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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo levantar questionamentos sobre as
relagdes entre corpo e objeto no Teatro de Animacgado. Pensar nessa relagao direta,
tatil com os materiais, € pensar também que tal relacdo nao se limita apenas ao ato
de simular vida em um objeto inanimado. Corpo e objeto tém suas caracteristicas
fisicas e metafdricas reelaboradas quando estdo em contato e é refletindo sobre tais
alteragdes e mudancas, que esta pesquisa se desdobra. Como o corpo e o objeto
se modificam nesse didlogo tatil, é uma das questbes presentes. Os
questionamentos levantados sobre como corpo e objeto atuam na transformagado um
do outro, nessa pesquisa, se dao a partir de reflexbes sobre textos que suscitam
imagens onde o contato entre corpos, objetos, materiais e espago é a matriz das
relagbes. O contato entre corpo e objeto revela qualidades que a distadncia nao
podem ser percebidas e € desse momento, desse espaco de interacdes tateis entre
corpo humano e outros materiais considerados externos, que emergem os conceitos

discutidos.

Palavras-chave: corpo. objeto. desvio. contato. teatro de animagao.



ABSTRACT

This research discusses the relashionship between body and objects in the
Puppet Theatre. To think about these direct and tactile relashionships whith materials
and objects, is to think about the act of animation. This act is more than simulation of
life in one inanimated object, animation is also transformation. Body and object have
their physical and metaphorical caracteristics changed when are in contact. The
present research is about these changes and how they can happen. One question of
this research is about how body and others materials works in tactile contact. The
current research is based in texts where the proximity between body, objects,
materials and space creates contact images. This contact, reveals qualities
perceived only by touch, creating one “space of tactile interactions” between human
body and other external materials. The concepts that are discussed in this text,

emerges from this moment: the moment of interaction between body and object.

Keywords: body. object. deviation. contact. puppet theatre.
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INTRODUGAO

A presente pesquisa considera que o contato entre corpo e objeto e os
desvios formais dinamicos proporcionados por tal diadlogo tatil, colaboram para a
estruturacdo da linguagem do Teatro de Animacgdo' em aspectos formativos,
pedagdgicos e poeticos.

Como ponto de partida, ou mesmo como estimulo inicial, este trabalho surge
de questionamentos sobre como corpo e objeto podem se modificar quando em
contato. Tais questionamentos surgem da experiéncia em atividades cotidianas,
artisticas e docentes relacionadas ao teatro e possuem o intuito de refletir sobre
possiveis praticas estruturantes dentro do Teatro de Animacéo.

Mesmo que cambiantes e efémeras, tais estruturas apontam para o momento
do contato entre corpo e objeto, como atualizagdo de memdrias e conteudos
intimos. Porém, o contato entre corpo e objeto ndo € privilégio de uma unica
linguagem artistica como o Teatro de Animacao, pois se estende a outras linguagens
e dominios das atividades humanas.

Sendo assim, tal abordagem requer que se volte a atengdo para outras
direcbes que, a principio, estdo fora do dominio teatral pois o contato entre corpo e
objeto € comum em outras areas como a dancga, as artes visuais e também a vida
cotidiana. Nao seria apenas suficiente buscar referéncias sobre o contato entre
corpo e objeto dentro do Teatro de Animacéo, pois 0 corpo e o objeto transitam entre
contextos artisticos e cotidianos considerando o histérico do contato algo mais
complexo do que um ato técnico de simular vida em um boneco ou marionete. Um
levantamento sobre a importancia do contato entre corpo e objeto mostra que o
contato é objeto de estudo de varias disciplinas como a psicologia, a antropologia, a
sociologia ou a filosofia. Tais referéncias surgem, na presente pesquisa, como
auxiliares para se repensar e aprofundar as reflexdes sobre contato entre corpo e
objeto no Teatro de Animacao.

E na expansdo dos universos em que corpo e objeto transitam, que se
direciona esta pesquisa quando explora imaginarios possiveis € que fazem
referéncia direta ao contato entre corpo e objeto. Dessa forma, ndo apenas os
contextos artisticos e cotidianos sdo considerados, mas universos ficcionais e

oniricos que sao ativos na estruturagao de praticas poéticas e pedagdgicas dentro

' Linguagem Teatral que compreende atividades com mascaras, bonecos, objetos e sombras.



do Teatro de Animacéao.

Se existem graus diferentes de intervengdo na matéria através do gesto,
através do corpo, de um modo mais lento, mais forte, menos suave ou mais direto.
Sao modos de se referir a dindmicas que se realizam no contato com bonecos,
objetos ou outros materiais.

Uma questao seria, por exemplo, como pesquisar tais nuances do corpo na
sua relagdo com determinado objeto ou material? Seria possivel falar de um espacgo
de contato, que é proprio do momento desse encontro entre corpo e material
externo? Estes sdo questionamentos auxiliares na pesquisa de elementos e
conceitos que permeiam a linguagem do Teatro de Animacao.

A regulacdo de dinamicas, negociagdes entre os corpos, o estabelecimento
de um espacgo de didlogo e nuances, se daria de forma “intima” através do contato
entre corpo e matéria exterior. intima e também subjetiva porque, em contato, se
configura um dialogo muito préximo entre corpos e objetos.

Nao sdo apenas questdes relativas a vontade estética baseada no efeito
sobre um possivel olhar externo. Corpo e objeto, ao se tocarem, revelam
possibilidades atualizadas pelo momento presente. A propria consisténcia do corpo
e dos materiais conformam dinamicas possiveis, nuances, ou graus de intervengao
do gesto.

E nesse espaco dinamico e de contato entre corpo e objeto, que se desdobra
a atual pesquisa; e um de seus objetivos € explorar um campo que, segundo Gaston
Bachelard, quando se refere as nuances possiveis dos materiais se delimita como
“‘um imenso campo de experiéncias intermediarias” (BACHELARD, 2008, p.15).

E justamente esse imenso campo de experiéncias intermediarias, de que fala
Bachelard, que pode ser considerado o campo de pesquisa em Teatro de Animagao.
Tal campo que, na presente pesquisa, se torna um campo de contato intimo entre
corpo e objeto, e de onde podem emergir elementos para a pratica do Teatro de
Animacéo.

Os conceitos relativos a espago, corpo e objeto sdo necessariamente
reelaborados, pois o Teatro de Animagdo se apresenta como um campo de
conhecimento e de pesquisa com certas particularidades na elaboracdo de
linguagem estruturada na forma de espetaculo por exemplo. Area esta que pode ser
considerada por algumas especificidades presentes em sua pratica tais como

escolha de objetos, escolha de materiais, exploragdo de caracteristicas do objeto
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por seu peso, textura e forma, ou mesmo, a reelaboragdo do corpo através do
contato com objetos e materiais diversos.

Através desta pesquisa pretende-se refletir sobre o contato entre corpo e
objeto e como o didlogo entre ambos acaba por emprestar caracteristicas que a
principio eram claramente pertencentes a um ou a outro. E dessa separagdo e
juncdo aparentes que nascem questdes relativas ao contato uma vez que as
impressdes e sensacdes se alteram com a distancia. O tato aponta para outra
percepgao mais continua do espacgo e dos objetos.

Para auxiliar em tais questionamentos, o primeiro capitulo da pesquisa traz
como principais autores, Jacques Lecoq e Gaston Bachelard (que esta presente nas
reflexdes que permeiam todo o trabalho). Ambos autores, Lecoq com exercicios de
teatro e Bachelard com apontamentos sobre as imagens da matéria dentro da
literatura, abrem caminhos para que se perceba os materiais com que se trabalha
de um modo mais profundo.

