

Objeto mostrado Objeto evocado

MATERIALIDADE ESPIRITUALIDADE

l ! [ [ [ ’ \
(1) 3) (5) (@) ) |
Elementos naturais Materialidade legivel Objeto concreto, criado Objeto nomeado no Objeto fantasiado ‘

(4gua, terra, fogo) (objetos “brechtianos”) para o espetéaculo texto pronunciado pela personagem
[

|
(2) @) (6) ®) (10)
Formas nio figurativas Objeto encontrado e reciclado Objeto a0 mesmo tempo Objeto assinalado Objeto sublimado,
(ex.: cubos, cones, foto no espetdculo mostrado e nomeado pela didascalia semiotizado,
p. 176) (foto p. 177) (ex.: a gaivota posto em meméria
na peca de Tchékhov)

Tipologia dos Objetos no Teatro

FONTE: PAVIS, 2005, p. 175.

Nesta tipologia temos em primeiro nivel, o mais proximo da materialidade, os
chamados elementos naturais. Segundo Pavis (2005, p. 174): “O objeto € antes uma
producao natural, um elemento nao trabalhado pelo homem?”. Nesse caso, o autor nao
faz referéncia a outras caracteristicas do objeto, como forma, cor, tipos de interagdes
possiveis com pessoas ou outros objetos. O elemento no espetaculo
(Des)Pertencimento que exemplifica com mais proximidade esta classificagao seria a
chama das velas. No entanto, este ndo ganha destaque em cena, possuindo quase
nenhuma relevancia no contexto do espetaculo como um todo.

Em segundo nivel em diregcao a “espiritualidade”, Pavis posiciona as formas
nao figurativas, ou seja, formas abstratas que néo reproduzem ou néo sao elas
mesmas figuras do cotidiano. Como exemplos, o autor cita praticaveis, cubos, cones
ou outras formas geométricas que possibilitam uma leitura mais ampla de seu signo
no palco. Se na primeira tipologia Pavis leva em consideracao apenas a materialidade,
nesta a caracteristica fundamental é a forma do objeto. Os cubos de madeira utilizados
em (Des)Pertencimento nao se pretendem abstratos, “puro formalismo”; ao contrario,
mostram-se objetos com identidade legivel: caixotes de transporte. Identificaveis

dessa maneira, mesmo utilizados de maneiras diversas pelos atuantes, limitam as
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possibilidades de leitura signica em cena, estando mais préximos da terceira

classificagao tipoldgica de Pavis.

FIGURA 2 - Cubos de madeira em (Des)Pertencimento.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

A materialidade legivel é colocada como terceira na tipologia de Patrice Pauvis,
sendo “aquela dos objetos dos quais percebemos a materialidade individual tanto
quanto a pertinéncia social a um grupo” (PAVIS, 2005, p. 176). Neste ponto, o material
de que é feito o objeto, sua funcao utilitaria em relagdo a um grupo e o que ele significa
em dado contexto sédo tracos importantes que o definem. Este tipo de objeto, por ter
sua materialidade reconhecida, apresenta uma ligagédo maior com o espectador que o
relacionara com suas proprias experiéncias e memoarias. Essa relagdao se torna
evidente nas caixas de madeira mencionadas anteriormente, uma vez que se elas
fossem de metal, palha ou plastico, alterariam consideravelmente a leitura do publico
nas relagdes econdmicas, sociais, geograficas e temporais sugeridas pela cena para
as interagdes entre os personagens apresentados. Outro exemplo no espetaculo: um
vestido de bebé em |14 azul. Quem conviveu com uma mae ou avd que passou nove
meses tricotando roupas para uma crianga que nasceria, reconhece pelo tipo de linha
e trama as qualidades de aquecimento, maciez, amor e artesania daquele objeto,
bastante diferente de um material sintético produzido em larga escala por fabricas
orientais.

Um objeto encontrado e reciclado no espetaculo é “tomado de empréstimo

a realidade e utilizado de maneira estética em um novo ambiente” (PAVIS, 2005, p.
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176). Situado no quarto nivel da tipologia de Pavis, aqui se enquadram objetos criados
para exercer principalmente suas fungdes praticas no cotidiano do usuario, mas que
foram deslocados para a cena ganhando foco nas fungbes estéticas e simbdlicas.
Esse atravessamento do real no espaco ficcional € uma operacao recorrente no teatro
de objetos. Na quarta tipologia apontada por Pavis (2005), encontram-se praticamente
todos os objetos utilizados em (Des)Pertencimento. Com excec¢ao dos caixotes de
madeira, da gaveta com o quarto secreto dos tigres de brinquedo e do convite de
casamento, todos os demais foram “tomados de empréstimo a realidade”, deslocados
de suas fungdes originais para atuar em cena.

Sobre o deslocamento das fungdes utilitarias dos objetos em experimentagdes

artisticas entre as décadas de 1960 e 1980, Flavia D’Avila e Wagner Cintra comentam:

A possibilidade de falar poeticamente ao espectador, por meio de objetos
industrializados, produzidos em série, também representava uma forma de
desvia-los de sua funcao utilitaria. De certo modo, esta foi uma alternativa
que aqueles artistas encontraram para manifestarem-se criticamente diante
de uma sociedade de consumo que se tornava cada vez mais selvagem.
(D’AVILA e CINTRA, 2012, p. 551).

Esses movimentos que puseram os objetos no centro das atengdes nas artes
visuais, musica, danga, teatro, moda e cinema exploraram com afinco a poténcia dos
objetos em novas relagdes a que o publico ndo estava habituado. No teatro, desde o
realismo, os objetos cotidianos ja habitavam profusamente os palcos, emprestados da
realidade tal como eram. Contudo, o uso do objeto foi revisto por outros angulos,
aproveitando-se das numerosas possibilidades que dele emanam até culminar numa
forma artistica que parte do teatro, mas dialoga com as artes visuais, o audiovisual, a
performance, entre outras linguagens, a qual se denominou teatro de objetos.

O quinto nivel na tipologia de Pavis trata justamente das exce¢des apontadas
na categoria anterior, denominada objeto concreto, criado para o espetaculo. Ou
seja, um objeto materializado, mas que nao foi criado para o uso cotidiano. Este possui
a especificidade de ser idealizado ja para o uso cénico. Portanto, possui atributos
reconheciveis de um equivalente ndo-cénico, mas prioriza as necessidades praticas,

estéticas e simbdlicas do espetaculo e ndo necessariamente da vida real.
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FIGURA 3 - Objetos concretos, criados para o espetaculo.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotogramas de video.

No meio do diagrama proposto por Patrice Pavis para analise de espetaculos
(Figura 1), entre os objetos que sdo mostrados e os objetos que sao evocados, ou
seja, entre os limites da materialidade e da espiritualidade, esta o objeto ao mesmo
tempo mostrado e nomeado. Um objeto nesta condigdo € aquele cuja presenga se
manifesta tanto pela sua concretude fisica quanto pela mencédo a ele, fazendo o
publico imagina-lo ou relembra-lo. Essa situacdo ocorre no espetaculo
(Des)Pertencimento quando a atuante mostra as cartas que recebeu de amigas apos
mudar de cidade e, momentos depois, volta a referir-se as cartas apenas textualmente,
sem interagir novamente com aqueles objetos em sua forma material.

Nos dultimos niveis da tipologia, Pavis nao realiza exemplificagdes
pormenorizadas. Sobre o objeto nomeado no texto pronunciado, sobre o objeto
assinalado pela didascalia, sobre o objeto fantasiado pela personagem e sobre o

objeto sublimado, semiotizado, posto em meméria, o autor comenta:

A partir do momento em que é evocado pela palavra (caso 7 a 10 na tipologia
proposta acima), o objeto tem um estatuto completamente diferente; ha, no
entanto, aqui também, diversos graus de abstracdo, como se estivesse
gradualmente se distanciando de um uso concreto, até que seja apenas um
elemento da lingua posto na meméria. (PAVIS, 2005, p. 177).

Assim, compreende-se que a presenga do objeto no espetaculo ndo esta
condicionada a sua materialidade imediata, sendo a sua presenca também construida
e realizada na imaginagdo e memodria do publico, acessada por meio do texto
verbalizado ou escrito. Pavis faz referéncias a evocagao de objetos por meio da lingua
falada ou escrita, mas certamente podemos também acessar objetos pela

gestualidade e agéo fisica, sem o uso de palavras, como no mimo corporal. Por meio
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de gestos codificados ou de agdes realizadas com “objetos invisiveis”, o publico pode
identificar e imaginar o objeto evocado com base em suas referéncias de interagao
com tais objetos.

Essa tipologia dos objetos no teatro, como denota Patrice Pavis (2005), n&o
pretende dar conta de todos os aspectos possiveis de analise, uma vez que este € um
campo muito amplo e variavel. Mesmo assim, as categorias apontadas ajudam a
perceber novos pontos de vista com relacdo aos objetos no contexto cénico. No
entanto, € uma tipologia mais calcada nas relagdes entre objeto e texto (mesmo na
concepgao mais ampla, de tessitura) do que nas relagbes com os(as) atuantes.

Outras categorizagbes podem ser aplicadas para compreender as multiplas
facetas de um objeto. O socidlogo e filésofo Jean Baudrillard (1929 — 2007), por
exemplo, em O Sistema dos Objetos, os analisa apoiado em quatro sistemas: o
sistema funcional, o sistema nao-funcional, o sistema meta e disfuncional e o
sistema socio-ideoloégico dos objetos (BAUDRILLARD, 2002). Para cada sistema, o
autor desenvolve profunda reflexdo sobre os efeitos sociais refletidos pelos objetos
com 0s quais se interage e como essas interagdes ressignificam as relagdes humanas.

A respeito dos sistemas funcionais, Baudrillard (2002, p. 69) declara que “todos
os objetos se pretendem funcionais como todos os regimes se pretendem
democraticos”. O autor desvela as funcionalidades dos objetos que se realizam nas
relagdes com o mundo real e com as necessidades de seus usuarios. Contudo, isso
revela também uma ambiguidade, uma vez que a funcionalidade ndo é a unica
caracteristica preponderante nas relagdes. Para Baudrillard (2002), a funcionalidade
nao significa algo que se adapta a um fim, mas a caracteristica do objeto de se integrar
a um conjunto.

Um sistema nao-funcional, para Baudrillard, € aquele no qual é abstraida a
funcdo pratica do objeto e passa-se a valorar mais a subjetividade do mesmo.
Elementos como a historicidade, a autenticidade, a unicidade, a colecionabilidade,
entre outros, personalizam o objeto e ganham mais importancia que sua
funcionalidade. A aquisi¢ao de tais objetos confere distingdo e poder ao seu detentor,
que deixa de ser usuario de uma fungéo para tornar-se ele préprio parte do objeto e
de suas qualidades.

O autor, ao tratar de sistemas meta-funcionais e disfuncionais, relaciona o
aumento de automatismo nos objetos com a perda de controle humano sobre eles,

uma vez que o automatismo diminui a possibilidade de interagdes. O objeto torna-se,
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assim, mais eficiente e independente, ao passo que o humano se torna mais
dependente e inabil em suprir suas proprias necessidades.

O sistema socio-ideoldgico, abordado por Baudrillard, trata das dimensodes
simbolicas e ideoldgicas agregadas aos objetos para que sejam consumidos. Para
iSso, € necessario que os objetos produzam desejo, expectativas de distingdo, mas
também a possibilidade de se tornarem deficitarios em algum aspecto para que sejam
repostos por novas séries e modelos. Um aspecto importante denotado por Baudrillard
(2002, p. 206) € que “é preciso estabelecer claramente que ndo sédo os objetos e os
produtos materiais que s&o objeto de consumo: estes sdo apenas objeto da
necessidade e da satisfagdo”. Para Baudrillard, o consumo nao é simplesmente a
extincdo material de um objeto, mas preponderantemente uma relacdo entre o
consumidor e o signo emanado pelo objeto, que em algum momento se extingue.

A analise dos objetos por meio dos sistemas denotados por Baudrillard é
bastante interessante para se compreender as relacdes com 0s objetos de modo mais
amplo e refletir em alguma medida sobre como e quanto as escolhas de objetos
revelam e afetam seu usuario. Mesmo sendo categorias que ampliam a percepgao
das relagbes com os objetos, sdo pouco eficientes para uma analise mais objetiva
para relagdes que se dao especificamente em cena.

A pesquisadora Ana Maria Amaral, em seu livro Teatro de Formas Animadas,
cita outros autores que também propdem distingdes relativas a objetos. A autora cita
Erwin Panofsky, que os classifica com mais abrangéncia entre “praticos e estéticos”,
sendo que os praticos podem ser subdivididos de acordo com as suas “funcdes e
intencées” (PANOFSKY apud AMARAL, 1996). Estas distingbes atribuidas por
Panofsky dialogam diretamente com as classificagdes propostas por Lébach (2001)
quanto aos tipos de objetos (de uso e artisticos), assim como com as fungdes
atribuidas aos objetos (fungao pratica, estética e simbdlica).

Amaral cita ainda Sarane Alexandrian, que apresenta outro olhar por meio de

cinco classificacdes:

1. Objetos domésticos, os que ajudam nas necessidades das lidas caseiras,
ampliando os gestos humanos; 2. Objetos decorativos; 3. Objetos manifestos,
que tém como fungdo demonstrar sentimentos como, por exemplo, presentes;
4. Objetos poéticos, criados por associa¢des de ideias; 5. Objetos sagrados,
por exemplo, ex-votos, fetiches, reliquias. (ALEXANDRIAN apud AMARAL,
1996, p. 207).
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Estas cinco categorias de objetos citadas por Amaral, da obra de Alexandrian,
originalmente tratam de uma analise dos objetos utilizados no movimento surrealista
e que apresentam uma organizagao interessante no modo de separa-los em grupos
por afinidade de fungdes no cotidiano. Certamente nessa classificagdo ndo €
concebivel que as categorias sejam excludentes entre si, indicando que tratam do que
€ prevalecente no objeto, pois um objeto decorativo pode ser também em outra
medida um objeto manifesto ou mesmo um objeto poético ou sagrado.

O designer Rafael Cardoso faz uma relevante distingdo entre objefos e
artefatos, situando estes termos da maior para a menor abrangéncia respectivamente.

Em suas palavras:

E bom introduzir logo a distingdo entre objeto e artefato, que sera importante
ao longo deste livro. Uma montanha, uma pedra ou uma arvore sédo objetos,
mas nao artefatos. Artefato € um objeto feito pela incidéncia da agdo humana
sobre a matéria-prima. Sua raiz etimoldgica esta no latim arte factus, “feito
com arte”; e ela esta na origem do termo “artificial”, ou seja: tudo aquilo que
nao € natural”. (CARDOSO, 2012, p. 47).

Considerando esta observacao de Cardoso (2012), podemos estabelecer uma
ordem de abrangéncia, na qual o termo “objeto” da conta das classificagbes
apresentadas até o momento. Pode-se ainda acrescentar a definicdo de “coisa” com
abrangéncia superior a de “artefato” e de “objeto”, segundo a acepgao apresentada
pelo dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa: “Tudo o que existe ou possa existir, de
natureza corporea ou incorpérea” (HOUAISS, 2009 — verbete: coisa). Assim, os
objetos estariam inseridos no ambito das coisas, destacando-se pela sua existéncia
corporea, material, abrangendo por sua vez os artefatos, produzidos pela agao
humana.

Sendo o design industrial, também chamado de design de produtos, a area de
conhecimento que se dedica a pesquisa e producdo de artefatos, opta-se aqui por
analisar mais detalhadamente os objetos que chegam a cena relacionando-os com as
tipologias propostas pelo designer alemao Bernd Lébach (1941 — ). Ao tratar das
bases para a configuragao dos produtos industriais, Lobach denota os valores de uso
dos objetos conforme a sua capacidade de satisfazer necessidades humanas. Assim,
o autor nos permite refletir sobre a definicdo de “objeto” ndo sé fundamentado na
materialidade dele, mas especialmente pelas relagbes que se estabelecem com o ser

humano com o qual interage em seu cotidiano.
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FIGURA 4 - Diagrama de classificagées dos objetos, segundo Lébach (2001).
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FONTE: Elaborado por Alex de Souza, com base em Lébach (2001).

O diagrama da Figura 4 dimensiona o conjunto de categorias propostas por
Lébach (2001), classificando inicialmente os objetos em quatro tipos: naturais,

modificados da natureza, artisticos e de uso. Os objetos naturais, segundo o autor,

sdo aqueles que nao necessitam de qualquer intervengdo humana para sua
elaboragao, permanéncia ou obliteragdo, como pedras, folhas, galhos, frutos, conchas
e outros. O ser humano também é compreendido como parte integrante da natureza
para o autor. Contudo, a postura do ser humano perante as relagdes que estabelece
com objetos naturais pode alterar a sua classificagdo. Ao nao interferir na forma
natural do objeto, utilizando-se de suas propriedades originais para suprir uma
necessidade, o humano acomoda-se ao ambiente e suas interacdes terdao pouco

impacto sobre o sistema circunscrito. Desse modo, pode-se deduzir que as
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necessidades humanas sdo minimas e faciimente satisfeitas pelas condicées
ambientais disponiveis. Esta primeira categoria se aproxima da definicdo proposta por
Pavis (2005), ao observar em cena o que denomina de “elementos naturais”.

No entanto, conforme aumentam as necessidades humanas e o meio oferece
poucas condigdes de satisfazé-las, recorre-se a modificagao de objetos da natureza.
Esta conduta provoca interferéncia direta no sistema em que esta inserido, criando e
utilizando objetos especificamente para satisfazer suas necessidades. Pode-se tomar
como exemplos de modificagdo de objetos da natureza o ato de afiar a ponta de um
galho de arvore para produzir uma langa, esculpir uma pedra para usa-la como

recipiente, imbricar folhas para proteger das intempéries, entre outros. Para Lébach,

As duas formas de comportamento perante a natureza sdo importantes para
o homem ja que, gragas a elas pode-se subsistir fisica e psiquicamente. Para
a subsisténcia fisica é importante a transformagao da natureza em objetos de
uso, cujo emprego possa satisfazer as necessidades correspondentes. Para
a saude psiquica é essencial a percepgao da natureza intacta. (2001, p. 34).

Retomando a andlise dos objetos no espetaculo (Des)Pertencimento, agora
destacando suas dimensdes cénicas e cotidianas concomitantes, observa-se que néo
h& em cena o uso de objetos naturais, nem de objetos modificados da natureza.
Contudo, recorre-se a uma simulacéo de flores secas em um buqué, que a primeira
vista ndo pode ser diferenciado de flores reais pelo publico. Este buqué ganha foco
em dois momentos: como enfeite para uma mesa posta para situar um jantar
romantico e como buqué de flores langado pela noiva apds seu casamento. Em ambos
0S momentos, 0 objeto se destaca por suas dimensdes estética e simbdlica,
complementando a figuracdo dos ambientes que representa (o0 jantar roméantico e o
casamento). Na condicao de objeto que faz referéncia a natureza, nas duas situacdes
em gue se destaca, conduz o publico principalmente as ideias de beleza singela,
fragilidade, delicadeza, efemeridade e desejo. Na composicdo da mesa de jantar, as
flores compdem um conjunto e o movimento destacado em cena € o de entrada: um
homem, que prepara com muito esmero o ambiente do jantar com tudo o que €&
necessario, da um toque especial pondo em um vaso o buqué de flores. As flores
permanecem no mesmo lugar durante as cenas seguintes, mas, sem a interacdo com
os atuantes, perdem foco e o publico tende a esquecé-las. Na cena final em que o

elenco se paramenta para 0 casamento, a noiva pega as flores do vaso e,
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posicionando-se de costas ao publico, prepara-se para langca-las. O movimento em
destaque agora €, em principio, o de saida de cena. Contudo, com o buqué sendo
lancado para fora do espaco cénico convencionado pelo elenco e atingindo a plateia,
as flores criam uma ampliacdo do espaco, inserindo o publico dentro da cena como
um novo Vvértice de interacdo. A plateia, que momentos antes poderia ter se
acomodado como observadora passiva das acfes do elenco, ao apanhar o buqué no
ar, torna-se também parte do jogo estabelecido atuando como convidados da
cerimoOnia de casamento.

Mesmo sendo pouco usual no teatro de objetos, é possivel recorrer a objetos
naturais e modificados da natureza para a elaboragao de cenas, como é o caso, por
exemplo, do espetaculo Piedra a Piedra’ do grupo espanhol Teatro de L'Home
Dibuixat. Neste espetaculo, o atuante Tian Gombau usa diversas pedras recolhidas
por ele e amigos para criar imagens poéticas com as quais interage contando uma
singela histéria ao publico. Algumas das pedras s&o utilizadas em cena sem qualquer
alteracdo em sua estrutura e outras possuem jungdes entre si e com outros materiais

conformando bonecos antropomorfos.

FIGURA 5 - Cenas de Piedra a Piedra, com Tian Gombau.

® 0
_‘ L ‘,r

B s o T

FONTE: Fotos de divulgagao. Disponivel em: <https://homedibuixat.com>. Acesso em 23/08/2018.

O terceiro tipo de objeto classificado pelo designer alemao é o objeto de uso
e este ainda pode ser subdividido entre produto artesanal ou produto industrial. Na

concepgao de Lobach, “pode-se definir os objetos de uso como ideias materializadas

7 Espetaculo criado em 2008 por Tian Gombau, com dire¢gdo de Rosa Diaz, na cidade de Valencia
(Espanha). Informagdes retiradas do sitio eletrénico do Teatro de L'Home Dibuixat. Disponivel em:
<https://homedibuixat.com>. Acesso em 23/08/2018.
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com a finalidade de eliminar as tensdes provocadas pelas necessidades. A eliminagao
das tensdes ocorre durante o processo de uso, quando o usuario desfruta das fungdes
do objeto” (LOBACH, 2001, p. 36). Dentre os objetos utilizados em cena, destacam-
se em (Des)Pertencimento os convites de casamento, o vestido de noiva e demais
pecas de vestuario (incluindo os figurinos dos atuantes), o livro de receitas, a colegéo
de toalhas de mesa, os soldadinhos de madeira, a gaveta com a miniatura de uma
casa de brinquedo, as cartas e papéis rendados como produtos artesanais, sendo
industriais todos os demais produtos. A principal diferenca entre os produtos
artesanais e os industriais é que o primeiro grupo geralmente é fabricado em pequena
escala, atendendo mais individualmente ao pequeno grupo de usuarios, com
caracteristicas mais marcantes em relagao as identidades do fabricante e do usuario.
Ja no segundo grupo, dos produtos industriais, a produgao é feita em larga escala,
com caracteristicas mais neutras que possam atender as mais diversas identidades
culturais e possui uma relagdo muito distante entre fabricante e usuario. Sao objetos
desenvolvidos com os mais variados graus de complexidade e processamento,
exclusivamente para atender necessidades humanas, das mais as menos essenciais
a sobrevivéncia. O grau de processamento das matérias-primas pode variar desde a
escultura de pedra ou de madeira, que permite ainda reconhecer o material e associa-
lo a sua fonte natural (uma rocha ou arvore) até a sintetizagcao de distintas matérias-
primas para a criagdo de um novo material inexistente na natureza, como o vidro, o
plastico e o aco inoxidavel.

Bernd Lobach também situa a necessidade estética como elemento
fundamental das relagcdes humanas com os objetos. Nesse sentido, o autor propde
que os objetos artisticos sdo aqueles que ndo precisam necessariamente ter uma
funcdo utilitaria pratica e que comunicam pela sua totalidade, mediante seus
elementos estéticos como forma, cor, material e outros. Por essa razdo, os objetos
artisticos sao considerados mais complexos pela concentragdo de informagdes

objetivas e subjetivas envolvidas nas relagbes com o seu fruidor. Em suas palavras:

A sua estrutura estética pode se converter na Unica fonte de informacgdo. O
conteudo entdo é determinado pelos elementos estéticos, que exercem um
certo efeito na percepgao do observador. Tais objetos artisticos tém a missao
de satisfazer as necessidades estéticas humanas pela otimizacdo da
informacgao estética correspondente a percepgao sensorial do homem, o que
possibilita a vivéncia estética. (LOBACH, 2001, p. 35).
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A tipificagdo de objetos artisticos para atender as necessidades estéticas é um
recorte para fins de definicdo conceitual, uma vez que o préprio autor citado denota a
fragilidade da separagcdo entre tais categorias propostas. Poucas vezes
encontraremos um objeto “puro” atendendo estas classificagdes. A satisfagdo estética
depende de uma relagéo direta entre o objeto e a multiplicidade do ser sensivel com
o qual se relaciona. Assim, podemos satisfazer esteticamente uma necessidade ao
contemplar as linhas de uma flor, 0 movimento de um péndulo ou o som de uma
maquina de lavar roupas, para além da fruicdo de objetos construidos especificamente
como obras de arte.

Ao se tratar de espetaculos nos quais os objetos em cena séo originalmente
objetos de uso, seguindo a classificacdo de Lébach (2001), no momento em que séo
deslocados das funcdes para as quais foram elaborados sendo colocados em cena,
tornam-se também objetos artisticos. Abre-se assim uma dupla fungéo do objeto em
cena pelas relagdes que os artistas estabelecem com eles. Esse objeto que, sem
deixar de evidenciar sua dimenséo utilitaria, acresce-se de uma fungao simbdlica e
metafdrica, ja foi bastante explorado, principalmente no inicio do século XX, por
artistas dadaistas, surrealistas e de outros movimentos préximos. Segundo Flavia
Ruchdeschel D’Avila,

Os dadaistas e os surrealistas, em um contexto marcado pela expansao da
sociedade de consumo, pretendiam ironizar o principio de funcionalidade dos
objetos cotidianos. Assim, diversos artistas buscaram, cada um a seu modo,
deslocar o objeto de seus significados habituais, perturbando suas fungdes
de uso e suas qualidades estéticas inerentes, carregando-o de signos
divergentes, ironias e provocagdes. Tais objetos estranhados abalavam o
senso da realidade e levavam o espectador a questionar-se sobre a propria
percepgédo das coisas. (D’AVILA, 2013, p. 26).

O artista visual francés Marcel Duchamp (1887 — 1968) €, ainda hoje, um icone
dessa transicdo do objeto pronto (ready-made) ao status de obra de arte,
reverberando inclusive pelo trabalho do encenador polonés Tadeusz Kantor (1915 —
1990). Estes artistas, entre outros, foram referéncias imprescindiveis para o
desenvolvimento e consolidagdo do que chamamos hoje de teatro de objetos. O
deslocamento da utilidade dos objetos € certamente uma caracteristica herdada das
vanguardas do inicio do século XX, explorada nas relagdes com atuantes em cena no
teatro de objetos. Em um primeiro momento, a relagdo que se estabelece entre uma

pessoa e um frasco de perfume €, por exemplo, prioritariamente utilitaria por este ser
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recipiente de uma determinada fragrancia. No entanto, ao consumir-se todo o perfume,
o frasco torna-se inutil para sua fungao primeira e normalmente o frasco segue para
descarte, uma vez que acaba por ai a relacdo com seu usuario. Essa relacao
puramente consumista € questionada e inserida no centro da prépria estética do teatro
de objetos, que muitas vezes trabalha com o deslocamento da utilidade dos objetos.
Aquele frasco inutil como recipiente de fragrancia passa a ser considerado sob outros
olhares: por sua forma, por seu material, por seu som, por sua cor € até mesmo por
sua histéria. Assim, um usuario de perfume se da conta de que se relaciona muito
mais intimamente com aquele objeto do que imaginava.

Bernd Lébach amplia e ramifica as classificagcbes dos objetos de uso, sendo
estes artesanais ou industriais, situando-os em quatro categorias. A primeira a ser
abordada trata dos produtos de consumo. Apesar de todos os produtos industriais
serem elaborados para o consumo, diferentemente do que define Baudrillard (2002),
recebem esta classificacdo por Lébach aqueles que ao serem utilizados deixam de
existir. Sdo, portanto, mais efémeros que os demais e geralmente destinados a uma
s6 utilizagdo, como os alimentos, produtos de higiene e limpeza, velas, fésforos entre
outros. No entanto, tais produtos geralmente utilizam-se de outros objetos
industrializados mais duraveis na fungcao de embalagem, agregando valor comercial
pelo aumento de durabilidade, praticidade de uso e exibicdo de marca. Muitas vezes
reconhecemos mais as embalagens do que os proprios produtos de consumo.

Com relagédo a produtos de consumo, em (Des)Pertencimento séo utilizados
em cena com mais destaque velas e cha. As velas sao colocadas em cena na mesma
situacao das flores no jantar: um “detalhe delicado” para complementar a mesa de
jantar, associando o calor e a luz das chamas com o clima romantico denotado para o
momento. As velas, nesta cena, destacam-se mais pelas fungcdes simbdlica e estética
do que pela sua fungao pratica, uma vez que sua luz € irrelevante no ambiente. De
todo modo, é um objeto que se consome em cena e sua utilizagdo € unica, também
associando a efemeridade de sua agcdo em cena com o contexto em que esta inserido.
O cha, servido em minusculas xicaras durante a entrada e a acomodacgao da plateia,
€ degustado com muita atencdo e cuidado pelo publico. Pela pouca quantidade
oferecida, percebe-se que as pessoas se esforcam para aproveitar ao maximo a
experiéncia palativa. Com uma quantidade de cha que apenas umedece a lingua, mal
formando um gole, sé é possivel identificar o sabor, a temperatura e a dogura da

bebida se por um instante focarmos toda a atencédo naquele ato compartilhado com a
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atuante que o oferece. Nesse caso, o produto de consumo ganha maior destaque pela
limitagdo oferecida pelo tamanho extracotidiano do objeto no qual esta contido.

Com a estreita ligacdo existente entre os produtos de consumo e seus
recipientes, observa-se no espetaculo que mesmo o produto ja consumido (antes da
cena) € capaz de se fazer associativo pela memoria comum que evoca pela sua
embalagem. No espetaculo sdo utilizados em cena trés frascos vazios de perfumes.
Um frasco pequeno de perfume feminino faz alusdo a uma menina, por quem o
atuante Laércio Amaral relata em cena ter sido apaixonado quando crianga. Outro
frasco de perfume feminino, maior, alude a mesma menina anos depois, em sua
adolescéncia. O terceiro frasco € de um perfume masculino, de tamanho préximo ao
frasco feminino maior, associado ao namorado da adolescente. O publico ndo acessa
as fragrancias, mas pelos formatos dos recipientes, reconhece-se facilmente a quais
géneros as fragrancias ja inexistentes eram direcionadas. O conhecimento prévio do
publico de que hé fragrancias direcionadas para homens e para mulheres, que séao
acondicionadas em frascos com caracteristicas culturalmente associadas a um ou
outro género, permite ao atuante, com poucos gestos e palavras, associar um produto

ja consumido aos personagens da histéria encenada.

FIGURA 6 - Frascos de perfume em cena com Laércio Amaral.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.
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Outra apropriagao de produtos de consumo no teatro de objetos é feita pelo
ator belga Stéphanie Georis, da Cie des Chemins de Terre, no espetaculo Le
Polichineur de Tiroirs®. Neste trabalho, assim como nos outros dois de sua trilogia, o
atuante faz uso de produtos que se consomem e s6 podem ser utilizados uma vez em
cena, como tintas, cigarros e alimentos. Em Le Polichineur de Tiroirs, uma ave de
dobradura em papel afoga-se em um oceano contaminado feito de tinta de caneta, um
mago de cigarros compartilha um cigarro com o ator e uma banana realiza um strip-

tease.

FIGURA 7 - Cenas de Le Polichineur de Tiroirs, com Stéphanie Georis.
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FONTE: Fotos de divulgagao do 4° FITA Floripa.
Disponivel em: <http://www.fitafloripa.com.br/2010>. Acesso em: 08/10/2018.

Nota-se, nos espetaculos de Georis, uma antropomorfizagcdo dos objetos em
cena, ao adicionar elementos que visualmente conformam olhos, narizes, bocas ou
bracos que distinguem, no formato do objeto, cabeca, corpo e membros. Nao cabe
aqui valorar a antropomorfizagdo dos objetos em cena como base para definicdo do
que € ou nao teatro de objetos, mas é interessante notar que este recurso quando
utilizado com produtos de consumo, ou seja, que logo se desintegrardo, pode
potencializar a identificagdo do publico com o objeto e na mesma medida intensificar
o choque pela perda ou dano irreversivel naquele personagem.

Outra categoria é denominada por Lobach de produtos para uso indireto e
trata principalmente dos objetos que geralmente permanecem ocultos ao usuario

durante sua utilizagao, pois fazem parte de um sistema mais amplo e mais complexo

8 Espetaculo criado em 2000 por Stéphanie Georis, com diregdo de Francy Begasse. Os outros dois
espetaculos que formam a trilogia de Georis sdo: Richard, le polichineur d’écritoire (2006) e Adam, le
polichineur de laboratoire (2011). InformagBes sobre o grupo disponiveis no sitio eletrénico:
<http://www.cheminsdeterre.be>. Acesso em 23/08/2018.
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no qual o usuario desfruta do conjunto de seus efeitos praticos finais. Nesta categoria
encontramos, por exemplo, pecas de equipamentos como: motores, engrenagens,
componentes eletrénicos, tubos, parafusos e tantos outros produtos essenciais a
montagem de variados objetos industrializados.

Os unicos produtos de uso indireto que se fazem evidentes em cena no
espetaculo (Des)Pertencimento sédo os botbes de camisa. Em certo momento, o
atuante retira uma gaveta da maquina de costura antiga e, enquanto rememora uma
situagao de infancia em um dia de forte chuva, vira a gaveta por sobre sua cabeca e
dela caem centenas de botdes. Estes objetos, cuja fungdo pratica € de elemento
auxiliar para prender partes do vestuario, em cena fazem referéncia as gotas de chuva
pelo movimento que produzem em queda e, inclusive, pelos sons que emitem ao
cairem e pela proximidade de tamanho. Ao final do espetaculo, o elenco junta
punhados de botdes e os distribui entre algumas pessoas da plateia para que, ao final
da cena de casamento, possam langa-los sobre os noivos, como se fossem os
tradicionais graos de arroz. Mais uma vez o movimento de queda dos botdes, seu
tamanho e som produzidos tornam-se referentes para a criagdo de associagoes
imagéticas. Além disso, do mesmo modo como ocorre com o0 buqué de flores, os
botdes ampliam as margens do espago cénico e absorvem o publico situando-o no
papel de convidados do casamento.

Ja no espetaculo Tribulaciones de Virginia® do grupo espanhol Hermanos Oligor,
destacam-se em cena os objetos de uso indireto despidos de suas usuais carenagens.
Os objetos estdo totalmente a mostra, evidenciando suas agdes mecénicas e 0s
processos de causa e efeito na relagdo com o atuante. Vé-se abertamente os
mecanismos que movimentam as figuras, sendo algumas delas compostas por
jungdes de objetos de uso indireto. As engrenagens, arames, manivelas, parafusos,
entre outros materiais, compéem um lugar que proporciona ao publico uma nogao de
oficina, onde coisas sdo desmontadas e reconstruidas em novas configuragdes, de
maneira aberta, visivel. Essa composigao visual liga-se intimamente com a construgao

dramaturgica do espetaculo.