Lecoq faz referéncia direta entre o corpo e o0s materiais num ambito teatral,
com exercicios praticos, utilizando-se de materiais diversos e de observagdo da
natureza, por exemplo, propondo um olhar mais atento ao ambiente com o qual o
corpo se relaciona num processo formativo. Gaston Bachelard auxilia na abertura do
gesto poético para o teatro, pois faz uma incursdo nas ambivaléncias da matéria, do
mundo material, ressaltando o carater ativo dos materiais. Matérias e materiais
estes que, segundo o autor, refletem as a¢des do corpo. Para a presente pesquisa,
vale questionar se tais reflexos seriam um espelhamento perfeito ou seriam também
uma deformacdo do gesto. Se Lecoq apresenta materiais mais doceis, Bachelard
sugere materiais ativos que questionam a ideia de atividade e agdo como sendo
exclusiva do corpo humano.

Dessas negociagcdes entre corpo e matéria € que surge também o conceito
de desvio. O desvio, a principio, seria 0 deslocamento daquilo que € comum. Para
exemplificar o desvio, recorre-se a uma aproximacado com propostas artisticas de
ressignificagdo do objeto, promovidas por vanguardas artisticas do inicio do século
XX na Europa.

Haveria um deslocamento de utilidade do objeto ao ser deslocado de seu
lugar comum, de seu espago habitual. O corpo, no Teatro de Animacéo, adquire
caracteristicas de espago dinamico que, em contato com um objeto, é capaz de

transforma-lo e se transformar.
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O corpo, apresentado no segundo capitulo, € um corpo humano e ficticio,
porém crivel, e sua relagcdo com o objeto véu. O corpo € o de Antigona, personagem
feminina retirada do texto dramatico homénimo de Séfocles.

Nesse capitulo, parte-se da leitura feita pela autora Nicole Loraux, sobre o
modo como as mulheres morrem em textos tragicos. O que mais chama a atencéao
sobre Antigona e seu véu, é que esse objeto, um tecido, toma mais de uma forma
nas maos da personagem. Através de mudancgas no corpo, ha também modifica¢des
no objeto e o tecido tem também tal maleabilidade que responde aos gestos e
dindmicas do corpo. O tecido em contato com o corpo de Antigona.

Ainda no segundo capitulo, para explorar a materialidade do tecido, faz-se
uso de uma das ideias de anima trazida por Carl Jung. Segundo Jung, a agua
representaria a anima presa a matéria. A relacdo feita entre a materialidade da
agua, e anima, traz contribui¢des no sentido de que auxilia na problematizagdo do
proprio termo “animacao”. Abre-se assim, a possibilidade de se questionar se tal
anima pode possuir materialidade.

Quanto ao corpo de Antigona, € um corpo que se mostra ambivalente, um
corpo que atua de maneira inconstante, tendo seus gestos ligados a sua capacidade
de se modificar e de ser varios corpos, apresentando uma qualidade dindmica do
corpo como espaco dinamico de transformacoes.

No terceiro capitulo, apresentam-se algumas imagens de contato trazidas
pelo texto A Divina Comédia, de Dante Alighieri. No circulo infernal, se encontram os
que na Terra, diante dos vivos, tinham gestos de desvio, corpos ambivalentes ou
aqueles que acreditam na possibilidade de se fazer um prot6tipo humano, pela
juncao de materiais. Sdo personagens como alquimistas, prestidigitadores, magos,
hereges e clérigos sem pudor.

Assim como tais blasonadores e hereges, encontra-se no Inferno de Dante,
Antigona, que ganha uma sobrevida no imaginario medieval. Os corpos que habitam
o inferno foram considerados culpados por desvio e agora sofrem a pena de serem
endireitados pelo fogo. Em tais corpos ficticios, se esbog¢a uma ideia de corpo que
permeia as agdes dentro do Teatro de Animacgao.

No inferno, esses corpos estdo em permanente contato com materiais que
tém consisténcia de lei. Consisténcias de lei porque afetam o corpo dos danados de
modo a expurgar suas faltas, ou mesmo para que permanegam eternamente em

sofrimento. O ambiente infernal € um ambiente preenchido que age sobre as almas
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penadas. O inferno é um espacgo preenchido onde corpo, espacgo e objeto se fundem
e se confundem pelo tato, pelo contato. O espaco infernal € um espago onde o
contato € compulsorio e, de certa forma, estrutura o imaginario infernal.

As consisténcias de lei tém o carater de serem mais fortes do que o corpo
humano. Quando Antigona faz com que seu véu tome consisténcia de lei, morre. E o
ultimo contato em vida com o véu. Sua vida continua num meio material e denso, o
inferno de Dante.

Dante apresenta corpos, materiais e ambientes onde o corpo humano, ou o
que é humano, é a parte mais fraca. Nao cabe mais ao humano domar o ambiente
nem os materiais. As almas habitam corpos feitos de madeira, de onde escorre um
sangue escuro de seiva, e estdo em ambientes que exalam estranhos vapores.

No poema de Dante, corpo, objeto e espaco se confundem, adquirem
caracteristicas uns dos outros. O corpo capaz de desvio pode ser encontrado em
muitos romances, relatos histéricos ou textos dramaticos. Esses corpos e 0 modo
como se relacionam a objetos e materiais, indicam um caminho de pesquisa
orientado pela relagdo entre corpo, objeto e espaco.

E na exploracdo de um imaginario fantastico, tragico, cémico, através do
Teatro de Animacgado, que metaforas apresentadas por palavras podem ganhar
materialidade. Materialidade esta que se conforma como objetos, bonecos ou uma
diversidade de materiais que, em contato com o corpo humano, estabelecem um
momento de dialogo.

Dialogo este onde as relagbes entre corpo e objeto possibilitam que se
descubra ou se retomem memodrias, sensagdes, gestos e questionamentos, num
imenso campo que se configura como abertura de onde emergem conteudos

transformadores para o Teatro de Animacéo.
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1 PRIMEIRO CAPITULO: corpo humano, espaco imediato sensivel

“O campo dos possiveis € o espagco da nio-
inscrigdo, doravante exploravel, aberto; em
suma, o espago do inconsciente do corpo, ou
do virtual.” (José Gil)

A relagao do corpo humano com o objeto em praticas do Teatro de Animacao
se reveste de grande complexidade e exige constantes questionamentos e reflexdes
alimentadas pela pratica e pela proximidade com materiais. Essas praticas teatrais
contemplam a descoberta da expressividade de materiais de diversos tipos como,
por exemplo, tecidos, metais, fios, espumas, pedacos de isopor ou madeira e
corddes. Aléem da descoberta dos materiais, ha também a exploragdo de nuances do
movimento do corpo humano como meio de criar a ilusdo de vida em determinado
objeto ou boneco.

Criar a ilusao de vida no objeto inerte, aparentemente inanimado, constitui um
dos principais desafios ao trabalho do ator animador. Para Claire Heggen:

O objeto ja ndo € um mero objeto material, maneira para ser manipulada:
ele acede ao estatuto de metafora, de simbolo, de ideia que nos transporta
em espirito. No entanto, nem o ator nem o espectador sado ingénuos. Quan-
do um boneco se anima, todos sabem que ele é manipulado, a vista ou
ndo. Creio que o proprio prazer do espectador vem da dupla visdo ( duplo
conhecimento ) do jogo de ida e volta entre o que € mostrado e o que é
oculto. E a maneira de investir o objeto, de magnetiza-lo, que leva o espec-
tador a se iludir, a crer na ficgdo proposta. Nesse momento, essa ficcao
conta, diz, enuncia e anuncia algo de outra esfera que nao a material, mais
filoséfica, metafisica, espiritual (HEGGEN, 2009, p. 61).

Sob tal perspectiva, vale salientar que a animagdo de objetos vai além da
simulagdo de vida ou mesmo da criagdo de personagens. Certamente, uma das
condi¢des principais para se descobrir as possibilidades expressivas dos materiais €
estar em contato direto com eles a fim de sentir, através do tato, elementos como
peso, textura, maleabilidade, rigidez de materiais e objetos. S&o essas relagdes
entre corpo e objeto que, conforme José Gil, criam o “espag¢o dos possiveis”, um
momento de contato. Sdo caracteristicas préprias do contato, como um momento de
abertura para a reflexao e agao possiveis entre corpo e objeto.

As relagbes entre corpo e objeto podem transformar os gestos humanos e
abrir possibilidades de pesquisa sobre corpos, tanto o do objeto quanto o humano.

Qual corpo humano? Este que se molda, e se descobre ativo pela dancga, pelo
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teatro, pelo cotidiano, pelo contato e que estabelece relagbdes variadas com objetos
e materiais. Parte-se, entdo, do pressuposto de que a manipulagdo de materiais, o
contato com eles, pode indicar caminhos para a pesquisa corporal no que diz
respeito ao modo como o corpo interage com objetos externos. Mais ou menos
sutis, cotidianos, habituais ou ndo, considera-se que gestos e objetos, quando em
contato em um momento de interagcédo, possuem estreito vinculo com a pesquisa € a
poética relacionadas ao Teatro de Animacao.

Um gesto simples como o de se levar um garfo a boca pode constituir uma
abertura, aquilo que José Gil denomina de “espago possivel” para que outras
imagens surjam e talvez, por analogia, para que se descubra que a brincadeira do
aviaozinho que voa com comida para a boca da crianga guarda um corpo que se faz
de ar e que sustenta o aviado feito de talher.

Mesmo que nao se trate de um boneco com forma animal ou humana, é
possivel, também, considerar esses pequenos gestos como fonte de reflexdo para a
questao da animacgao no que diz respeito ao modo como o corpo se transforma e as
caracteristicas que adquire nesse contato com um objeto cotidiano ou com variados
materiais.

O corpo humano, no Teatro de Animacgao, adquire caracteristicas de espacgo
dinamico. E possivel considerar o corpo humano como o espago sensivel que
preenche o que era vazio. As reflexdes de Darci Kusano sobre o bunraku, teatro de

bonecos japonés, apontam para essa diregao:

Enquanto na maioria dos teatros de bonecos ocidentais os bonecos
geralmente tém o formato do corpo estabelecido, é exatamente o vazio
da parte interna dos bonecos de bunraku que vai possibilitar aos
manipuladores criarem o arredondado do corpo e a flexibilidade de

movimentos, proprios de seres humanos (KUSANO, 1993, p. 173).

Esse vazio ao qual Kusano se refere, possibilita a presenca do corpo humano
como espago dinamico em uma regido imediata aos limites do objeto animado.
Porém, essa regiao n&o se limita as partes internas do objeto. Ela se configura como
espacgo imediato a qualquer parte do objeto a ser escolhida. Preencher o espaco
imediato ao objeto, tanto interna quanto externamente, ndo diz respeito apenas a
um volume e sim a um espacgo sensivel que reage ao préprio objeto.

Longe de ser um espago geométrico, ou seja, uma porg¢ao tridimensional

dentro de eixos coordenados de largura, altura e profundidade, como uma sala, o
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corpo humano se apresenta como espaco. No entanto, tal espago ndo se configura
apenas pela forma do corpo. O espacgo, corpo humano, se apresenta como uma
regido dindmica que tem sua forma incerta pois se contrai, se torce, repousa, se
desloca e, portanto, quando estd em contato com o objeto movimentado pode ser
visto como espacgo dinamico. O corpo humano ndo € um espago que determina
apenas o onde mas o como, de tal modo se faz superficie e ambiente em sua
relagdo com o objeto. Pensar o corpo humano nessa perspectiva amplia a

compreensao sobre a presencga do corpo humano no Teatro de Animacéo.

1.1 CORPO E AMBIENTE

O contato considerado ligagdo entre corpos se configura como espago de
coexisténcia. Em seu livro, Movimento total — o corpo e a danga, José Gil traz

reflexdes importantes sobre o Contato Improvisagcao onde:

O contato dos dois corpos suscita uma espécie de duplo efeito sobre a
consciéncia do bailarino: esta sofre uma impregnagéo do seu proprio
corpo pelo fato de se achar centrada no ponto de contato, por um lado;
e por outro lado escapa a si propria, descentra-se de si, achando-se
inexoravelmente atraida em dire¢do a outra consciéncia do corpo que
tem tendéncia de impregna-la também a ela, a misturar-se com ela. E
reciprocamente: isto produz uma osmose intensiva, como que um efeito
de acumulagdo e de avalanche na impregnagdo mutua (GIL, 2001,
p.138- 139).

Expressdes como impregnagao, ponto de contato, descentra-se, misturar-se,
osmose intensiva, acumulacdo e impregnagdo mutua, vao ao encontro do que
também se pode perceber nas relagdes que se estabelecem entre corpo e objeto no
Teatro de Animacgao. O corpo humano, através do contato, descentra-se em dire¢cao
ao que toca.

Objeto e corpo dialogam e se impregnam mutuamente numa regido de
contato. Corpo e objeto sdo porgdes dindmicas e atuantes e, através do contato, se
renovam, se transformam.

Na tentativa de explorar mais um pouco a qualidade mutante do corpo,
retorna-se ao exemplo do talher levado a boca e do gesto cotidiano refeito. Poderia
ser outra coisa também que ndo o aviado, a colher poderia se configurar como um

carrinho que entra no tunel, um peixinho que entra em casa. Por mais que o
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exemplo seja o avido, as outras possibilidades ndo sao anuladas, sao anuladas sim,
no momento da escolha por isso ou aquilo, mas no dialogo entre corpo e objeto &
que se encontram as aberturas antes das determinagdes. O imaginario do toque no
corpo do ferro, ou na colher de plastico, € que mantém a abertura. E a esse
momento de abertura, um momento dindmico de contato que se retorna, é entre o
aberto e o aberto que se transita.

Mario Perniola em seu livro Pensando o ritual- sexualidade, morte, mundo,
traz uma reflexdo sobre a repeticéo e as transformagdes através do gesto reiterado.
O transito € um “movimento do mesmo para 0 mesmo”, onde, porém,
‘mesmo” n&o quer dizer “‘igual’, porque implica a introdugdo de uma
diferenga, de uma mudanga, que € tanto mais profunda quanto menos
chamativa. O simulacro € uma “copia qua copia”, uma copia enquanto
copia, que, exatamente em virtude dessa reivindicagao de autonomia,
deixa de depender do original e se liberta de toda imitagdo. Por fim, o
rito sem mito € uma espécie de “rito do rito”, uma emancipacdo dos
gestos e dos comportamentos em relagdo a sua funcionalidade e a sua
funcionalidade e as suas motivagdes o qual, no entanto, ndo é de forma
alguma “irracional” nem ‘“insensato”; ao contrario, pressupde uma

mentalidade, um modo de pensar, uma filosofia implicita (PERNIOLA,
2000, p. 28- 29).

Esse “modo de pensar”, essa “mentalidade” ou mesmo “filosofia implicita” da
redescoberta do gesto, do retorno a abertura, estaria presente numa constante
releitura do objeto com o qual se renova o contato. Configura-se a emancipagao do
contato que se refaz novo, como elemento presente na pratica do Teatro de
Animacéo, o transito ndo de uma forma a outra mas de uma abertura a outra. Ha
transito de uma certa qualidade de abertura a outra, como lugar da ndo inscrigao.

Contato, impregnagao, mistura e transito apontam sutilezas que tornam
diferentes um gesto do outro, diferenca que pode se dar por varios motivos, seja
pela idade do corpo que o executa, a temperatura do ambiente ou dos materiais, a
respiracao, etc. O ato de se repetir o contato apds breve separacdo revela uma
outra habilidade, quer no corpo, quer no objeto onde ambos se diferenciam em
relagdo ao contato anterior.

Gilles Deleuze, em seu livro Sobre o teatro, ao se referir ao teatro de Carmelo

Bene, fala sobre “variagao”, para o autor:

Na variagdo, o que conta sao as relagdes de velocidade e lentidao, as
modificagbes dessas relagdes enquanto acarretam os gestos e os
enunciados segundo coeficientes variaveis ao longo de uma linha de
transformacao (DELEUZE, 2010, p. 50).