9 Espetaculo criado em 2002 pelos irm&os Oligor. “Las Tribulaciones de Virginia € um espetaculo com
manipulagao e articulacao de variados objetos: traquitanas movidas por roldanas e pedais, brinquedos
mecanicos e maquinas inspiradas em experimentos de causa-efeito. O espetaculo busca recriar um
ambiente soturno, com caixinhas de musica e tango para contar a histéria de amor e desamor de
Virginia e Valentin®. Sinopse retirada do sitio eletrénico do 6° FITA Floripa:
<http://www fitafloripa.com.br/2012>. Acesso em: 08/10/2018.
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FIGURA 8 - Cenas de Tribulaciones de Virginia.

FONTE: Fotos de divulgagao do 6° FITA Floripa.
Disponivel em: <http://www.fitafloripa.com.br/2012>. Acesso em: 08/10/2018.

Para Lébach, a categoria dos produtos para uso de determinados grupos é
compreendida como aquela que abarca os objetos de uso coletivo, como lavadoras
de roupa, televisores, mobilias, telefones fixos, utensilios de cozinha, entre outros. O
uso coletivo de tais objetos pode variar na quantidade de pessoas que formam o grupo
de uso (um casal, uma grande familia, os funcionarios de uma empresa ou todos os
habitantes de uma cidade) e isso determinara também o grau de envolvimento do
grupo de uso com o objeto. Quanto menor o grupo, mais personalizado geralmente é
o objeto e maior o envolvimento afetivo. Quanto maior o grupo € menos as pessoas
se conhecem entre si, menor a personalizagao e o envolvimento pessoal com o objeto,
contudo, mais amplamente o grupo se reconhece pelo compartiihamento do mesmo
objeto ou grupo de objetos.

Os produtos para uso coletivo utilizados em (Des)Pertencimento que mais se
destacam sao as toalhas de enxoval que passaram entre quatro geragdes.
Confeccionadas para cobrir grandes mesas em ocasides especiais, sdo objetos que
reunem ao seu redor grupos especificos de pessoas que, por algum motivo,
frequentam uma casa: familiares mais proximos ou distantes, vizinhos, amigos ou
mesmo convidados menos intimos reunidos para eventos especiais. No caso das
toalhas presentes no espetaculo, a histéria desses objetos as diferencia de outras
toalhas quaisquer. Elas foram bordadas a mao pela bisavo, pela avé e pela mae da
atuante J6 Fornari, no intuito de formar seus enxovais de casamento. A atuante relata
em cena que raramente foram utilizadas como toalhas de mesa, tornando-se entéo,

na pratica, objetos de uso individual pelo processo ritualistico de sua confecgéao.
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FIGURA 9 - Toalha de mesa, objeto de uso de determinados grupos.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

Na categoria chamada de produtos para uso individual, como o proprio titulo
indica, estdo os objetos que se destinam a uma relagao direta e individual com o seu
usuario, como relégios de pulso, cachimbos, 6culos, escova de dentes, barbeadores,
fones de ouvido e chapéus. Essa categoria de objetos possui uma durabilidade maior
que os produtos de consumo, pois se destina a certa quantidade de ciclos de uso,
variavel conforme a resisténcia material e o desejo provocado no usuario para
substitui-lo por um modelo diferente.

A maioria dos objetos presentes em cena em (Des)Pertencimento pode ser
considerada como produtos para uso individual, especialmente as pec¢as de vestuario
apresentadas como objetos e ndo como figurinos utilizados pelo elenco. As pegas de
vestuario postas em cena evocam memorias relativas a pessoas especificas. A
atuante JO Fornari interage com vestidos seus de diferentes fases da vida para tratar
de situacdes pelas quais passou quando ainda bebé&, aos cinco e aos quinze anos de
idade. Ao final do espetaculo, o atuante Laércio Amaral leva a cena o terno que
pertenceu ao seu proéprio pai, enquanto J6 Fornari leva o vestido de noiva que foi de

sua mae.
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FIGURA 10 - Terno e vestido de noiva, objetos de uso individual.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

Ao se relacionarem com estas pecas de roupa, acabando por eles proprios as
vestirem para realizar a cena de casamento entre si, criam simbolicamente um
atravessamento por meio de objetos que pertenceram a outras pessoas, vieram de
outros lugares, resistiram ao tempo e que passam a (des) pertencer aquelas pessoas,
aquele lugar, aquele tempo vivenciado com o publico, imbricando historias. A
individualizagdo no uso dos objetos (bastante evidente em pecgas de vestuario, mas
também presente em outros objetos como a maquina de costura, a lupa, a garrafa de
refrigerante, o espelho de bolso, o frasco de perfume, o lengo ou o livro) particulariza
também a historia construida com seu usuario, tornando-se o elemento principal da
dramaturgia. Alguns desses produtos para uso individual postos em cena, como a
maquina de costura, ndo tém sua historia contada ao publico. Ndo se sabe a razdo de
o elenco se dar ao trabalho de carregar um objeto volumoso e pesado, coloca-lo em
cena tdo em evidéncia e ndo esclarecer o que o liga aquela maquina. Contudo, dado
o contexto dramaturgico da obra, o publico &€ desafiado a criar por si préprio as

possiveis relagdes para justificar aquele objeto em cena em relag&o aos artistas.
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No espetaculo Histérias de meia sola', o argentino Fernan Cardama utiliza em
cena calgados dos mais variados tipos, que sao objetos de uso individual. Sdo criadas
associagodes entre cada tipo de calgado de acordo com sua forma, cor, tipo ou tamanho
com personagens das historias contadas, sendo que cada calgado representa
determinado individuo: um pai de familia, cada um dos filhos (mesmo os gémeos, um
€ o pé direito e outro o pé esquerdo), o dangarino e a dangarina de tango, chapeuzinho

vermelho, a mae de chapeuzinho vermelho, o lobo mau, entre outros.

FIGURA 11 - Cenas de Histoérias de meia sola, com o ator Fernan Cardama.

FONTE: Fotos de divulgacdo. Disponivel em: <http://www.fernancardama.com>.
Acesso em 08/10/2018.

Neste espetaculo, os objetos, que fora de cena sao para uso individual, em
cena sdo associados a individuos, nunca a grupos. A escolha dos calgados
certamente nao se limitou a um so6 aspecto de associagdo, como a cor ou o tipo. Os
calgados apresentados como personagens podem também ser compreendidos como
os possiveis calcados utilizados pelos personagens, se existissem. E verossimil
dentro de um acordo ficcional pensar que os sapatos que representam Chapeuzinho
Vermelho e sua mae (Figura 11 a esquerda) seriam os calgados utilizados por elas em
suas versdes humanas.

Os objetos para uso individual geralmente resultam em uma relacao
consideravelmente forte entre objeto e usuario, a ponto de o proprio objeto muitas
vezes ser um identificador do usuario. Um exemplo desta forte relagéo entre objeto e
usuario é explorado pelo diretor de arte e designer multimidia italiano Federico Mauro
(1980 — ), em uma série de trabalhos com imagens digitais nas quais associa objetos

com personalidades ou personagens famosos.

10 Egpetaculo criado em 2006 por Fernan Cardama, com diregdo de Carlos Pifiero. Informagdes sobre
o trabalho no sitio eletrénico do grupo: <http://www.fernancardama.com>. Acesso em 08/10/2018.
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FIGURA 12 - Famous Hats [Chapéus Famosos]

Napoleone Bonaparte. Che Guevara.
Charlie Chaplin. Jimi Hendrix.

FONTE: MAURO, Federico. Famous Hats. 2013.
Disponivel em: <http://www.federicomauro.eu/ famous-hats>. Acesso em: 20/04/2018.

FIGURA 13 - Famous Eyeglasses [Oculos Famosos]

Elton John John Lennon

Elvis Presley Tom Cruise

FONTE: MAURO, Federico. Famous Eyeglasses. 2013. Disponivel em:
<http://www.federicomauro.eu/famous-eyeglasses>. Acesso em: 20/04/2018.

Os objetos evidenciados por Federico Mauro eram, pelo menos em sua maioria,

produzidos em escala industrial com dezenas ou milhares de iguais, com alguma
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denominagdo dada por seu fabricante, mas no momento que uma pessoa com
notoriedade passou a utiliza-los com frequéncia, a ponto de se distinguir de seus pares
pelo uso de tal objeto, os papéis se inverteram e hoje reconhecemos como “chapéu
de Chaplin” ao invés de “Chaplin com um chapéu modelo coco de tal fabricante” ou
“Oculos de John Lennon”. Essa aproximagao simbi6tica entre objeto e usuario amplia
a funcao do objeto para além de sua praticidade, uma vez que por meio da sua estética
cria também relacdes simbdlicas.

Abarcando todas as categorizagdes anteriores relativas aos objetos de uso,
Bernd Lobach observa em seu estudo trés fungdes principais desempenhadas pelos
produtos industriais: praticas, estéticas e simbdlicas. Estas funcbes referem-se
essencialmente as formas de relagdo entre usuario e objeto, preponderando a(s)
funcao(bes) que mais atende(m) as suas necessidades e aos seus desejos. Em todos
0os objetos podemos observar estas trés dimensdes relacionais com o usuario,
evidenciando-as em diferentes niveis, conforme o contexto.

As fungoes praticas dos objetos se relacionam diretamente com os aspectos
fisiologicos de sua utilizagdo, assim como da sua utilidade mais imediata para suprir

uma necessidade fisica de quem o utiliza. Nas palavras de Lobach,

O objetivo principal do desenvolvimento de produtos é criar as fungbes
praticas adequadas para que mediante seu uso possam satisfazer as
necessidades fisicas. As funcbes praticas dos produtos preenchem as
condi¢des fundamentais para a sobrevivéncia do homem e mantém a sua
saude fisica. (2001, p. 58).

Certamente as nogbes de sobrevivéncia e saude fisica possuem variados
niveis de afetagao na relagdo com os objetos conforme o contexto. Um isqueiro pode
oferecer uma facilidade para acender um cigarro, mas também pode ser a garantia de
sobrevivéncia numa floresta a noite.

Mesmo que as funcbes praticas destes objetos sejam as mais evidentes e
necessarias em dado contexto, em todos ha também uma fungao estética. Essa
dimensao do objeto se manifesta nas relagdes com o usuario no nivel dos processos
sensoriais, de como o objeto & percebido, pela sua forma, cor, textura entre outros.
Para Lébach, “a fungao estética dos produtos € um aspecto psicoldgico da percepgao
sensorial durante o seu uso” (2001, p. 59-60). Portanto, é a dimensao que atinge a

percepgao multissensorial do usuario, afetando-o diretamente pela sua configuragao
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mais do que pelos resultados utilitarios de seu uso. A fungao pratica de um par de
oculos é basicamente a mesma, independentemente da marca ou modelo, com
variagdes na qualidade dos materiais empregados, mas, na maioria das vezes, o fator
determinante na escolha dos 6culos € a sua funcdo estética e o status que este
proporciona ao seu usuario. O mesmo pode ser percebido com pecas de vestuario,
eletroeletrénicos e utensilios de cozinha, por exemplo.

As fungdes praticas e estéticas estao intimamente relacionadas entre si, assim
como estdo com as fungoes simbdlicas desempenhadas pelos objetos. O objeto, ao
se tornar simbolo, pode manifestar-se como tal pela sua utilidade e principalmente
pela sua estética. Um relégio de ouro oferece a mesma funcao pratica de qualquer
outro, mas o material que o compde o transforma em um simbolo de sucesso e riqueza.

Na definicao de Lobach,

A funcgdo simbdlica dos produtos possibilita ao homem [sic], por meio de sua
capacidade espiritual, fazer associagdes com as experiéncias passadas. A
funcao simbdlica deriva dos aspectos estéticos do produto. Esta se manifesta
por meio dos elementos estéticos, como forma, cor, tratamento de superficie
etc. material para a associagao de ideias com outros ambitos da vida. A
fungéo simbdlica de produtos industriais sé sera efetiva se for baseada na
aparéncia percebida sensorialmente e na capacidade mental de associagao
de ideias. (2001, p.64-65).

Portanto, além de ser percebido, o objeto atua como simbolo quando, na
relagao estabelecida com o usuario, produz associagdes de ideias que o ampliam para
além de sua utilitaridade ou de aspectos estéticos, embora sejam essas dimensdes
que propiciam a dimensao simbdlica.

Estas classificacdes propostas por Lobach séo referéncia para outros autores
da area de design industrial'!, sendo trazidas aqui com a finalidade de observarmos
com mais clareza as variadas possibilidades de relagdo que constituimos com os
objetos em nosso cotidiano. Com tal discernimento, € possivel explorar mais
profundamente os modos pelos quais os objetos do cotidiano tornam-se parte da cena

teatral, focando a analise no espetaculo (Des)Pertencimento.

11 Cf. GOMES FILHO, 2006; LOSEKANN e FERROLI, 2006.



3 ENTRE ATUANTES, OBJETOS E PUBLICO

Os objetos ndo tém mais uma pertinéncia
especifica, ndo sdo mais de um lugar, mas de todos
os lugares em que estdo inseridos, onde se
adaptam perfeitamente a logica do "nao lugar”.

Giovanni Starace.

Os exemplos de classificagdes apresentados no capitulo anterior auxiliam a
visualizar a complexidade das possibilidades de interagdo com objetos. Cada tipologia
torna-se um fio que pode ser seguido na trama deste tecido que sao as relagdes entre
elenco, objeto e publico na cena. Ao analisar um pedago especifico deste tecido — o
espetaculo (Des)Pertencimento — foi possivel identificar algumas linhas que se
salientaram. Produzidas com os mesmos materiais, suas tramas, ou seja, a maneira
como se entrelacam, chamaram mais a atencao e sao abordados aqui como modos.
Modos distintos pelos quais os objetos séo colocados em cena e, consequentemente,
modificam a forma de atuar em relacéo a estes.

A percepcao desses modos se originou em uma analise coletiva do espetaculo,
por video, em um encontro do projeto de extensdo LaTO — Laboratério de Teatro de
Objetos'?, em 2016, conduzido por mim. Naquela primeira analise, identificamos que
0s objetos se distinguiam ndo sé pelas suas caracteristicas formais, simbdlicas ou
utilitarias, mas principalmente pela maneira como os atuantes se relacionavam em
cena com eles, proporcionando dimensdes variadas para a leitura do publico. A partir
desta percepcéo inicial, dediquei-me a aprofundar o discernimento desses modos,
uma vez que as classificagdes anteriores dao conta de outras dimensdes dos objetos

que podem ser complementadas e inter-relacionadas com estas.
3.1 MODOS DE RELACAO EM (DES)PERTENCIMENTO
Neste espetaculo pode-se observar objetos em cena em seu modo utilitario,

para o qual foram originalmente criados; figurativo, complementando a cenografia,

figurando um ambiente; substitutivo, substituindo cenicamente um referente real;

12 Este projeto de extenséo em atividade no IFSC Campus Floriandpolis nos anos de 2016 e 2017 sera
abordado mais detalhadamente no Capitulo 5.
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sugestivo, indicando aproximagdes por meio de metaforas ou outras figuras de
linguagem; e evocativo, trazendo memorias relacionadas ao proprio objeto,
distinguindo-o de outros iguais.

Os objetos que estdo em cena identificados como em modo utilitario sédo
aqueles nos quais prevalece a fungao pratica para a qual foi criado cada objeto. Dessa
forma, compreende-se que as caixas de transporte, o conjunto de lougas para cha, a
lupa, o lengo, a lata quadrada e a caixa redonda relacionam-se com o elenco e com a
plateia de modo que prevalece a sua utilidade primordial. Talvez pelo fato de atuarem
como no cotidiano, estes objetos ndo ganham destaque em cena, passando
despercebidos em certos momentos. A caixa branca redonda onde fica guardado o
vestido de noiva poderia ser substituida por uma caixa de outro formato, cor ou
tamanho, ndo afetando substancialmente sua presenca em cena, desde que
acondicionasse devidamente o vestido em seu interior.

Somente quando o elenco estabelece uma relagdo mais intima e
individualizada com determinado objeto € que este ganha atenc¢éo do publico e passa
a ter uma fungao simbdlica que extrapola a sua fungao pratica basica. O rolo de tecido
cru utilizado em (Des)Pertencimento exemplifica essa situagcéo: ao ser trazido para
cena pelo ator, o rolo de tecido nao parece fazer parte do contexto dos outros objetos
anteriormente evidenciados. Trata-se de um grande pedaco de tecido guardado em
rolo, como é vendido em lojas especializadas neste tipo de material. Antes mesmo de
proporcionar ao publico alguma divagagao sobre a relagdo entre o tecido como
matéria bruta, com a qual podem ser confeccionadas roupas, e que histéria aquela
mateéria poderia se tornar, o atuante coloca o objeto no cho e o desenrola em diregao
ao publico. Esta agdao, dado o contexto paulatinamente elaborado, ja define de
imediato simbolicamente o tecido como tapete para entrada dos noivos no casamento.
Aquele tipo especifico de tecido ndo é apropriado para ser um tapete. Seu modo
utilitario € outro, mas a agao do ator o transforma e cria o acordo ficcional (ECO, 1994)

com o publico, que passa a associar e aceitar o tecido como um longo tapete.
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FIGURA 14 - Rolo de tecido utilizado como tapete.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

Mesmo compreendendo que tudo o que esta em cena passa a ser signo (ainda
que nao intencional) e que extrapola em alguma medida a fungao estritamente utilitaria
de um objeto, por vezes o signo se torna menos preponderante. No emblematico
espetaculo de teatro de objetos chamado Pequenos Suicidios'?, por exemplo, temos

os primeiros objetos vistos em cena pelo publico, descritos por D Avila (2013):

No palco, a direita, ha uma mesa coberta por um papel branco e sobre ela,
um saco de papel vermelho, uma garrafa descartavel com agua, um copo de
vidro e dois reldgios digitais. Essa mesa € iluminada por uma lampada (a
Unica iluminagéo do palco), envolvida por um saco de papel. A esquerda, na
penumbra, ha um comprido banco de madeira e sobre ele um par de sapatos
e um casaco. (D’AVILA, 2013, p. 85).

A visao destes objetos pela plateia pouco antes do atuante comecar a interagir
com aquele espago cénico gera inevitavelmente algumas expectativas. Pela
composi¢cdo dos objetos, que lugar seria aquele? O que vai acontecer quando o
atuante comecar a interagir com aqueles objetos? Uma vez que foram escolhidos
intencionalmente pelo artista, considera-se que estes sdo importantes e fundamentais

para o espetaculo. De fato, todos os objetos sdo essenciais para a cena, mas com

13 O espetaculo Pequenos Suicidios foi originalmente elaborado pelo hiingaro Gyula Mélnar por volta
do ano de 1985 e remontado pelo cataldo Carles Cafiellas em 2000, ainda em repertério ativo. Uma
anélise detalhada da segunda versao do espetaculo é feita por Flavia Ruchdeschel D’Avila (2013) em
sua dissertacdo de mestrado.
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funcdes diferentes em determinados momentos. A mesa, a garrafa com agua, o copo
de vidro, a lampada envolta pelo saco de papel e o banco de madeira desempenham
principalmente suas fungbes utilitarias: ser suporte a outros objetos, acondicionar
agua, reservar agua a ser ingerida, iluminar uma area especifica e servir de assento
€ apoio, respectivamente.

Na maioria dos espetaculos que compuseram a programacado do FITO —
Festival Internacional de Teatro de Objetos em Floriandpolis no ano de 2010 as
mesas foram objetos prioritariamente utilitarios, usados como base ou referéncia
espacial para outros objetos sobre ou sob elas, como nos espetaculos: Maquinas para
o Teatro Inconsciente (La Voce delle Cose / Italia); Zebra (Cia. Meital Raz / Israel);
Loucga Cinderella (Gente Falante / Brasil); Zoo llégico (Cia. Truks / Brasil); 20 Minutos
Sob o Mar (Théétre de Cuisine / Franga); Entre Diluvios (La Chana Teatro / Espanha)
e Pequenos Suicidios (Rocamora / Espanha). De forma alguma isso se configura
como um problema nos espetaculos, mas € notavel como obras mais recentes,
especialmente as latino-americanas, buscam cada vez mais outros suportes e outras
formas de relagao entre objetos, elenco e publico. Em (Des)Pertencimento ndo ha uso
de mesas ou cadeiras, pois os caixotes de mudanga exercem também as fungdes de
suporte e apoio para atuantes e objetos. Mas, além de guardar os objetos e de servir
como suporte, em cena, 0s caixotes sdo mais evidentemente elementos que figuram
um ambiente.

Quando um ou mais objetos continuam sendo identificados pelo publico pelas
suas fungdes praticas, mas sua presenga figura um espago ou tempo deslocados do
real, podemos considerar sua presenca como em modo figurativo. Os caixotes de
transporte, a maquina de costura, os utensilios de jantar, os produtos de armazém e
de livraria, entre outros, sdo objetos que figuram determinados lugares, situagdes e
épocas em (Des)Pertencimento. Dentro de um dos caixotes, ao ser aberto, vé-se de
um lado prateleiras com livros e outros materiais de escritorio, ao lado de produtos
vendidos em armazéns, enquanto se ouve uma histéria de infancia que se passou

entre estes dois lugares. Os livros, a resma de papéis, o perfurador, as canetas, a lata

14 Na ocasido pude assistir quase todos os espetaculos da programagéo e a sensagao de que as mesas
eram objetos “desvalorizados” em cena foi tema de conversa com outros artistas que acompanharam
o festival. A programagao completa de Florianépolis entre 12 e 15/11/2010 pode ser conferida em:
<http://www.fitofestival.com.br/2010/programacao>. Acesso em 24/08/2018.
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de manteiga, a caixa de amido de milho, os carretéis de linha de costura e o barbeador

criam os ambientes da livraria e do armazém do passado de uma cidade do interior.

FIGURA 15 - Objetos que figuram uma livraria e uma mercearia em cena com J6 Fornari.

FONTE: ANDANTE, Cia. — Espetaculo (Des)Pertencimento. Foto de Luciano Osorio.
Disponivel em: <https://www.cia-andante.com.br/des-pertencimento>. Acesso em 25/08/2018.

Elabora-se com os objetos uma figura que localiza visualmente de imediato o
espectador no contexto da narrativa tratada pela atriz. Propiciam-nos um
deslocamento de olhar, mas ndo se tornam o centro da atencdo. Reconhece-se em
outro momento nos pratos, talheres, tagas, velas e flores elementos que em conjunto
sobre uma mesa nos remetem imediatamente a um jantar romantico. Embora n&o
sejam efetivamente utilizados pelo elenco em cena nas suas fungdes praticas, fica
evidente ao publico que lugar e situagéo é aquela. Isso se da pelo reconhecimento do
publico em relagéo a utilidade cotidiana de tais objetos e a determinada cultura que
realiza o chamado “jantar romantico” fazendo uso daqueles elementos.

Devido a necessidade de reconhecimento do real para se manter o espaco

ficcional, € que Umberto Eco, em sua obra Seis passeios pelo bosque da ficgcdo, afirma:

[...] temos de admitir que, para nos impressionar, nos perturbar, nos assustar
ou nos comover até com o mais impossivel dos mundos, contamos com
nosso conhecimento do mundo real. Em outras palavras, precisamos adotar
o mundo real como pano de fundo. Isso significa que os mundos ficcionais
séo parasitas do mundo real. Nao existe nenhuma regra relativa ao numero
de elementos ficcionais aceitaveis numa obra. (ECO, 1994, p. 89).
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Dessa forma, mesmo sabendo que o conjunto de jantar € um elemento
cenografico e que na cena nao exerce seu modo utilitario, a forma como os objetos
sao dispostos sobre uma toalha em um dos caixotes forma claramente um ambiente
ficcional que remete o publico diretamente a um ambiente real reconhecivel. Essa
associagao se realiza mesmo sem a interagao direta do elenco com os objetos. Nao
€ necessario representar o uso das tagas ou pratos, tocar ou mesmo olhar. Uma vez
conformada a organizagao dos objetos no espaco, ao serem percebidos pelo publico

na condigcéo de figura, esses objetos ja realizam a comunicagao necessaria.

FIGURA 16 - Objetos postos para figurar um jantar.
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FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

No modo substitutivo, os objetos em cena prioritariamente substituem um
referente real, representando-o. Na impossibilidade de colocar em cena um énibus
real, em (Des)Pertencimento o atuante utiliza uma réplica de brinquedo de
aproximadamente 15 centimetros ao contar a historia de uma viagem quando crianga.
O pequeno 6nibus nao € uma figura de linguagem como a metonimia ou a metafora,
€ um substituto, uma cépia miniaturizada dos principais tragos formais do objeto real.

N&o ha duvida que representar o Onibus vai além do objeto real em si. Na
dramaturgia do espetaculo, trazer a cena a imagem de um pequeno veiculo desviando
de obstaculos traz a sensagao cinematografica de um plano aberto, a distancia. Essa
sensacgao de distancia também auxilia o publico a compreender que foi um longo e
sinuoso trajeto, enquanto o atuante conduz o brinquedo por entre obstaculos contando

as situagdes da viagem. Por ser um brinquedo, conduzido pelo artista engatinhando
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by

no chéo, o pequeno 6nibus também faz uma importante referéncia a infancia,
momento em que aconteceu a histéria relatada. Sendo assim, o objeto em cena
inicialmente e mais fortemente manifesta-se como uma substituicdo, mas nem por isso

deixa de reverberar em outras camadas de leitura que se imbricam.

FIGURA 17 - Onibus em miniatura representando a viagem relatada por Laércio Amaral.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

O modo substitutivo € observado em outros objetos em cena, como alguns
animais de plastico em miniatura, um brinquedo com galinhas que se movem bicando
a sua base, soldadinhos de madeira e de plastico ou um convite de casamento. O
convite, por ser elaborado exclusivamente para a cena e n&o se tratar de um convite
de casamento real, é aqui considerado também como um substituto. Os brinquedos
antropomorfos ou zoomorfos, independentemente de seu tamanho ou material,
inevitavelmente aludem diretamente aos seus referentes. Sua forma reconhecivel
dificilmente sera ignorada em detrimento de seus outros atributos materiais.

Percebemos, por exemplo, “soldados verdes de plastico” e saber que aquele
objeto representa um soldado traz consigo uma gama de informag¢des que ja
predispéem o publico a certas expectativas que delimitam a leitura. Uma “bola verde
de plastico” poderia ser associada faciimente a uma ervilha, a um planeta, a um
repolho, a um olho ou a um soldado. Contudo, o “soldado verde de plastico” exigiria
outros artificios mais complexos para provocar as mesmas correspondéncias na
leitura do espectador. Por essa razao, objetos antropomorfos, zoomorfos ou que
miniaturizam outros objetos de escala maior, tendem a atuar mais significativamente

em modo substitutivo em cena.
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Flavia D’Avila descreve uma cena criada e performada por Christian
Carrignon'® em sua conferéncia intitulada O teatro de objetos e sua utilizagdo, na qual,

ao final,

Depois de evocar a paisagem, apresentar e colocar o boneco em uma
condicdo de alpinista, Christian traz uma nova situacdo para essa
micronarrativa, pondo o boneco em situacao de perigo iminente: uma de suas
maos soltou-se da corda e ele corre o risco de cair da montanha. O ator tenta
pedir socorro por intermédio de um radio de transmiss&o, contudo o aparelho
nao funciona. Em seguida, Christian pega um helicéptero de brinquedo e o
faz voar sobre o local onde o alpinista esta. A figura de borracha e o ator —
encarnando o amigo do alpinista — gritam por socorro, mas o helicoptero n&o
os vé. Desesperado, o ator tenta salvar o boneco e, acidentalmente, deixa-o
cair montanha abaixo. (D’AVILA, 2013, p. 67).

Nesta cena o boneco alpinista, a corda, o radio e o helicdptero sao substituicdes
diretas dos mesmos objetos e personagem. Ja o corpo do atuante multiplica-se em
referentes durante a cena: ele torna-se o alpinista em perigo, 0 amigo do alpinista e a
propria montanha. Por mais que o corpo do atuante pela sua carnalidade dificulte a
transposigao para outros signos nao-humanos, a referéncia a montanha é muito clara
devido as propor¢cbes do corpo em relagcdo aos bonecos que o escalam e,
principalmente, devido as suas agdes e gestualidade em cena.

Enquanto no modo substitutivo o objeto esta substituindo um referente, no
modo sugestivo o objeto torna-se uma ponte ao mencionar o referente por meio de
alguma qualidade ou caracteristica especificas. A cor, o formato, o material, a fungao
utilitaria, o som ou movimento emanados pelo objeto indicam aproximagdes deste com
pessoas, lugares, situagdes ou outros objetos, principalmente por meio de figuras de
linguagem.

A pesquisadora chilena Francisca Zamorano Moriamez (2008) destaca que os
objetos no teatro se manifestam em distintos niveis de apreensao por meio de figuras
retéricas, dentre elas, as que ela denomina como: Objeto Metafora, Objeto Metonimia,
Objeto Alegoria, Objeto Sinédoque. Estas figuras retdricas realizam de maneiras
diferentes a ligagcado entre o objeto e aquilo a que ele se refere. Para Moriamez, o
objeto metafora € “o objeto como simbolo icénico, remete a algo. Conceito que inclui

um sentido mais geral, por exemplo: a metafora da obra, uma coroa, metafora de

15 Christian Carrignon, co-diretor artistico do Théatre de Cuisine (Franga), € um dos fundadores do
teatro de objetos no inicio da década de 1980.
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realeza” (MORIAMEZ, 2008, p. 67 — tradugdo minha®). Aprofundando o conceito de

metafora no campo da linguistica, o professor Sebastido Cherubim afirma:

Na metafora, uma palavra deixa o significado a que esta ligada e passa a
buscar outro por uma relagdo de semelhancga; de modo que se pode continuar
dizendo que, na metéafora, existe uma verdadeira transferéncia de sentido,
um desvio; enquanto que na comparagido, os sentidos dos termos sao
colocados em confronto como se a metafora fosse um micro-universo
estruturado e a comparagdo, dois universos estruturantes. (CHERUBIM,
1989, p.155 — grifo do autor).

Em (Des)Pertencimento o espetaculo inicia com a atuante recepcionando o
publico, servindo cha em xicaras minusculas, de aproximadamente 1 cm, que fazem
parte de um conjunto com pires e bule, todos proporcionalmente muito pequenos em
relagdo ao tamanho convencional. Apds essa recepg¢ao, a atuante senta-se em um
caixote no centro do palco, com o conjunto de cha sobre as pernas, enquanto diz: “Eu
nasci numa cidade bem pequenininha” (DESPERTENCIMENTO, 2017).

FIGURA 18 - J6 Fornari mostrando ao publico a pequena cidade onde nasceu.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

16 Objeto Metafora: El objeto como simbolo iconico, remite a algo. Concepto que recoge un sentido
mas general, por ejemplo: la metafora de la obra, una corona, metafora de realeza.
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A frase dita pela atuante € uma informacéao literal que ndao se conforma como
figura de linguagem. No entanto, quando ela menciona a pequena cidade, foca seu
olhar sobre os pequenos objetos, sutiimente direcionando para eles também o olhar
do publico. Esse gesto é o suficiente para que o espectador associe a pequenez da
cidade com a miudeza do bule, xicaras e pires. Em seguida, a atuante utiliza uma lupa
para olhar os objetos e continua falando de sua cidade natal, amplificando a ideia de
uma cidade realmente muito pequena. Dessa forma, o conjunto de cha torna-se uma
metafora concreta de uma pequena cidade do interior, associada pelo seu tamanho e
também pela acdo inicial de hospitalidade em servir cha aos visitantes recém-
chegados. Os objetos tornam-se metafora em conjunto com as agdes da atuante,
transferindo o sentido do texto enunciado, tornando-o mais potente pela imagem
gerada na cena.

O objeto metonimia, citado por Moriamez, torna-se indice do signo. “Por
exemplo: uma musica nos remete a uma atmosfera. Uma coisa por outra... designar
uma coisa com o nome de outra, quando ambas se associam por alguma razao. Nos
recorda constantemente o que nao pode estar na cena, mas que pode ser sugerido”.
(MORIAMEZ, 2008, p. 68 — tradugdo minha'’). Pela descricdo de Cherubim (1989), a

particularidade da metonimia € que:

Na metonimia, a palavra € empregada em lugar de outra que sugere, ou seja,
em vez de uma palavra emprega-se outra com a qual tenha relagao por
dependéncia de ideia. Damasco é tecido de seda com flores ou espécie de
abrunho [ameixa], ambos provenientes de Damasco. Assim o0 nome de um
lugar acaba por designar os seus produtos industriais ou naturais.
(CHERUBIM, 1989, p. 158 — grifo do autor).

Por conseguinte, podemos considerar que em determinado momento, em
(Des)Pertencimento, o vestido azul de bebé torna-se uma metonimia do mar, por
exemplo. As ondulagdes do tecido de 18, a cor azul predominante com linhas brancas
nas bordas e as reagdes da atuante ao tocar o objeto como se estivesse tocando o
mar pela primeira vez, criam associagdes imagéticas que vao além da palavra e

trazem para a cena a imensidao do mar em um pequeno pedaco de tecido.

17 Objeto Metonimia: Objeto como indice del signo, por ejemplo: una musica nos remite a uma
atmadsfera. Una cosa por otra... designar una cosa con el nombre de otra, cuando ambas se asocian
por alguna razdn. Nos recuerda constantemente lo que no puede estar en la escena, pero que si, puede
ser sugerido.
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No campo da semantica, a diferenga entre metonimia e sinédoque é sutil,

sendo que a segunda, de acordo com Cherubim:

Etimologicamente, significa “comparacgéo de varias coisas ao mesmo tempo”.
A sinédoque € uma figura tropica imperfeita, porque nao oferece uma real e
perfeita translagdo de sentido, mas tdo somente uma simples extensédo do
sentido vocabular, baseada numa relacdo de inclusdo, para alargar ou
restringir a significagdo normal das palavras. (1989, p.158 — grifo do autor).

Como extensao do sentido vocabular, a definicdo de Cherubim complementa a
associagao que Moriamez faz entre a figura de linguagem e o que chama de objeto
sinédoque, que em suas palavras “consiste em designar um objeto por alguma de
suas partes (cabega por homem) ou uma pluralidade por algo singular (0 homem é
mortal, por, os homens mortais), o0 género pela espécie”. (MORIAMEZ, 2008, p. 68 —
tradugdo minha'®). E Cherubim vai além, especificando os casos em que ocorre a
sinédoque: tomando-se a parte pelo todo ou o todo pela parte; tomando o singular
pelo plural ou vice-versa; tomando o individuo pela espécie ou a espécie pelo individuo
ou pelo género; tomando-se o abstrato pelo concreto; tomando a matéria pela obra.
(CHERUBIM, 1989).