Segundo Deleuze, os conflitos sdo simples suportes para as variagoes e os
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gestos “sdo musicais: porque qualquer forma € entdo deformada pelas modificagbes
de velocidade que fazem com que nao se passe duas vezes pelo mesmo gesto ou
pela mesma fala sem obter caracteristicas diferentes de tempo” (DELEUZE, 2010, p.
50).

Faz-se uso da palavra conflito para denominar a coexisténcia entre corpo e
objeto, como uma caracteristica do encontro de diferentes substancias, ou
diferentes universos. Sendo de universos diferentes, dialogam e variam uma vez
que, o que se toca, sao conflitos inevitaveis. Um corpo que resiste mais que o outro,
um objeto que se deteriora mais do que outro, bem como o contato entre ambos,
proporcionam encontros substanciais e temporais. Além de simples suportes, os
conflitos entre corpo e outros materiais podem ser tratados pelo teatro como
elemento orientador de uma proposta poética de encenacgao. Universos diferentes
apresentados e, em contato, seriam ja conflitantes e é nesse conflito que os gestos
se refazem, se transformam, variam, transitam e se impregnam.

Corpos e materiais que se contaminam e variam conforme o contato através
do tato, indicam um esbog¢o, uma ideia de corpo e objeto onde ambos se modificam,
variam e transitam de uma abertura a outra.

Variacao, transito, conflito e contato sao aberturas para se pesquisar as
relagbes entre corpo e objeto. Universos que se encontram e permanecem
conflitantes, promovem, pela repeticao, desvios tanto do corpo quanto do objeto.

Mas nao sao apenas gestos que se repetem ou habilidades que se
descobrem como formas e caminhos refeitos, as variagcbes podem se dar de uma
abertura a outra. Encontrar uma ordem nessa relagdo entre corpo e objeto parece
inutil pois seria necessario eleger uma condigdo a priori que determinasse uma
espécie de ponto constante, localizado como uma unidade denominada corpo ou
mesmo objeto pura e simplesmente. Variar de uma incerteza a outra cria uma
regido, que se efetiva temporalmente, onde possivelmente se encontre corpo e
objeto em contato, em dialogo.

As proprias definicbes de corpo, espaco, regido, objeto, ambiente e superficie
devem se tocar e se confundirem, pois no momento do contato se estabelecem
aberturas. Por tal motivo o corpo se torna ambiente, ndo apenas por uma questao
de nomenclatura mas por conta de conflitos e identificacbes possiveis nas
interagbes entre corpo e ambiente. Tarefa dificil € a de separar corpo e objeto

quando em contato. Tal indefinicdo de fronteiras € constante, indeterminacédo da
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qual se tenta sair , buscar um formato para o corpo e material mas depois é
necessario o retorno ao indeterminado. As indeterminagcdes em si sdo material
poético onde se instalam o conflito, as variagdes.

Corpo e objeto , a principio, sdo determina¢des e, apesar de todas as
determinagdes, o dialogo deve se instalar num campo de aberturas, de
indeterminacgdes. Considerar corpo como ambiente, regido ou superficie acentua
caracteristicas de indeterminagao pois no corpo como ambiente, por exemplo, o tato
amplia limites de percep¢ao de modo que temperaturas e consisténcias do corpo se
alterem. Um exemplo bem plausivel é o fato de o corpo trocar agua com o ambiente.
Se tal ambiente estabelece trocas com o corpo, parte desse ambiente invade o
corpo. Nessa troca, o corpo se transforma e ganha caracteristicas do que estava
fora.

Esse é um exemplo simples de troca entre corpo e ambiente mas que lembra
0 quanto o corpo possui uma consisténcia variavel onde parte do que é considerado
“fora”, portanto localizavel, migra e desfaz fronteiras. Aquilo que €& considerado
externo tem intimidade com a composicdo do corpo humano. A permeabilidade do
corpo humano é trabalhada ao se dirigir a atengéo a outras substancias como a
agua, o vento ou mesmo a outro objeto qualquer que se apresente ao contato.

Conceituar o corpo como permeavel ao ambiente traz certa materialidade ao
espaco circundante. Como matéria, o ar que circunda o corpo parece ser docil ou
mesmo inerte por seu estado comum; porém, qualquer alteragdo na temperatura ou
composicao, pode afetar e muito o corpo humano.

E nesse ponto, que os objetos que estdo em contato com o corpo humano
possuem uma consisténcia mais condensada desse ambiente circundante. Se o
corpo se encontra em um lago, esta em um ambiente repleto de agua. Porém, se
parte dessa agua, até entdo ambiente, se congela em um formato de pedra, passa a
ser semelhante a um objeto. Esse objeto pedra-de-agua era ambiente e por uma
diferenga de consisténcia se torna objeto que em contato com o corpo humano troca
propriedades.

Se a materialidade dos objetos com os quais se trabalha no Teatro de
Animagao tem certa importancia é porque também tais objetos se prestam a
vasculhar as aberturas para as variagdes de gestos. Menos sutil do que o ar ou a
agua, uma marionete feita de ferro, por exemplo, estabelece trocas como se fosse

também um ambiente. E interessante notar que a materialidade do ar €, muitas
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vezes, despercebida no modo como efetua trocas com o corpo.

Se o corpo é superficie € também por possuir texturas e consisténcias
diversas, ossos, cartilagens, pelos ou secregdes. As consisténcias que o corpo
encontra fora de seus limites sdo: gomas, liquidos, borrachas, tecidos, metais, etc.
Os materiais encontrados fora do corpo, assim aparentemente isolados em pecas,
blocos, recortes ou cubos, lembram ao corpo de sua composi¢ao variada, tramada e
principalmente permeavel.

O corpo como ambiente entra no campo das possibilidades dinamicas do
contato, ou seja, identificar o corpo como ambiente auxilia a problematizar questoes
relacionadas a fronteiras que, a principio, podem parecer claras com relagao ao
corpo e ao objeto ou ao corpo e ao espacgo circundante. Mas para além de qualquer
fronteira pode-se tratar o contato como regido dindmica de trocas. As variagdes
dindmicas, as identificagbes ou permeabilidades dos encontros entre corpo e
materiais, a principio externos, € que permitem observar o corpo e 0 objeto como
possiveis ambientes pois, no contato, ha certa troca dindmica. Tais conceitos
aproximam o corpo de ser ambiente, mas um ambiente dindmico e sensivel e
determinado por trocas que nao pertencem exatamente nem ao corpo nem ao

objeto pois se configuram na relagao.

1.2 IDEIA DE DESVIO

Dramatizar com objetos é a arte de
transforma-los, implica criar personagens,
aparentemente vivos, através de suas
transformagbes e de seus movimentos
(AMARAL, 1991, p.19).

Abrir o corpo para que ele participe das oscilagées simbdlicas dos objetos
com 0s quais entra em contato, € apostar em suas caracteristicas dinamicas e
capacidade de troca. Algumas propostas artisticas trabalham com o desvio dos

objetos de seus usos cotidianos ou ébvios. Para Mario Pedrosa:

“

Breton declara tender a démarche surrealista a provocar “uma
revolugao total do objeto”, que consistiria na agdo de desvia-lo de seus
fins, dando-lhe um novo nome ou o assinando ou acarretando sua
requalificagdo pela escolha (PEDROSA, 1986, p. 161, grifo nosso).

Requalificar um objeto pelo contato é explorar suas possibilidades. A
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chamada “revolugao total do objeto”, termo emprestado de Breton, seguiria uma
revolugdo do gesto no Teatro de Animagao. O gesto, especificamente, tem uma
enorme importancia no desvio das fungbes de um objeto. O desvio de fungdes é
uma das muitas possibilidades de desvio.

No texto de André Breton Crise do objeto, ensaio publicado em 1936, o
desvio, palavra importante na transformagcdo e no transito, seria uma das
consequéncias do contato direto, tatil entre corpo e objeto. A escolha por retirar um
objeto de seu lugar funcional cotidiano, requer uma atuagcdo que desvie esse
mesmo objeto de seu lugar mais comum.

A ideia de desvio acompanha a ideia de gesto artistico, e aqui, tal gesto &
exemplificado por algumas propostas artisticas do inicio do século XX, no presente
caso, o surrealismo.

O ato de desvio pode ser observado no gesto ou na proposta de “depreciar” a
utilidade convencional dos objetos. Essa vontade de desvio pode ser observada em
propostas artisticas que tém por poética o questionamento de paradigmas sélidos
que “atravancam o mundo dito real” .

Segundo Mario Pedrosa:

Em 1936, Breton, num ensaio cujo significativo titulo dizia tudo — Crise do
Objeto — propugnava a criagdo de “objetos poéticos”, ao lado dos “objetos
matematicos”, concretizagdes de equagbes complexissimas, entao
expostos no Musée de I'Homme, de Paris, uma das inspiragbes de
concretistas como Max Bill. Mas ja antes o grande poeta propunha a
fabricagdo e o langamento em circulagdo de objetos aparecidos em sonho;
0 acesso, acentuava Breton, a existéncia desses objetos, a despeito do
aspecto insélito que podiam revestir, era antes “como um meio e ndo como
um fim” . Ele esperava contudo da multiplicacdo de tais objetos uma
depreciagdo daqueles que com sua utilidade convencionalizada ( embora
contestavel ) atravancam o mundo dito real. A fungao dessa depreciagao
seria no pensamento do poeta “de natureza a desencadear as poténcias da
invencao, as quais, nos termos de tudo que podemos saber dos sonhos, se
teria exaltado ao contato dos objetos de origem onirica, verdadeiros
desejos solidificados (PEDROSA, 1986, p. 160, grifo nosso).

O desvio € visto como “desencadeador de poténcias”, ndo se esta apenas
lidando com o convencional dos objetos, agora os objetos servem as proposigoes
do corpo desviante, corpo dedicado ao gesto artistico. E interessante observar que
Breton faz referéncia aos sonhos, um campo propositadamente considerado por ser
uma dimensao de abertura que desencadeia as poténcias da invencdo com relagao
a realidade objetiva. Invencgao esta que “confere ser aquilo que nao era, ela poderia
nao ter surgido nunca” (BERGSON, 2006, p. 54- 55).
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Se objetos se mostram como desejos solidificados, o corpo também pode ser

tido como desejo solidificado, liquefeito ou amalgamado. O surrealismo, de certa
forma, reclama a invasao das dimensdes oniricas na realidade objetiva. O desvio do
comum, da realidade objetiva é trazido pelo sonho, pela abertura do corpo ao
contato com outros materiais. E importante notar o comprometimento do gesto que
se desvia e inventa aberturas para corpo e objeto. O gesto desviante procura a
abertura e ndo reconhece as determinagdes do objeto; tal gesto se aproxima do
gesto de descoberta dos materiais e das possibilidades corporais numa pedagogia

teatral como a de Lecoq por procurar a abertura, apesar de todas as determinacgoes.

Mesmo que sutil, o desvio de um objeto pode surgir por uma mudancga de
tempo do proprio gesto cotidiano de carregar determinado objeto. Nesse caso, o
objeto repousa apoiado no corpo humano que se torna o ambiente em que tal objeto
se desloca de forma lenta. E essa lentiddo que abre um momento de interacéo que
se destaca do gesto comum. Uma bola de isopor, por exemplo, carregada por um
corpo tenso, ganha um peso que ela ndo possui normalmente e esse acréscimo de

qualidades a um objeto a partir do corpo € que se pode chamar de gesto desviante.

Uma das contribui¢gdes das vanguardas artisticas do inicio do século XX foi a
de propor o desvio do objeto através de um deslocamento espacial ou de ambiente.
A obra A fonte de Marcel Duchamp € um bom exemplo dessa proposta. Se o objeto
€ deslocado para outro espaco, outro ambiente e tem suas caracteristicas
funcionais, no caso de Duchamp um mictério, desviadas, o corpo no Teatro de
Animagao também varia como ambiente, como espaco transformado trazendo
outras caracteristicas ao objeto. Em vez de se deslocar um objeto a outro espaco ou
ambiente, € o proprio ambiente, como corpo, que se transforma. Uma pedra pode
ser um travesseiro, um pedaco de bolo, ou a cabegca de um boneco dependendo
das dinamicas e consisténcias do corpo humano que o toca. Nesse ponto, o corpo
pode ser visto como espago e ambiente dindmicos. A insisténcia em se conceituar o
corpo, no Teatro de Animacdo, como espaco € ambiente dindmicos se da pela

necessidade de reforgar as trocas entre corpo e ambiente e entre corpo e objeto.

A mesma pedra sobre a cabeca pode ser um chapéu, e a mesma pedra sob
0s pés pode ser uma ilha, uma tartaruga ou qualquer outra coisa dependendo das
agcbes do corpo. Esse também é um exemplo simples mas, no gesto de levar a

pedra de um ponto a outro do corpo ha, de forma implicita, a abertura de se
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considerar o corpo e o objeto para além de suas determinagdes primeiras. Essa

acao de desvio nao pode descartar as trocas propostas pelo contato.

Vale salientar que a animacéo de objetos vai além da simulagdo de vida ou
mesmo da criagdo de personagens. Tradicionalmente, quando se trabalha com
bonecos antropomorfos, a animagéao parte desse principio, o de dar a ilusao de vida
ao boneco. A¢gdes como andar, olhar e acenar, procuram copiar o0 que € humano,
porém, uma das questdes que chamam a atencido € que os proprios bonecos tém,
em seus elementos constituintes, uma diversidade muito grande de materiais que
apresentam consisténcias diversas como tecidos, corddes, arames, fios e blocos de

madeira.

Uma das questdes importantes é sobre como abordar tais bonecos, objetos e
materiais pelo que eles podem oferecer ao corpo humano em termos de dinamica.
Uma das estratégias é a de desvio, ou seja, se um barbante tem a fung¢ao de unir o
corpo a cabegca em um boneco antropomorfo, o ato desviante seria o de propor,
através do gesto, a exploracdo de um boneco pelas sugestbes dindmicas do
barbante. Haveria a necessidade de tocar o material, sentir o0 objeto pela matéria
com o qual é feito. Nesse sentido, desvio e animagdo se assemelham como
conceitos e pode-se talvez partir para dindmicas e movimentos que sejam
impregnados de consisténcias apreendidas de fora do corpo através do contato. De
forma muito sutil o barbante passa a invadir os gestos e propor novas dindmicas ao

corpo. Uma vez mais, o0 que era objeto externo, invade o corpo aberto.

Transformar objetos, materiais e permitir que os mesmos sugiram outras
acdes para o corpo, sdo parte constituinte de uma pesquisa em Teatro de Animacéao
que revela a possibilidade de se identificar conflitos entre corpo e matéria sem que
sejam apenas conflitos humanizados ou animalizados. Ha também conflitos de
materiais e suas consisténcias que valem ser explorados. O corpo participa no
Teatro de Animagdo como esse espacgo dinamico de desvios e o momento de

contato entre corpo e objeto caracteriza um espaco de conflitos materiais.

E nesse contato entre matérias que se revela uma arquitetura momentanea
das relagdes, e transformar o corpo em espaco ou ambiente &, antes de tudo,
considera-lo como materialidade dinamica. O momento de relagdes nao é contentor,
mas constitui uma espécie de abertura. A experiéncia proporcionada por esse

momento € uma experiéncia ligada a duragao do contato.
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E justamente sobre a riqueza desse contato entre corpo e outros materiais

que algumas praticas formativas em teatro se apoiam. O pedagogo Jacques Lecoq,
explora amplamente esse aspecto na formacéo de atores. Para ele, na relagcdo com

objetos e outros materiais, o corpo adquire outras densidades:

A agua é uma resisténcia moével contra a qual é preciso lutar para
reconhecé-la. E s6 a partir do quadril que essa sensagdo global pode ser
transmitida ao conjunto do corpo. Insistimos no comprometimento do
quadril, para evitar o gesto dos bragos e das maos que tenderiam a
significar o mar sem jamais senti-lo (LECOQ, 2010, p. 132).