Um exemplo de sinédoque com objetos do espetaculo (Des)Pertencimento
ocorre com a garrafa de refrigerante. Durante a cena em que o atuante conta a viagem
que fez em sua infancia, desloca pelo chdo a miniatura de 6nibus e faz um trajeto
sinuoso desviando de bolsas e outros objetos que sua companheira de cena vai
colocando como obstaculos no caminho. Em dado momento, o atuante chega com o
Onibus a uma garrafa vazia de um antigo refrigerante, ali para e fala do restaurante no
qual provou a bebida pela primeira vez. Nesse momento, o uso da garrafa realiza uma
sinédoque, sendo ela parte de um todo (o restaurante). Outro exemplo de sinédoque
no espetaculo ocorre com o buqué de flores que, depois de ser apresentado como um
objeto figurativo na mesa de jantar romantico, € utilizado pela atuante para estabelecer
uma situagao de casamento, tornando-se o buqué jogado pela noiva apés a ceriménia.
As flores, dentro do contexto construido cenicamente, sdo parte de um todo

reconhecivel como a celebracdo de um casamento.

18 Consiste en designar un objeto por alguna de sus partes (cabeza por hombre) o una pluralidad por
algo singular (el hombre es mortal por los hombres mortales), el género por la especie.
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A alegoria, dentre as figuras de linguagem, é situada por Cherubim como uma

“sequéncia de metéaforas”. O autor complementa:

A exposicdo de um sentimento mais que um pensamento sob uma forma
metafdrica. Esta figura € assim uma espécie de dizer indireto pelo qual se
representa um objeto para dizer outro. E um sistema de relagdes entre dois
mundos: a alegoria apresenta sempre dois aspectos; um que é imediato e
literal do texto; e outro que representa a sua significagdo moral, psicolégica
ou teoldgica. Neste sentido, sdo alegorias a fabula, o apdélogo, a parabola e
todas e quaisquer narrativas quer longas, quer curtas, em que se colocam em
cena seres humanos, animais, abstragdes personificadas, cujas qualidades,
costumes, gestos tém valor simbdlico. (CHERUBIM, 1989, p. 157).

Assim, é possivel compreender o vestido de debutante levado a cena por J6
Fornari como um objeto alegoria. Esse vestido branco, com rendas e detalhes
elaborados, é exibido pela atuante enquanto relata como era a festa na qual “o pai
apresentava a filha para a sociedade” (DESPERTENCIMENTO, 2017). O vestido
revela um aspecto imediato e literal, conforme conceitua Cherubim (1989), uma vez
que é de fato o vestido que a artista utilizou aos 15 anos de idade e este remete a
uma memoéria do acontecimento por ela relatado em cena. Ao mesmo tempo, o vestido
também remete diretamente a um rito de passagem a vida adulta da mulher, que € a
festa de debutantes. Moriamez (2008, p. 68 — tradugdo minha?®) assim define o objeto
alegoria: “Objeto como simbolo. Um objeto que nos leva a pensar nele, outra coisa ou
sentido, alude a outra imagem. Por exemplo, um cavalo representado como esqueleto,
nos remete a morte”. Como objeto alegoria, o vestido de debutante alude ndo somente
a memoria de um acontecimento especifico na vida da atuante, mas principalmente a
passagem da infancia para a vida adulta — tematica abordada nesta cena e nas
seguintes do espetaculo.

Estas relagbes entre objetos considerados sugestivos em cena com figuras de
linguagem podem ainda ser ampliadas com outras figuras, tais como: o trocadilho, a
hipérbole, a antitese, o oximoro, o eufemismo e a prosopopeia. No entanto, neste
trabalho optou-se por destacar aquelas mais significantes no espetaculo analisado e
que colaboram mais diretamente para o entendimento de um objeto atuando em modo

sugestivo na cena.

19 Objeto como simbolo. Un objeto que nos lleva a pensar en él, otra cosa o sentido, alude a otra imagen.
Por ejemplo, un caballo representado como esqueleto, nos remite a la muerte.
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Um objeto em cena em modo evocativo € aquele que esta primordialmente
evocando memorias relacionadas ao proprio objeto, distinguindo-o de outros iguais
pela sua propria histéria. Este objeto ndo assume os modos utilitario, figurativo,
substitutivo ou sugestivo quando a principal relagéo que estabelece com o elenco em
cena envolve memorias ativadas por ele e de algum modo compartilhadas com o
publico.

As memorias evocadas pelo objeto em cena podem ser reais ou ficcionais, pois
0 que situa o objeto nesta classificacéo € a sua aptidao para evocar um acontecimento
passado capaz de transformar o olhar do publico (e também do elenco) para com o
objeto. Por exemplo, uma caneta que possui milhares de iguais em todo o mundo
ganha uma nova conotagcdo ao sabermos que esta foi o ultimo presente em vida de
um ente muito querido. Tal caneta passa a ser diferente e Unica por conta das relacées
que mediou entre seu portador e o falecido ente. Essa transposicdo de uma funcao
pratica a uma fungdo predominantemente simbdlica em um objeto por meio de
memorias por ele evocadas € observada principalmente no campo da museologia.

Segundo o pesquisador e professor de museologia Bruno Brulon,

Tudo se passa como se a vida anterior a musealizagdo deixasse de existir
para que o objeto de museu possa “renascer’ para um novo universo de
significacdes. Nessa nova fase de sua existéncia sao alterados, para além de
sua fungdo que deixa de ser utilitaria e passa a ser interpretativa, os seus
modos de se relacionar com os outros objetos e com os seres humanos que
Ihe dao sentido. Ele ndo perde a sua funcionalidade e nem mesmo é possivel
afirmar que “morre” para o mundo do qual fazia parte anteriormente, no
entanto, deixa de exercer as suas funcdes tradicionais para ser interpretado
como simbolo ou signo de realidades sociais especificas (reais ou
imaginadas). (BRULON, 2016, p. 108).

O processo de musealizagdo, ou seja, que transforma o objeto comum em
objeto de museu, s6 é possivel se o objeto for contextualizado em relagédo ao seu
tempo, lugar e importédncia para as dinamicas humanas que deram razdo a sua
existéncia. Sem esse tipo de contextualizagdo, os museus seriam apenas depositos
de objetos. Portanto, ao ter acesso as informagdes que contextualizam um objeto ou
grupo de objetos é que se torna possivel ampliar a visdo e manter a memoaria de
determinada situagao.

A permanéncia e disseminagdo da memoria por meio dos objetos acompanha

a humanidade provavelmente desde os primordios da sociedade humana e tem um
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papel fundamental no seu desenvolvimento histérico. Segundo o musedlogo e

historiador Fausto Henrique dos Santos,

Os homens vém produzindo, ao longo dos séculos, objetos que conseguiram
vencer o tempo e chegaram até os dias atuais. Paradoxalmente, o homem
criador consegue manter os objetos conservados, o que ndo acontece com
sua vida. Dessa forma, a sobrevivéncia do objeto é, em ultima instancia, a
garantia de preservagao da memdria. [...] O homem também percebeu que,
por meio do objeto, ele poderia estabelecer uma linguagem composta de
signos e simbolos capazes de representar os seus desejos e sentimentos.
Em suma, o objeto se manifesta ndo por palavras, mas pelo que representa
e, por isso mesmo, muitas vezes assiste mudo as agressbdes que lhe sao
impostas. (SANTOS, 2000, p. 17-18).

A questdo apontada por Santos sobre a durabilidade dos objetos que
perpassam geragdes, mantendo vivas as memorias, foi o ponto de partida para a
construcao do espetaculo (Des)Pertencimento. Toda a dramaturgia foi elaborada com
base em memodrias dos atuantes do espetaculo, mantidas vivas por objetos que
fizeram parte de suas vidas direta ou indiretamente. Em alguns momentos os objetos
despertaram memorias e, em outros, certas memorias exigiram objetos para serem
manifestadas. Durante a pesquisa para elaboragdao do trabalho, o grupo coletou
historias e objetos que remontaram as suas vidas e a dos seus ancestrais imigrantes,
buscando compreender o que lhes fazia sentir-se pertencentes ou néo aos lugares
por onde passaram através dos tempos.

Dentre varios objetos utilizados no espetaculo que evocam memoarias, talvez os
mais significativos sejam as toalhas da cole¢ao de J6 Fornari. Ela apresenta ao publico
trés toalhas de mesa bordadas a mao. A primeira, com mais de 100 anos passando
de geracdo em geragado na familia, pertenceu a sua bisavo, nascida na Italia e que
migrou para o Brasil. A segunda toalha, que possui figuras bordadas a mdo com um
acabamento impecavel, pertenceu a sua avé, que migrou do Rio Grande do Sul para
o interior de Santa Catarina. A terceira toalha da colegao pertenceu a sua mae, que a
confeccionou para o préprio enxoval de casamento, com flores bordadas em tragos
muito delicados. Agora as toalhas pertencem a atuante, que migrou da regido oeste
de Santa Catarina para o litoral e é detentora das histérias relacionadas com estes

objetos.
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FIGURA 19 - Toalha com mais de 100 anos, feita a mao pela bisavé da atriz J6 Fornari.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.

A colecao de toalhas, além de belissimas obras que visualmente compdem a
cena, trazem consigo um histérico das migragdes no Brasil, a contextualizagao de
costumes que pouco se reproduzem na atualidade, o registro material de técnicas
artesanais de bordado e a memoaria das relagdes interpessoais estabelecidas ao longo
de quatro geragdes de uma familia. As toalhas s&o objetos que atravessaram (e foram
atravessadas) por distintos tempos, lugares, pessoas e ocasides, comportando um
peso simbdlico muito grande. Ao ter acesso a esse contexto, o publico passa a se
relacionar de outra maneira com os objetos, seu olhar e seu toque tornam-se mais
sensiveis e abertos a experiéncia de presenciar objetos unicos.

Outros objetos em cena em (Des)Pertencimento atuam em modo evocativo,
como o vestido azul de bebé, o chapéu vermelho de bebé, o vestido rosa de crianga,
o vestido branco de debutante, o vestido vermelho de baile, o cartdo de papel vegetal,
os recortes de jornal, as cartas de amigas, os bonecos de tigres Shell, o livro de
receitas, o album e suas fotografias, o terno do pai de Laércio Amaral, o vestido de
noiva da mae de J6 Fornari, o bolero de cauda e a grinalda com véu de 10 metros de
comprimento. E interessante observar que a maioria desses objetos destacados sdo
pecas de vestuario; portanto, produtos para uso individual (Lobach, 2011). As toalhas
de mesa, os bonecos de tigres Shell, o livro de receitas e o album de fotos s&o
produtos para uso por pequenos grupos (familia e amigos proximos). Essa relagao
proxima entre objetos e usuarios cotidianos certamente proporciona maior intensidade

na produgcdo de memdrias evocadas por tais objetos.
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Ao lidarmos com o modo evocativo, trabalhamos com objetos que tornam
presentes alguma lembranga. No entanto, o objeto que evoca pode ser ele préoprio
evocado pelo elenco, sem estar materialmente em cena (PAVIS, 2005). Essa situagao
ocorre com a grinalda com véu de 10 metros de comprimento, que ndo € levada a
cena por Jo Fornari, mas a descrigdo que ela faz deste objeto que complementa o
vestido de noiva que pertenceu a sua mae modifica a percepgao do contexto da cena.
O publico vé efetivamente alguns objetos que situam um local de celebragao de
casamento e a atuante com um belo e simples vestido branco. No espaco real da cena
€ construido um corredor com n&o mais que 2 metros de comprimento por onde
marcham os noivos (o rolo de tecido que se torna tapete). Ao sabermos que o vestido
€ complementado por um véu com 10 metros de comprimento, compreendemos que
o casamento € mais grandioso do que aparenta inicialmente — afinal, o local do
casamento deveria ter um corredor com uma dimenséo de pelo menos 10 metros.
Além disso, um véu com tal extensdo destaca a figura da noiva pela medida
descomunal de tecido. Mas a grinalda com véu € um objeto evocado (retomando a
tipologia de Pavis, citada anteriormente) e que evoca, por sua vez a memoria do
casamento da mae, entrelagado com a representacdo do casamento da atuante no
momento presente do espetaculo.

Essa possibilidade de um objeto evocado foi também utilizada no espetaculo
hungaro-espanhol Pequenos Suicidios, na Ultima parte do trabalho. Flavia D’Avila

assim relata:

Os objetos, nesta ultima estrofe, sdo apenas evocados, nao estéo
materialmente em cena, o que refor¢a a ideia de que a presenga de um objeto
n&o é condigdo obrigatéria para a sua utilizagao poética. As vezes, a intengao
e o0 modo de se conduzir o trabalho sdo suficientes para que os objetos
estejam presentes, mesmo que fisicamente ausentes. (D’AVILA, 2013, p.
105).

Nesta citacdo a autora esta se referindo a uma cena na qual o atuante faz
mencé&o a dois reldgios de pulso e um reldgio despertador, atribuidos respectivamente
as figuras de duas criangas e sua mae. Inicialmente o atuante faz gestos e sons como
se 0s objetos estivessem ali, mas invisiveis. Em seguida, ao apagar a luz, apenas o0s
sons dao indicios do que estaria acontecendo entre os objetos, e a imaginacao da
plateia completa toda a cena. Nesse caso, os objetos evocados produzem mais
evidentemente um efeito sugestivo de sinédoque, mencionando um todo por apenas

uma parte (0s sons) e nao proporcionam uma evocagao as memorias atreladas a eles,
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como o véu em (Des)Pertencimento. Para Giulio Molnar, criador da primeira versao

do espetaculo Pequenos Suicidios,

A imagem evocativa € o cruzamento entre numerosos percursos subijetivos,
uma porta que se abre sobre milhares de histérias possiveis, um nucleo
carregado de emotividade em que um grande niumero de pontos de vista se
reconhece. Uma visao desconhecida, mas ao mesmo tempo familiar, que pde
em tumulto a alma e em movimento a imaginagao. Um ponto objetivo de
subjetividade geral. (MOLNAR, 2009, p. 33 — tradugdo minha?).

A percepcado de Molnar sobre a imagem evocativa que traz em si multiplos
pontos de vista e de possibilidades, capaz de tumultuar a alma e movimentar a
imaginacao, € bastante pertinente ao levarmos em consideragédo o papel do publico
nesse sistema de relagcbes. Com o objeto evocado e/ou evocador, as relagdes
expandem-se mais fortemente para além da dialogicidade entre atuantes e objeto,
passando a incluir substancialmente o publico nas relagbes para que possam se
concretizar integralmente. Os reldgios ou o véu com 10 metros de comprimento — que
nao existem concretamente em cena — materializam-se na imaginagao do publico por
meio do reconhecimento de referéncias em sua memoéria e da atuagdo em relagao a
um objeto imaginado/rememorado. Entre quem atua e quem participa observando,
estd um objeto fisicamente inexistente naquele instante, mas com o que, em algum
momento, elenco e publico tiveram contato, guardando-o na memdria associado a
alguma situagao ou contexto, criando significados. O historiador Thierry Bonnot (2004),

afirma que:

A significagdo do objeto é uma nogéo que a perspectiva biografica questiona
fundamentalmente. Mais do que o objeto em si mesmo, é evidentemente o
seu estatuto social e simbdlico e a interpretagao feita por seus manipuladores
que se enriquecem e se adicionam as representacdes das quais ele foi o
suporte desde a sua produgao fisica. (BONNOT, 2004, p.151 — tradugéo
minha??).

O pensamento de Bonnot denota novamente a complexidade que envolve o

objeto para muito além de sua razao de existir para cumprir uma fungdo meramente

20 ’immagine evocativa & il crocevia tra numerosi percorsi soggettivi, una porta che si apre su mille
storie possibili, un nucleo carico di emotivita dove un gran numero di punti di vista si riconoscono. Una
visione sconosciuta, ma allo stesso tempo familiare, che mette in subbuglio I'anima e in moto
l'immaginazione. Un punto oggetivo di soggettivita generale.

21 La signification de I'objet est une notion que la perspective biographique remet fondamentalement en
cause. Plutbt que I'objet lui-méme, c’est évidemment son statut social et symbolique et l'interprétation
gu’en font ses manipulateurs qui s’enrichissent et s’additionnent aux representations dont il a été le
support depuis sa production physique.
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utilitaria. As relagbes que as pessoas estabelecem com os objetos geram novas
significagdes e interpretacdes que se convertem na histéria desses objetos, cada vez
mais distanciando-os de outros de mesma origem, materialmente iguais, mas unicos
nas interacbes que desenvolvem. Dessa maneira, o objeto projeta mais os seus
usuarios do que a si mesmo, como um espelho, conforme denota Jean Baudrillard em

sua obra Simulacros e Simulagéo:

O objeto é assim, no seu sentido estrito, realmente um espelho: as imagens
que devolve podem apenas se suceder sem se contradizer. E um espelho
perfeito ja que ndo emite imagens reais, mas aquelas desejadas. Enfim, trata-
se de um cachorro do qual restaria apenas a fidelidade. E posso vé-lo sem
que me veja. Eis por que os objetos séo investidos de tudo aquilo que néao
pdbde sé-lo na relagdo humana. Eis por que o homem a eles regressa de tdo
bom grado para neles se “recolher”. (BAUDRILLARD, 2002, p. 98 — grifos do
autor).

O objeto, como espelho de imagens desejadas, desvela sua anima na poténcia
de sua completude fisica e simbdlica, manifesta por sua concretude. Até sua auséncia,
quando percebida, so € possivel depois de uma relagdo que confirme sua existéncia.
Para nés, espectadores, o objeto é sempre relativo a nés mesmos e compreendé-lo
como animado ou inanimado, simulado ou dissimulado, visivel ou invisivel, depende
da rede de interagdes que nos levam a ele. Os limites do objeto estdo nas bordas dos

limites do nosso olhar.

3.2 ALGUNS IMPASSES CONCEITUAIS

As relagdes que se estabelecem entre atuantes, objetos e publico em
(Des)Pertencimento podem ser observadas também em diferentes graus de evidéncia
em outros espetaculos, ainda que ndo se denominem como “teatro de objetos”.
Especialmente naqueles que se propdem a se classificar em tal nicho artistico, surgem
alguns impasses relativos a conceitos que, até entdo, balizam o campo do teatro de
animacao.

O primeiro impasse, certamente, € o conceito de animacéao. Este conceito parte
da ideia de proporcionar alma a algo que, por sua natureza, ndo a possui. A alma,
como sindbnimo de vida, € tema recorrente desde a filosofia da Grécia antiga até a
robética do século XXI. Entre tantas formulagdes de perspectivas a respeito do que

seria a fonte da vida, o teatro aproximou-se da discussao quando objetos sem alma
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passaram a ter uma atuagao tado ou mais significativa em cena quanto os seres com
alma com os quais se relacionavam. Ana Maria Amaral (1996) situa uma trajetéria que
se inicia em rituais sagrados de animismo, baseados na crenga de que os objetos de
fato recebem uma energia capaz de anima-los, que paulatinamente se profana até
chegar ao teatro e a ideia de simulag&o de vida autbnoma. Ana Maria Amaral também

denota a relagdo entre vida e movimento do objeto??:

Sob o ponto de vista dramatico, movimento é o que confere vida a um objeto.
Em teatro de animagdo, movimento € uma ag¢do com intengdo. Um objeto
torna-se animado quando seus movimentos sédo, ou parecem ser, intencionais.
Essa sua aparente intencdo lhe é conferida pelo ator-manipulador. Sob os
seus impulsos, o objeto “adquire vida”. (AMARAL, 2002, p.120).

A afirmagao de Amaral parte do principio de que tudo que consideramos como
“vivo” se move. Se considerarmos que tudo o que € vivo se move, ent&o algo que se
move poderia estar vivo. Portanto, propiciar movimento a um objeto inerte, geraria
uma associagao com a vida. Contudo, essa associagao nao surge imediatamente e
por meio de qualquer movimento. E preciso que a(0) artista aplique com precisao certa
quantidade de energia motora em pontos especificos do objeto-personagem, para que
este manifeste um movimento que |he seja préprio e que comunique certa intengao
(uma caminhada, um olhar, um aceno). Paulo Balardim conceitua o processo de

animacgao:

Animar é produzir &nima, vida, simular um complexo auténomo, independente
da nogdo de si-mesmo. [...] Com o suporte de um objeto, projetamos o
interlocutor para o exterior de nosso corpo, imbuindo o objeto com essa
animidade. O ator-manipulador estimula a expressdo do objeto animado e,
pela sua vontade, faz o objeto simular uma vontade prépria (para o sacerdote
magico, essa forca provém de algo exterior, de uma forga maior). O ator-
manipulador se diferencia do objeto, embora também o represente.
(BALARDIM, 2004, p. 43).

A simulagéo deste complexo auténomo, conforme situa Balardim (2004 ), pauta-
se no movimento, mas é também projecao mediada pelo objeto e manifestada por

suas qualidades fisicas e simbdlicas. Simular uma vontade prépria de algo que nao

22 Salvo quando os(as) autores(as) citados se referirem especificamente aos objetos de uso cotidiano,
deslocados ou nao de suas fungdes utilitarias em cena, todas as referéncias neste subitem tratam de
“objetos” no sentido de matéria que possa passar a ilusao de vida autbnoma ao publico, especialmente
as representacdes antropomorfas e zoomorfas em formato de bonecos, silhuetas e mascaras.
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manifesta qualquer desejo é, portanto, expressar as vontades de quem prové anima
ao objeto mesclando-as com as propriedades do inanimado. Mas a matéria inerte
torna-se o elemento em destaque na cena ndo soO pelo atravessamento de energia
mecanica que sofre por parte da(o) atuante. Ha também um atravessamento do olhar
do publico envolvido nesta interacdo que difere das relagdes construidas no teatro

convencional de atores ou na danga. Para o pesquisador John Bell,

A triade da representacdo é essencialmente diferente daquela de
interpretacdo ou de danca porque, na representacdo com objetos, tanto o
ator/performer quanto o espectador estdo focados no objeto € ndo um no
outro. As dindmicas de representacdo com objetos sdo semelhantes as
dindmicas de pintura ou escultura, no sentido de que o espectador se
concentra em algo concebido ou esbogado por outro ser humano; mas
também sao diferentes por causa da presenga do ator/performer, que
completa a performance do objeto adicionando movimento, som e/ou texto.
Com as possibilidades de movimento do seu corpo e as possibilidades vocais
da sua voz, o ator/performer interpreta, emoldura e contextualiza a imagem
na frente dos espectadores e ajuda a fazer com que a experiéncia comunitaria
de assistir a representagéo se torne um momento de provocagao das nossas
préprias respostas aos objetos escolhidos. (BELL, 2011, p. 58).

Esta constatacdo de John Bell nos mostra que o objeto (boneco, mascara,
sombra, forma...) ndo é um intermediario, um ponto de passagem em uma
comunicagao unidirecional, que vai do(a) atuante até o publico. O objeto é o ponto de
encontro entre artista e espectador(a). Sendo o objeto este ponto comum entre duas
trajetérias obliquas, amplia-se o foco sobre ele, ganhando mais evidéncia. Assim
como Amaral (2002) e Balardim (2004), Bell (2011) atribui a acdo presente do(a)
atuante com o objeto a diferenga primordial que identifica o teatro de animagao.
Mesmo considerando que o entalhe de uma escultura (Michelangelo) ou a selecéo de
um mictério pronto (Duchamp) sejam ag¢des dos artistas movendo as matérias
inanimadas, sdo ac¢des do passado em relacdo ao momento presente do publico,
realizadas antes do contato com os fruidores das obras. Desse modo, a atuagao com
objetos no teatro seria mais préxima da performance do que do teatro convencional.
Para John Bell,

A representagcdo com objetos ndo é simplesmente a realizagdo de um roteiro
dramético, ou a representacdo de linguagem, apesar destas poderem ser
partes dela; também n&o é totalmente traduzivel como interpretagéo, dancga
ou qualquer outro tipo de performance do corpo. Trata-se de humanos
chegando a um acordo com o mundo material, uma alianga momenténea ou
uma negociagao entre humanos e coisas, ou literalmente sobre as coisas em
representacao. (BELL, 2011, p. 57).
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Para o desenvolvimento desse “acordo com o mundo material” ha, sem duvida,
principios técnicos para se alcangar o conceito de animagao. No entanto, o teatro de
objetos se difere substancialmente de outras linguagens do teatro de animagao, como
o teatro de bonecos ou de sombras, uma vez que tende a afastar-se da mimetizagao
de seres vivos. Sendo assim, o que significa “animar” no teatro que se utiliza
frequentemente de objetos do cotidiano nao elaborados a priori para a representacéo
cénica?

Alguns fundamentos sdo comuns, independentemente da linguagem utilizada
e da forma como os artefatos (bonecos, silhuetas, mascaras ou objetos

industrializados) sao animados. Para Giulio Molnar,

As regras fundamentais que devem guiar o animador de um objeto sdo
aquelas de um bom bonequeiro. E determinante a habilidade de transferir a
prépria energia e a atencdo de quem olha para o objeto animado. Assim, o
objeto pode ter também a liberdade de mover-se sozinho, além de ser movido
ou utilizado, segundo os casos. (MOLNAR, 2009, p. 46 — grifo do autor,
tradugéo minha®?).

Assim, vé-se a importancia da atuagdo do artista em relagdo ao objeto e
também em relagcdo ao publico, direcionando todas as atencdes para o ponto de
encontro: o objeto em cena. Sandra Vargas (2010) também evidencia 0 mesmo ponto
e acrescenta, como aspectos técnicos a serem considerados: a escolha dos objetos
por “familias” e a exploragao das dinamicas e ritmos proprios dos objetos. Este ultimo
item relaciona-se diretamente com a concepcado evidenciada anteriormente de
associagao entre animagao e movimento. A selegao de objetos por caracteristicas que
os agrupem (conjuntos de ferramentas, utensilios de cozinha, produtos de higiene,
objetos com destaque de determinada cor, material ou formato etc.), facilita a
identificacdo das relagdes em cena entre os proprios objetos, o que auxilia também
no desenvolvimento da dramaturgia.

Na relagdo de complementaridade entre atuante e objetos em cena no teatro
de objetos, o diretor francés Philippe Genty destaca algumas particularidades relativas

a atuacao:

23 Le regole fondamentali che dovrebbero guidare I'animatore di um oggetto sono quelle di un bravo
burattinaio. E determinante I'abilita di trasferire la propria energia e I'attenzione di chi guarda sull’'oggetto
animato. Cosi 'oggetto puo avere anche la liberta di muoversi da solo, oltre che venire mosso o venire
utilizzato, secondo i casi.
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O intérprete do teatro de objetos nao esta na situagéo do ator ou do mimo. O
jogo do ator consiste em incorporar um ou mais personagens. O mimo se
concentra sobre o0 seu jogo corporal. O intérprete do teatro de objetos, se
aproxima do contador de historias, embora nao se dirija diretamente ao
publico. Ele se nutre dos objetos que anima, dos espagos que cria, ele ai
mergulha sem censurar suas emogoes. Ele investe o objeto de sua energia
criadora, e em troca este nutre seu imaginario. Esses objetos desviados de
sua fungdo incorporam os personagens que o intérprete vai assumir alguns
instantes mais tarde. (GENTY, 2013, p. 291 — tradugdo minha?*).

Para Genty, a forma de atuar no teatro de objetos esta num espaco limiar, que
se aproxima do teatro convencional, do mimo corporal e da narragao, sem se confundir
necessariamente com alguma dessas formas, sendo o objeto fundamental para que
se aproprie de suas caracteristicas ao mesmo tempo que por ele se expresse. Ha uma
verdadeira simbiose entre atuante e objeto, que se complementam profundamente.

Para Sandra Vargas,

No Teatro de Objetos, o ator cumpre um papel as vezes mais importante do
que o préprio objeto. O ator deve acreditar no objeto, tal qual uma crianga
acredita nele, quando o toma e anima. A crianga, porém, ndo escolhe o objeto
fazendo os mesmos jogos de pensamento, de associagdes, que o adulto.
(VARGAS, 2010, p. 35).

O apontamento de Vargas denota a importancia do(a) atuante, colocando-o(a)
até acima do objeto em alguns momentos, mas, ao afirmar que ele (ou ela) deve
“acreditar no objeto”, situa 0 mesmo ainda no centro da cena. Mesmo que o(a) artista
tenha uma relativa maior importancia, estara la a servico do objeto, no qual deve
acreditar profundamente, tal qual faz a crianga ao brincar. Questionada em entrevista

sobre essa afirmacgao publicada em 2010, Sandra Vargas comenta:

E porque eu acredito que a forga do teatro de objetos, ela ndo esta na
manipulagéo. E quando o Sobrevento comegou a se interessar no teatro de
objetos, a gente via ali uma possibilidade de criar uma dramaturgia mais
interessante do que a gente vinha vendo nos espetaculos de teatro de
animagdo como um todo. Eu sinto que quando vocé parte somente da
animacéao, eu acredito que se vocé nao se preocupar com cruzamentos...
cruzamentos, quando eu digo assim, com poesia, com outras coisas, eu acho
que vocé pode cair numa coisa muito vazia e formal. (VARGAS et al, 2015).

2 'interpréte du théatre d'objets n'est pas dans la situation de I'acteur ou du mime. Le jeu de l'acteur
consiste a incarner un ou plusieurs personnages. Le mime se focalise sur son jeu corporel. L'interpréte
du théatre d'objets, lui, se rapproche du conteur bien qu'il ne s'adresse pas directement au public. Il se
nourrit des objets qu'il anime, des espaces qu'il crée, il y plonge sans censurer ses émotions. Il investit
I'objet de son énergie créatrice, et en retour celui-ci nourrit son imaginaire. Ces objets détournés de leur
fonction incarnent des personnages que l'interpréte va reprendre a son compte quelques instants plus
tard.
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Com esse esclarecimento, Vargas aponta um novo viés no entendimento da
animagao no teatro de objetos, que deixa de situar a proposi¢cao de uma alma dada
predominantemente pelo movimento e pela agao fisica do(a) artista sobre o objeto.
Essa entrevista foi concedida no inicio do processo de construgdo do espetaculo
(Des)Pertencimento, em um momento em que ela buscava trabalhar com o elenco
uma desconstrucao de “férmulas prontas” para teatro de objetos. Naquele momento,
comegavam a explorar mais intensamente as propriedades evocativas dos objetos
com relagdo as memoérias de familia dos atuantes, que resultou em um modo de
revelar a vida dos objetos por relagdes mais sutis, canalizando a energia necessaria
mais pela dramaturgia do que pela acdo fisica. Nesse caso, ao invés de
presenciarmos uma simulagcdo de vida em um objeto inanimado, no espetaculo
conhecemos a “vida real” de uma toalha de mesa pela histéria que a mesma carrega
consigo, contada pela atuante. Esse procedimento vai ao encontro do que Vargas ja

propunha em seu artigo na Revista Méin-Maoin n° 7, de 2010:

O Teatro de Objetos é particularmente provocador quando apresenta um
repertério pessoal, autobiografico, intimo e autoral do ator, que se expde
através dos objetos. O grande potencial do Teatro de Objetos nao esta nas
suas particularidades técnicas, mas, sim, naquilo que é capaz de despertar
de mais profundo e revelador daquele artista, por meio de seus objetos.
(VARGAS, 2010, p. 37).

A respeito desta consideragdo de Sandra Vargas com relagéo a exposi¢céo do
elenco por meio de objetos revelando o seu intimo, na entrevista concedida em 2015,
Laércio Amaral, ao falar sobre como estava utilizando suas memérias e reconstruindo

as lacunas na criagcao do espetaculo, relata:

Mas de qualquer maneira, ainda assim, € um fato que aconteceu com um
homem comum. Com uma pessoa comum. Nao é nenhum feito extraordinario.
Mas uma coisa que eu tenho sentido é que através do teatro de objetos, a
gente vai falando de todos os homens comuns, todas as pessoas comuns, ai
a gente se aproxima. Entdo me parece que aquela coisa da desumanizagao
que a gente de alguma maneira tem visto assim na sociedade, a gente
consegue resgatar por conta dessa forma de manifestar o teatro também hoje.
(VARGAS et al, 2015 — fala de Laércio Amaral).

O relato de Laércio Amaral mostra sua constatacdo de que um pequeno fato
cotidiano, aparentemente sem valor, é justamente o que provoca uma aproximagao

mais intimista com o publico, que se reconhece na dramaturgia apresentada pelo
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objeto comum com o qual também convive. De todo modo, essa aproximagéo entre
artista, publico e objeto € provocada e orquestrada pelo trabalho de atuagao do elenco,
capaz de mudar a perspectiva do olhar do publico sobre um objeto, criando tensdes
inexistentes ou pouco consideraveis no cotidiano. Para a pesquisadora argentina

Agustina Palermo,

Diferentemente do teatro vivo, o teatro de objetos intervém com um novo nivel
de representacdo e metafora mediante o desdobramento do objeto
(protagonista) e o corpo do ator (que no teatro vivo convivem no mesmo
corpo). Este desdobramento, ou duplicagdo (de acordo com a operagao
cénica) pde em tensdo o corpo vivo e o corpo-objeto dotado de vida que
veicula a manifestagdo éxtima do sujeito. Assim, o teatro de objetos muda a
perspectiva desse objeto em fungdo da manipulagdo que exerce o sujeito
sobre ele. (PALERMO in: ALVARADO, 2018, p. 31 — tradugdo minha?®).

A autora aprofunda seu pensamento em seguida, explicitando o efeito

decorrente da relagao entre artista e objeto:

Inicialmente o bonequeiro singulariza o objeto e ao dota-lo de qualidades
vitais e torna-lo figura protagonista da cena, o manipulador se torna fundo
tendendo ao inanimado e assim se “objetifica”. Com o passar do tempo, as
inquietudes artisticas vao dotando o objeto de qualidades ou possibilidades
ampliadas, e na contemporaneidade nao necessariamente se busca ocultar
o manipulador, mas muitas vezes contrastar, modificar, tensionar esta relagao
de figura-fundo regulando os focos de atencdo entre um e outro em
composi¢cédo cénica. (PALERMO in: ALVARADO, 2018, p.31 — tradugao
minha?®).

O efeito de desdobramento ou duplicagdo que torna o(a) atuante um fundo para
que o objeto seja a figura em destaque é um ponto interessante a ser observado.
Colocar-se como fundo nao significa necessariamente anular-se em cena em relagao

ao objeto. O fundo proporciona uma nog¢ao de dimensado, agrega contraste ou

25 A diferencia del teatro vivo, el teatro de objetos interviene con un nuevo nivel de representacion y
metafora mediante el desdoblamiento del objeto (protagonista) y el cuerpo del actor (que en el teatro
vivo conviven en el mismo cuerpo). Este desdoblamiento, o duplicaciéon (segun sea la operacién
escénica) pone en tension el cuerpo vivo y el cuerpo objeto dotado de vida que vehiculiza la
manifestacion éxtima del sujeto. Asi, el teatro de objetos cambia la perspectiva de esse objeto em
funcién de la manipulacion que ejerce el sujeto sobre él.

26 En un principio el titiritero singulariza el objeto y al dotarlo de cualidades vitales y volverlo figura
protagonista de la escena, el manipulador se vuelve fondo tendiente a lo inanimado y asi se ‘objetiviza’.
Con el devenir del tiempo, las inquietudes artisticas van dotando al objeto de cualidades o
possibilidades ampliadas, y en la contemporaneidad no necesariamente se busca ocultar al
manipulador, sino muchas veces contrastar, modificar, tensar esta relacion de figura-fondo regulando
los focos de atencion entre uno y outro en composicién escénica.
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complementaridade, tensionando as relacées expostas, fundindo-se ao objeto em
primeiro plano.