O corpo aprende com a agua, e da agua se passa a outras substancias, a
outros materiais e a outros objetos. E importante relembrar o texto Sobre o teatro de
marionetes, de Henrich Von Kleist, no qual ele faz referéncia a marionete ao relatar
0 que ouviu de um bailarino. O personagem, denominado de senhor C, “me
assegurou que a pantomima daqueles bonecos |he dava muito prazer, e ndo deixou
de ressaltar que um bailarino, querendo aprimorar-se, poderia aprender muitas
coisas com eles” (KLEIST, 1997, p. 9).

E interessante observar que esses objetos e materiais, no caso a marionete e
a agua, ambos atraem o corpo como se pudessem propor algum tipo de experiéncia
a ponto do corpo desejar se fazer marionete ou agua. Os objetos e materiais
variados, tornam-se propositivos ao revelarem conteudos que se apresentam no
corpo humano.

De alguma forma, as vezes de maneira muito sutil, os materiais com que se
trabalha na construgdo de objetos e bonecos podem indicar dindmicas que se
revelam pelo contato; normalmente, € com o passar do tempo, com a experiéncia
que tais dindmicas se manifestam, pela permanéncia e intengdo de se buscar
respostas nos materiais através de perguntas em forma de gestos.

A interagéo confronta territorios pertencentes ao individuo e ao objeto, corpo
e objeto sdo, ambos, motores que se tocam de alguma forma, se comunicam como
substancias que se apresentam de forma dinamica.

O corpo, como ambiente e espaco dindmico, adquire também densidades de
objeto e de materiais e, de certa forma, ambos, corpo e objeto se abrem a

experimentacao, se atraem, se mimetizam, dialogam e estabelecem conflitos.
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1.3 MATERIAIS E TEMPOS

Cada material possui uma consisténcia e essa consisténcia, ao ser
manuseada, torna o gesto mais ou menos demorado. O ato de carregar, dobrar,
amassar ou esticar algum material se realiza com diferentes dindmicas, pois o corpo

e 0 objeto tém tempos diferentes de transformacao.

O corpo humano, dinamico, tem capacidade de se transformar; e é
justamente por essa capacidade de adquirir consisténcias e dindmicas diversas,
emprestadas, sugeridas pelo ambiente ou por objetos tocados, que o corpo se

assemelha a uma matéria polivalente, movel, moldavel e sensivel.

O corpo que tem tais qualidades, se assemelha a uma ideia de corpo como

massa perfeita. Para Bachelard:

De fato, independentemente de toda ideia de mistura da terra com agua,
parece que se pode afirmar a existéncia de um verdadeiro protétipo da
massa imaginaria no reino da imaginagao material. Na imaginac¢ao de cada
um de ndés existe a imagem material de uma massa ideal, uma perfeita
sintese de resisténcia e maleabilidade, um maravilhoso equilibrio das
forcas que aceitam e das forgas que repelem. A partir desse estado de
equilibrio que confere uma imediata alacridade a mao trabalhadora, tém
origem 0s juizos pejorativos inversos do mole demais e do duro demais.
Dir-se-a do mesmo modo que no centro desses dois excessos contrarios, a
mao conhece por instinto a massa perfeita. Uma imaginagdo material
normal segura imediatamente essa massa 6tima na mao sonhadora. Todo
sonhador da massa conhece essa massa perfeita tdo evidente para a mao
como o sdlido perfeito o é aos olhos do gedmetra (BACHELARD, 1991, p.
64).

Da massa perfeita sonhada pela mdo, massa esta que segue os gestos
humanos, vem a promessa de um corpo humano de igual maleabilidade. O corpo,
visto como ambiente dinamico, sonha ser massa que se alonga, se dobra, resiste e
se contrai. Tal massa perfeita € composta, aberta e material. A abertura e a

composi¢ao do corpo o aproximam de uma massa perfeita. Para Bachelard:

A unido da terra e da agua da a massa. A massa é um dos esquemas
fundamentais do materialismo. E sempre nos pareceu estranho que a
filosofia tenha negligenciado o seu estudo. Com efeito, a massa nos parece
ser o esquema do materialismo realmente intimo em que a forma é
excluida, apagada, dissolvida. A massa levanta pois os problemas do
materialismo sob formas elementares ja que ela desembaraga nossa
intuicdo da preocupacdo com as formas. O problema com as formas
coloca-se entdo em segunda instdncia. A massa proporciona uma
experiéncia inicial da matéria (BACHELARD, 1997, p. 109).
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A dissolugao das formas ou as formas em segunda instancia é uma abertura,
uma indefinicdo. O corpo aberto a experimentagdo € visto como materialidade

composta que adquire caracteristicas do ambiente.

Sobre a possibilidade de o corpo adquirir carater de ambiente, € possivel
propdr uma leitura sobre as dinamicas do movimento propostas por Jacques Lecoq

em seu livro O corpo poético- uma pedagogia da criagdo teatral.

No capitulo intitulado Analise do movimento, Lecoq fala de sua experiéncia
corporal com o esporte e como essas praticas foram incorporadas em seu trabalho
com o teatro. Quanto aos movimentos, Lecoq analisa o que chama de “movimentos
naturais da vida”, onde observa principios encontrados no caminhar, na
movimentagédo de pessoas e dos animais em meios diferentes como o ar e a agua,

por exemplo.

Dessa observacado surgem conceitos como “ondulagao” e “eclosdo” que, se
trabalhados através do corpo, procurando variagdes dinamicas, auxiliam no estudo
do movimento. A observagao de materiais e a tentativa de se metamorfosear através
da mobilizag&do corporal nestes mesmos materiais traz a ideia de que “da terra que

manipulo, torno-me paulatinamente, a argila manipulada” (LECOQ, 2010, p. 133).

Se o corpo se torna argila, se torna também materialidade diferente na qual e
com a qual o objeto mantém contato. O corpo pode adquirir uma dindmica aquosa
onde boia um navio, ou uma esfera. Pode ser uma porcdo de terra sobre a qual
repousa um animal feito de madeira. E interessante notar o quanto o corpo, a partir
de experiéncias de dialogo com objetos e materias diversos, passa a acomodar
novas dindmicas e consisténcias, seja por tensdes ou variagdes de velocidade nos

gestos.

Além da analise e movimento de seres vivos e 0s meios em que eles se
deslocam, parte dos estudos apresentados por Lecoq € de observagao das
‘Dindmicas da Natureza” onde os elementos terra, fogo, agua e ar servem de
referéncia para que se experimentem dinamicas de movimento com qualidade
elastica, rigida, viscosa, etc.

A experimentacdo com materiais e objetos expde universos dinamicos

diferentes abrindo a possibilidade de dialogo entre corpo e objeto. Para Lecoq:

Ha numerosas variantes: as gomas, as borrachas, algumas fibras. Quanto
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mais puxamos mais elas se cansam e menos voltardo a forma inicial.
Dramaticamente é muito interessante essa dindmica da nostalgia e da
fadiga.

Em seguida, vém as marcas, as manchas, as dobraduras, as rugas que
observamos nos papéis que amassamos, que também tentam voltar a sua
forma anterior, mas com muito mais dificuldade que as matérias elasticas.
Surge, entdo, a dimensdo puramente tragica, diferente, dependendo da
natureza e da qualidade do papel utilizado. A tragédia do papel jornal ndo é
a mesma do papel de seda; o drama do papel para embrulhar carne é
diferente daquele do papel de cartas reciclado. As cicatrizes sao
numerosas, na nostalgia do paraiso perdido!

Enfim chegam as quebras, as fissuras, os vidros trincados, os vidros
rachados, as explosées. Aqui talvez mais do que em outro lugar, estdo em
jogo nossas quebras, nossas diversas fissuras (LECOQ, 2010, p. 134).

Lecoq utiliza a expressao “dinamica da nostalgia e da fadiga” quando se
refere ao comportamento dos materiais. O corpo pode adquirir tais qualidades
nostalgicas e também caracteristicas tragicas, n&do como discursos objetivos
estereotipados mas como dindmicas de mudang¢a de movimento. Movimentos esses

que, em forma de mimica de agao, segundo Lecoq:

nos faz descobrir que tudo o que o homem faz em sua vida pode ser
resumido em duas agbes essenciais: “empurrar e puxar’. Nao fazemos
nada senéo isso! As variagbes possiveis sao “ser empurrado e ser puxado”,
“‘empurra-se e puxa-se” e encontram seu lugar em multiplas diregdes: em
frente, para os lados, para tras, na diagonal... Chamei isso de a roséacea
das forgas.

Trata-se de um espacgo direcional adaptavel a todos os movimentos
do homem, sejam eles fisicos ou psicologicos, um simples movimento do
braco ou uma paixdo devoradora, um gesto da cabeca ou um desejo
profundo, tudo nos leva ao “empurrar/puxar (LECOQ, 2010, p. 129).

A ideia de uma rosacea das forgas, para Lecoq, decompde os movimentos
em verticais, horizontais e diagonais, sendo que cada diregao relaciona-se a trés

mundos dramaticos distintos, para Lecoq:

O “empurrar/puxar” de frente corresponde ao “vocé e eu”. Ha o dialogo com
0 outro, que se encontra na commedia dell'arte ou no clown. O movimento
vertical insere 0 homem entre o céu e a terra, entre o zénite e o nadir, num
acontecimento tragico. A tragédia € sempre vertical: os deuses estdo no
Olimpo. Os bufées também, mas no outro sentido: sdo deuses
subterrdneos. Quanto a diagonal, ela é sentimental, lirica, ela escapa sem
que se saiba onde vai cair. Estamos ai diante dos grandes sentimentos do
melodrama (LECOQ, 2010, p. 130).

Sao terminologias geométricas utilizadas por Lecoq que tém um certo
alcance na analise dos movimentos e na analogia com os mundos dramaticos.

Porém na relacdo com objetos, no contato, a direcdo € a do dialogo, e se da em
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qualquer “mundo dramatico”. A contribuicdo de Lecoq estd na proposicédo de
dindmicas que podem ser emprestadas de materiais externos ao corpo e o quanto o

gesto pode tender a mundos dramaticos variados.

O contato ndo é um espacgo direcional € um momento de relagdo que, em
termos dinamicos, confunde os corpos que se tocam. Tal momento de abertura se
torna mais complexo quando as forgas atuantes no contato sdo mais do que
diregbes, sao texturas, resisténcias materiais, dificuldades fisicas, limites ao toque,

desisténcias e impossibilidade de movimento.

O contato pode ser extremo ao ponto de o corpo nao ter escolha. Lecoq fala
de um contato brando e de um corpo livre em relagéo ao objeto. Por tal motivo fala
da possibilidade da mimica, sem a necessidade do objeto. Para o Teatro de
Animagao o contato entre corpo e objeto € uma constante. Seria essa entdo a
constancia, a do contato, quase como uma condi¢do da animagao que se executa

pelo contato de modo imediato.

O corpo considerado como ambiente material e espaco sensivel imediato ao

objeto tocado, é constituido por velocidades, consisténcias e dindmicas.

Darci Kusano faz referéncia as transformacgdes simbdlicas sofridas pelos
objetos quando em contato com o corpo do dancarino de kabuki. Para exemplificar,

fala do leque, conhecido como sensu:

Dois dos mais importantes acessorios utilizados em quase todas as dangas
kabuki séo o sensu ( “leque dobravel” ) e o tenugui ( “toalha de mao” ), que
servem para figurar inUmeros objetos, posto que se metamorfoseiam em
varias coisas, e sao classificados sob a categoria de mochimono (“objetos
segurados nas maos” ), estando intimamente ligados as dangas
relacionadas a terra.” (...)

Os sensu empregados nas dancgas kabuki sdao maiores que os usados na
vida quotidiana desde os tempos antigos e, quando dobrados, s&o
utilizados para representar ora um cachimbo, uma vara de pesca, um
pincel, uma espada ou flauta; e, quando abertos, ora uma garrafa de saké,
uma carta, um espelho; ou ainda, quando movimentados, uma borboleta, a
chuva, o vento, as ondas do mar, as aguas do rio (KUSANO, 1993, p. 315).

A movimentacdo do corpo € essencial para que o leque se metamorfoseie.
Esse corpo € ambiente que determina dindmicas, se transforma em espacgo
dindmico por onde pode passar uma borboleta. O leque € uma borboleta pois o
corpo se metamorfoseia em ar e vento mas deve haver algo de borboleta no corpo
do bailarino de kabuki. Corpo e objeto se desviam em um dialogo onde o corpo se

torna ambiente aéreo e o leque ganha caracteristicas animais. O leque nao é mais
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leque e o corpo se torna um ambiete aéreo, ambos sao desviados com relagao ao

momento anterior ao contato e as novas dinamicas do corpo e do objeto.

O corpo adquire caracteristicas de ambiente e espaco sensivel. Sensivel ao
contato o corpo ganha uma alternativa a concepgdo geometrizada de espago. O
corpo se torna uma espécie de espaco que adquire diferentes consisténcias e
dindmicas em sua relagcdo com um objeto. Nado se reconhece tanto o corpo ou
objeto por suas formas, mas sim por seus aspectos transitérios. No transito,

densidades de corpo e objeto e ambiente se mesclam e coexistem.

O espacgo sensivel, compreendido pelo corpo, € capaz do ato de desvio,
como o faz o corpo com relagdo ao leque no kabuki. O corpo ndo é entao apenas
um espago, onde, que contém um objeto, e sim se aproxima de um espago
desviante ligado ao como e ao contato.

Os exemplos aqui citados, como a reflexdo feita por Bachelard, as praticas
teatrais de Lecoq com relacdo as dinamicas da natureza e as ideias de desvio
apresentadas por Breton, sdo trazidos no intuito de encontrar corpos e agdes em
contato com objetos de quaisquer tipos e como essas relagdes se ligam também ao
Teatro de Animacao.

De certa forma, a transformacédo simbdlica de um objeto pertence mais ao
contato com o corpo humano do que a uma area de conhecimento ou linguagem
artistica especifica. O desvio parece ser uma estratégia artistica de ampliagdo das
possibilidades metaféricas dos objetos. No Teatro de Animagao essa ampliagao de
possibilidades do objeto € promovida pela ampliagao das possibilidades do corpo. O
engajamento corporal nos desvios dos objetos é tao efetivo que é dificil considerar o
desvio de um sem a presencga do outro.

Tanto corpo quanto objeto podem ser renomeados, colocados em outro
espaco ou desviados a fim de se procurar outras caracteristicas. Tal ato de
renomear objetos e corpos se configura como gesto poético de proposigao artistica.

No dialogo, corpo e objeto podem ser tomados como materialidades
sensiveis. A sensibilidade dos materiais diz respeito ao modo como se direcionam
os gestos propondo um dialogo de consisténcias. Ou ainda, segundo Bergson, “o
corpo extrai do meio material ou moral aquilo que conseguiu influencia-lo, aquilo que
o interessa: € a identidade de reacdo a acdes diferentes que, ricocheteando nelas,

nelas introduz a semelhancga, ou delas a extrai” (BERGSON, 2006, p. 59).
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A percepgao dessas diferencas pode esclarecer os limites em relagdo aos

objetos que o corpo toca e uma dessas diferencas se evidencia no encontro, no

momento em que o conhecimento prévio de determinado objeto, material ou
substancia se refaz pelo contato renovado onde se superam expectativas.