Considerando que atuantes e objetos sao praticamente uma sé coisa em
dimensdes multiplas e sobrepostas, poderiamos considerar que a animagao, ou seja,
o procedimento de dar alma ao objeto, ndo ocorre isoladamente na matéria inerte. Se
a alma (no sentido de fonte de vida) do(a) atuante se manifesta pela energia que
emana e que produz deslocamentos do seu e de outros corpos, a alma do objeto entao
se manifesta pela concretude de sua existéncia, exposta pelos seus tragos formais e
signos emanados. Contudo, essa suposta alma do objeto s6 pode se expressar nos
encontros com a dindmica do(a) atuante e com a receptividade do publico. O processo
de animacgao se da, assim, numa triade complementar e interdependente.

Com os objetos e atuantes compartilhando a cena em complementaridade,
diluindo as polarizagcdes entre o “vivo” e o “ndo vivo”, o “real” e o “ficcional”’, o
“verdadeiro” e o “falso”, ganha forga o jogo entre a simulagdo e a dissimulagéo. Tais
conceitos podem suscitar outros impasses perante as relagées em cena no teatro de
objetos, especialmente no que tange a ideia de animagdo. Conforme conceitua o

fildsofo Jean Baudrillard:

Dissimular é fingir ndo ter o que se tem. Simular é fingir ter o que ndo se tem.
O primeiro refere-se a uma presencga, o segundo a uma auséncia. Mas € mais
complicado, pois simular ndo é fingir: “Aquele que finge uma doenga pode
simplesmente meter-se na cama e fazer crer que esta doente. Aquele que
simula uma doenca determina em si proprio alguns dos respectivos sintomas.”
(Littré). Logo fingir, ou dissimular, deixam intacto o principio da realidade: a
diferenca continua a ser clara, esta apenas disfargcada, enquanto que a
simulacado pde em causa a diferenga do “verdadeiro” e do “falso”, do “real” e
do “imaginario”. (BAUDRILLARD, 1991, p. 09-10).

De modo geral, o trabalho do(a) animador(a) que se coloca a vista do publico
no teatro de animagé&o pauta-se especialmente na dissimulagdo. Em maior ou menor
grau escolhe conscientemente quando e como diminuir a sua presenga perante a
forma que anima. E o “fingir ndo ter o que se tem” em cena, suscetivel ao olhar do(a)
espectador(a), mas s6 percebido quando Ihe convém. Para isso, o(a) atuante pode
utilizar de variados recursos de atuagdo, assim como de iluminagcéo, cenografia e

figurino. Para a pesquisadora Norma Adriana Scheinin,
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Creio que o vestuario e a corporalidade mesma como disfarce, dissimulam o
que o ator poderia chegar a ser e simulam, por sua vez, 0 que ndo consegue
ser. A inversdo carnavalesca nos devolve a mesma cara do espelho: cristal
de tragos como espelhismo de um modo idioletal de ser. (SCHEININ, 2005,
p. 03 — tradugdo minha?’).

Scheinin ndo se refere nesta citagdo ao teatro de animagéo, no entanto, sua
observacgao é pertinente também no caso do(a) atuante simulando vida com uma
forma animada. A inverséo que faz o(a) atuante nao revelar o que poderia ser e simular
0 que ndo consegue ser, como aponta Scheinin, ocorre também com o(a) animador(a)
que, por meio da sua corporalidade, dissimula seu proprio corpo e desloca a atengao
do publico para a simulagdo com um material que nao faz parte de si, mas que a ele
esta ligado.

Uma das premissas do teatro de animagdo € dar anima a algo que
consideramos originariamente sem alma, sem vida. Animar um boneco trata-se de
causar com ele a impressdo de vida autbnoma por meio de técnicas e recursos
providos pelo(a) artista. Fazer crer que um objeto possui capacidades que néo lhe sdo
préprias é entdo um ato de simulagdo. A simulagcédo de vida com objetos inanimados
torna-se potente por meio da auséncia, uma vez que € oferecido ao espectador(a)
justamente aquilo que deveria faltar ao objeto, rompendo com o que Baudrillard (1991)
chama de “principio da realidade”. Simular vida implica em imprimir no objeto certa
energia externa, de modo que essa energia (manifestada no movimento ou forma)
parecga ser interna, propria do objeto, causando a sensagéo de autonomia.

Essa sensacédo de “vida propria” percebida pelo publico no teatro de animagéao
€ uma relacdo construida entre atuante e publico, um acordo ficcional, tal como

Umberto Eco identifica no campo da literatura. Em suas palavras:

A norma bésica para se lidar com uma obra de ficgdo é a seguinte: o leitor
precisa aceitar tacitamente um acordo ficcional, que Coleridge chamou de
“suspensdo da descrencga”. O leitor tem que saber que o que esta sendo
narrado é uma histéria imaginaria, mas nem por isso deve pensar que o
escritor estd contando mentiras. De acordo com John Searle, o autor
simplesmente finge dizer a verdade. Aceitamos o acordo ficcional e fingimos
que o que é narrado de fato aconteceu. (ECO, 1994, p. 81).

27 Creo que el vestuario y la corporalidad misma como disfraz, disimulan lo que el actor podria llegar a
ser y simulan, a su vez, lo que no consegue ser. La inversion carnavalesca nos devuelve la misma cara
del espejo: cristal de trazos como espejismo de un modo idiolectal de ser.
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Constituir o acordo ficcional é, entado, estabelecer cédigos para a leitura da obra,
com os quais o artista “finge dizer a verdade” enquanto a plateia “finge que o que é
narrado de fato aconteceu”. Os fingimentos, sejam por simulagdo ou dissimulagéo,
tém como ancora uma suposigao de verdade em algum nivel, material indispensavel
para a constru¢cao de uma ficcdo ou de uma realidade na qual se pretende fazer crer.

Na opinido da artista Claire Heggen, da companhia francesa Théatre du Mouvement,

Sem duvida, nem o ator, nem o espectador sdo enganados. Quando se anima
uma marionete, todo mundo sabe que esta sendo manipulada, seja a vista ou
ndo. Eu creio, que o prazer do espectador vem inclusive da dupla visdo (duplo
conhecimento), do jogo de ir-e-vir entre o que se mostra e o que se esconde.
E a maneira de utilizar o objeto, de engaja-lo, que leva o espectador a se iludir,
a crer na ficgdo proposta. (HEGGEN, 2003, p. 58 — tradugdo minha?®).

Fingir, nesse caso, € um modo de participar do jogo cénico que se constrdi no
palco e vai além, atingindo diretamente o espectador(a). O “duplo conhecimento”,
conforme as palavras de Heggen, fornece uma dualidade para que o publico possa
optar por crer na animagao dos artefatos inertes. Consciente ou nao, de todo modo,
torna-se esse momento uma questao de escolha. A tensdo gerada entre o real (corpo
do animador e materialidade da forma animada) e o ficcional (ilusdo de vida) provoca
o espectador, forcando-o a reavaliar sua nogao de “verdade” no ambito daquilo que
presencia.

Contudo, no teatro de objetos os conceitos de simulagdo e dissimulagao
ganham outras dimensdes. Ndo ha, geralmente, uma tentativa de convencer o publico
de que o objeto cotidiano colocado em cena tenha alguma propriedade que
naturalmente nao lhe pertenca. O objeto € exposto na crueza de sua realidade e a
energia cinética aplicada nele pelo(a) atuante € quase sempre de ordem pratica, para
causar deslocamentos e alterar a conjuntura espacial da cena, ndo para criar acordos
ficcionais de que o objeto o fez por vontade propria. O lugar da vontade e do desejo
nao esta isoladamente no objeto ou no(a) atuante, estda no conjunto expressivo

formado por ambos.

28 Sin embargo, ni el actor, ni el espectador son engafiados. Cuando se anima a una marioneta, todo el
mundo sabe que esta siendo manipulada, sea a la vista o no. Yo creo, que el placer del espectador
viene incluso de la doble vision (doble conocimiento), del juego ir-venir entre lo que se muestra y lo que
se esconde. Es la manera de emplear el objeto, de engancharlo, que lleve al espectador a ilusionarse,
a creer en la ficcion propuesta.
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Em (Des)Pertencimento, ha poucos momentos em que se recorre as
simulagdes com os objetos. Um momento de maior destaque no uso deste recurso
ocorre quando o atuante utiliza uma garrafa de refrigerante como se fosse um
microfone. A cena faz mencao a um baile de debutantes e o apresentador anuncia a
entrada das jovens no saldo. A garrafa de refrigerante simula um microfone por meio
da associagao de forma e tamanho, ja que outras caracteristicas materiais do objeto
nao se relacionam. Essa aproximacgao entre garrafa e microfone sé se concretiza por
meio da gestualidade e agbes do atuante, que segura o primeiro objeto em suas mé&os
e 0 aproxima de sua boca quando fala, como se fosse o0 outro objeto associado. Nesse
modo sugestivo de relagcdo com o objeto € que o atuante estabelece com o publico
um cédigo claro, criando um acordo ficcional.

A dissimulagéo se apresenta com mais evidéncia neste espetaculo de algumas
maneiras. Alguns caixotes de madeira ocultam em seu interior elementos que aos
poucos vao revelando e alterando os lugares e tempos das histérias contadas, por
meio da cenografia. Além do abrir e fechar, a ordenacdo espacial dos caixotes
dissimula os elementos ndo desejaveis de exposigao conforme o momento. Nesse
sentido, a iluminagdo da cena também contribui fortemente com a dissimulagao
cenogréfica. E interessante perceber também que a atuagdo, por meio de técnicas
precisas de foco, gestualidade, deslocamento no espacgo, desenvolvimento de
diferentes ritmos nas agoes e falas, entre outros, conduz a atengao do publico para
aquilo que o elenco deseja, mesmo com todo o palco a vista do publico.

Ao desenvolver simulacdes e dissimulagdes em cena, depara-se também com
os conceitos de visivel e invisivel, em variados niveis aplicados a cena. Tais termos,
a principio antagénicos, fazem parte das relagdes que se estabelecem entre atuante,
objeto e publico. Perante o observador, atuante e objeto dividem a cena, mas nao
podem concorrer pela atencdo do publico inadvertidamente. Torna-se parte do
trabalho de atuagéao direcionar o foco de aten¢cédo do publico para aquilo que melhor
convenha a cena, alternando entre visibilidades e invisibilidades. Dentre outras
atribui¢cdes, o(a) atuante necessita encontrar meios para fazer com que algo que se
encontra em cena (incluindo a si proprio) possa se tornar visivel ou invisivel na
percepc¢ao do espectador.

Apontamentos sobre o tema foram escritos pelo fildsofo Maurice Merleau-Ponty
(1908 — 1961) em sua obra inconclusa O visivel e o invisivel, publicada postumamente

em 1964. Apesar de Merleau-Ponty ter discorrido sobre o tema numa perspectiva
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filoséfica enfocando questbes do Ser, € possivel refletir sobre alguns de seus
argumentos associando-os a abordagem teatral desta pesquisa. Em sua reflexao,

Merleau-Ponty escreve:

O meu corpo como 6rgao para ser visto — |. e: perceber uma arte de meu
corpo € também percebé-la como visivel i. e, para outrem. E certamente ela
assume este carater porque efetivamente alguém a olha — Mas também este
fato da presenga de outrem nao seria possivel se previamente a parte do
corpo em questao nao fosse visivel, se ndo houvesse, ao redor de cada parte
do corpo, um halo de visibilidade — Ora, este visivel ndo atualmente visto, ndo
é imaginério sartriano: presenga no ausente ou do ausente. E presenga do
iminente, latente ou oculto. (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 222).

De modo correlato, podemos pensar a presenga do(a) atuante no teatro de
objetos como visibilidade iminente, propensa as relagbes que se estabelecem com
guem o vé. No momento em que as atencdes recaem sobre si, o(a) atuante é visivel.
Mas ao deslocar o olhar do espectador para um objeto, mesmo que préximo ao
atuante e fisicamente ligado a ele, perde-se a relagdo com o observador e este torna-
se, em certo grau, invisivel. Sua presenga fisica ndo foi removida, apenas a sua
visibilidade. O espectador pode a qualquer momento tornar a vé-lo, sua presenca &,
portanto, latente. Essa dinamica é evidente no espetaculo (Des)Pertencimento
sempre que o elenco alterna o protagonismo da cena. Enquanto J6 Fornari traz para
si e para os objetos com os quais interage a atencdo do publico, Laércio Amaral
discretamente altera elementos da cenografia e prepara a vista de todos a cena
seguinte. Quando o atuante assume a atengcdo em sua cena, € a vez a J6 Fornari

fazer o mesmo e tornar-se presenca latente.

FIGURA 20 - Laércio Amaral preparando a cena seguinte.

FONTE: DESPERTENCIMENTO, 2017 — Fotograma de video.



78

Merleau-Ponty discorre também acerca da nog¢do de profundidade como
elemento ponderavel a nogdo de visibilidade e invisibilidade. Para o autor,

profundidade é

A dimensao do oculto por exceléncia — (toda dimensé&o pertence ao oculto).
E preciso que haja profundidade, pois que existe o ponto de onde eu vejo [...]
A profundidade é o meio que tém as coisas de permanecerem nitidas, ficarem
coisas, embora ndo sendo aquilo que olho atualmente. E a dimensédo por
exceléncia do simultaneo. Sem ela, ndo existiria um mundo, ou Ser, mas s6
uma zona mével de nitidez que ndo poderia apresentar-se sem abandonar
todo o resto, - e uma “sintese” destes “pontos de vista”. Ao passo que, através
da profundidade, as coisas coexistem cada vez mais intimamente, deslizam
umas nas outras e se integram. [...] cf. Metzger dizendo que ela [a
profundidade] surgiu no momento em que se tornava impossivel ter uma
visdo nitida de 2 pontos ao mesmo tempo. Entdo, as duas imagens
desniveladas e ndo sobreponiveis “endurecem” de repente como perfis da
mesma coisa em profundidade. (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 203).

A denotagido de Merleau-Ponty sobre a impossibilidade de se conseguir uma
visdo nitida de dois pontos simultaneos € bastante interessante para se refletir acerca
da condi¢ao de atuantes e objetos dividindo a cena. Ha dois pontos de interesse ao
espectador num mesmo plano e, de acordo com a profundidade aplicada na cena,
pode-se tornar um e outro visivel/invisivel ou fazé-los coexistirem integrados. Note-se
aqui a relagao entre este pensamento de Merleau-Ponty com as nogdes de “dupla
visdo” (HEGGEN, 2003) e de “relacao figura-fundo” (PALERMO in: ALVARADO, 2018),
citadas anteriormente.

Como apontamento de problematica a ser desenvolvida em sua obra, Merleau-
Ponty (2000) esclarece o seu entendimento de invisibilidade em relag&o a visibilidade

tendo como principio

nao considerar o invisivel como outro visivel “possivel”’, ou um “possivel”
visivel para o outro: isso seria destruir a membrura que nos une a ele. Além
disso, como esse “outro” que o “veria”, - ou esse “outro mundo” que ele
constituiria ligar-se-ia necessariamente ao nosso, a verdadeira possibilidade
reapareceria necessariamente nessa ligacdo — O invisivel reside ai sem ser
objeto, é a pura transcendéncia, sem mascara Ontica. E os proprios “visiveis”
no final também estdo apenas centrados sobre um nucleo de auséncia.
(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 211).

O invisivel considerado sob a perspectiva de transcendéncia, “sem mascara
ontica”, ou seja, sem atribuicbes gerais e abrangentes, deve ser ponderado em

relagdo ao seu proprio “visivel’. Mais do que antagonismo ou contradi¢gdo, para
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Merleau-Ponty (2000), todo visivel é invisivel e a visibilidade comporta também uma
nao-visibilidade. Ver o(a) atuante em cena é também ndo o ver em sua presencga
latente. O corpo esta ali disponivel ao olhar todo o tempo, mas faz-se visivel ou

invisivel quando |he convém. Ainda nas palavras de Merleau-Ponty,

O visivel & nossa volta parece repousar em si mesmo. E como se a vis&o se
formasse em seu amago ou como se houvesse entre ele e ndés uma
familiaridade tdo estreita como a do mar e da praia. No entanto, ndo é
possivel que nos fundemos nele nem que ele penetre em nds, pois entédo a
visdo sumiria no momento de formar-se, com o desaparecimento do vidente

ou do visivel. [...] € que o proprio olhar € incorporagao do vidente no visivel,
busca dele préprio, que LA ESTA, no visivel. (MERLEAU-PONTY, 2000, p.
128).

No espaco construido entre o que vé e o que é visto, ha ndo s6 o que é exibido,
mas também o que é desejado ver. O ato de fazer de algo visivel ou invisivel s6
acontece na conexao entre os dois extremos. Por isso, a relagdo estabelecida entre
atuante e publico, perpassando também pelo objeto, se faz com a técnica elaborada
para condicionar o publico a aceitar uma simulacdo de vida ou uma associagao de
ideias por figuras de linguagem. Também ha a expectativa do(a) espectador(a) em ver
a matéria naturalmente inerte ter vida autbnoma ou tornar-se simbolicamente outra
coisa no teatro de animagao. Enquanto vigorar este espago separando “vidente” e
“visivel”, tem-se clareza na distingdo entre a ficcdo com seu modo operativo e a
realidade.

A presencga latente dos atuantes com objetos cria uma nova possibilidade de
camada de leitura da cena, disponibilizando ao publico mais uma linha de interagdes
com a qual se pode acessar por meio dos objetos, tornando a linguagem do teatro de

objetos mais complexa.
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4 COMPLEXIDADE NO TEATRO DE OBJETOS

O teatro de objetos nao existe, mas fagamos de
conta que sim e vejamos o0 que acontece.

Giulio Molnar.

Definir hoje o que seria um “teatro de objetos” € uma tarefa tdo ou mais dificil
do que foi no inicio dos anos 1980 aos artistas que escolheram este termo para
nomear o conjunto de trabalhos que produziam e que possuiam certas caracteristicas
comuns. O grande desafio era, e continua sendo, encontrar os limites das fronteiras
que possam definir um territério conceitual que evidencie esta forma de expresséao
artistica, destacando-a das demais.

Em wuma aproximagdo metaférica, distinguimos determinado territério
geografico por meio de seus limites com os territérios que o cercam, e assim o
definimos em um mapa onde ficam as divisbes politicas de nosso bairro, cidade,
estado ou pais. Os mapas mostram grossas linhas que definem claramente as
divisbes entre os territérios, mas quando experienciamos cruzar pessoalmente os
limites territoriais, nos deparamos muitas vezes com a inexisténcia de marcas que nos
guiem e definam em qual lado estamos nas fronteiras. Inicialmente os contornos
territoriais eram demarcados pela geografia natural, com rios, montanhas, costas e
matas delineando os limites, possibilitando certa maleabilidade e imprecisdo ao
determinar os perimetros de cada area. Com o tempo, as demarcacdes passaram a
ser construidas e impostas a determinados locais por estradas, prédios, muros ou
placas informativas. Atualmente, sequer se faz necessaria uma demarcacao fisica,
sendo possivel definir linhas de fronteiras extremamente precisas por um Sistema de
Posicionamento Global (GPS) capaz de superar qualquer movimentagao natural ou
humana dos marcadores fisicos de limites, possibilitando separar o “aqui’ e o “ali” de
maneira inquestionavel.

Imersos em um mundo aparentemente cada vez mais preciso, determinista e
segregador, como lidar com fronteiras fluidas, movedigcas? Em um mundo
supostamente globalizado, as identidades ainda sao definidas pelos seus lugares de

origem? Estas questbes se tornam pertinentes também ao pensarmos o teatro de
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objetos, uma vez que € uma expressao artistica concebida ja nos limiares entre o
teatro, as artes visuais, a performance, o cinema, a poesia, a brincadeira de crianga...
Em um campo tado vasto de possibilidades, rico em interacbes com diversas
areas e, por sua origem contestadora, sem pretensédo de estagnar-se em um modelo
cristalizado, o teatro de objetos torna-se também um desafio epistemoldgico.
O termo “teatro de objetos” nos induz a algumas constatacdes iniciais:

1) E uma forma de teatro: nesse sentido, nos leva a crer que ha mais de um tipo
de teatro, sendo que este, especificamente, se distingue por conta dos objetos;

2) Ha objetos em evidéncia: apesar de reconhecermos a presenga de objetos em
cena nos mais variados tipos de teatro ao longo da histéria dessa arte, em um
“teatro de objetos” deduz-se que estes tenham um destaque diferenciado, algo
potente o suficiente para se distinguir entre outras formas de utilizar objetos em
cena;

3) Usa-se a preposigcao “de”: A escolha da preposicdo nos direciona ao
entendimento do papel do objeto na cena teatral®®. Portanto, um “teatro com
objetos” (preposicdo com relagdo de instrumento, companhia ou contetdo),
diferencia-se substancialmente de um “teatro por objetos” (relagdo de modo),
ou de um “teatro sobre objetos” (relagdo de assunto), ou ainda de um “teatro
em objetos” (relacdo de especialidade), ou mesmo de um “teatro de objetos”

(preposigao com relagao de autoria, causa, matéria ou meio).

Essas constatagbes, elencadas com base em uma rapida analise lexical do
termo que identifica a modalidade artistica, abrem espago para que comecemos a
observar a complexidade deste fenbmeno. De acordo com a linguista e pesquisadora
Thami Straiotto Moreira (2010, p. 2916), “nomear é designar alguma coisa € isso,
segundo Plat&o, significa dar informagao da coisa designada aos outros. Ou seja, &

distinguir uma coisa entre outras conforme suas constituicbes”. Portanto, nominar algo

2 “Preposicoes sdo palavras que estabelecem conexdes com varios sentidos entre dois termos de
uma oracdo. Sao indispensaveis para a construcdo e compreensdo dos textos, conferindo-lhes
coesdo e estrutura. As preposicdes relacionam dois termos: um antecedente e um consequente.
Através de preposicdes, o segundo termo (termo consequente) explica o sentido do primeiro termo
(termo antecedente)”. As preposi¢es simples sdo: a; ante; até; apos; com; contra; de; desde; em;
entre; para; por; perante; sem; sob; sobre; trds. Conferir: NEVES, Flavia. Norma Culta: Preposig&o.
[s.l.; s.d.]. Disponivel em: https://www.normaculta.com.br/preposicao. Acesso em: 12/07/2019.
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€ um meio de distingdo daquilo que € nominado, evidenciando o que lhe é proprio e
que o difere de outros similares. A escolha do nome “teatro de objetos” diz algo do que
essa forma artistica €, assim como diz muito do que nao é ou do que nao pretende

ser. Ainda segundo Moreira (2010, p. 2914 — grifos da autora),

Um nome nao é uma palavra aleatdria ou qualquer. Ele sempre quer dizer
alguma coisa e sua relagdo com a significagdo € complexa. Dizer isso
significa que a questao dos nomes e seus significados sempre geraram muita
polémica e inquietagcdo. As propriedades de um nome nem sempre estédo
postas as claras, o que geralmente cria muita discérdia entre os filésofos e
linguistas. Quando pensamos em nome e no que ele significa logo nos vem
a cabeca alguma designagdo. Como se um nome servisse para designar as
coisas, pessoas, lugares, etc. Enfim, como se ele servisse para especificar
algo que é nomeado. Especificar ou designar algo quer dizer separar alguma
coisa para Ihe dar destaque. Para lhe conferir uma “certa” exclusividade de
tratamento, quero dizer, para se referir a algo sem recorrer a alguma
interferéncia que um objeto pode ter em outro.

Tais pré-definicbes dadas pelo nome tornam-se um problema conceitual para
uma arte que nasceu justamente na ruptura de definigdes rigidas que segmentavam
as expressoes artisticas. A denominagao “teatro de objetos” surgiu em 19802, durante
um encontro entre artistas dos grupos franceses Vélo Théatre, Théatre de Cuisine e
Théatre Manarf. Os artistas reunidos naquela ocasido, percebendo que havia
elementos em comum entre seus trabalhos e de outros anteriores, discutiram sobre
uma possivel identidade para aquilo que estavam desenvolvendo numa pratica cénica
que buscava liberar-se do texto teatral e das convengdes do teatro de animacao
tradicional, abarcando preocupagdes estéticas e éticas dos grupos (D’AVILA, 2013).
Dentre diversas propostas, o termo “teatro de objetos” foi o escolhido, ainda que sem
unanimidade, de acordo com o relato de Jacques Templeraud (Théatre Manarf),
entrevistado por D’Avila (2013):

O termo n&o conseguia traduzir a diversidade dos espetaculos apresentados,
uma vez que 0s grupos nao se guiavam exatamente pelo mesmo principio de
criar encenagdes com objetos extraidos da realidade utilitaria. Entretanto, a
sugestdo apresentada por Katy [Deville], conectando todas aquelas praticas
ao universo dos objetos, ainda foi a mais abrangente e pareceu, naquele
momento, a melhor op¢do. (TEMPLERAUD apud D’AVILA, 2013, p. 36).

%0 para mais informagdes sobre a histéria, principios comuns e influéncias que cruzam o teatro de
objetos, conferir o artigo de Sandra Vargas (2010) publicado na Revista M6in-Mdin n° 7 e a dissertacéo
de mestrado de Flavia Ruchdeschel D’Avila (2013).
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O relato de Templeraud denota a dificuldade em atribuir uma definicao Unica a
trabalhos que partiam de relagdes tao distintas, mesmo que todas tivessem o objeto
como elemento comum, os modos de relagao entre atuantes e objetos diferiam entre
si. A designacéo escolhida naquele momento ndo da conta de toda a diversidade hoje
existente, mas evidenciou o que havia de menos humano, menos valoroso, menos
distinto, para tratar dos assuntos mais distintos, valorosos e humanos. O objeto
ganhou mais protagonismo na cena teatral a partir desta distingdo que a nomenclatura
e o fazer artistico correspondente lhe proporcionaram.

A atriz e diretora Sandra Vargas destaca a importancia da disseminagéo do
teatro de objetos pelo diretor francés Philippe Genty, por meio dos seus cursos
ministrados em diversos paises de todos os continentes. Vargas menciona a definicao

de Genty sobre o teatro de objetos:

Para Genty, o Teatro de Objetos € uma vertente do Teatro de Animagao que
se vale de objetos prontos, no lugar de bonecos, deslocando-os da sua
fungéo e conferindo-lhes novos significados, sem transformar, porém, a sua
natureza, explorando uma dramaturgia que se vale de figuras de linguagem,
em detrimento da importancia da manipulagado propriamente dita. Dentro
deste conceito, portanto, tentar fazer um boneco, forcando a ilusdo de um
movimento humano a partir da juncao de diferentes objetos, ou colocando
dois olhos em um objeto, ndo constituiria um Teatro de Objetos, mas um
Teatro de Bonecos feito de objetos. (VARGAS, 2010, p. 33).

Esta definicdo de teatro de objetos que Vargas traz de Genty é importante, pois
€ um conceito disseminado amplamente em muitos paises, principalmente no Brasil.
Diversos artistas brasileiros tiveram seu primeiro contato com o teatro de objetos
baseados nesse conceito (inclusive eu) e o repassaram a tantos outros artistas por
meio de espetaculos e oficinas, criando-se um entendimento de que o deslocamento
de fungdes, as associagdes por figuras de linguagem, 0 manuseio despretensioso e a
dramaturgia pessoal eram as premissas basicas da linguagem. Contudo, a definicdo
propagada por Philippe Genty pode ser complementada e ampliada pela observagao

que faz o professor Felisberto Sabino da Costa acerca dos objetos em cena:

Ha, em torno de qualquer objeto, uma aura de espaco fisico criada pela sua
presenga, em que se constréi dramaturgia pela fricgdo (relagdo de corpos),
gerando sensagbes e emogdes diversas. No teatro contemporaneo, no qual
a triade drama, acéo, imitagdo & posta em xeque, o objeto adquire novo
estatuto, em seus multiplos modos de relagdo com o espectador. Entre as
inumeras acepgodes, podemos ressaltar algumas, nas quais vislumbramos a
gama de situagbes em que ele se “presenta” no espago-tempo cénico. Posto
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em palavra, o objeto sofre ressemantizacées. Feito matéria, ele € mostrado,
consumido, animado, construido ou destruido. Converte-se em personagem,
sofre metamorfoses, traz em si um carater ludico, simbdlico, e opera
deslizamentos metonimicos e metaféricos. O atuante joga com o objeto e faz-
se objeto em cena, em distintos graus. (COSTA, 2007, p.116).

O olhar de Felisberto Costa aponta para um detalhamento muito interessante
da multiplicidade do objeto em cena conforme se constroem as relagdes deste com
os atuantes. O objeto pode ser simultaneamente palavra, matéria, personagem,
simbolo e signo. Cada uma destas dimensdes se desenvolve segundo as relagdes
construidas com os atuantes e com os espectadores. Costa comenta que o atuante
esta em jogo com o objeto em distintos graus e, por extensdo, podemos considerar
que o publico também o esta, uma vez que faz parte desta relagao triadica. O jogo
entre atuantes e objetos sé pode se realizar na percepgao do publico se este se sentir
parte do jogo. As ressemantizagdes, as convengdes de existéncia do personagem, os
sentidos simbdlicos, a compreensdo dos signos e os deslizamentos metaféricos e
metonimicos somente se realizam se o espectador estiver totalmente inserido no jogo
conduzido pelos atuantes ao criar estas relagdes com os objetos.

O teatro de objetos € uma arte que desde seu principio borra fronteiras
interagindo com outras linguagens, contaminando e deixando-se contaminar,
transformando-se e atualizando-se aos contextos nos quais opera. Paradoxalmente,
firma-se como arte distinta com parametros proprios e em constante reorganizagao
de suas bases de acordo com as interacdes que estabelece. Desse modo, ao passo
que o teatro de objetos se insere numa ordem hierarquica enquadrada no teatro (e
dentro do teatro, o de animagao), pela forca das interagdes que estabelece,
desordena-se. Ao desordenar-se, (re)organiza-se de uma maneira nova, (re)nasce
atualizado e contextualizado, o que eventualmente levara a sua extingdo enquanto
definicdo de “teatro de objetos”, proporcionando a existéncia de uma forma nova, com
outra denominacao e novas fronteiras. A percepg¢ao deste movimento vivo do teatro
de objetos, que garante sua renovagao e provoca duvidas sobre sua identidade e
permanéncia, pode ser aprofundada e discutida apoiada em alguns conceitos da

chamada “teoria da complexidade” ou “pensamento complexo”.
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4.1 COMPLEXUS, OU, O QUE E TECIDO JUNTO

A teoria da complexidade, ou pensamento complexo, comegou a se tornar
conhecida a partir das teorias da informagéao e da cibernética, no inicio da década de
1950 (MORIN; MARQUES, 2002). Desde entdo diversas areas de conhecimento
(como a informatica, biologia, fisica, sociologia, pedagogia, filosofia e epistemologia)
se apropriaram do conceito e o desenvolveram. O socibélogo e filésofo francés Edgar

Morin (1921 — ) traz como definigdo para o pensamento complexo:

A um primeiro olhar, a complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido
junto) de constituintes heterogéneas inseparavelmente associadas: ela
coloca o paradoxo do uno e do multiplo. Num segundo momento, a
complexidade é efetivamente o tecido de acontecimentos, acées, interagoes,
retroagdes, determinagdes, acasos, que constituem nosso mundo
fenoménico. (MORIN, 20053, p. 13).

A definicao de complexidade por Morin proporciona aberturas na compreensao
e relagdo com o objeto complexo com o qual se lida em cena. Na imagem evocada
pelo “que é tecido junto” temos a nogao de que “o todo esta na parte que esta no todo”,
salientada diversas vezes pelo autor (2005a, p. 75 et. seq.). Isso leva ao paradoxo
comentado por Morin, do uno e do mdltiplo, que pode ser associado ao teatro de
objetos. Na cena em que o objeto é o protagonista, ele € multiplo, desdobra-se em
diversos niveis expressivos semanticos, simbdlicos e signicos. Ao mesmo tempo, o
objeto é uno, sua presenca é uma totalidade manifesta por sua forma, cor, textura,
material, peso, entre outras caracteristicas fisicas.

Para além do teatro de objetos, € plausivel analisar a encenacéo teatral em
suas diversas formas pelo viés do pensamento complexo, compreendendo-a como
fendmeno constituido por um complexo “tecido de acontecimentos, ag¢des, interagdes,
retroagdes, determinagdes, acasos” (MORIN, 2005a, p. 13), sendo paradoxalmente
una e multipla. Tomando um exemplo inicial, segundo André Veinstein, citado por

Patrice Pavis em seu Dicionario de Teatro, temos que

Numa ampla acepc¢ao, o termo encenagédo designa o conjunto dos meios de
interpretacdo cénica: cenario, iluminagdo, musica e atuacédo [..]. Numa
acepgao estreita, o termo encenagéo designa a atividade que consiste no
arranjo, num certo tempo e num certo espaco de atuacdo, dos diferentes
elementos de interpretagao cénica de uma obra dramatica (VEINSTEIN apud
PAVIS, 2007, p. 122 — grifos do autor).
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Sao muitas as definigdes gerais sobre encenagao teatral, variando em
elementos e objetivos de acordo com o contexto de cada autor, mas de um modo ou
outro sempre € evidenciado o fato de a encenagdo ser um conjunto de diferentes
elementos em fungdo de um objetivo comum: pbér em cena algo. No entanto, a
encenacao teatral nao é o simples resultado da soma de cenario, iluminagédo, musica,
atuacao, texto e outros elementos. Analisando a definigdo de Veinstein, é possivel
considerar como um paradigma simplificador reduzir a encenacgao teatral ao designio
de um conjunto de meios de interpretacédo cénica, como se fosse apenas uma jungéo
de elementos lado a lado, que por ocasido desta formagao recebe este nome. Cada
um destes elementos possui caracteristicas proprias e, por si, sdo complexos em suas
relagdes com os demais elementos.

Ao considerar uma encenagéao de teatro de objetos, observa-se que o leque de
elementos que constituem a cena amplia-se, desdobrando-se em camadas
interligadas conforme o grau de interagdo. Um conjunto de cha, que por sua forma
utilitaria compde a cenografia de uma casa em cena, fundado em certas interagdes
com os atuantes pode tornar-se, na leitura simbdlica do publico, uma cidade inteira.
Cada xicara néo deixa de ser aquilo que é, como reconhecido pelo publico, mas
adensa em camadas de leitura subjetiva, tornando-se um elemento mais complexo,
tecido em conjunto. Assim, “o todo” da encenacéao esta nas partes, que estdo no todo.
Morin discorre acerca da complexidade, situando-a em relagdo ao paradigma

simplificador e afirma que

[...] o paradigma simplificador € um paradigma que pde ordem no universo,
expulsa dele a desordem. A ordem se reduz a uma lei, a um principio. A
simplicidade vé o uno, ou o multiplo, mas n&o consegue ver que o uno pode
ser ao mesmo tempo multiplo. Ou o principio da simplicidade separa o que
esté ligado (disjungao), ou unifica o que é diverso (reducgao). (MORIN, 2005a,
p. 59).

Para Morin (2005a), no entendimento da complexidade, a simplificacdo pode
incorrer numa grande dificuldade a ser superada, mas que nao precisa ser eliminada.
As simplificagbes sao necessarias para que haja organizagdo na complexidade,
contudo, devem ser utilizadas com a consciéncia de que sao meramente
simplificacdes. Podemos retomar como exemplo a definicdo do que é teatro de objetos
no Dicionario do Teatro Brasileiro, que diz: “teatro de objetos € uma linguagem que

explora as possibilidades expressivas do objeto como protagonista da cena”



88

(GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p. 239 — verbete: teatro de objetos). Tal definigdo
condensa em poucas palavras elementos essenciais para distinguir essa expressao
artistica, das quais se destacam os termos “linguagem?”, “possibilidades expressivas”
e “protagonista”.

E interessante observar como a simplificacdo proposta pela juncéo de alguns
termos-chave imediatamente organiza o pensamento, situando com certa precisao a
distingdo desta entre outras inumeras formas de expressao artistica. A definicao
comeca por situar o teatro de objetos como linguagem, o que ja nos da uma dimensao
de sua amplitude, pois ndo € considerado, por exemplo, como género ou modalidade
teatral. Em seguida, nos informa o que tal linguagem produz: a exploracdo das
possibilidades expressivas do objeto — que € a sua primeira distingdo. No entanto,
outras linguagens e modalidades teatrais realizam o mesmo feito. Por fim, a definicdo
nos esclarece a peculiaridade fundamental dessa linguagem, que € o protagonismo
do objeto em cena. Cada um destes termos-chave pode ser analisado e
problematizado para complementar e aprofundar o entendimento da definigao
principal, que inicialmente é mais simples, mas proporciona em si uma multiplicidade
de desdobramentos que a torna também complexa.

Podemos associar este exemplo com a observacido de um objeto qualquer,
como uma caneta. Compreendemos o objeto caneta em sua totalidade e o definimos
como “utensilio contendo tinta ou similar com que se pode escrever ou desenhar”
(HOUAISS, 2009 — verbete: caneta), mas este objeto pode ser visto sob varios
aspectos para além de sua funcionalidade imediata e por diversos graus de
proximidade. E possivel que a certa distancia a olho nu, pelo formato, tamanho, cor e
localizagdo que contextualiza seu uso, identifiquemos o objeto como sendo uma
caneta. Com a caneta em maos, é possivel perceber as texturas, os materiais que a
compdem e o peso, elementos estes que podem tornar aquela caneta diferenciada de
outras com os mesmos formatos, tamanhos e cores. Se desmontarmos a caneta,
teremos acesso as partes que compdem o todo, sendo que cada parte pode ser
analisada segundo critérios proprios e cada critério de analise desdobra-se em outros,
conforme adentra-se meticulosamente nos detalhamentos até onde for possivel
chegar (a um nivel subatémico, quiga).

Esse caminho de desdobramentos que segue para o micro, também pode ser
feito em sentido oposto, ao macro. A caneta, que antes era o todo e foi esmiugada em

suas partes infinitesimais, pode ser também compreendida como uma parte de um
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todo mais amplo: uma caneta que foi parte de uma embalagem com varias outras
iguais, que ocupou um container de produtos de escritorio, vindo de uma fabrica
chinesa, submetida a um determinado sistema politico-social de producdo e mao-de-
obra, em um certo planeta, de uma certa galaxia...

Portanto, o que Edgar Morin propde é que se parta de algum ponto para realizar
os desdobramentos de analise, com a consciéncia de que a coisa ou fendbmeno
analisado nao se encerra em si mesmo, que faz parte de contextos mais amplos e
mais restritos simultaneamente. Além disso, ele considera que o todo ndo € o acumulo
ou soma simples das partes, uma vez que estas imbricam-se e interagem com partes
internas e externas, tornando o todo mais complexo do que visto a um primeiro olhar.

E curioso notar que o teatro de objetos foi também denominado na Franga como
“Micro Macro Teatro”, tendo inclusive o primeiro festival dedicado a linguagem, na
década de 1980, chamado “Festival Micro Macro” (AMARAL, 1996). Ana Maria Amaral
menciona o artigo de um psicanalista e sociélogo chamado Claus Rath, que escreveu

sobre as relagdes entre o micro e o macro no teatro de objetos:

Segundo ele [Rath], a palavra micro se aplica ao teatro de objetos por
existirem nele detalhes que, em geral, sdo ignorados no teatro de ator.
Detalhes como o0 som de agua caindo, a respiragédo dos atores ou um telefone
que, de repente, toca fora de cena num momento de suspense. Micro também
sdo os detalhes que apresenta em relagao ao tempo, fragbes de segundo
postas em relevo e o espetaculo de repente se torna muito lento. [...] Nesse
clima, o pequeno se avoluma e passa a ter uma forga e um poder que o
situam entre ameaga e fascinio. E macro. (AMARAL, 1996, p. 215).

A mencao de Amaral as consideragdes de Rath sublinham o jogo constante
entre amplitudes, geralmente presentes no teatro de objetos. O mesmo objeto posto
em cena pode alternar entre micro e macrodimensdes, de acordo com as relagdes
que os atuantes estabelecem em cena. Um 6nibus de brinquedo em um momento
pode ser a microdimensao, o objeto miniaturizado que entra no bolso do atuante ao
invés deste entrar no 6nibus. Em outro momento, 0 mesmo brinquedo pode
representar a macrodimensao de todo um longo percurso de viagem, algo mais amplo
até que um Onibus real. No teatro de objetos o micro e 0 macro nao se excluem, e por
vezes, imbricam-se.

Ao contrario do que se possa imaginar inicialmente, o pensamento complexo
ndo trata da elaboracdo de um paradigma que substituiria outros. A ideia de

complexidade nao suporta em si a capacidade de ser unificadora ou relativista. Ela
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abre espacos de tensao ou, como escreve o autor, “a complexidade € uma palavra-
problema e ndo uma palavra-solu¢gao” (MORIN, 2005a, p. 06 — grifo do autor). Outra
caracteristica interessante, destacada por Morin sobre a complexidade, € a sua

tendéncia a desintegragdo. De acordo com o autor,

De fato, continuo a considerar muito rica a ideia de que quanto mais é
complexo, mais é diverso, mais ha interagdes, mais ha acasos, ou seja, que
a mais alta complexidade desemboca finalmente na desintegra¢do. Continuo
a pensar que os sistemas de alta complexidade que tendem a se desintegrar,
s6 podem lutar contra a desintegracdo através de sua capacidade de criar
solucao aos problemas (MORIN, 2005a, p. 108).

Ao considerar a cena contemporanea (especificamente o teatro de objetos)
como um sistema complexo, observa-se que o pensamento de Morin € valido também
neste ambito. No fim do século XIX e inicio do século XX, os diferentes elementos
constituintes da encenacdo com os quais o artista deveria se preocupar eram menos
numerosos, se comparados as possibilidades atuais. Segundo Marvin Carlson (1997),
o pensamento de Richard Wagner (1813-1883) de “obra de arte total” buscava
reorganizar uma possivel génese do teatro na qual estariam unidos o teatro, o canto,
a danca, a musica e as artes visuais. Nesse sentido, era um movimento interessante
de complexidade na encenacgao teatral que buscava redefinir o teatro por meio da
interacao entre estes elementos. Na atualidade, observa-se que a encenacgao teatral
segue esse movimento de complexificagdo da propria arte, interagindo com muitos
outros campos distintos (multimidia, fisica, biologia, cibernética e informatica, por
exemplo), numa trajetéria que tende a borrar as fronteiras que a determinam como
teatro. Mas uma encenacao teatral que, devido a sua complexificacao pelas suas
intensas relagbes com outros campos, se torna cada vez menos teatro (no sentido
mais classico), ainda seria uma encenagao teatral?

Uma questao semelhante foi muito discutida entre as décadas de 1950 e 1970
no campo do teatro de animacao, com relagdo a animagao de bonecos a vista do
publico. Principalmente na tradigéo europeia e suas decorréncias, as encenagdes com
formas animadas ndo admitiam em cena concomitantemente o ator ou a atriz e o
boneco por ele animado. A visibilidade do(a) animador(a) em cena causou inicialmente
um desconforto entre muitos praticantes da arte, que acreditavam ser este o fim do
teatro de bonecos. Em uma publicagdo de 1953, Hans Richard Purschke proporciona

um olhar sobre essa problematica ao afirmar que
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Ao surgir em seu mundo, (0 homem) tira de imediato (a0 boneco) sua
realidade de boneco; ele perde sua forga de persuasdo, o encantamento se
rompe e ndo se vé nele nada além de sua verdadeira natureza de papel
maché. De madeira ou de pano. Porque o aparecimento do homem da ao
espectador a possibilidade de comparar € ele repara entdo na imperfei¢cao da
aparéncia e dos movimentos do boneco. (...) O mundo dos bonecos e o dos
homens s&o separados, eles excluem um ao outro. E flagrante no que diz
respeito ao boneco e ao jogo de sombras irreal. Tem-se vontade de dizer,
para parafrasear Kipling, que um homem é um homem e um boneco um
boneco e que eles jamais se encontrardo. (PURSCHKE apud JURKOWSKI,
2000, p. 74-75).

Contudo, a opinido de Purschke na década de 1950 nao prevaleceu e, ao invés
de se excluirem um ao outro, a interagcado entre atuante e forma animada tornou o
teatro de animagado mais complexo e elaborado. A tendéncia a desintegragcado das
formas tradicionais homogéneas?®!' de fato ocorreu, visto que atualmente ha uma
tendéncia a produgao maior de espetaculos com animacéao a vista do publico do que
com o animador oculto®. Muitos artistas e criticos perguntaram-se até que ponto o
teatro de bonecos ainda poderia ser considerado como tal, uma vez que se observava
cada vez menos bonecos em cena e mais outros elementos “externos” a esta arte.
Apds mais de 60 anos de discussodes e transformagdes, observa-se que as formas
tradicionais e as complexificadas pelas interacdes coexistem.

Nesse sentido, o teatro de objetos surgiu principalmente de interagdes entre o
teatro e as artes visuais, sendo que atualmente esta no limite ténue de varias fronteiras,
suscitando duvidas: é teatro de animac&o sem simular vida autdnoma nos objetos? E
teatro quando ndo apresenta agdo e preza pela visualidade? E arte visual quando
evidencia a teatralidade da matéria? Entdo seria danga ao organizar os movimentos
dos corpos vivos e inanimados no tempo e no espago? Ou seria literatura ao usar
figuras de linguagem, mesmo quando nao usa palavras? Poderia ser musica ao
produzir sons em instrumentos ndo musicais? Pertenceria ao campo do audiovisual
quando é composto e interage com projegdes ou utiliza recursos cinematograficos?

Segundo Flavia Ruchdeschel D’Avila,

Uma das principais caracteristicas do teatro de animagédo contemporaneo é
a multiplicidade de suportes expressivos. Nessa paisagem que nao cessa de

31 para Jurkowski (2000), a homogeneidade no teatro de bonecos privilegia o boneco acima dos demais
elementos constituintes do espetaculo, tornando o espetaculo um todo indissociavel em prol das ag¢des
do objeto animado. Em contraponto, a heterogeneidade no teatro de animagao define os espetaculos
que se deixam contaminar por formas de expressao variadas.

32 Numa amostragem de espetaculos das 4 primeiras edigdes do Festival Internacional de Teatro de
Animacéao de Florianopolis — FITA Floripa, entre os anos e 2007 e 2010, verificou-se que 70,8% dos
trabalhos apresentados recorriam a animagao a vista do publico. Cf. SOUZA, 2011 — Apéndices.
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se expandir e diversificar, também n&o existe um espetaculo de teatro de
objetos “puro” que se guie por principios expressivos especificos. Antes disso,
€ possivel constatar que o teatro de objetos se entrelaga cada vez mais com
outras manifestagdes artisticas, que utilizam diferentes suportes expressivos.
(D’AVILA, 2013, p. 56-57).

Considerando a tendéncia ao entrelagamento com outras manifestagdes
artisticas, conforme aponta D"Avila, que resulta em uma multiplicidade de suportes
expressivos, nota-se que o teatro de objetos enquadra-se com a definigdo de “sistema”
apontada por Edgar Morin (2005b, p. 132 — grifo do autor): “pode-se conceber o
sistema como unidade global organizada de inter-relagbes entre elementos, agées ou
individuos”. Entende-se com isso que o teatro de objetos ndo € um fendmeno
dissociado e autossuficiente, mas conforme certo ponto de vista, uma unidade (pois
ha um agrupamento de caracteristicas que a distinguem) que se organiza como tal

nas e pelas inter-relagées, tornando-se, assim, um sistema. Para Morin,

Todos os objetos-chave da fisica, da biologia, da sociologia, da astronomia,
atomos, moléculas, células, organismos, sociedades, astros, galaxias,
constituem sistemas. Fora dos sistemas, ha apenas a dispersao particular.
Nosso mundo organizado é um arquipélago de sistemas no oceano da
desordem. Tudo que era objeto®® tornou-se sistema. Tudo o que era até
mesmo uma unidade elementar, inclusive e sobretudo o atomo, virou sistema.
[...] O sistema tomou o lugar do objeto simples e substancial e ele é rebelde
a reducdo em seus elementos; o encadeamento de sistemas de sistemas
rompe com a ideia de objeto fechado e auto-suficiente. Sempre se trataram
os sistemas como objetos; trata-se de agora em diante de conceber os
objetos como sistemas (MORIN, 2005b, p. 128-129).

Neste contexto, a nogédo de que os objetos de estudo conformam sistemas nos
auxilia ao assumir a complexidade das inter-relagcdes que afetam e sao afetadas pelos
préprios fendmenos analisados, sendo incongruente trata-los isoladamente. O teatro
de objetos também é parte de um “arquipélago de sistemas”, que frequentemente
desafia os canones e elementos basilares do teatro e da arte como um todo. Pela sua
capacidade fértil de interagao, desordena sua estrutura quando tende a fechar-se em
si, provocando uma nova auto-organizacdo. No ano de 2010, Sandra Vargas

observava em seu artigo na Revista M6in-Méin n.7, que

33 O autor se refere a “objeto” no sentido filoséfico do termo, como coisa material ou mental para o qual
converge o pensamento, o assunto sobre o qual versa uma analise ou reflexao.
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Ha pouca circulagcédo de espetaculos de Teatro de Objetos pelo pais, o que
fez com que os grupos desenvolvessem o seu ftrabalho sob uma unica
perspectiva, gerando uma certa entropia e uma limitada variedade de formas
e recursos expressivos. [...] A criagdo de Festivais especificos como o FITO
e a insergdo de espetaculos de Teatro de Objetos no corpo de diferentes
Festivais [...], pode contribuir para o desenvolvimento da linguagem teatral,
oferecendo novas visdées e promovendo intercambios, ndo para estabelecer
regras, demarcar um campo de atuagdo ou constituir formulas, mas para
apresentar novos parametros para a criagao poética. (VARGAS, 2010, p. 42).

A percepgao de Sandra Vargas naquele momento apontava para um processo
de enfraquecimento no desenvolvimento da linguagem no Brasil, aparentemente
fechando-se em si mesma pela falta de interagdes. As limitagdes do teatro de objetos
brasileiro naquele momento foram motivo de preocupagdo para Vargas, que
notoriamente foi uma das responsaveis pelo desenvolvimento de novas perspectivas
para a linguagem no pais. Sandra Vargas atuou de modo provocativo em relagéo a
essa questdo em distintas frentes: realizou a curadoria do FITO - Festival
Internacional de Teatro de Objetos (festival itinerante que circulou por todas as regides
do Brasil), ministrou dezenas de oficinas sobre teatro de objetos, elaborou espetaculos
investigando a linguagem como atriz e como diretora, além de produzir reflexdes
tedricas, como este citado artigo na Revista Méin-Main, entre outros. A tendéncia a
cristalizagao de uma pratica, que poderia se tornar um sistema fechado, provocou um
movimento de reag¢ao que levou a novas interagdes em diversos niveis, do pratico ao
tedrico, consolidando-o como um sistema aberto. Assim, se tomarmos alguns pontos
em uma linha cronoldgica simplificada, percebe-se um movimento ciclico de

desenvolvimento do teatro de objetos:

a) O descontentamento com certos paradigmas do teatro de bonecos
tradicional provoca a pesquisa por outra forma de expressao artistica
influenciada por outras artes (desordem de uma ordem estabelecida
anteriormente);

b) Aidentificagao entre artistas que buscam objetivos semelhantes e alcangam
resultados com tragos similares, nos quais os objetos cotidianos séo os
elementos mais comuns. Isso leva a uma autodenominagao que realiza uma
distingao/ruptura (movimento de reorganizagao);

c) A intensificagdo das propostas artisticas em torno de um mesmo eixo gera

a replicagao de métodos que resultam mais interessantes. A falta de novas
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interagdes também desacelera o processo de desenvolvimento, causando
estagnacéao (nova ordem);

d) Caso a ordem estabelecida ndo sofra mais interacbes, ela tende a se
cristalizar e descontextualizar. Com novas interacdes, se restabelece o

processo de desenvolvimento e transformagéo (nova desordem).

Essa dindmica apontada aqui em relagao ao teatro de objetos € observavel (em
suas devidas proporgdes e contextos) nos mais diversos sistemas, de atomos a
galaxias. A medida que se torna mais complexo, o teatro de objetos pode ser

analisado pelo tetragrama proposto por Morin (2005b), formado por:

FIGURA 21 - Circuito tetralégico do pensamento complexo.

Desordem

Interagdes
Reencontros

Organizacéao

FONTE: MORIN, 2005b, p. 79 — redesenhado por Alex de Souza.

Para Morin (2005b, p. 79 — grifo do autor), “o circuito tetraldgico significa entdo
que ndo se sabera isolar ou hipostasiar algum desses termos. Cada um adquire
sentido na sua relagdo com os outros. E preciso concebé-los juntos, ou seja, como
termos ao mesmo tempo complementares, concorrentes e antagbnicos”. Em seu
entendimento, qualquer interacdo se torna inconcebivel sem desordens que

provoquem (re)encontros. Do mesmo modo, o autor ndo acredita que haja ordem e
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organizacao sem interagdes, sendo que ambas existem em fungdo uma da outra e
que quanto mais se desenvolvem, mais toleram e até necessitam da desordem. Em
suma, os quatro termos ndo podem ser pensados separadamente por si, mas sempre
por suas relagcdes intrinsecas. Este circuito proposto pelo autor € uma forma para
compreender a dindmica de desenvolvimento de sistemas abertos, que pressupdem
interacdes constantes. Edgar Morin salienta duas consequéncias fundamentais que

ocorrem segundo a ideia de um sistema aberto:

A primeira é que leis de organizacdo da vida ndo sdo de equilibrio, mas de
desequilibrio, recuperado ou compensado, de dinamismo estabilizado. Em
nosso trabalho vamos beber na fonte dessas ideias. A segunda consequéncia,
talvez ainda maior, é que a inteligibilidade do sistema deve ser encontrada,
ndo apenas no proprio sistema, mas também na sua relagdo com o meio
ambiente, e que essa relagdo ndo é uma simples dependéncia, ela é
constitutiva do sistema. (MORIN, 2005a, p. 22).

A primeira consequéncia evidenciada pelo autor nos mostra um viés importante
acerca da organizagao e continuidade da linguagem artistica conhecida como teatro
de objetos, pois quando a tendéncia € o equilibrio, isso leva a estaticidade, a
estagnacéo do desenvolvimento e, consequentemente, a sua degradagéo por falta de
realimentacdo. No entanto, os sistemas se mantém vivos quando em desequilibrio,
mas em um dinamismo estabilizado, ou seja, o desequilibrio provoca um movimento
que é aproveitado de modo organizado, estabilizando-o, tal qual o desequilibrio
necessario do quadril para caminharmos, reestabilizado a cada passo. A segunda
consequéncia apontada por Morin € notavel no teatro de objetos, uma vez que a
multiplicidade de relagdes com outras modalidades e linguagens artisticas, assim
como com outras areas de conhecimento, sdo constituintes elementares desse
sistema.

Outro ponto de interesse depurado pelo pensamento complexo trata da auto-
organizagao na reprodugao de um sistema que se mantém aparentemente equilibrado
por interagcdes que o realimentam, mas continua evoluindo e degradando-se. Segundo

Morin,

Num primeiro sentido, o desequilibrio alimentador permite ao sistema manter-
se em aparente equilibrio, isto €, em estado de estabilidade e de continuidade,
e esse aparente equilibrio sé se degradara se for deixado entregue a si
mesmo, isto &, se houver fechamento de sistema. Esse estado assegurado,
constante e, no entanto, fragil [...], tem alguma coisa de paradoxal: as
estruturas permanecem as mesmas, ainda que os constituintes sejam
mutantes; assim acontece ndo apenas com o turbilhdo, ou a chama da vela,
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mas com nossos organismos, onde nossas moléculas e nossa células
renovam-se sem cessar, enquanto o conjunto permanece aparentemente
estavel e estacionario. Por um lado, o sistema deve se fechar ao mundo
exterior a fim de manter suas estruturas e seu meio interior que, ndo fosse
isso, se desintegraria. Mas é sua abertura que permite esse fechamento
(MORIN, 20053, p. 21).

Assim como a troca de células no corpo humano €& necessaria para a
manutencdo da existéncia daquele corpo, a autorreplicacdo constante leva as
mutagdes, ao envelhecimento e inevitavelmente a morte. No sistema do teatro de
objetos a analogia é pertinente. Ha um corpo reconhecivel, um conjunto de elementos
comuns que constituem o que foi inicialmente chamado de teatro de objetos. Contudo,
dos anos 1980 a atualidade, esse corpo substituiu suas células algumas vezes,
cresceu, se desenvolveu, continuando sua mutagcdo. Em algum momento as
transformagdes tornardo esse corpo irreconhecivel e talvez seja preciso dar outro

nome, pois o “teatro de objetos” ndo tera mais o mesmo sentido de seu inicio.

4.2 PODE TUDO, SO NAO PODE QUALQUER COISA

Compreender o teatro de objetos como um sistema aberto complexo, ao
mesmo tempo que auxilia no aprofundamento das reflexées acerca desta linguagem,
também se torna um problema para definir suas fronteiras distintivas. Assistindo
espetaculos que se utilizam de objetos em cena com os mais diversos niveis de
protagonismo, frequentemente ouve-se o questionamento: “sera que isso € teatro de
objetos”? Jacques Templeraud (apud D’Avila, 2013), conforme foi apontado
anteriormente, ja considerava dificil conceituar com unanimidade de definicdo os
trabalhos realizados pelos grupos Vélo Théatre, Théatre Manarf e Théatre de Cuisine
nos anos de 1980 e, apesar de levarem adiante o termo, ainda questionam o que é
teatro de objetos.

Por n&o existir uma unica definicdo geral que delimite com precisao o teatro de
objetos, na pratica, desenvolvem-se micropoéticas no ambito dos grupos e, por vezes,
dos espetaculos. E possivel verificar essa situagdo com alguns exemplos brasileiros
de trabalhos que se consideram teatro de objetos, mas que dispdem de relagdes
bastante diferentes entre si.

A Cia. Gente Falante (Porto Alegre/RS), com o espetaculo Louga Cinderella

(2011), utiliza-se de lougas e conjuntos de chas para encenar o conto “A gata
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borralheira”, dos Irmaos Grimm. Neste trabalho o grupo faz associagdes entre os tipos
de lougas, principalmente pelas suas formas, com caracteristicas em destaque dos

personagens do conto de referéncia, sem realizar alteragdes nos objetos cotidianos.

FIGURA 22 - Cena de Louga Cinderella, Cia. Gente Falante.

FONTE: Imagem de divulgacao. Foto de Guto Muniz.
Disponivel em: <http://www.focoincena.com.br/louca-cinderella/980>. Acesso em 01/07/2019.

Todas as personagens femininas sao relacionadas a xicaras e 0os personagens
masculinos a bules, em clara alusdo do bico do bule ao falo, assim como da xicara
como receptaculo para o conteudo do bule. Cinderella, a personagem pobre e pouco
valorizada pela madrasta e irmas, € associada a uma xicara simples, sem qualquer
ornamento ou atrativo visual. O principe € um bule luxuosamente ornamentado, alto e
esguio, diferente do pai de Cinderella, um bule sem ornamentos, baixo e largo. O
atuante esta em cena como um mordomo, que serve cha ao publico enquanto conta
a historia utilizando os objetos de seu oficio. Todos os objetos, figurinos, composi¢céo
cenografica, dramaturgia e participacdo do publico se desenvolvem em torno deste
universo ligado ao ato de tomar cha.

Muito diferente deste exemplo é o espetaculo Zoo-/l6gico (2004), da Cia. Truks
(Sao Paulo/SP). Neste trabalho, os objetos sdo reconhecidos pelo publico pelo que
sdo, mas ha sempre jungbes que criam figuras antropomorfas e zoomorfas,
desconfigurando suas caracteristicas utilitarias. Dessa forma, privilegia-se a imagem

formada pelo conjunto de objetos, restringindo as possibilidades de associagédo por
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outras caracteristicas, como a fungao utilitaria, o material de que é composto, os

signos e simbolos que contém ou a historia que evoca.

FIGURA 23 - Cena de Zoo-llégico, Cia. Truks.

FONTE: Imagem de divulgacao.
Disponivel em <http://www.truks.com.br/espetaculos/zoo-ilogico>. Acesso em 01/07/2019.

A Figura 23 mostra uma cena do espetaculo, na qual um dos atores utiliza um
regador, duas bacias, uma mangueira e um chuveiro para criar a figura que alude a
um elefante. Os objetos escolhidos, além de serem todos de material plastico, tém em
comum alguma relagdo com a agua, elemento que pode também aproximar os objetos
da figura do elefante por associagdo. Mesmo assim, a relagdo entre os objetos
separadamente e o paquiderme € fragil e indireta, sendo mais preponderante a
conformagao visual da jungao dos objetos que lembram os contornos de uma cabega
de elefante. Dramaturgicamente essa relagdo no espetaculo também se torna fragil,
uma vez que o mote das cenas trata de um piquenique no qual pai e filho brincam com
os objetos que tém as maos e estes especificamente ndo fazem muito sentido nesse
contexto.

Em outra perspectiva de relacdo com objetos em cena encontra-se o Grupo

XPTO (Séo Paulo/SP) com a intervengao urbana DuChamp. Nesta intervengdo o
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grupo utiliza bancos de madeira com rodas de bicicleta, que fazem referéncia a obra

“‘Roda de bicicleta” (1913), do artista visual Marcel Duchamp.

FIGURA 24 - Obra Roda de bicicleta (1913) e cena de DuChamp, Grupo XPTO.

FONTE: Imagens de divulgacéo.
Disponivel em <http://www.fitofestival.com.br-galeria-maceio-2015>. Acesso em 01/07/2019.

Neste caso, os bancos de madeira e rodas de bicicleta utilizados nao possuem
uma relacgao direta entre si, ndo representam uma forma humana ou animal e n&o séo
associados a um personagem ficticio. A interven¢cédo do Grupo XPTO parte da releitura
de uma obra icénica que origina o ready made (que € uma forte referéncia para o
teatro de objetos), elaborando uma espécie de bailado entre objetos e atuantes na rua.
O publico que reconhece a obra relida certamente faz associagdes com o artista de
referéncia e sua notavel relagédo com objetos do cotidiano. Para quem n&o possui tais
referéncias, a performance atinge o publico por outros meios subjetivos, com a
graciosidade dos movimentos dos atuantes junto aos objetos, os sons e as
composigdes espaciais no ambiente da rua.

O grupo Sobrevento (Sao Paulo/SP) tem em seu repertério, até 0 momento,
cinco espetaculos 3* pautados nas relagbes com os objetos, cada um com
particularidades que se destacam. Sdo Manuel Bueno, Martir (2013) parte da
adaptagao de um romance do espanhol Miguel de Unamuno (1864 — 1936), utilizando
uma mesa redonda coberta de areia como espaco de cena, ao redor da qual ficam os

atuantes e atras destes, em arquibancadas, o publico. Além da areia que cobre a mesa,

34 Para mais detalhes e informagbes sobre os espetaculos, conferir a tese de doutorado da
pesquisadora Kely Elias de Castro (2018) e o sitio eletrdnico do Grupo Sobrevento, disponivel em:
<http://www.sobrevento.com.br/espetaculos.htm>.
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galhos secos e outros objetos naturais, sdo utilizadas 30 pequenas esculturas de

madeira, entalhadas especificamente para o espetaculo.

FIGURA 25 - Cena de S&o Manuel Bueno, Martir, Grupo Sobrevento.

FONTE: Imagem de divulgacao. Foto de Marco Aurélio Olimpio. Disponivel em:
<http://www.sobrevento.com.br/fotos_sao.htm>. Acesso em 01/07/2019.

Este trabalho destaca-se pelo uso de objetos n&o industrializados e
confeccionados exclusivamente para a demanda do espetaculo, contrariando uma das
premissas mais recorrentes no teatro de objetos, que € a critica a sociedade de
consumo por meio do reuso de objetos industrializados em cena. A dramaturgia
também segue um caminho pouco usual no teatro de objetos, sendo elaborada com
base em um romance de conteudo bastante denso.

Sala de Estar (2013) foi o segundo dos cinco espetaculos de teatro de objetos
do Grupo Sobrevento, seguindo, diferentemente do trabalho anterior, uma dramaturgia
autoral referenciada em histérias pessoais do elenco. Essas histérias sao relatadas
verbalmente para o publico, sempre com objetos significativos dentro do contexto
elaborado, configurando ambientes domiciliares, espagos intimos nos quais o publico
€ convidado a compartir. Outro ponto de realce neste espetaculo é a escolha de
objetos grandes, de mobiliario, como protagonistas da cena com os(as) atuantes.
Devido as proporgdes, torna-se mais dificil o atuante em cena submeter os objetos as
suas agodes, provocando-o a desenvolver suas agdes de acordo com o que o0s objetos

permitem.
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FIGURA 26 - Cena de Sala de Estar, Grupo Sobrevento.

FONTE: Imagem de divulgagao. Foto de Marco Aurélio Olimpio. Disponivel em:
<http://www.sobrevento.com.br/ fotos_sala.htm>. Acesso em 01/07/2019.

No espetaculo S6 (2015), o Grupo Sobrevento explora os elementos poéticos
e metaféricos sem o uso da palavra em cena, eliminando a mesa ou balcdo como
suporte e inserindo os atuantes no mesmo plano hierarquico, dramaturgico e

cenografico dos objetos.

FIGURA 27 - Cena de S6, Grupo Sobrevento.

FONTE: Imagem de divulgacado. Disponivel em: <http://www.sobrevento.com.br/fotos_soh.htm>.
Acesso em 01/07/2019.
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Esse trabalho tem dramaturgia com referéncia no texto inacabado de Franz
Kafka chamado Amérika, contudo, o texto foi utilizado de maneira implicita, como um
disparador para improvisagées. Durante o processo de montagem, foram-se
entrelagando questdes presentes no texto de referéncia com situagdes vividas pelos
atuantes no delicado momento social e politico brasileiro do ano de 2015, emergindo
em cena temas como a solidao, o medo, o desajuste social, as crises migratérias e a
fragilidade das relagdes. As cenas sao praticamente instalagdes visuais, nao lineares,
altamente simbdlicas, abrindo espaco para diferentes leituras por parte do publico de
acordo com sua imersao nas referéncias pessoais.

Escombros (2017), faz uso de um ambiente em ruinas, de restos de materiais
e pessoas para tratar da aniquilagado dos relacionamentos como tema. O diferencial
deste trabalho esta nas relacdes que se estabelecem em cena entre atuantes e
objetos por meio das memodrias evocadas. As coisas que sobrevivem em meio aos
escombros contam suas historias. Aqui as relagdes com os objetos pautam-se

fortemente nas memdrias compartilhadas, mediadas pelos objetos.

FIGURA 28 - Cena de Escombros, Grupo Sobrevento.

FONTE: Imagem de divulgacdo. Foto de Marco Aurélio Olimpio. Disponivel em:
<http://www.sobrevento.com.br/fotos_esc.htm>. Acesso em 01/07/2019.

Seguindo um aprofundamento nas relagdes entre objetos e memarias, o Grupo
Sobrevento estreou em 2019 o espetaculo Noite, dirigido por Sandra Vargas e Luiz
André Cherubini. A dramaturgia foi elaborada apoiada na coleta de diversos

depoimentos e de objetos doados pelos moradores dos bairros Belenzinho e Bras,
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vizinhos da sede do grupo na cidade de Sao Paulo/SP. Segundo a sinopse divulgada

pelo Grupo Sobrevento,

Noite é uma colecado de histérias rememoradas por um cego, na escuridao
onde vive. Para compor o espetaculo, o Sobrevento conversou com dezenas
de vizinhos acerca dos objetos que guardam em casa e de que nunca se
desfariam. Surpresas, como descobrir objetos completamente insuspeitos,
histérias inesperadas, objetos inexistentes e que continuam guardados na
memoéria, objetos que o grupo jamais consideraria objetos, garantem a
inovagao e a renovagao do grupo em um processo de criagao teatral baseado
na pesquisa e fundamentado na descoberta.

Neste trabalho as relagdes entre as memorias dos vizinhos consultados, a
apropriacao e recriagao das histérias pelo grupo, assim como a leitura do publico de
acordo com suas referéncias pessoais sao elementos atravessados pelos objetos em
cena. Os objetos sdo a base dramaturgica que disparam memorias em variados niveis,
sendo o trabalho de atuagao do elenco o gatilho para isso. As meméarias individuais e
coletivas compartilhadas em cena possibilitam um mergulho mais intenso no universo
(re)construido daquele lugar onde vivem o Grupo Sobrevento e seus vizinhos — de

bairro e de mundo.

FIGURA 29 - Cena de Noite, Grupo Sobrevento.

FONTE: Imagem de divulgagao. Foto de Marco Aurélio Olimpio. Disponivel em:
<http://www.sobrevento.com.br/fotos_noi.htm>. Acesso em 01/07/2019.
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Entre tantas possibilidades para configurar as relagdes entre atuantes, objetos
e publico, até mesmo os artistas durante o processo de montagem de seus trabalhos
ficam em duvida se o que estdo produzindo se enquadraria ou ndo no entendimento
de teatro de objetos. Em entrevista concedida em 2015 no meio do processo de
construcdo de (Des)Pertencimento, ao ser questionada sobre como percebia a

relagdo com os objetos na elaboragao das cenas, J6 Fornari responde:

Ele [0 objeto] & o disparador de tudo. E o disparador da dramaturgia, da forma
de atuar, da forma de estar em cena, de toda essa manipulagéo, de tudo isso
que a gente esta fazendo, ele é a pega central, o disparador de tudo. Mas que
talvez no final a gente olhe e diga assim, ok... é teatro. Nem precisamos dizer
que é teatro de objetos. Talvez a gente ache que sim, porque entende que é.
Mas se nao for, ndo ha problema. Para mim estad sendo muito interessante
essa descoberta de partir do objeto. Partir dele e ver tudo isso que ele traz.
(VARGAS et al, 2015 - fala de J6 Fornari).

Naquele momento do processo, os atuantes ainda nao tinham clareza dos
modos pelos quais se relacionariam com os objetos em cena. Tinham como referéncia
mais forte espetaculos e oficinas que desenvolviam relagdes sugestivas com os
objetos, partindo dos atributos formais e simbdlicos para construir figuras de
linguagem para compor a narrativa dramaturgica, como, por exemplo, os espetaculos
Louga Cinderella e Pequenos Suicidios. A proposta de Sandra Vargas de desvincular
o espetaculo desse viés mais difundido do teatro de objetos desestabilizou os atuantes,
retirando-os inicialmente de certa zona de conforto. Contudo, como se nota na fala de
J6 Fornari, os objetos continuaram sendo a referéncia, a base, a fonte e o porto seguro
para a criagao artistica. Mesmo sem saber determinar o que exatamente estavam
fazendo como conceito ou linguagem, os atuantes e a direcdo do espetaculo
mantiveram-se em busca do que os objetos poderiam oferecer em cena para os
artistas e para o publico.

Os exemplos pontuais ressaltados aqui ddo um indicio da amplitude que o
teatro de objetos pode alcangar em seus modos de relagéo e interagdo. Portanto, se
ha duvidas se se pode ou ndo elaborar a cena com ou sem dramaturgia pessoal, com
ou sem objetos industrializados, com ou sem configuragdes antropomorfas, com ou
sem texto falado, com objetos pequenos ou grandes, a Unica maneira de responder &
realizando e colocando a prova tal cena diante do publico. Sendo feita com o devido
esmero e profundidade, conquistando o publico a fazer parte das relagdes propostas,

pode-se tudo.



5 LATO: UMA PROTOPEDAGOGIA DE TEATRO DE OBJETOS

Quem forma se forma e reforma ao formar e quem
¢é formado forma-se e forma ao ser formado.

Paulo Freire.

Em 2015, enquanto acompanhava o processo de montagem do espetaculo
(Des)Pertencimento, tive a oportunidade de propor no Instituto Federal de Santa
Catarina — Campus Florianépolis (instituicdo na qual leciono) um projeto de extensao
com o objetivo de pesquisar a pratica cénica com base no teatro de objetos. O projeto
foi denominado “LaTO — Laboratério de Teatro de Objetos”, sendo executado na
instituicdo formalmente nos anos de 2016 e 2017. A proposi¢ao deste projeto veio ao
encontro de dois anseios: a demanda na regido de Floriandpolis por um espaco de
pesquisa e formagcao em teatro de animacao e o aprofundamento desta pesquisa de
doutoramento.

O Instituto Federal de Santa Catarina (IFSC)3 é uma instituicdo de grande
reconhecimento na formacéo profissional catarinense, especialmente nas areas
tecnolégicas. Mesmo assim, a formagao profissional na area artistica também é
contemplada e consolidada na institui¢ao, principalmente no Campus Florianépolis, o
mais antigo. Ainda que por vezes as atividades artisticas tenham pouco
reconhecimento interno e sejam consideradas areas de formagao profissional
relegadas ao simples entretenimento, ha mais de 40 anos a comunidade externa,
discentes e docentes da instituicdo tém a oportunidade de realizar formacdes em
distintos niveis, com profissionais capacitados, gratuitamente, nas linguagens

artisticas. Atualmente continuam em atividade os projetos no eixo da Extensao: Coral

35 O Instituto Federal de Educagao, Ciéncia e Tecnologia de Santa Catarina completa 110 anos de
fundacdo neste ano de 2019. Inicialmente chamado de “Escola de Aprendizes Artifices de Santa
Catarina”, foi criado para proporcionar formagéao profissional aos filhos de classes econémicas menos
favorecidas com cursos de desenho, tipografia, encadernagcdo e pautagio, carpintaria da ribeira,
escultura, ferraria e serralheria. Ao longo dos anos foi também denominado “Liceu Industrial de
Florianépolis”, “Escola Industrial de Florianépolis”, “Escola Industrial Federal de Santa Catarina”,
“Escola Técnica Federal de Santa Catarina” e “Centro Federal de Educagao Tecnoldgica”, atualizando-
se no cumprimento de seu objetivo de ofertar formagao profissional a medida que novas profissdes
surgiram ou tornou-se mais necessaria a formagao nas regides em que a instituicdo atende. Atualmente
sdo0 22 campi com cursos presenciais distribuidos entre todas as regides catarinenses e um Centro de
Referéncia de Educacao a Distancia, que atende aos cursos na modalidade EaD. Mais informagbes
em: <https://www.ifsc.edu.br/historico>. Acesso em: 15/07/2019.
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IFSC (40 anos), Grupo Teatral Boca de Siri (24 anos), Atelier Livre de Artes (22 anos),
Laboratério de Iniciagao Teatral (20 anos), Orquestra Experimental IFSC (19 anos),
Cineclube O Lhé Lhé (5 anos) e Nucleo de Produgdo Digital de Santa Catarina (2
anos). No eixo do Ensino sdo ofertados em nivel de Qualificagdo Profissional®® os
cursos de Formacéo Inicial e Continuada: Basico em Instrumentos de Orquestra (9
anos), Pratica de Orquestra (3 anos) e Teatro de Animacgao (3 anos). Além destas
atividades que sao geridas pelos professores(as) de artes da Coordenadoria de
Atividades Artisticas, o IFSC Campus Floriandpolis promove outros projetos de
extensdo nas areas de dancga, artesanato e design, coordenados por servidores e
docentes de outras areas.

Até o ano de 2016, na regiao de Floriandpolis, a formacgao na area de teatro de
animacgao estava vinculada as disciplinas ofertadas dentro das grades dos cursos de
Licenciatura em Teatro (UDESC) e Bacharelado em Artes Cénicas (UFSC), pelas
acdes pontuais de extensao proporcionadas pelas duas universidades e por oficinas
de curta duragdo promovidas por festivais, grupos teatrais e instituicbes, como o
SESC/SC. No primeiro semestre de oferta do LaTO, foram ao todo 30 inscritos, sendo
que destes, apenas 3 nao tinham experiéncia prévia com teatro, o que revelou um
interesse pela qualificacado profissional dos artistas da regido que buscaram o LaTO
para complementar seus conhecimentos.

O projeto foi se readequando em sua estrutura metodolégica a medida que as
avaliacdes dos participantes e do publico revelavam pontos que poderiam ter mais
aprofundamento e outros que ndo eram tao necessarios. Pode-se considerar que o
LaTO teve ao todo 5 ciclos distintos, sendo que a cada ciclo buscou-se explorar e
aprofundar os métodos de pesquisa pratica com objetos em cena.

Em todos os ciclos os encontros do Laboratério de Teatro de Objetos
aconteceram uma vez por semana, com 3h de duracdo. Apesar de os participantes

avaliarem que esse tempo era insuficiente para o aprofundamento das pesquisas,

36 Segundo o Art. 3° do Decreto 5.154/2004, que regulamenta o Cap. lll da Lei de Diretrizes e Bases
da Educagéo, “os cursos e programas de Formacao Inicial e Continuada de trabalhadores, incluidos a
capacitacao, o aperfeicoamento, a especializacéo e a atualizagao, em todos os niveis de escolaridade,
poderéo ser ofertados segundo itinerarios formativos, objetivando o desenvolvimento de aptidées para
a vida produtiva e social”. Sdo cursos ofertados principalmente por Institutos Federais de Educacgao,
com carga horaria média de 160h, com o objetivo de introduzir os discentes em determinada area
profissional ou complementar sua formagao, constituindo o inicio do itinerario formativo brasileiro
atualmente, a ser seguido sequencialmente pelos cursos técnicos, graduagdes (licenciaturas,
bacharelados ou tecndlogos), especializagbes, mestrados e doutorados.
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havia uma limitagcao de disponibilidade de espaco fisico para os encontros e também
de disponibilidade por parte da maioria dos integrantes para se dedicarem ao projeto
em mais horarios. A realizagdo semanal também gerou problemas pontuais com
relagdo a feriados ou outros motivos de cancelamento dos encontros, fazendo com
que se passasse duas ou trés semanas entre um encontro e outro, e se criassem
dificuldades em retomar processos entre os participantes.

Mas essa dificuldade em dar continuidade a processos criativos, quando ocorria,
se dava nos finais de cada ciclo, quando a proposta era dedicar os encontros a
elaboracao de cenas a serem apresentadas ao publico. Nos encontros iniciais de cada
ciclo, propunha-se trabalhar uma concepc¢ao diferente de perspectiva em relacéo aos
objetos, com o objetivo de agregar a cada semana uma nova possibilidade de
interacdo e, assim, enriquecer a construgdo de cenas com objetos partindo de
pesquisas praticas.

Um dos objetivos do Laboratério de Teatro de Objetos era compreender as
multiplas possibilidades expressivas dos objetos quando em relagdo com os atuantes
em cena. Por isso, a estrutura metodoldgica pautava-se em inicialmente ter curtas
oficinas com ministrantes convidados que abordassem temas especificos do teatro
para, a partir dai, provocar as experimentacbes com 0s objetos para chegar na
elaboracao de cenas a serem apresentadas ao publico.

No primeiro ciclo, de abril a agosto de 2016, os participantes tiveram nos
encontros temas relacionados a sensibilizacdo e percepgao, conceitos das artes
visuais, cenografia, técnica vocal, dramaturgia e improvisagdo, sempre em relagéo
aos objetos. Para complementar a formagao dos participantes para que pudessem
seguir com seus trabalhos apds a participacdo no projeto, foi adicionada ao
cronograma uma oficina de producédo cultural. Apds sete semanas de oficinas
experimentais, os participantes tiveram mais sete semanas para retomar as
descobertas das oficinas, selecionar materiais e desenvolver cenas para que fossem
apresentadas ao publico.

O segundo ciclo se desenvolveu entre setembro e dezembro de 2016, com um
novo grupo de participantes, seguindo a mesma base metodoldgica, com quase todas
as mesmas oficinas e ministrantes. Por ter menos tempo de execugéo por conta das
formalizagdes institucionais do projeto de extensédo e pela avaliagao feita no ciclo
anterior, optou-se por integrar o periodo de elaboragéo de cenas aos encontros com

oficinas. Desse modo, aproveitou-se a presenca dos ministrantes para conduzir
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também o inicio de estruturacdo de cenas como continuidade aos exercicios de
provocagao de pesquisa pratica com os objetos. Esse procedimento agilizou os
processos criativos e auxiliou os participantes a nao perderem bons materiais
desenvolvidos que ficavam esquecidos com o passar das semanas e de outros temas.
Entre os dois primeiros ciclos, a unica oficina que nao se repetiu foi a de produgao
cultural, sendo substituida por uma oficina de iluminacéo cénica. Ao fim do periodo de
oficinas, os participantes tiveram trés encontros para refinar e ordenar o conjunto de
cenas a ser apresentado ao publico.

O terceiro, quarto e quinto ciclos do LaTO se desenvolveram entre marco e
novembro de 2017, com uma nova estrutura, mais concisa, em modulos tematicos
focando mais nas experimentagdes do que na elaboragcido de espetaculos. Por mais
que ja tivesse uma proposta de carater prioritariamente experimental, os dois
primeiros ciclos tinham um formato ainda pautado em um sistema formativo com o
desenvolvimento de saberes objetivando realizar uma montagem cénica. Avaliando
0S processos com oOs participantes e ministrantes convidados, percebeu-se que o
ponto forte do LaTO era a investigacdo experimental das relagbes com os objetos,
mais do que a elaboracdo de um produto final a ser exposto. Essa mudanga de
paradigma trouxe uma nova forma de organizacdao dos encontros, assim como um
aprofundamento notoriamente maior nas pesquisas praticas entre os participantes.

Assim, o terceiro ciclo, que ocorreu entre marco e maio de 2017, foi chamado
de “Primeiras Impressdes”. Neste ciclo, cada encontro era dedicado a pesquisa com
0s objetos pautando-se nas primeiras impressdes que estes despertariam nos
participantes e, caso chegasse a isso, também no publico das possiveis cenas
elaboradas. Todos os encontros do terceiro ciclo foram mediados por mim, propondo
exercicios que despertavam os sentidos, as lembrancas e as metaforas alicercadas
nos objetos.

O quarto ciclo foi denominado “Intera¢gdes”, ocorrendo entre os meses de maio
e agosto de 2017, com recesso durante o més de julho. Coincidentemente e gragas a
disponibilidade de agendas, os encontros do ciclo foram desenvolvidos com
ministrantes convidadas, todas mulheres. Tivemos encontros com provocacgdes
baseados nas relagbes com os objetos nas artes visuais, na literatura, na musica, na
voz e no corpo. Neste ciclo de interagbes ficou muito evidente a poténcia

multidimensional dos objetos, uma vez que nos cinco encontros foram utilizados os
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mesmos objetos, com praticamente os mesmos participantes, mas em contextos
bastante diferentes.

O quinto e ultimo ciclo de experimentacdes do LaTO, denominado “Contextos”,
ocorreu de agosto a novembro de 2017, pautando as nos contextos de identidade,
espaco, relagdes e tempo dos objetos. Neste ciclo, o grupo participante desenvolveu
autonomia suficiente para se auto gerir na formulacao de propostas de trabalho a cada
encontro. Minha participagdo como mediador estava mais atrelada a orientagao dos
experimentos e ao fornecimento de materiais de referéncia.

Os(as) ministrantes de oficinas foram convidados(as) a participar do projeto
pelos seus conhecimentos aprofundados em suas areas de conhecimento, assim
como pela sua proximidade, interesse e disponibilidade para atuar no LaTO. Aos(as)
ministrantes convidados(as) para abordar tais temas, foi sugerido que
desenvolvessem suas aulas visando a pratica, por meio de provocacdes que
instigassem os(as) participantes a pesquisar, testar, buscar solugdes em conjunto,
trocar ideias e experiéncias. Dessa forma, seriam mais mediadores dos encontros do
que detentores de informagdes a serem reproduzidas — afinal, o LaTO era um espaco
para experimentagao e (re)formacado. Partir deste principio de trabalho, facilitou a
compreensao de que os objetos podem se manifestar expressivamente em multiplas

dimensdes, separadamente e simultaneamente.

5.1 MULTIDIMENSIONALIDADE OBJETAL

Analisar um objeto em multiplas dimensdes expressivas significa analisa-lo
admitindo a sua complexidade. Um mesmo objeto pode ser simultaneamente
expressivo, entre outros aspectos, pela sua forma, sua fungdo, sua histéria, sua
sonoridade e sua simbologia. Cada um dos aspectos desenvolve uma linha da trama
que compde a complexidade dos objetos, sendo possivel esmiuga-las para
compreender com mais profundidade, dentre outras, as categorias de analise
apontadas nos capitulos anteriores.

A observagdo e anadlise de cenas ja constituidas nos espetaculos pouco
oportuniza uma percepgao mais ampla da potencialidade dos objetos, uma vez que o
resultado a que o publico tem acesso ja foi filtrado, separado, escolhido e polido pelos
artistas. Por mais que determinada relagdo em cena apresente camadas expressivas

simultaneas, algumas delas serdo inevitavelmente mais destacadas que outras e,
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possivelmente, outras ainda serdo veladas intencionalmente ou ndo. Desse modo,
encontra-se no processo anterior a cena, de investigagao do objeto em relagdo com
os atuantes, uma fonte diferenciada de possibilidades de reflexao.

Por essa razao o LaTO proporcionou um outro viés de analise das relagcdes que
se constituem entre atuantes, objetos e publico, uma vez que se compartilhava entre
os participantes os processos e procedimentos antes de realizar escolhas que
excluiam todas as demais opgdes. As descobertas das possibilidades multiplas de
expressao de cada objeto surgiram principalmente das interagées proporcionadas
pelos ministrantes das oficinas com tematicas especificas, que desafiavam os
participantes a encontrar com os objetos outras formas de relacao.

Em todos os ciclos do LaTO ocorreu essa dindmica pedagdgica, contudo, o
ciclo “Interagdes” foi 0 mais significativo de todos pelo nivel de aproveitamento e
aprofundamento alcangado. Por isso, opta-se pelo recorte analitico deste que foi o
penultimo ciclo do projeto, detalhando os cinco encontros de interagdes que o

compuseram.

5.1.1 Interagdes com as Artes Visuais

Os encontros com interagdes apoiados nas artes visuais foram ministrados pela
professora Gizely Cesconetto 37, docente de artes visuais do IFSC Campus
Floriandpolis. Para este encontro, a professora Gizely ja possuia bastante experiéncia,
pois havia realizado o mesmo trabalho anteriormente no primeiro e segundo ciclos do
LaTO. Nas trés oportunidades em que trabalhou no LaTO, forneceu aos participantes
um arcabougo de referéncias da presenga dos objetos nas artes Vvisuais,
especialmente nos movimentos como o cubismo, o surrealismo e a pop art.
Apresentou artistas, suas obras e contextos de criacdo, e aproximou os participantes
de conceitos elementares das artes visuais como matéria-prima, cores, texturas,
formas, dimensionalidade, composi¢ao, entre outros.

O ponto central dos encontros com a professora Gizely no LaTO foi a
ressignificagdo dos objetos na arte. Em seus exemplos e exercicios, buscou salientar

a propriedade dos objetos em assumir outros significados para além de sua utilidade

87 Professora efetiva de Artes Visuais no IFSC Campus Florianopolis, mestre em Ciéncias da
Linguagem (UNISUL), graduada em Lic. em Ed. Artistica — Hab. Em Artes Plasticas (UDESC).
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primaria, funcional. O que é o objeto quando nao precisa cumprir sua fungao utilitaria?
Essa questdo permeou as entrelinhas dos encontros e foi uma das provocacgdes
colocadas como desafio no cumprimento dos exercicios.

Uma das propostas de exercicio foi apresentada com base em imagens do
artista francés Gilbert Legrand, que realiza interferéncias visuais diretamente nos

objetos ou em complemento ao objeto para ressignifica-lo.

FIGURA 30 - Objetos ressignificados por interferéncia visual, de Gilbert Legrand.

©ilbert Legrand

© L'enfance de [art

FONTE: LEGRAND, Gilbert. Mini choses.
Disponivel em: <http://gilbert-legrand.com/mini_choses.html >. Acesso em: 17/07/2019.

A ressignificacdo, nesse caso, parte das relagdes de similaridade total ou
parcial, principalmente com o formato dos objetos. E a dimenséo formal do objeto que
proporciona as associagdes imagéticas para a elaboragdo do trabalho artistico e
posterior reconhecimento do publico, que se deleita ao perceber simultaneamente o
objeto de base e sua imagem ressignificada. Sdo duas imagens distintas, o pincel e 0
garoto, mas que possuem a mesma dimensao de forma.

Fundamentados nesta referéncia e de varias outras imagens de outros artistas
com trabalhos na mesma proposta, os participantes foram desafiados a observar e
escolher alguns dos objetos colocados a disposi¢cdo, analisar atentamente suas
caracteristicas visuais de acordo com os conceitos tratados anteriormente, imaginar
quais ressignificagdes seriam possiveis com aqueles objetos e executar as
interferéncias necessarias. O exercicio deveria ser praticado individualmente,

preferencialmente desenvolvendo a complementaridade do objeto por meio de
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desenhos externos (como na Figura 30), usando uma folha branca tamanho A4 como
suporte para integrar objetos e desenhos. A Figura 31, a seguir, mostra alguns dos

resultados obtidos pelos participantes do LaTO nesse exercicio.

FIGURA 31 - Objetos ressignificados por interferéncia visual, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Fotos de Gizely Cesconetto.

Esta atividade proporciona um importante processo de observagao e
aproximacao aos objetos para os artistas, pois antes de ressignifica-los visualmente,
€ preciso apropriar-se profundamente dos objetos em suas caracteristicas visuais
“natas”. No processo de apropriagdo da imagem do objeto, por conta do cruzamento
das referéncias imagéticas de cada pessoa, € comum ocorrer o fendmeno da
pareidolia. Segundo a pesquisadora Sandra C. E. Vila Real (2014, p. 02),
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A pareidolia € um tipo de ilusdo ou percepgao equivocada, em que um
estimulo vago ou obscuro, do cérebro é percebido como algo claro e distinto.
Em circunstancias normais, a pareidolia fornece uma explicagao psicoldgica
para varias ilusdes baseadas na percepgao sensorial.

Um exemplo conhecido de pareidolia ocorre ao percebermos figuras de animais,
pessoas ou objetos em nuvens. Ha um cruzamento entre percepg¢ao visual e
imaginario formal que nos faz ver algo que em realidade ndo passa de uma
coincidéncia de tragos, a qual buscamos aproximar daquilo que conhecemos e com
que temos algum tipo de afinidade. A imagem utilizada como logotipo do Laboratério
de Teatro de Objetos utiliza-se, de certo modo, da pareidolia para associar os formatos

dos objetos as letras que formam a sigla LaTO, como se observa na Figura 32, a

sequir:

FIGURA 32 - Objetos que formam a sigla “LaTO” por meio de pareidolia.
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FONTE: Acervo LaTO. Foto de Alex de Souza.

Ha procedimentos psiquiatricos, como o Teste de Rorschach, que fazem uso
da pareidolia para identificar certas condigdes psicoldgicas manifestas de acordo com
as associacbes imagéticas que o paciente produz. Por meio da pareidolia,
visualizamos tragos de rostos e corpos nos objetos, facilitando a ressignificacédo dos

mesmos ao complementar as figuras com acréscimos graficos.
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O segundo exercicio proposto por Gizely Cesconetto em sua oficina consiste
em propor que os participantes, em pequenos grupos, reorganizem espacialmente os
objetos para que formem um conjunto que visualmente conforme uma nova figura. Os
objetos escolhidos ndo precisam necessariamente ter algum tipo de familiaridade
entre si ou relagdo simbdlica com a imagem formada, mas os participantes s&o

estimulados para que, se possivel, realizem estas aproximacgdes.

FIGURA 33 - Objetos reorganizados para formar imagens, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Fotos de Gizely Cesconetto.

A reorganizagao espacial dos objetos produz associagdes que vao além da
pareidolia, pois ndo sao mais apenas “percepgdes equivocadas”, sdo construcdes
propositais e de maior grau simbdlico nas relacbes que se estabelecem entre os
objetos. As interagbes passam também pela caracteristica formal, mas englobam
também outras dimensdes dos objetos, como as materialidades, as proporgdes
relativas, as cores, as fungdes, entre outras.

Com estas duas atividades praticas, apdés uma abordagem expositiva e
dialégica de conceitos que envolvem os objetos e as artes visuais, os participantes
avaliaram que foi uma abordagem interessante de aproximagao com os objetos, por
focar inicialmente mais nos meios expressivos dos objetos sozinhos, para somente

depois acrescentar a presenga dos atuantes, complexificando as interagoes.
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5.1.2 Interagdées com a Literatura

As interagdes com a literatura foram propostas no segundo encontro do quarto
ciclo do LaTO, pela professora de literatura do IFSC Campus Florianopolis, Elisa
Tonon38. A aproximagdo provocada pela professora Elisa para que os participantes
transitassem entre o universo dos objetos e da literatura iniciou com a leitura e analise
do texto Tribulagdes de um pai de familia®®, de Franz Kafka. Neste curto conto, Kafka
apresenta um personagem, pai de familia, que procura analisar um objeto
absurdamente indefinido. O personagem inicia descrevendo caracteristicas
linguisticas e formais do suposto objeto, tratando de suposi¢des sobre a origem e
significado do nome Odradek, assim como apresenta caracteristicas associadas a
objetos reconheciveis, como um carretel de linha e fiapos de tecidos. Apesar das
associacoes, fica claro que o Odradek ndo € nenhum dos objetos a que se assemelha
em partes, inclusive, porque se trata, aparentemente, de um ser vivo. Mesmo sendo
algo que demonstra vontades préprias, que aparece e desaparece dos lugares,
eventualmente fala e até ri, € descrito como algo cuja utilidade, propédsito ou duragéo
nao se sabe, sendo essa a preocupagao maior do pai de familia do conto.

Com base na analise detalhada do conto de Kafka orientada por Elisa Tonon,
os participantes debateram uma questao relativa a funcionabilidade dos objetos. Se
todos os objetos séo criados para cumprir determinada fungéo, o que fazer quando o
objeto n&do tem fungdo alguma? Com essa pergunta langada, cada participante foi
convidado a escolher um objeto dentre os varios espalhados pela sala e escrever um
micro conto relatando como seria a vida daquele objeto apds ter perdido a sua fungao.
Estes micro contos deveriam ser escritos pelo ponto de vista dos objetos, como se
estivessem narrando suas vidas, como eles sdo, com suas caracteristicas objetais,
sem recorrer a antropomorfizagdo como geralmente acontece em contos e fabulas,

nas quais animais e objetos agem como humanos.

38 Professora efetiva de Literatura no IFSC Campus Florianopolis, doutora em Teoria Literaria (UFSC),
mestre em Literatura Brasileira (UFSC) e graduada em Lic. em Letras — Portugués (UFSC).

39 Texto escrito por volta de 1917, com tradugdo em portugués e comentarios por Roberto Schwarz,
disponivel em: <https://joaocamillopenna.files.wordpress.com/2016/11/kafka-tribulaccca7occ83es-de-
um-pai-de-famicc81lia-com-comentacc81rio-de-roberto-schwarz.pdf>. Acesso em 20/07/2019.
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FIGURA 34 - Escolha de objetos para criar um micro conto, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Foto de Alex de Souza.

Este exercicio de escrita foi bastante desafiador para todo o grupo, pois exige
que o participante se ponha no lugar de um objeto e desenvolva uma narrativa de um
ponto de vista muito incomum. Este processo provoca um forte deslocamento de
paradigmas pessoais, além de promover uma aproximacgao bastante intima com o
objeto, pois € preciso conhecé-lo detalhadamente antes de situar-se no lugar dele. Na
sequéncia da atividade, formou-se uma roda com cadeiras e, sobre cada cadeira,
foram colocados os objetos escolhidos. A proposta era a de criar uma espécie de
reunido dos “Objetos Anénimos” (em alusao aos “Alcodlicos Andnimos”), na qual cada
objeto compartilharia sua historia de inutilidade. A dinamica encontrada para realizar
essa proposta consistiu em posicionar os participantes atras das cadeiras dos seus
objetos, lendo os micro contos recém escritos, buscando elaborar uma voz condizente

com o tipo de objeto como se fosse a voz propria deste, sem tocar nos mesmos.
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FIGURA 35 - Reuniao dos “Objetos Andénimos”, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Foto de Alex de Souza.

Apoés a rodada completa de histérias dos objetos lidas, o grupo naturalmente
comegou a improvisar didlogos entre os objetos, personificando-os. Tinha-se uma
base de histéria prévia de cada um, o que referenciou a construgéo de relacdes entre
aqueles objetos por meio de didlogos. Em nenhum momento se recorreu a
manipulagcéo dos objetos, permanecendo todos em suas posi¢des iniciais. Comentou-
se posteriormente que a situacdo lembrava um estudio de dublagem de filmes de
animacgao, no qual a atuacgao se dava pela voz e pela imaginagao das agdes, uma vez
que os objetos permaneciam imdveis nas cadeiras. Nessa situagdo, todos eram
atuantes e publico simultaneamente.

Durante a avaliagao deste encontro foi notavel a surpresa entre os participantes
com a criatividade e potencial alcangado nas producgdes literarias desenvolvidas com
0s objetos. A concretude da matéria presente, em maos, acessivel a perscrutagao, foi
um dos fatores que mais auxiliaram a elaboragao do imaginario de uma vida que até
entdo nunca se havia considerado existir. Todas as dimensdes perceptiveis dos
objetos poderiam gerar material de criagdo para contar a histéria daquele objeto
especifico. As formas, cores, texturas, pesos, temperaturas, materiais, assim como
cada arranhdo, amassado, descascado, desgaste e rangido de articulagdo se

tornaram elementos sutis que distinguiam determinado objeto de outros idénticos.
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Elisa Tonon destacou também a transposi¢cao da construgéo literaria para a
pratica cénica, com elementos simples, sem necessitar de técnicas virtuosas de
animacgao, pela qual os participantes elaboraram um jogo interessante tanto para
participar quanto para assistir. Outro ponto de destaque pela ministrante, foi o uso dos
recursos de voz que auxiliaram a dar clareza nas atuagdes, sem necessitar sequer de
tocar os objetos.

Com estas consideragbes e recursos agregados as experimentagdes
posteriores, foi notavel o desenvolvimento do grupo apds as descobertas dessas
interacdes dos objetos com o campo da literatura. Dentre as propostas de interagdes,
esta parecia ser a menos proxima do teatro de objetos. Contudo, e talvez mesmo por
isso, foi uma das interagbes que mais rendeu e enriqueceu as experimentacdes

cénicas.

5.1.3 Interag6es com a Musica

Professora do IFSC Campus Floriandpolis em 2017, Mariana Carbonera*° foi a
ministrante que propds interagcdes entre objetos e musica, sendo esta a terceira
interacédo do quarto ciclo do LaTO. Violinista de formagéo, ela pautou as atividades do
encontro sempre atreladas em alguma medida a execugao musical de seu instrumento.
Ela escolheu quatro musicas de seu repertorio com violino e iniciou 0 encontro
contextualizando as musicas e as atividades que seriam propostas.

Cada musica foi escolhida para remeter intencionalmente a audiéncia a
percepgodes distintas, com caracteristicas alegres, melancélicas, dangantes e placidas.
Tais caracteristicas se manifestam nas musicas por meio de diversos fatores, entre
eles o ritmo, a escala, o andamento, a intensidade e o tom. Mesmo sem ter
conhecimento técnico destes elementos musicais, os participantes assimilaram as
diferencas ao comparar as diferentes musicas e o que cada uma induzia durante os
exercicios.

A primeira atividade realizada foi experimentar livremente os sons que
poderiam ser obtidos com os objetos a disposigcdo espalhados pela sala. Essa

experimentacdo ocorria simultaneamente a execugao das musicas no violino pela

40 Professora substituta no IFSC Campus Florianépolis de 2016 a 2018, mestranda em Musica
(UDESC), graduada em Bacharelado em Musica — violino e viola (UDESC), graduada em Lic. Musica
(FURB).
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professora Mariana. Cada participante realizou sua pesquisa individualmente,
prestando atengao em elementos sonoros como a altura (mais grave ou mais agudo),
o volume (se era possivel modular para mais ou para menos), a frequéncia de
repeticdo (o espago de tempo que leva para repetir o mesmo som), a associagao (se
o som emitido poderia ser associado a algo) e outras caracteristicas que se
revelassem pertinentes. Nao foi solicitado que os sons experimentais com os objetos
dialogassem com as musicas tocadas, mas naturalmente isso acontecia de maneira
indireta. Inconscientemente o grupo ajustava-se harmonicamente na produgédo de

sons que complementavam cada musica, sem necessitar de maiores orientagdes.

FIGURA 36 - Pesquisa de sonoridades dos objetos com musica executada ao vivo, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Foto de Nathalia Reginaldo.

A produgao sonora experimental configurou-se como um sistema aberto e
dinamico, auto-ajustavel, sendo um bom exemplo da aplicagao do circuito tetraldgico
proposto por Edgar Morin (2005b). De uma ordem harmonica inicial, a musica tocada
em violino pela ministrante do encontro, surgiam desordens a cada interagdo dos
participantes pesquisando sons com os objetos. Essa desordem cacofbnica que
durava algum tempo provocava uma necessidade de organizagao para restabelecer
a harmonia, passando também pelo processo de reorganizagdo da execugdo da

musica pela professora, que interagia com os demais estimulos sonoros alterando
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andamentos, intensidades e volumes para que todo o grupo se reencontrasse
harmonicamente.

Cada musica era repetida pela ministrante de trés a quatro vezes,
proporcionando um tempo consideravel de experimentagdes com varios objetos.
Durante o periodo de execucéo de cada musica, apds os participantes explorarem os
sons, deveriam formar grupos de objetos que considerassem mais adequados para
aquela musica. Desse modo, foram formados cinco grupos de objetos, cada um

considerado como “a orquestra prépria” para cada musica.

FIGURA 37 - Grupos de objetos formados para complementar musica alegre (1), musica
melancdlica (2), musica placida (3) e musica dangante (4), LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Fotos de Nathalia Reginaldo.
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Durante a avaliagao do encontro foram analisadas as escolhas dos objetos em
cada grupo de acordo com as sensagdes que as musicas sugeriam aos participantes.
Por exemplo, o grupo n° 1 (Figura 37/1), dos objetos escolhidos para complementar
sonoramente uma musica com caracteristicas alegres, formou-se com base em
materiais que proporcionavam caracteristicas mais extremas de som, como maior
volume, sons mais agudos ou mais graves, de repeticao mais rapida e, inclusive, com
timbres menos usuais. Observando a visualidade do conjunto destes objetos,
percebe-se que esta implicito também uma ideia de alegria, com objetos como uma
galinha de borracha, uma mola colorida, uma buzina de corneta e uma raquete de
pingue-pongue, além das cores e formatos dos demais objetos. Ha associagao
subjetiva entre o conceito de alegria e de expansividade, tanto nos sons quanto na
materialidade dos objetos.

Para a musica melancdlica, a principal caracteristica percebida foi com relacéo
a duracgao dos sons emitidos pelos objetos. A ideia de melancolia proporciona uma
sensacao de longa duragado, entrecortada eventualmente por pulsos graves ou
estridentes. Os objetos do grupo n° 2 (Figura 37/2) produziam essa sensag¢ao no modo
como foram utilizados, criando uma atmosfera mais densa complementar a musica
tocada no violino.

Os objetos do grupo n° 3 (Figura 37/3) nao apresentavam extremismos em suas
caracteristicas sonoras, adequando-se bem a percepcao de placidez na musica de
base. Nesse caso, os sons produzidos pelos objetos proporcionavam mais um
ambiente sonoro, criando um espago imagético por meio dos sons, do que um aditivo
musical a melodia.

Os objetos escolhidos para complementar a musica dangante, no grupo n° 4
(Figura 37/4), tinham uma sonoridade mais evidentemente percussiva. Curiosamente,
outra caracteristica que chamou a atengéo dos participantes ao analisar estes objetos,
foi a constatagdo de que os movimentos realizados com os objetos para a produgéo
de sons eram tao ou mais importantes quanto o proprio som produzido. A baqueta
com um lenco amarrado na ponta foi um exemplo disso, pois 0 som produzido pela
agitacao do lengo era imperceptivel junto aos demais sons. Contudo, praticamente
dancava-se com estes objetos, acompanhando e propondo ritmos ao grupo,
influenciando as interagdes que ocorriam durante a execugao da musica.

Depois da analise conjunta das caracteristicas encontradas nos grupos de

objetos, os participantes foram desafiados a experimentar trocar os grupos de objetos
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em relagcdo as musicas, para verificar o que aconteceria. Utilizaram-se, por exemplo,
0s objetos que haviam sido escolhidos para a musica alegre para acompanhar a
musica melancdlica, depois os objetos da musica melancdlica para acompanhar a
musica placida e assim sucessivamente. Esse experimento denotou claramente os
critérios de escolha inicial para cada tipo de musica, pois, em muitos casos, tornou-se
dificil harmonizar as sonoridades dos objetos com as musicas. O som emitido pela
galinha de borracha passava uma sensag¢ao muito cdmica em relagao a uma musica
melancolica, assim como o som da mangueira plastica sendo girada parecia
demasiadamente melancdlica para acompanhar uma musica placida.

Percebeu-se, assim, que a materialidade de cada objeto proporciona uma
sonoridade propria e cada sonoridade se aproxima mais de algumas sensagdes do
que de outras. Ter consciéncia da dimenséo sonora dos objetos demonstrou ser um
caminho muito proveitoso para constituir o aprofundamento das relagdes em cena
entre atuantes, objetos e publico, pois as sonoridades afetam de maneira subjetiva

por outras vias que pouco sao alcangadas pela visualidade.

5.1.4 Interag6es com a Voz

A quarta forma de interacédo explorada no penultimo ciclo do LaTO se deu em
complementaridade com as pesquisas do encontro antecedente, que partiu da musica,
para aprofundar as questdes de sonoridade com foco no uso dos recursos vocais dos
atuantes. Esse encontro foi ministrado pela pesquisadora Isabella Irlandini#t, também
participante dos encontros do LaTO. No primeiro e segundo ciclos do LaTO houve
também encontros promovendo interagdes entre voz e objetos, conduzidos pela entéo
professora do IFSC Campus Florianépolis, Tania Meyer. O diferencial do trabalho
desenvolvido por Isabella Irlandini foi o aprofundamento das relagdes entre atuantes
e objetos, permeado pela voz. Mais do que tratar de técnicas de projegcdo vocal,
Irlandini propés atividades que auxiliaram os participantes a compreender melhor
como interagir e integrar voz com objetos.

Relacionar a voz humana com objetos € uma tarefa desafiadora, podendo
facilmente recair em estereétipos que fragilizam a atuagéo e a dramaturgia. Por essa

razao, as primeiras atividades propostas aos participantes buscavam explorar as

41 Doutoranda em Teatro (UDESC), Mestre em Teatro (UDESC), graduada em Bacharelado em Artes
Cénicas (UNIRio), desenvolve pesquisas sobre voz, teorias de género e canto harménico.
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capacidades vocais de cada um, ampliando o leque de recursos a serem
disponibilizados posteriormente na relagdo com os objetos. Esse trabalho exploratorio
das sonoridades vocais servia simultaneamente como aquecimento do aparelho
fonador, preparando o corpo para o uso de musculaturas que habitualmente sao
subutilizadas.

Junto com algumas dinamicas que prepararam os corpos para melhor emitir a
voz, os participantes foram estimulados a encontrar modos para tornar as vozes
artificiais, em diferentes niveis. Aos poucos, por meio de vocalizagdes de vogais e
vibragdes, cada um foi descobrindo diferentes areas de ressonancia no proprio corpo,
amplitudes extracotidianas de timbre e altura, formas de projetar os sons produzidos
pela voz para mais longe ou mais perto, entre outras pequenas, mas significativas,

descobertas.

FIGURA 38 - Exercicio explorando as relagdes entre sonoridades vocais e movimentos, LaTO.

|
-
FONTE: Acervo LaTO. Foto de Nathalia Reginaldo.

O passo seguinte as vocalizagdes e vibragbes sonoras foi a exploragao de
onomatopeias. Nesse ponto, os participantes passaram a explorar as vocalizagcdes

juntamente com movimentos corporais e em seguida com objetos. A principal chave
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nessa etapa de pesquisa vocal foi a associagao entre som e movimento. O movimento
dos corpos dos atuantes e dos objetos foi destacado sempre como elemento
disparador da sonoridade vocal. Os participantes deveriam sempre vocalizar algo a
cada movimento, fosse do corpo, fosse do objeto, sublinhando as agbes, mesmo que
excessivamente de inicio. As intensidades dos sons passaram logo a dialogar com as
intensidades dos movimentos, ora em redundancia, ora em oposi¢cdo, ora em
complementaridade.

O desenvolvimento da vocalizagdo com o0 movimento propiciou aos
participantes encontrar a proximidade necessaria com os objetos para que pudessem
se integrar. A voz tornou-se pouco a pouco a ligacao fluida entre atuantes, objetos e
publico, pois era o elemento que permeava todas as instancias. Era perceptivel
quando a voz se tornava uma imposi¢cao dos atuantes sobre os objetos, uma vez que
nao havia caracteristicas destacadamente em comum entre eles. Com o
desenvolvimento dos exercicios, os participantes foram compreendendo que as
sonoridades sao também imagéticas. As vozes podem proporcionar sensagdes de
acordo com caracteristicas que o publico vai associar a certas materialidades, como
uma voz aveludada ou metalizada. Quando as caracteristicas sonoras dialogam com
as caracteristicas visuais dos objetos, constroi-se uma dimensdo mais ampla na

leitura da cena.

FIGURA 39 - Exercicio de improvisagao com objetos e falas, LaTO.

FONTE: Acervo LaTO. Foto de Nathalia Reginaldo.
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A ultima etapa do processo de descobertas neste encontro foi o desafio de
realizar pequenas improvisagdes em duplas, com um objeto para cada participante
atuar. O foco da cena deveria estar nos objetos, devendo iniciar com sons vocalizados,
passando para onomatopeias e, por fim, chegar ao uso de palavras e frases completas.
Este exercicio perfaz a trajetoria de descobertas do encontro, retomando as atividades
e inserindo em cena parte dos materiais de trabalho desenvolvidos até ali. Essa
metodologia de trabalho mostrou-se bastante potente, repercutindo no resultado
qualitativo das improvisagdes geradas. Além disso, as improvisagdes nesse contexto
possibilitariam facilmente a continuidade do processo para a elaboracdo de cenas

estruturadas, caso os participantes assim o desejassem.

5.1.5 Interagées com o Corpo

A ultima proposta de interacbes no quarto ciclo do LaTO, ministrado pela
pesquisadora Maysa Carvalho“?, buscava relacionar os objetos e os corpos dos
atuantes. Para isso, a ministrante iniciou com um trabalho corporal em grupo, partindo
do chao e do movimento das articulagdes, induzindo os participantes a focarem no
momento presente e em seus proprios corpos. O direcionamento da concentragao no
corpo e em suas disponibilidades foi essencial para que se pudesse prosseguir para
as atividades seguintes.

As atividades propostas por Maysa Carvalho seguiram uma linha de
descobertas das relagbes do corpo com a materialidade dos objetos. Antes de
perceber o objeto pela sua utilidade ou simbologia, percebemos a sua materialidade
que ja nos informa suas caracteristicas. Pela materialidade percebemos se € um
objeto fragil ou resistente, frio ou quente, aspero ou liso, portatil ou fixo, ou seja,
mesmo sem saber o que é e para que serve, reconhecemos nas matérias que
compdem o objeto o tipo de relagdo que podemos desenvolver em contato com nosso
corpo.

Distribuidas folhas de papel pardo com 2m x 1m de tamanho, cada participante
foi desafiado a perceber com todo o corpo 0 maximo de caracteristicas deste objeto,
sendo vedado apenas pincar a folha, principalmente com os dedos das maos. Este

exercicio retira do participante o recurso mais cotidiano de manuseio das coisas e

42 Mestre em Teatro (UDESC), graduada em Artes Cénicas (UnB), & atriz, cendgrafa, bonequeira e
produtora. Atuou como professora substituta no IFSC Campus Florianépolis entre 2018 e 2019.
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provoca uma abertura de percepgdes pelas sensagdes geradas fundadas no contato
do papel com todo o restante do corpo. Inicialmente todos os participantes pareciam
limitados a rolar sobre o papel, realizando muitos movimentos, mas pouco
aproveitando as sensagdes que surgiam do contato. Como esse tipo de
experimentacdo é superficial, logo se esgotam as possibilidades e percebe-se que sé
apos o esgotamento da superficialidade é que, de fato, comegam as descobertas.
Paulatinamente comegam as surgir interagdes e percepgdes, sutis descobertas
que absorvem completamente a atengdo. Surgem leves sonoridades que mudam
conforme a parte do corpo que esta em atrito com o papel. As interacbes comegam a
deixar marcas irreversiveis nas folhas, transformando as relagbes e levando para
outros caminhos a serem explorados. Corpo e objeto criam lagos profundos e se
integram totalmente no movimento e na pausa. As sensagdes vividas, por vezes,
despertam emocgdes represadas que reverberam em sorrisos, palpitagcdes e lagrimas.
A aproximagao com a materialidade do objeto abre um campo sensivel de relagao

pura, anterior ao signo, a palavra ou a racionalizagao do gesto e da agao.

FIGURA 40 - Exercicios de sensibilizagdo com papel pardo, LaTO.
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FONTE: Acervo LaTO. Fotos de Nathalia Reginaldo.

O exercicio com o papel pardo foi realizado com todos os participantes ao
mesmo tempo, com musicas de ritmos variados ao fundo servindo também como
estimulo para mudancas de ritmos nas relagcdes com o papel. A ministrante n&o

interferiu no desenvolvimento individual dos participantes durante a atividade.
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Na etapa seguinte, o exercicio consistia em uma improvisagao individual. Cada
participante, um por vez enquanto os demais assistiam, sorteava um numero e
rapidamente deveria pegar o objeto correspondente, exposto nas prateleiras. Com o
objeto em maos, deveria realizar basicamente o0 mesmo exercicio feito anteriormente
com o papel pardo. A diferenga é que estaria sob o olhar dos outros participantes.
Além disso, a ministrante do encontro diria a palavra “troca” sempre que percebesse
que a exploragao do objeto estava se repetindo. Ao ouvir essa palavra, o participante
em cena deveria imediatamente trocar o tipo de relacdo que estava estabelecendo
com o objeto, procurando outro aspecto ainda nao explorado. Os objetos disponiveis
eram pedacos grandes de tecido, de plastico bolha, bastédo, bacia, corda e bolas.

Este exercicio potencializou as formas de se relacionar com os objetos pela
sua materialidade. Uma vez que os participantes ja haviam explorado por bastante
tempo um tipo de material, foi mais facil acessar novos materiais com a mesma
dindmica. O desafio maior era, certamente, manter a progressdo de descobertas e
interesse pelo material. As indicagdes de troca dadas pela ministrante possibilitavam
ter uma nog¢ao melhor do ponto de vista do publico quanto ao interesse pelo que se
estava oferendo em cena. Havia momentos em que os participantes pareciam
desfrutar muito de certas relacées que encontravam, mas aos olhos do publico era
apenas uma repeticdo que nao evoluia mais. O contrario também ocorreu, com
momentos em que o participante em cena trocava diversas vezes de dinamica muito
antes de ouvir a indicagédo de troca, deixando talvez o publico desejoso em

acompanhar por mais tempo as pequenas descobertas efetuadas.

5.2 OUTRAS INTERAGOES, OFICINAS E APRESENTACOES

Nos demais ciclos do Laboratério de Teatro de Objetos aconteceram outros
encontros com interagdes direcionadas, que nao serdo detalhadas nesta pesquisa,
mas considero importante registrar e pontuar algumas questdes relevantes.

As interagdes com objetos no campo da cenografia, trabalhadas pelo professor
Juliano Valffi*® nos dois primeiros ciclos do LaTO, foram bastante interessantes por

varios motivos, mas principalmente por despertar o olhar dos participantes para o

43 Bonequeiro, cendgrafo e diretor, graduado em Licenciatura em Ed. Artistica — Hab. em Artes Cénicas
(UDESC), professor da rede municipal de ensino de Anténio Carlos/SC, integrante da Cia. Cénica
Espiral.
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conceito de cenografia, na acepcao de “escrita da cena”. Apoiado nesse viés, foi
possivel compreender melhor que a atuagao dos objetos em cena n&o se restringe ao
que esta em cima de uma mesa sendo manipulado por um(a) atuante. A prépria mesa
que serve de suporte é também objeto, assim como inumeros elementos materiais e
imaginarios que compdem a visualidade da cena.

O professor Paulo Balardim** desenvolveu também nos dois primeiros ciclos
do Laboratério um trabalho essencial na concepgao dramaturgica por meio de objetos.
As contextualizagdes tedricas e experimentagcdes praticas que compartilhou nos
encontros deram abertura para reflexbes e adensamento das dramaturgias
elaboradas.

O trabalho desenvolvido por Paulo Balardim foi complementado na sequéncia,
nos dois primeiros ciclos, pelas propostas desenvolvidas pela professora Sassa
Moretti*®, relacionando elementos de improvisacgédo teatral e contagdo de histérias com
objetos.

As oficinas de Producdo Cultural e de lluminacdo Cénica, ministradas
respectivamente pela professora Fabiana Lazzari*® e pela pesquisadora Priscila
Costa*’, mesmo ndo abordando diretamente relages de interagédo destas areas com
objetos como recurso de cena, desempenharam importante papel no processo
formativo dos participantes.

Esse processo formativo dos participantes foi também complementado com a
realizacdo de algumas apresentagbes publicas dos experimentos de cena
desenvolvidos nos encontros. Ao fim do primeiro ciclo, os participantes optaram por
reunir 17 cenas curtas e apresenta-las em formato de espetaculo. O conjunto
denominado “Experimentos Cénicos LaTQ” foi apresentado na Universidade Federal
de Santa Catarina para discentes do curso de Artes Cénicas e no Instituto Federal de
Santa Catarina, para alunos e professores do Campus Florianopolis. Algumas cenas
dessa montagem foram apresentadas também no IFSC Campus Palhoga-bilingue na

44 Professor de Teatro de Animacéo da Universidade do Estado de Santa Catarina, doutor em Teatro
(PPGT/UDESC), editor da Revista Moin-Méin: Revista de Estudos Sobre Teatro de Formas Animadas.
45 Maria de Fatima “Sassa” de Souza Moretti, professora de Teatro de Animacgdo da Universidade
Federal de Santa Catarina, doutora em Literatura (UFSC), integrante do Fazendo Fita Cia. Artistica e
coordenadora do Festival Internacional de Teatro de Animacgao de Florianépolis — FITA Floripa.

46 Professora colaboradora nos cursos de Licenciatura em Teatro (UDESC) e Bacharelado em Artes
Cénicas (UFSC), doutora em Teatro (PPGT/UDESC), produtora cultural e integrante da EntreAberta
Cia. Teatral.

47 lluminadora cénica, mestranda em Arts de la Scéne et du Spectacle Vivant na Université d'Artois
(Franga), fundadora da Studio Cénico — producgéo de eventos e iluminagéo.
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Mostra de Arte e Cultura Didascalico. Os participantes do 2° ciclo apresentaram alguns
de seus experimentos de cena para o publico nos eventos “Feira de Trocas Inusitadas”
e “Compartilharte”, no IFSC Campus Floriandpolis. Os participantes do 3° ciclo
apresentaram um pequeno conjunto de cenas elaboradas com base nos exercicios
dos encontros na 10? Feira do Livro de Floriandpolis. As apresentacdes ao fim dos
ciclos ndo se mantiveram nos dois ultimos por opgao dos participantes, que preferiram
manter as experimentagbes somente entre o grupo e aproveitar o tempo disponivel
para aprofundar as pesquisas praticas com os objetos.

Outra instancia importante no desenvolvimento das pesquisas do Laboratério
de Teatro de Objetos foi a realizagcao de oficinas fora do espaco do Laboratdrio,
ampliando o alcance do projeto e aprofundando com outros publicos conhecimentos
desenvolvidos como consequéncia das experimentagdes praticas. Em 2016 foi
realizada uma oficina de introdugédo ao teatro de objetos, para alunos do 9° ano de
uma escola municipal em Criciuma (SC). Esta oficina foi ministrada por dois alunos-
bolsistas do projeto de extensdo, sob minha orientagdo, e foi a primeira vez que
experimentamos aplicar exercicios feitos no LaTO com um publico pré-adolescente. A
mesma estrutura desta oficina foi aplicada com os alunos dos cursos técnicos
integrados ao ensino médio do IFSC Campus Florianépolis, nos anos de 2016 e 2017.
Em 2018, utilizando a mesma base das oficinas anteriores, mas um pouco mais
elaborada, foi realizada no Instituto Federal do Ceara, no Campus Juazeiro do Norte,
com alunos dos cursos técnicos integrados ao ensino médio. Em outra oportunidade,
realizou-se a mesma oficina para artistas inscritos no 3° Coléquio Internacional FITA,
em Florianodpolis (SC). A ultima aplicagéo da oficina oriunda das atividades do LaTO
ocorreu no inicio de 2019, como parte do curso de formagao para professores de artes
da Rede Municipal de Educacao de Floriandpolis.

Além dos desdobramentos das atividades do projeto de extensdo em
apresentagdes publicas e oficinas, a demanda atendida pelo LaTO ao publico regional,
gue busca capacitagao profissional nas linguagens do teatro de animacéao, propiciou
a implementacao do curso de Formacao Inicial em Teatro de Animacao, que no seu
terceiro ano de atividades em 2019 esta ofertando uma turma dedicada
exclusivamente ao estudo e produgéo de teatro de objetos.

Pelas suas caracteristicas de aprendizagem por meio da experimentagao
pratica, do acesso qualificado a referéncias tedricas, do contato direto com

mediadores de alto gabarito que proporcionam olhares distintos na complementacao
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da multiplicidade expressiva dos objetos, pelos materiais e estrutura fisica que oferece,
€ que se propde aqui intitular o LaTO como um espaco de protopedagogia de teatro
de objetos. Essas caracteristicas apontam para possibilidades pedagdgicas, ainda em
experimentacao e avaliagdo, sendo necessario seguir o trabalho por mais tempo para
que se reflita e aprofunde os métodos para instigar, desafiar e provocar aqueles que

pretendem imergir na pratica cénica com objetos.



6 GUARDAR PARA DEPOIS

O bisavo é feliz porque perdeu a memaria que tinha.
O bisneto é feliz porque nao tem, ainda, nenhuma meméria.
Eis aqui, penso, a felicidade perfeita. Nao a quero.

Eduardo Galeano.

Guardar para depois*® é um experimento de cena com objetos em formato de
teatro lambe-lambe*°, criado em janeiro de 2019. Todos os segmentos que compdem
a cena, como atuacgéo, direcao, selecao de objetos, dramaturgia, cenografia, figurino,
iluminacgéo, sonorizagao, produgao executiva, design grafico e bilheteria sdo de minha
responsabilidade. Este trabalho surgiu do desejo de experimentar pér em cena diante
de um publico as principais questdes relativas ao teatro de objetos que observei no
decorrer da pesquisa teodrica. Inicialmente esta cena n&o seria objeto de estudo, mas
com os resultados obtidos e refletindo sobre alguns retornos do publico recebidos por
meio de manifestacdes verbais e textuais, considerei util abordar também essa
experiéncia como uma ultima etapa do processo de pesquisa.

Desde a estreia, no dia 01 de janeiro de 2019, até o dia 29 de junho de 2019,
foram feitas 213 apresentacdes em ocasides diversas nas cidades de Floriandpolis,
Palhoga, Laguna, Porto Belo, Canelinha (em Santa Catarina) e nas cidades de

Juazeiro do Norte e Crato, no Ceara.

6.1 DO DESEJO AS IDEIAS, DAS IDEIAS A NECESSIDADE

O desejo de elaborar este trabalho se iniciou em novembro de 2018, durante
minha participagao no 2° Bonencontro — Encontro Catarinense de Teatro de Bonecos,
em ltajai (SC). Na programacao do evento ocorreu uma sesséao de teatro lambe-lambe

em uma praga da cidade com 10 trabalhos distintos apresentados simultaneamente.

48 Link restrito para acesso on-line: https:/lyoutu.be/56dhKqAiP2Q . QR Code disponivel em Anexo 2
deste trabalho, p. 158.

49 E uma forma de Teatro de Animagao na qual a cena é miniaturizada, acontecendo geralmente dentro
de uma caixa e, por isso, apresentada normalmente a uma pessoa por vez (as vezes chegando a 3 ou
4 pessoas simultaneamente, dependendo da proposta da cena) com a duragdo de poucos minutos. O
nome “Teatro Lambe-Lambe” faz referéncia as antigas maquinas fotograficas chamadas popularmente
de “Foto Lambe-Lambe”. E um modo de fazer Teatro de Animacdo que se destaca pelo tamanho
reduzido e no qual se utilizam com mais frequéncia bonecos, objetos ou sombras.
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Apos assistir a todas as cenas, me dei conta de que o teatro lambe-lambe poderia me
proporcionar um fértii campo de experimentagdo cénica daquilo que eu estava
pesquisando teoricamente ha tanto tempo e praticando apenas no ambito da docéncia.
Sentia falta de pér a prova diante do publico minhas inquietacbes e pequenas
descobertas no campo do teatro de objetos.

Assim, desse desejo de criar algo comecaram a surgir as primeiras ideias.
Retornei do Encontro com a definicdo de algumas premissas para compor este
trabalho:

e Nao confeccionaria nenhum material: todos os objetos relacionados a cena
teriam de ser encontrados ja prontos (com exce¢do de alguma adaptacdo
necessaria, 0 minimo possivel);

¢ N&o utilizaria nenhum recurso de alta tecnologia ou utilizaria o minimo possivel;

¢ N&o me esconderia nem esconderia os procedimentos de cena do publico: tudo
estaria a vista;

e Nao recorreria a uma dramaturgia previamente elaborada (um texto dramatico
ou conto a ser encenado): partiria das relagcdes com os objetos escolhidos e
entre eles.

Estas quatro premissas negativas me auxiliaram a determinar os limites pelos
quais transitaria na construcao da cena. Nao sabia o que ou como faria, mas tinha
uma nogao de por onde n&o seguir.

Optei por usar apenas objetos prontos, com referéncia na mesma premissa
utilizada pelos grupos que cunharam o teatro de objetos na década de 1980, como
uma forma de oposi¢ao ao virtuosismo e preciosismo na confecgédo dos elementos de
cena presentes no teatro de animacdo. E bastante frequente notar, em cenas de
lambe-lambe, um nivel muito apurado de detalhamento na confecgdo das formas
animadas, mecanismos, cenografias e efeitos de som e luz, proporcionando um
deslumbramento visual ao publico em detrimento, por vezes, da qualidade
dramaturgica e de atuagdo. Para evitar incorrer nesse tipo de falha, acreditei que a
premissa dos objetos ja prontos me levaria a procurar primeiro o que considero
essencial a cena, para depois refinar as caracteristicas estéticas.

O mesmo pensamento me levou a premissa do uso de recursos de baixa
tecnologia. Desde 2008 tenho pesquisado e realizado solugdes técnicas relacionadas
a iluminacao e sonorizacdo para caixas de teatro lambe-lambe e, por isso, conhego

de perto as maiores dificuldades encontradas pelos artistas nessa area. A
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dependéncia de pontos de energia, a limitagcdo na duragédo de carga das baterias, o
desgaste dos conectores e dos componentes eletronicos, a dificuldade em realizar
manuteng¢des durante viagens, a complexidade em conciliar simultaneamente atuacgao,
operagao de mecanismos, operacdo de som e luz, entre outros desafios, eram
situagbes que eu gostaria de evitar para focar mais integralmente nas relagdes de
cena com o publico.

Estar em uma relagao direta e intensa com o publico € uma das coisas que me
encanta como artista e, ao pensar meu trabalho, gostaria de explorar esse caminho.
Por esse motivo, optei como premissa para o trabalho estar totalmente a vista do
publico, sem esconder os materiais, os procedimentos ou a minha presenca, dando
ao espectador(a) a escolha para observar aquilo que achar mais interessante. Esse
espaco de escolha para o publico também me desafiaria a criar meios para tornar mais
interessante o que eu gostaria de destacar em cada momento durante a cena.

A premissa dramaturgica que privilegiou a construcdo da cena baseada nas
relacbes com os objetos foi, de certa forma, uma maneira de contrapor outros
trabalhos que eu considero pouco interessantes dramaturgicamente, com a
reproducao simplista de anedotas populares, pequenos contos ou histérias com pouco
aprofundamento reflexivo. Considero que transpor uma boa histéria para uma cena
reduzida em tamanho e tempo seja possivel, mas de grande dificuldade, exigindo um
alto grau de sintese, conhecimento, clareza e precisao nos elementos envolvidos. Eu
buscava realizar um trabalho menos pretensioso, mais simples, sem, contudo, ser
simpldrio. Acreditava que encontraria nos préprios objetos um reflexo do que eu
gostaria de compartilhar com outra pessoa por meio da cena.

Durante mais de um més estive maturando estas premissas mentalmente e
sempre que me deparava com alguns objetos em casa ou em lojas por onde passava,
me perguntava se seriam uteis dentro dessas condigbes, imaginando suas
possibilidades em diversos contextos. Durante todo esse periodo o trabalho esteve
latente, fluindo entre ordem, desordem, organizacéao e interagao a cada encontro com
objetos que se encaixavam nas premissas delimitadas. O desejo de uma criagao
artistica levou ao desenvolvimento de ideias que, gradativamente, ao serem
viabilizadas em sua realizagao, transformaram o desejo em uma necessidade. N&o
era mais aceitavel apenas ter ideias e imaginar como seria a realizagao, foi necessario
comegar a reunir os materiais que cada vez mais se destacavam ao meu olhar no

cotidiano.
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Um exemplo que destaco foi o encontro com a caixa, uma vez que este objeto
foi definidor das principais escolhas posteriores. Tenho por habito frequentar lojas de
ferramentas e materiais de construgdo, de materiais e equipamentos elétricos, de
produtos para casa e cozinha, de brinquedos e de variedades (em outros tempos
conhecidas como lojas de R$1,99), sem nenhuma necessidade especifica, apenas
para observar os produtos a disposicdo, as novidades do mercado e imaginar
possiveis usos para além de suas fungdes utilitarias imediatas. Em uma dessas lojas
de variedades por onde passei, logo na entrada, havia uma pilha de caixas plasticas
organizadoras com tampa, em tamanhos e cores diferentes. Entrei na loja e passei
alguns minutos manuseando e observando com atencéo essas caixas. O primeiro
fator que me chamou a atencao foram as medidas da maior delas, proporcional ao
tamanho de muitas caixas de teatro lambe-lambe. Internamente proporcionava um
bom espago para manusear objetos pequenos, pensando também em relagdo ao
tamanho de minhas maos, caso fosse manipular diretamente os objetos. Considerei
as caixas visualmente bonitas, com relevos que remetiam a um trangcado de palha,
ainda que inegavelmente de plastico — o que imediatamente me pareceu um paradoxo
interessante, do artificial que faz mengao ao natural com uma imitagéo que deixa clara
a sua artificialidade. Ao manusear uma das caixas observando seus detalhes por
varios angulos, percebi que as aberturas laterais que servem como alg¢as tinham um
espacamento excelente para que se pudesse olhar para dentro com os dois olhos
abertos, sem dificuldades. Esse fator me chamou a atencao e me fez ter consciéncia
do quanto eu me sentia incomodado ao assistir algumas cenas de lambe-lambe nas
quais as aberturas para observacao nao contribuem com a fruicao da cena. Por ultimo,
o fator mais decisivo para a escolha da caixa surgiu ao notar que ela é repleta de
pequenos orificios em todas as laterais e tampa, dissimulados por entre os relevos
“trangados” da parte externa. Desse modo, n&o é possivel ver de fora o conteudo da
caixa, mas estes pequenos orificios proporcionam a entrada de luz externa,
iluminando naturalmente a parte interna. A caixa na cor branca também auxilia na
distribuicdo da luminosidade internamente, por refletir a luz que entra pelos orificios.
Estas caracteristicas do objeto se enquadravam nas premissas iniciais de escolha: é
um objeto encontrado pronto; elimina a necessidade de iluminagao artificial; para
proporcionar o uso da luz natural ndo pode estar coberto, mas ao mesmo tempo cria

um espacgo exclusivo para a cena enquanto gera expectativa a quem esta aguardando;
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por ser uma caixa com a fungao utilitaria de guardar objetos, este tornou-se o mote

principal da dramaturgia elaborada posteriormente.

FIGURA 41 - Caixas em exposi¢do na entrada da loja de variedades e caixa escolhida.

FONTE: Acervo pessoal. Fotos de Alex de Souza.

6.2 DA NECESSIDADE A REALIZACAO

Ja havia anoitecido quando a necessidade de por as ideias em pratica foi maior
que as outras tarefas a serem cumpridas naquele dia. A caixa foi 0 ponto de partida
para o processo de experimentagdes com os objetos, ou seja, a realizagéo pratica das
ideias advindas do desejo inicial de criagao artistica. Sendo um objeto de uso, de
producao industrial, para uso individual ou de pequenos grupos, com a fungao pratica
mais evidente de guardar outros objetos (Lébach, 2001), iniciei as experimentagdes
guardando objetos diversos nela e analisando as composi¢des dentro daquele espaco.
Inicialmente, a escolha dos objetos se deu por uma garimpagem em minha casa,
selecionando uma grande quantidade de objetos diversos, encontrados nas gavetas,
armarios, bolsas e caixas, desde que tivessem tamanho para caber dentro da caixa

plastica.
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FIGURA 42 - Imagem de parte dos objetos separados para as primeiras experimentagoes.

FONTE: Acervo pessoal. Foto de Alex de Souza.

Com as dezenas de objetos a disposigao, o que primeiro se destacou foi a caixa
de musica, outro objeto que também trouxe definicbes para a cena. Esta caixa de
musica foi comprada meses antes em uma loja de variedades, por té-la achado bonita
e 4 época ja pensar na possibilidade de utiliza-la em cena algum dia. E uma caixa feita
de plastico com um formato e pintura que imita madeira, com um espaco interno para
guardar joias ou outros pequenos objetos e um mecanismo a corda, acionado ao abrir
a tampa, que toca um breve trecho da musica My heart will go on>°, por meio de um
cilindro com relevos que ao girar faz vibrar uma série de palhetas metalicas®:. Em sua

capacidade maxima, o mecanismo sonoro repete o trecho da musica por 2 minutos e

50 Musica tema do filme Titanic (1997), composta por James Horner e Will Jennings, com interpretagio
de Celine Dion na versao mais conhecida da trilha sonora do filme.

51 A caixa de musica é uma invengé&o suica do século XIX, sendo tecnicamente classificada como um
idiofone beliscado. A caixa de musica utilizada neste caso é de fabricagdo chinesa, nao artesanal.
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43 segundos, em média. Com estas caracteristicas, havia entdo encontrado outro
elemento condizente com as premissas iniciais que, sem depender de tecnologias
eletrénicas, poderia fornecer a sonorizacao da cena, inclusive determinando o tempo
de duragado da mesma.

Até esse momento, com a definigdo de dois objetos eu ja possuia um espago
cénico, um principio de dramaturgia, um recurso de iluminagao, um equipamento de
sonorizagao, a musica e o tempo de duragéo da cena.

O trabalho seguinte foi mais arduo. Com tantas opgdes de objetos a disposic¢éo,
as combinagdes entre eles geravam inumeras possibilidades de relagdes e as
experimentacdes logo perderam o foco, sem ter uma linha mais concreta para seguir.
Todos os objetos se enquadravam nos limites determinados pela caixa plastica e pela
caixinha de musica, mas a linha dramaturgica ainda era muito ampla. As solugdes
comegaram a surgir quando selecionei alguns exercicios desenvolvidos no
Laboratério de Teatro de Objetos e nas oficinas ministradas.

O primeiro exercicio experimentado foi o de separar os objetos por familias.
Criar varios grupos de objetos com caracteristicas semelhantes, como formato, cor,
material, utilidade, local de uso, época de fabricacdo/aquisicdo ou tipo de relacao
pessoal e historica proporcionou recortes ao olhar. Tais recortes, por meio da
simplificacao, ressaltaram algumas relagdes entre objetos que ndo me eram evidentes
no meio da totalidade dos materiais expostos. A organizagdo de objetos seguindo
linhas referenciais comuns cria novas perspectivas que levam a opgdes viaveis e
concretas de elaboragcdo dramaturgica. Esse procedimento de experimentagao
auxiliou a filtrar, eliminando objetos que eu percebia ndo serem recorrentes e
destacando aqueles que se repetiam nas diversas composicoes.

Apos ter selecionado aproximadamente oito grupos de objetos que pareciam
ser os mais relevantes ao olhar daquele momento, decidi testar as relagbes que
poderiam surgir ao colocar na caixa um ou dois objetos de cada grupo, elaborando
pequenas histérias improvisadas fundamentadas no que o encontro entre tais objetos
me evocava. O exercicio se constitui em colocar os objetos no espago da cena,
observa-los atentamente e criar uma historia que de algum modo justifique a presenga
daqueles objetos juntos. E quase uma brincadeira de detetive, na qual tenta-se
elaborar deducdes logicas (sejam elas plausiveis ou improvaveis, mas ainda assim,

com alguma loégica) que expliguem a ligacdo entre os elementos presentes.
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Constituida uma primeira relagao entre os objetos, acrescenta-se, retira-se ou muda-
se a posigao dos mesmos para que se crie uma sequéncia na historia.

No LaTO haviamos experimentado em algumas oportunidades um exercicio
semelhante, com 0 mesmo principio, mas em pequenos grupos, cCom as pessoas
alternando nas trocas de objetos constituindo o jogo de improviso. Estando s6 nesta
atividade, a sensagao era a de jogar xadrez sozinho. Por mais que se dividam as
estratégias de acordo com o desenvolvimento do jogo, ndo ha surpresas provocadas
por outra pessoa que nos obriguem a repensar o modo de jogar. Por essa razéo, levou
muito tempo até que eu compreendesse e conseguisse escutar mais aos objetos do
que impor as histérias nas quais gostaria que eles se encaixassem. Este é um
exercicio sem fim, pois enquanto ha interagdes, ordem, desordem e (re)organizagao
dos objetos, a histdéria continua evoluindo em espiral. Mesmo que haja repeti¢cao de
encontros entre alguns objetos, o trecho de histéria do novo encontro ja sera diferente,
pois estara somado a historia do encontro anterior, tal como o homem que nao
atravessa duas vezes o mesmo rio (pois nem o homem, nem as aguas do rio sdo mais
0S Mesmos).

Uma vez realizado um encontro, este torna-se histdria entre os que se
encontraram e, no caso dos objetos, torna-se memadria para quem com eles interage.
Enquanto jogava sozinho com os objetos na caixa, eu era 0 unico criador e
testemunha das histérias que ali nasciam dos encontros inusitados entre os objetos.
Ao mesmo tempo, cada um daqueles objetos ja possuia uma historia propria antes de
chegar a caixa, historias que eu também era testemunha e detentor de memoria, afinal,
eram todos objetos que me pertenciam. Essa nogao das histérias dos objetos em
relacdo a quem esta presente no jogo foi quase uma epifania em algum momento do
processo. Cada objeto possuia uma historia em relagdo a mim, independente das
histérias que pudessem ser criadas com as novas interacbes a serem construidas
dentro da caixa em relagao a outra pessoa que testemunhasse o acontecimento. Eu
tinha acesso a uma historia prévia de cada objeto, mas quando o apresentasse em
relacéo a outros objetos a alguém que nao tivesse acesso a essa historia, essa pessoa
acabaria criando outras histérias por conta das relacbes que indicaria naquele
momento. Este foi outro elemento que objetivou o desenvolvimento da dramaturgia e,
por consequéncia, a escolha dos objetos para a cena e 0 modo de trabalhar com eles.

Por conseguinte, optei por formar um novo grupo de objetos que me evocavam

lembrangas significativas em minha histéria de vida. Pelo tempo determinado da
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musica, eu sabia que n&o seria viavel eleger uma grande quantidade de objetos, entdo
determinei arbitrariamente que seriam os 15 objetos mais significativos pelas histérias
que me faziam lembrar. Praticamente todos os objetos que tinha a disposigéo traziam
lembrancgas significativas; entdo, as caracteristicas estéticas e simbdlicas dos objetos
foram levadas em consideragao para auxiliar nas escolhas. Assim, foram selecionados:
uma fotografia de infancia, um chaveiro, uma caneta, um telefone celular antigo, um
fone de ouvido antigo, um alicate, um peixinho de brinquedo, um dedoche, um frasco
de perfume vazio, um pido, um cadeado, um ingresso de cinema, um canivete suico,
uma urna de madeira esculpida e uma nota de dinheiro antigo.

Com este primeiro grupo de objetos escolhidos para comegar a desenvolver a
cena, retornei aos dois exercicios citados anteriormente, mas com a perspectiva de
selecionar composi¢cdes entre os objetos que pudessem proporcionar leituras de
interesse ao publico. O desafio nessa parte do processo foi o de descobrir como lidar
com os objetos no espaco interno da caixa. Inicialmente pensei em fazer aberturas
nas laterais para que as minhas maos pudessem entrar com facilidade, no entanto,
isso desconfiguraria 0 modo de uso da prépria caixa, que possui uma s6 abertura para
colocar e tirar coisas de seu interior. Outra possibilidade avaliada foi a de trabalhar
com hastes para manusear os objetos internamente, mas isso criaria uma relacao
estranha, distante entre atuante e objetos. Também foi considerada a opgao de
trabalhar com imas, dissimulando a nogao de contato entre interior e exterior, contudo,
isso limitaria ao uso apenas de objetos metalicos ou modificados, além de dificultar
muito a atuagdo com os objetos.

Entre tantas dificuldades encontradas nas possibilidades elencadas, a solugao
descoberta foi a mais simples de todas: usar a caixa e os objetos do modo como
seriam utilizados cotidianamente. A caixa plastica € um objeto elaborado para guardar
coisas, logo, a principal agdo em relacdo a ela € a de simplesmente guardar coisas.
Cada objeto escolhido para criar a cena poderia ser cotidianamente guardado em uma
caixa como aquela. Assim, a entrada ou saida desses objetos seria uma acéo de
guarda ou de resgate dos mesmos. A maneira escolhida para manusea-los também
segue 0 mesmo principio, colocando-0os na caixa pela abertura superior ou pela
abertura da alga com diferentes ritmos e intensidades.

A dramaturgia assim se delineava cada vez mais. Com o0s sucessivos testes de
ordem de entrada dos objetos na caixa, foi ficando claro que nao seria necessario

utilizar técnicas de animagédo para simular vida nos objetos, nem seria preciso
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complementar as agdes com um texto falado ou gravado. Cada objeto colocado na
caixa, em determinada posi¢ao, intensidade, ritmo e momento permitiia ao
espectador elaborar um contexto que justificaria aquela sequéncia de acontecimentos.

Conforme realizava os ensaios, analisava as necessidades que surgiam em
decorréncia das ideias que se transformavam durante o processo e aplicava
alteracdes. Por exemplo, alguns objetos de que, inicialmente havia somente uma
unidade de cada, tornaram-se pequenos grupos. Uma sé foto de infancia colocada na
caixa vazia nao apresentava o mesmo impacto visual e simbdlico do que uma
sucessao de fotos de diferentes fases da vida que gradativamente caem dentro da
caixa, preenchendo todo o fundo. Uma colegcao de chaveiros com muitas argolas
causa uma sensagao sonora mais interessante ao ser introduzida na caixa do que
apenas um chaveiro. Uma caneta com estampa do filme E.T. — O Extraterrestre (1982)
induz a determinado contexto temporal e cultural, mas ao reunir a esta outras canetas
de tipos diferentes, um compasso e uma pequena régua, o contexto se complementa
e amplia. Um peixinho de brinquedo tornava-se quase imperceptivel em meio a tantos
outros objetos espalhados na caixa, mas ganhou evidéncia quando se tornou um
cardume que repentinamente mergulha no espago. Um ingresso de cinema demonstra
que um filme foi visto, mas varios ingressos dao a nogao de um habito. O cadeado
também foi multiplicado e tornou-se uma dupla, fechados um ao outro, inseparaveis.

Além da transformacgao de alguns objetos unicos em grupos, da selegéao inicial
de objetos foram substituidos o canivete sui¢o, a urna de madeira esculpida e a nota
de dinheiro antigo, por um pote miniaturizado de Nutella, um pacote de preservativo e
um pequeno globo de enfeite com leds coloridos. Estas substituigdes se deram pela
melhor composi¢cdo formada nas relagdes entre estes com os demais objetos
ocupantes da caixa. As escolhas de objetos, de ordem de entrada, de posicionamento,
de maneira de manusear, entre outras, seguiram critérios que envolveram as histérias
pessoais reais entre mim e os objetos, as histérias que criei com base nas
combinacgodes testadas e as aberturas de sentido para que o publico pudesse também
criar historias proprias com base em suas historias pessoais.

O ultimo elemento a ser definido em relagdo a caixa plastica foi o
posicionamento da caixa de musica. O melhor local para este objeto foi fora da caixa
plastica, presa a tampa. Além desta posigao favorecer a audicao da musica, por ficar
proxima a cabeca do publico enquanto se debruga para olhar o interior da caixa, a

tampa da caixa de musica realiza outras fungdes. Na parte externa da tampa consta
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o titulo da cena “Guardar para depois” e o logotipo da Cia. Cénica Espiral. Quando
aberta, a tampa promove uma barreira que interrompe a visualizagdo direta entre
publico e atuante, redirecionando o foco e na parte interna ha uma pergunta
provocativa que norteia o publico para o que ira presenciar a seguir: “quais memorias

vocé guarda para depois?”.

6.3 DA REALIZACAO AOS ENCONTROS E DESCOBERTAS

Amanhecia apés uma noite intensa de trabalho, com muitas idas e vindas até
o ponto em que me satisfiz com a primeira estrutura de cena. Gravei em video para
ter como registro e encaminhei a alguns amigos para obter opinides. As primeiras
respostas a cena, ainda que pelo limitado acesso por video, foram de estimulo para
que eu continuasse a pesquisa, que o material se mostrava interessante e causava
emocgdes diversas, como surpresa, nostalgia e curiosidade. Percebendo que a cena
tinha potencial e gerava interesse por parte de um publico que ndo acompanhara o
processo de elaboragdo nem o conjunto de referéncias nos quais me pautei, decidi
passar ao passo seguinte e comecgar a realizar apresentagdes presenciais quando

surgisse a oportunidade.

FIGURA 43 - Primeira estrutura de suporte e detalhe da sapateira porta-objetos.

FONTE: Acervo pessoal. Fotos de Alex de Souza.
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Para complementar a estrutura de apresentacao, utilizei inicialmente um varal
de roupas desmontavel, como suporte para a caixa plastica. Ao lado da caixa da cena,
inclui uma caixa menor do mesmo modelo para receber as contribuicées do publico e
utilizei duas banquetas dobraveis que ja possuia para acomodar quem estivesse
assistindo e a mim. Para acondicionar os objetos de modo que me estivessem
rapidamente acessiveis durante a apresentagao, a solugdo mais rapida, econdmica e
ja pronta, foi utilizar uma sapateira de parede.

As primeiras apresentagdes foram feitas aos meus pais, em 01 de janeiro de
2019. Pela proximidade afetiva ndo s6 comigo, mas também com os objetos utilizados,
percebi que ambos nao tiveram abertura suficiente para extrapolar as memorias
evocadas individualmente pelos objetos, dificultando perceber as possibilidades de
elaboragao de novas relagdes pelo contexto em que se encontravam. As fotografias,
por exemplo, os levaram diretamente para as memorias daqueles momentos vividos
registrados e nao perceberam as fotos como objetos colocados dentro de uma caixa
com outros objetos. A maior parte das associagdes que produziram se deram mais no
ambito do real e da memdria do que no sugestivo ou representativo.

As sessbes seguintes, dias depois, foram para uma familia de amigos que sao
artistas. Estes perceberam de outras maneiras as relagcdes entre os objetos e também
destacaram a presencga do atuante como elemento incluso no contexto interno e
externo a caixa. Mas a resposta mais curiosa foi da filha de 11 anos de idade que,
apos assistir a cena, ficou em siléncio durante algum tempo, pensativa, observando
0s objetos na caixa. Passado o momento reflexivo ela disse: “isso me fez lembrar de
quando eu era crianga, porque eu tenho varias coisas guardadas de quando era
crianga e quando eu vejo eu fico lembrando também”. Mesmo ainda sendo crianga e
com uma outra relacdo com o tempo passado se comparada aos adultos, ela revela
em sua fala a poténcia das memdrias que os objetos podem evocar. Para ela, objetos
de cinco anos antes trazem memdrias de metade de sua vida, de quando ela se
considerava (mais) crianga, provocando um inicio de reflexdo sobre a passagem do
tempo e da mudancga nos valores de antes e de agora aos objetos guardados.

As apresentagdes realizadas no interior do estado do Ceara, em fevereiro de
2019, revelaram outras perspectivas com relacdo a cena de Guardar para depois. As
primeiras sessdes foram para professores(as) do Centro de Artes da Universidade
Regional do Cariri e para criangas que nao tinham proximidade com o fazer artistico.

Com os professores e professoras, pela primeira vez, tive como resposta ao fim das
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apresentacdes olhares e falas muito emocionadas. Também durante a cena eu
percebia as reag¢des do publico quando se identificavam com certos objetos, como a
caneta do filme ET, os peixinhos de brinquedo ou a retirada do preservativo de dentro
da caixa. Ja com as criangas, que tinham uma faixa etaria entre 6 e 12 anos, quase
nao houve reagao. Estavam todas ansiosas para ver o que acontecia dentro da caixa
enquanto os adultos assistiam, mas nitidamente se decepcionaram ao assistir,
esperavam uma histéria, como uma delas relatou quando perguntei ao final sua
opiniao.

Com essa experiéncia pude perceber que eu nao havia elaborado a cena
pensando diretamente a qual publico eu me dirigiria, n&o tinha um objetivo claro para
me expressar a algum grupo especificamente. Por trabalhar sozinho com meus
objetos e minhas histdrias, acabei por fazer uma cena, mesmo que inconscientemente,
para mim mesmo. Percebi isso ao notar que aqueles a quem a cena tocava tanto eram,
de certa forma, pessoas com muitas caracteristicas comuns a mim: pessoas de
aproximadamente 35 anos, que tiveram uma infancia urbana, artistas, com educagéao
em nivel superior e professores(as). Alguns dos objetos selecionados remetem a
memorias significativas para quem viveu as décadas de 1990 e 2000, como as
referéncias aos filmes Titanic e ET, os peixinhos de brinquedo, as fotos em papel
fotografico, os modelos de canetas e o telefone celular. Estas referéncias
proporcionaram aos adultos uma associagao imediata com suas préprias memorias
dessa época. A cena ja inicia provocando a pensar quais memdérias guardariam para
depois. Vendo a seguir uma série de objetos que fizeram parte de suas vidas também,
a evocagao de memoarias torna-se uma forte ligagdo com a cena e com o proprio
atuante. Para as criangas, quanto mais jovens, mais ténue tem se demonstrado essa
ligacéo.

Alguns dias depois, participando da Mini Mostra Cariri de Teatro Lambe-Lambe,
junto com as caixeiras Anella Fyama e Maria Clara Leite, experienciei outros dois
grupos distintos de publico: estudantes universitarios de artes e frequentadores de um
bar com recorrente programacgéao artistica. Para a Mini Mostra, haviamos proposto que
as apresentacdes seriam em troca de colaboragcdes espontaneas com valor minimo
de R$2,00. No entanto, para a realidade dos estudantes a quem apresentamos, o
valor minimo impactava em uma passagem de 6nibus ou um almogo que teriam a

menos. Assim, abrimos mao da cobranga em dinheiro e, em troca, recebemos
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consideracdes sobre as cenas e muitos abragos agradecidos por terem acesso pela
primeira vez aquele tipo de trabalho.

No ambiente do bar realizei poucas apresentagdes nas primeiras horas. O
publico em volta estava nitidamente curioso, mas receoso em assistir alguma das trés
caixas de lambe-lambe que estavam no meio do patio. Certamente as bebidas
consumidas auxiliaram as pessoas a tomarem iniciativa e, conforme as primeiras
assistiam e reagiam as apresentacdes, outras se aproximavam também. Nesse
contexto as arrecadagdes foram mais generosas, com um publico com mais condi¢gbes
financeiras e disposto a pagar pelo lazer que desfrutou.

Assim como nas apresentacdes anteriores, o publico na faixa dos 30 anos de
idade demonstrou mais proximidade com a cena de Guardar para depois do que 0s
mais jovens. Mesmo com a interferéncia da musica ambiente e das pessoas em volta,
a cena conseguiu manter os espectadores envolvidos e atentos em todas as
apresentacgdes.

Por nao ter levado o varal desmontavel para o Ceara, utilizei como suporte para
a caixa um conjunto de prateleiras desmontaveis, comprado & em uma loja de
variedades. Este novo suporte se tornou mais interessante no contexto externo da
caixa, sendo um objeto complementar e de relagdo mais proxima aos demais objetos.
Retornando a Santa Catarina, providenciei um novo conjunto de prateleiras e, desde
entdo, tenho elaborado o espago do suporte com outros objetos que ambientam a
cenografia. Na prateleira mais alta esta a caixa da cena, enquanto na prateleira abaixo
estdo alguns gibis, livros e DVDs de minha preferéncia, além da caixinha de
contribuicdes. Estes livros e gibis sao objetos figurativos, mas também os ofereco para
que o publico que esta aguardando sua vez possa folhear para se distrair. Desse modo,
0 publico vai se ambientando gradativamente ao contexto da cena: veem de longe um
conjunto de objetos que figura um ambiente caseiro; enquanto estdo na fila
manuseiam livros e gibis que sédo parte de minha histéria e talvez se identifiquem com
0S mesmos; observam minhas ag¢des durante cada apresentagdo e as reagoes de
quem assiste; ao se aproximarem da caixa, ouvem a musica da cena e alguns ja a
identificam; ao receberem os avisos antes da cena, sdo provocados a refletir sobre
suas memorias. Ao assistir a cena efetivamente, todos os elementos do entorno ja
influenciaram o olhar do publico para uma imersdao em suas memoarias, cujo gatilho

sao0 os objetos dentro da caixa e 0 modo como sao apresentados. Paulatinamente vai-
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se construindo um contexto anterior a cena dentro da caixa, mas que € também parte

do todo que constitui o Guardar para depois.

FIGURA 44 - Estrutura cenografica atual e detalhe da prateleira abaixo da caixa.

FONTE: Acervo pessoal. Fotos de Gizely Cesconetto.

Durante participagdo no 3° Pro-Vocagado — Encontro Internacional Sobre
Formacgéao no Teatro de Animacgao, realizado pela UNIMA (Union Internationale de la
Marionnette) e Universidade do Estado de Santa Catarina, foram feitas mais algumas
alteragdes na cena de Guardar para depois de acordo com as reagdes e respostas do
publico. A primeira alteracao foi a substituicdo do globo de enfeite com leds por um
relogio de pulso. Nas apresentagdes anteriores, algumas pessoas relataram que nao
viam sentido naquele objeto junto com os demais e, como era o ultimo objeto a ser
depositado na caixa e as luzes ndo paravam de piscar, ndo sabiam quando a cena
havia finalizado. Por esse motivo, escolhi substitui-lo pelo meu préprio relégio de pulso,
um objeto bastante significativo para mim, de uso individual que por vezes me
identifica (uma vez que n&o tenho o habito de ver as horas no telefone celular ou em
relégios de parede) e que proporciona uma abertura de leitura simbdlica bastante
interessante.

As outras alteragdes foram nos modos de colocar os objetos na caixa durante
a cena. A cada apresentacao durante esse evento eu me propus a testar sutilezas nas
relacbes com os objetos, alterando velocidades, intensidades, ritmos,
posicionamentos e maneiras de toca-los, sempre atento as reag¢des do publico. Desse
modo, percebi que essas sutis mudangas potencializavam a presenga de cada objeto,

tornando mais claras e significativas as leituras por parte dos espectadores. Jogar
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com mais forga e sem lugar bem definido o fone de ouvido, o alicate e o telefone
celular dentro da caixa, passa uma nogao de desprezo, incbmodo e raiva em relagao
a objetos que nao funcionam ou ndo nos servem no momento que é preciso, mas
mesmo assim os guardamos. Tocar suavemente acariciando os cadeados que estédo
presos um ao outro, depois de posiciona-los com cuidado, deixa claro que sdo objetos
de valor afetivo. Espalhar todos os objetos que estdo na caixa com movimentos
rapidos e imprecisos, desfazendo todo o posicionamento construido anteriormente a
procura do preservativo e, ao encontra-lo, retira-lo da caixa lentamente, revela uma
pressa para encontrar o objeto perdido em meio aos outros, dando uma importancia
emergencial a este, deixando de lado o cuidado com os demais.

As apresentacdes feitas durante o 3° Pro-Vocacgéo proporcionaram retornos
valiosos para o refinamento da cena, uma vez que se tratava de um evento dedicado
ao teatro de animacao, com participantes de varios estados brasileiros e diversos
paises. A cada apresentacgdo, ao falar sobre a contribuicdo a ser oferecida ao final,
sugeri que nao precisaria ser necessariamente em dinheiro, aceitando também
sugestdes e impressdes sobre o trabalho. Com isso, algumas conversas e situagdes
foram particularmente interessantes e me ajudaram a refletir sobre o desenvolvimento
da cena.

No primeiro dia de sessdes, quando ja estava desmontando a estrutura, uma
participante do evento parou para observar os materiais e me perguntou se estava
também apresentando algo. Expliquei que estava junto com as outras caixas de teatro
lambe-lambe, mas havia acabado de encerrar as apresentagdes. Ela entdo relatou
que havia visto a estrutura ali montada antes, mas nao havia percebido que era
também um lambe-lambe sendo apresentado. Como ela via apenas objetos cotidianos,
sem nenhum “atrativo cénico”, achou que fossem apenas materiais de alguma outra
coisa e nao se atentou para o fato de que havia uma pessoa olhando para dentro da
caixa e outra que manuseava os objetos. S6 quando viu ser desmontado € que se deu
conta de que era também uma cena sendo apresentada.

Em todas as sessdes durante o evento foi bastante frequente os espectadores
terminarem emocionados, variando entre olhos marejados com um olhar vago de
guem estava revivendo certas memdrias, até choros convulsivos. As relagdes que se
criam entre objetos, publico e atuante podem desencadear sensagdes intensas como
consequéncia da evocagao de memodrias significativas que atravessam caminhos

diferentes, mas promovem encontros. Outra reagdo curiosamente comum foi a de
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quase todas as pessoas, ao final da apresentacao, oferecerem um abraco. A certo
momento, enquanto apresentava e havia em torno de 10 pessoas aguardando sua
vez, ouvi uma moga perguntando a outra: “sera que € obrigado a abragar ele quando
termina? Todos abragam...”. Quando chegou a vez dela, eu avisei no inicio que néo
tinha obrigagdo nenhuma de abracgar, que a colaboragdo dela poderia ser da forma
como achasse melhor. Mas ao final, ela com os olhos marejados, disse enquanto me
abracava: “agora eu entendi, as pessoas nao vao te dar um abracgo, elas é que
precisam de um”.

Além das reagdes emocionais mais imediatas, recebi também de uma amiga
proxima um poema escrito por ela, que foi a forma como ela encontrou para expressar

sua experiéncia com a cena:

Curiosidade desnuda

Espreita silenciosa das circunstancias

Muitas lembrangas entre nds

Registros de um tempo que nao pertenci

Simbolos de lugares que nos ligam

Melodia suave para bailar o encontro

Partilha do cotidiano, do banal e do real

O real da metafora que atinge a gente

Tinha cheiros que sinto combinar contigo no meu desconhecimento
Tinha sabor de vida respirando junto com a gente

E tinha vocé, vocé inteiro, vocé partido, expectativa de vocé
E tinha eu também, ali, parte de mim que dangava pra ti
Rodavamos no desequilibrio do instante

Pequeno grande talvez

E o som insistente que me conta o fim

Contagem de repeticdes dos ciclos

Quantas voltas vocé nos deu

Inquietagdes sobre o tempo das coisas

Sereno ficticio que me lava por dentro

Segredos ocultados pelas entrelinhas e pausas

Uma caixa inteira de distancia

Te guardei para depois.

Mariana Barreto. 21/05/2019.

De maneira poética, Mariana Barreto utiliza caracteristicas e elementos da cena
para recriar metaforas e associagdes imagéticas, como na frase que diz: “simbolos de
lugares que nos ligam”. Neste trecho, muito provavelmente esta se referindo aos
chaveiros de souvenir que simbolizam certas cidades e regides. Esses objetos provém
de lugares para os quais viajei e os trouxe de lembrancga, sendo, portanto, simbolos
de locais que nos ligam, pois provavelmente ela também ja conheceu esses lugares

em outro momento. Estes e outros objetos promovem durante a cena um encontro
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pessoal e intimo entre atuante e publico, separados por “uma caixa inteira de
distancia”.

De outra amiga que assistiu ao trabalho, Jussyanne Emidio, recebi um breve
texto analisando a cena, elaborado para um trabalho de aula, com alguns

apontamentos que eu ndo havia percebido antes.

O espetaculo durava cerca de 3 minutos. A abertura de criacdo de sentido
presentes nas agdes de Alex quando apresentava cada objeto faziam com
que muitos significados pudessem emergir. Nenhum objeto era um
personagem em especifico, porém as proprias maos do animador eram o
principal personagem: mé&os que guardavam diversas particulas de vida
recolhidas do cotidiano e que provavelmente pretendia-se utilizar "depois". As
maos do animador, nesse caso, nao pretendiam esconder-se na
manipulagdo, mas eram o personagem principal (EMIDIO, 2019 — texto ndo
publicado).

A observagdo de Jussyanne Emidio sobre as m&os serem os personagens e
nao os objetos da uma dimenséo de quem €&, para o publico, o condutor da acéo na
cena. Até entdo eu nao havia pensado a respeito dessa dimensao de atuacéo de
minhas maos, pois estava focado apenas na presenga dos objetos. Mesmo
considerando as maos que acessam o interior da caixa como condutoras das acgoes,
pois s&o elas que movem e executam as decisdes do que entra ou sai da caixa e de
onde se posicionam as coisas, 0s objetos continuam sendo protagonistas da cena,
pois tudo o que acontece, acontece em relagao a eles.

Na sequéncia da analise de Emidio, ela aponta um fator essencial para a cena,

o tempo:

O passar do tempo - e o tempo é um elemento importantissimo na
dramaturgia - era demarcado pelo acumulo de objetos, pela sua modificagao
ou retirada e principalmente nas fotografias nas quais o proprio artista
aparecia em diversas fases de sua vida, desde a adolescéncia até a idade
adulta. (EMIDIO, 2019 — texto ndo publicado).

A relacdo com o tempo na cena se processa em dois niveis: o tempo real e o
tempo simbolico. O tempo real € marcado pela duragao da musica, com 2 minutos e
43 segundos e, ao final, com o ultimo objeto depositado na caixa, um reldgio que
marca a hora real. O tempo real é inexoravel. O tempo simbdlico, por outro lado, é
maleavel, se estendendo e comprimindo de diversas formas dentro do periodo real de

quase 3 minutos. A musica, por exemplo, comeg¢a em um andamento mais acelerado
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e a medida que o mecanismo a corda perde pressao, a musica vai gradativamente se
tornando mais lenta. Isso ajuda a distorcer a nogao de passagem do tempo, pois o
mesmo trecho que se repete da musica dura inicialmente em torno de 12 segundos e
ao final dura mais de 20 segundos. As 10 fotos apresentadas no inicio da cena levam
aproximadamente 30 segundos reais para percorrer 35 anos de vida. A maioria dos
objetos remete diretamente a outros tempos, como o periodo da infancia quando
temos a sensacgao de que o tempo demora muito a passar, a0 mesmo tempo que nos
parece ter passado tdo rapido essa fase da vida. Sdo as “inquietacdes sobre o tempo
das coisas”, como diz Mariana Barreto no poema.

Guardar para depois tornou-se um prazeroso aprendizado que condensa
desejos, expectativas, necessidades, experiéncias e estudos em um pequeno espago
fisico com um limitado tempo de duragdo, mas que se abre e desdobra em
complexidades. Neste momento, simultaneamente encerra um ciclo e abre a
possibilidade de um novo, com o aprofundamento dos caminhos a que pode me fazer

caminhar.
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7 ALGUMAS CONSIDERAGOES AO FIM DESTE CAMINHO

Caminante, son tus huellas el caminho, y nada mas;
Caminante, no hay camino, se hace camino al
andar.

Anténio Machado.

O desenvolvimento desta pesquisa se deu paralelamente a0 meu percurso
pessoal de descobertas acerca do teatro de objetos, seguindo trilhas que pareciam
ndo levar a lugar algum, perdendo-se em meio a vegetacdo ou retornando ao ponto
inicial. Foi preciso voltar as origens, identificar o inicio do caminho para seguir rumo a
algum destino inicialmente incerto, mas por uma estrada bem definida. A referéncia
deste caminho, depois de encontrada, seguiu firme dando margens para que eu nao
me desviasse a ponto de me perder novamente. Mas o caminho n&o era a resposta,
uma vez que foi-se construindo ao caminhar para compreender como se estabelecem
as relagdes entre atuantes e objetos na cena com o publico.

A questao que norteia a elaboragao deste trabalho permeia em diversos niveis,
dos mais superficiais aos mais profundos, todos os tdépicos abordados em cada parte
do texto. Nao foi objetivo desta pesquisa alcangar uma resposta absoluta ou um
conjunto de respostas que pudessem ser entendidas verdades universais. Tentar
compreender como se estabelecem as relagdes entre atuantes e objetos na cena com
0 publico se tornou um exercicio de reflexdo e uma provocacao as praticas do teatro
de objetos. Mais do que responder as duvidas acerca de aonde chegar, o0 caminho da
pesquisa propds uma imersao neste universo particularmente micro-macro.

O espetaculo (Des)Pertencimento foi o primeiro e principal impulsionador da
caminhada ao longo do trajeto tortuoso e, junto a este trabalho, os paralelepipedos da
estrada comegaram a ser percebidos. As tipologias, classificagbes, enquadramentos
e distingdes foram necessarias no primeiro momento para compreender a
conformagdo da base da estrada. Cada paralelepipedo apresenta uma face
desgastada, visivel e voltada para cima, mas ao escavar revelam-se outras faces
subterradas que revelam outras dimensdes do mesmo objeto. Do mesmo modo, os
objetos cotidianos levados a cena foram sendo descobertos nas escavagdes da

pesquisa e suas dimensbdes sendo expostas e complexificadas. Compreender os
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objetos por diferentes angulos, desvelando algumas de suas partes para ampliar a
percepcao do todo, foi a etapa inicial para vislumbrar como ocorrem as relagdes mais
complexas entre objetos e atuantes em cena.

As descobertas neste trecho do caminho fundamentaram todo o restante da
caminhada que se seguiu adiante. Categorizar, nomear, classificar, separar e
reorganizar as jungdes € um processo que gera desconfiangas, que parece seguir em
uma diregao errada por um caminho que se imagina ser oposto as duras ciéncias.
Estradas sinuosas, fora dos mapas, trilhas abertas em meio a mata sdo caminhos
geralmente deslumbrantes, mas certamente muito mais seguros quando ha
sinalizagdes indicando pontos de referéncia. Outras pessoas ja passaram por aqueles
locais antes para sinalizarem as referéncias, mas isso ndo obriga 0 novo caminhante
a seguir o mesmo trajeto e nem a ver as coisas da mesma maneira. As sinalizagdes
nos caminhos ndo sao obrigagdes, sdo opgdes para o caminhante que adquire maior
consciéncia do caminho que perfaz. Do mesmo modo, os olhares mais técnicos,
racionalizados, dissociativos e classificatérios apontados no percurso da pesquisa
servem como placas sinalizando certas referéncias, lugares aonde ja se chegou indo
ao encontro dos objetos desde pontos de partida distintos.

Nesse sentido, compreender as multiplas camadas de interagdo entre os
objetos e seus usuarios desvelou um angulo panoramico de observagao destas
relagbes em cena onde, tanto objetos, quanto atuantes, se tornam mais do que séo
no cotidiano. Este ponto panoramico de observagao proporcionou, assim, a vista de
um outro trajeto a percorrer, com cinco modos de relagdo entre objetos e atuantes que
podem se tornar atalhos para outros caminhantes.

Os objetos apresentam diversas possibilidades de interagdo conosco, que
perpassam suas caracteristicas materiais e simbdlicas, levando a cena muito mais
que sua utilidade funcional. Postos diante do publico relacionando-se com atores,
atrizes, dancarinos(as), performers, atuantes ou qualquer que seja a nomenclatura
atribuida a quem perfaz a cena, os objetos ganham novas dimensdes e atribui¢des,
abrindo multiplos caminhos de percepg¢ao em direcao ao publico.

Contudo, ndo basta conhecer a pedra, suas faces e suas arestas. Mais
importante que as pedras retangulares que formam a estrada, sdo as relacdes e
interacdes que as permeiam. Ha de se caminhar por tais pedras, desgasta-las com as
solas e rodas, impregnando-se do pé que emana dessa dura interagdo. O caminho

formado por um sem numero de pedras aglutinadas que proporcionam uma base
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sélida e consistente também é um caminho que cede ao peso, se molda ao transito
constante, degrada-se e transforma-se. O que parecia sélido e imoével, demonstra-se
também mutavel. Os objetos, que em seu utilitarismo cotidiano mostram-se simples e
objetivos, colocados em cena e expostos a novas formas de relagéo, tornam-se quase
areia movedic¢a, provocando impasses no prosseguimento do caminho. As bases
solidas dos conceitos de animacéao, atuagao, simulacao, dissimulacgao, visibilidade e
invisibilidade tornam-se terreno perigoso para caminhar inadvertidamente, com o risco
de perder-se ao tentar desviar por outros caminhos. Entre atuantes, objetos e publico,
assim como entre rodas, paralelepipedos e calgados, ha sistemas de interagao
interdependentes que tornam o caminho mais complexo e, ao mesmo tempo, mais
interessante.

O caminho que se bifurca sucessivas vezes, e € atravessado por diversos
cruzamentos, revela a complexidade da caminhada pela multiplicacao de opg¢des de
destinos. Ha simultaneamente um lugar aonde se chega por varios caminhos e um
caminho que leva a varios lugares, dependendo das escolhas que se faz a cada
bifurcagdo ou cruzamento em um verdadeiro labirinto. Nesta caminhada, como se
percebe, os caminhos se ramificam e é facil perder-se no emaranhado de
possibilidades. Por isso, apesar de citar diversas vezes a existéncia e participacao
fundamental do publico no teatro de objetos, este caminhante entende que para
aprofundar devidamente as questdes relativas ao publico no teatro de objetos, seria
necessaria uma caminhada prépria pelos campos da teoria da recepgédo. Tal trajeto,
tdo importante quanto interessante, merece uma jornada propria, profunda e dedicada.

O publico e todos os elementos identificados pelos caminhos que constituem o
teatro de objetos formam uma rede altamente complexa de interagées, que levaram a
passar rapidamente pela teoria da complexidade. Como esta também nao era a via
principal por onde se pretendia caminhar, o trajeto foi curto, mas suficiente para
desconstruir as certezas dos mapas que pré-definem os caminhos. Passar por esse
caminho ajudou a compreender que ha grande diferenga entre ver linhas em um papel
e estar de fato em ruas com suas subidas, trafego intenso e obstaculos.

Os elementos que constituem uma teoria da complexidade dialogam com a
complexidade do teatro de objetos, complementando o caminho ja percorrido. Mas
olhando para tras, permanece a duvida: o que pode ser considerado teatro de objetos?

Em todas as esquinas dos cruzamentos percorridos esta a resposta piscando em neon:
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pode tudo, s6 ndo pode qualquer coisa. Nesse caso, “qualquer coisa” se refere a
ignorar o protagonismo do objeto, o publico ou a qualidade do trabalho desenvolvido.

Mas quando termina a estrada construida & preciso abrir os proprios caminhos,
seja com facdo e enxada ou com tratores. Uma proto-estrada vai se construindo e
sedimentando, formada nao so6 por paralelepipedos esquadrinhados com precisao,
mas por todo tipo de entulho que vai aos poucos preenchendo os buracos, nivelando
o caminho e dando diferentes bases para uma futura pavimentagao. O LaTO foi um
experimento de experimentos que se tornou um novo caminho em construgéo. Feito
de cacos e blocos inteiros, mostrou-se como multiplicidade de dimensdées num mesmo
plano, quase cubista, formando uma nova parte do caminho, constituido de muitas
pequenas partes diversificadas reorganizadas ao novo propdsito.

As interagdes diretas com os objetos e com outras pessoas em relagdo com
objetos foram, talvez, as recompensas mais frutiferas desta caminhada. Foi possivel
reunir os pensamentos e (in)certezas de todas as pessoas que se envolveram no
percurso e, com isso, transformar ideias em acgdes efetivas. Gragas as trocas
constantes, a profusao de criagbes e aos desejos de superacao dos desafios que
ocorreram no LaTO, que muitas das reflexdes presentes neste trabalho surgiram e
ganharam corpo. Além disso, essa caminhada coletiva preparou este caminhante para
alcancar o trecho solitario seguinte. O caminho € sempre menos duro quando se
caminha (bem) acompanhado.

O ultimo trecho do caminho percorrido €, ao mesmo tempo, 0 menor e mais
profundo, um caminho que leva para dentro, “guardado para depois”. Um trajeto fora
do tempo e do espaco, alimentado por memodrias que fazem viajar as maiores
distancias sem sair do lugar. Um caminho para dentro de si, junto com o outro, no qual
nao se viaja mais sozinho, compartilhando memdrias e nostalgias mediadas por
objetos.

E assim conclui-se o percurso, sem chegar a um ponto final. O caminho sinuoso,
formado por diferentes pavimentos, atravessando paisagens conhecidas e inusitadas,
encontrando e despedindo-se de outros caminhantes, ndo tinha o propdsito de
alcancar um lugar especifico. Portanto, basta chegar aonde se chegou. Basta, por
hoje. Apds o necessario descanso, bem alimentado e disposto, segue-se o caminho
novamente, nessa ou em outras diregbes. “Caminhante, ndo ha caminho, se faz

caminho ao andar”.
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ANEXOS

ANEXO 1 — VIDEO DO ESPETACULO (DES)PERTENCIMENTO

Apresentacgéao realizada em 10/03/2017, as 20h, no Micro Centro Cultural Casa
Vermelha. Registro realizado em video formato MP4, 1280x720p, captacédo de audio
estéreo.

Link restrito para acesso on-line: https://lyoutu.be/f1hunfllJ20

.I-E.

ANEXO 2 — VIDEO DA CENA GUARDAR PARA DEPOIS

Apresentacéao realizada em 08/06/2019, as 15h, no Cento de Artes da UDESC.
Registro realizado em video formato MP4, 1080x1920p, captacao de audio estéreo.

Link restrito para acesso on-line: https://lyoutu.be/56dhKqAiP2Q

.-FE.
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