Para Bento Prado Junior:

O sentimento da graca esta ligado, portanto, num primeiro momento a
ruptura das expectativas da percepgdo: o movimento ndo parece mais
estabelecer a relagdo normal de trabalho com o seu ambiente. A danga se
opde, nesse sentido, ao simples andar, a medida que o andar & um
trabalho, isto é, tem fora de si seu telos e se sacrifica em fungéo dele. A
nogao de trabalho, por sua vez, esta ligada a nogcédo de resisténcia. O
movimento “normal” é “dificil”, ja que a realidade de seu fim supée uma
vitéria sobre um sistema de resisténcias. E o finalismo de praxis que
metamorfoseia 0 mundo material - em si indiferente- em contrafinalidade a
ser vencida. A postura normal do homo-faber nado é outra sendo a definida
por esse movimento que € um movimento contra o mundo da matéria e da
inércia (PRADO, 1988, p. 81- 82).

O gesto de animar, de tocar um objeto, esta ligado a graca mas também a
resisténcia, ao trabalho. A palavra “contra” faz refletir sobre a condi¢cdo do encontro
onde:

Para vencer a resisténcia da matéria, o organismo pratico deve tornar-se,
ele préprio, inorganico (a experiéncia do corpo proprio é feita em termos
mecanicos: “o0 jogo dos musculos e nossas articulagdes”), assim como a
inteligéncia, para pensar a matéria, deve materializar-se, exteriorizar-se
tornando-se entendimento geométrico. O sentimento da graca €, neste
contexto, inicialmente, a interrup¢do da relagdo laboriosa com o mundo,

suspensao imaginaria do reino da necessidade e da inércia.(PRADO, 1988,
p. 82).

Mais do que a suspensao imaginaria, o contato € uma atualizagdo das
consisténcias do corpo pelo contato com o inorganico. O organismo se impregna da
materialidade que toca. A transitoriedade reaparece como qualidade do corpo, e sua
capacidade de se mimetizar pelo contato com outras substincias o faz massa
disforme, onde o que é natural, é questionado e o que € animal, como o0 corpo
humano, aprende com a madeira, com o ferro e com a agua.

O corpo, espaco de vida e de experimentacio, atualiza o contato com o que é
externo seja objeto ou ambiente.

Um corpo permeavel € um corpo para a arte, que transita entre movimento de
trabalho “normal” e a graca de se surpreender com as “rupturas” provocadas pelo

didlogo com materiais externos e que necessitam do contato para que se atualize.
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A nocao de ator passa por um corpo de iniciativa que interfere no ambiente,

se torna ambiente, ou mesmo que anima determinado objeto.

1.4 AGIR COMO ESPECTADOR

A ideia de dialogo parece estar no centro de um possivel questionamento
com relagdo a pratica de abertura do corpo a objetos, materiais e ambientes. Assim,
ao partir para um enfoque sob o campo de praticas do Teatro de Animacao, cabe a
pergunta sobre como proceder em relagao a um objeto.

No contato com o corpo, 0 objeto passa a ser agente e 0 que se traduz dessa
relagdo é o imaginario que se anima entre os corpos atuantes compostos por
materialidades diversas. Sob esse ponto de vista, onde o enfoque esta na relacéo
entre corpo e objeto, ndo se consideram as impressdes de quem possivelmente
testemunha esse dialogo, o espectador. Essas interagdes dizem respeito a uma
situagdo bem particular de contato entre corpo e objeto.

Por tal motivo, é que se problematizam os estimulos, as indicacbes, os
aprofundamentos entre esses corpos que estabelecem contato pelo toque.

Colocar-se como espectador das préprias agdes pode parecer estranho, mas
em um certo nivel parte-se para a fruicdo que ndo é somente visual, pode-se ser
como ator, um espectador tatil. Ser espectador das préoprias agdes passa por uma
espera em relagdo a reagao do objeto em relagdo ao corpo humano. Observa-se a
resposta a um estimulo, aguardando que uma marionete de fios, por exemplo,
termine uma rotagao, para entdo, fazer nova interferéncia.

A propria experimentacgao tatil com relagdo ao objeto em questao seja boneco
antropomorfo, bola, tecido, corda ou lampada, € que trara informacgdes para que se
estabeleca o dialogo.

Pode-se definir o que seria um objeto nesse dialogo com o corpo, dentro de

algumas terminologias propostas por Rudolf Laban onde:

Os objetos moveis, como por exemplo uma bola batendo no ch&o, um
arco girando no solo, atravessam o espacgo segundo um trajeto definido.
Pecas de roupas, véus, xales, etc., que sao despidos e vestidos podem
ser igualmente considerados como objetos moéveis (LABAN, 1978, p.
111).

Sob essa perspectiva, pode-se notar que uma pega de figurino ou um

acessorio passam a configurar como objetos (aqui em sua materialidade desligados
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de sua fungdo usual) e, como tais, ndo sado necessariamente vinculados a sua
sugestao de gestos de vestir, enfeitar e cobrir, por exemplo. Sob a perspectiva do
Teatro de Animagao, vale ressaltar a possibilidade de se abordar um objeto moével
qualquer, de maneira a descobri-lo em sua materialidade, consisténcia, resisténcia,
elasticidade, peso, textura, temperatura e ndo s6 por sua aparéncia primeira visual e
externa.

Rudolf Laban propde algumas fases na aproximacao entre pessoas e objetos:

Quando nos movimentamos, nds criamos relacionamentos mutaveis com
alguma coisa. Esta alguma coisa podera ser um objeto, uma pessoa ou
mesmo partes de nosso proprio corpo, podendo ser estabelecido um
contato fisico com qualquer um destes. Neste sentido, podemos distinguir
trés fases principais que sdo realizadas pelos movimentos corporais
adequados:

a) preparagao, b) contato propriamente dito, c) soltar (LABAN, 1978,p.
109).

Nesse momento, interessa mais o contato propriamente dito entre os corpos

e as implicagdes dessa relagcdo. Dai a escolha pelo contato onde se estabelece

uma relagdo mais do que visual com o objeto e, segundo Laban, além de poder ser
feito com qualquer parte do corpo, proporciona orientagdes espaciais:

O contato propriamente dito pode ser efetuado: tocando - a partir de

qualquer diregao, resvalando - ao longo de qualquer diregdo da superficie

do objeto, transferindo o peso - de cima do objeto, carregando - por

debaixo do objeto que descansa sobre alguma parte do corpo, segurando

em qualquer lado do objeto, rodeando-o com varias partes do corpo
(LABAN, 1978, p. 110).

Para complementar essa abordagem, é necessario observar que os objetos
podem ser blocos concentrados, oblongos ou possuirem uma materialidade
composta de varias texturas como numa marionete de fios, por exemplo. A
marionete de fios possui uma mecanica complexa na relagdo das partes entre si.
Possui, em geral, um comando em madeira, um cordao que imprime movimento em
um tecido e este possui internamente, como suporte, um pedaco de madeira o que
€ bem diferente de se animar uma esfera compacta e homogénea.

Os bonecos e objetos, no Teatro de Animagao, muitas vezes tém parte do seu
corpo constituido também por parte do corpo humano. Um boneco de luva, por
exemplo tem em seu interior uma mao humana que se movimenta de forma a ser
bracos e pescoco . Além de tais funcdes, constituindo uma parte do boneco, a mao

trabalha constantemente no contato com o tecido e a madeira (caso tal boneco seja
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feito com tais materiais) e destes materiais empresta movimentos. Por mais sutil que
seja a materialidade de um boneco de luva, a sua presenga nao deve ser ignorada
em um processo que explora a materialidade do corpo e do objeto.

O diadlogo com objetos pode ser essencialmente experimental, ou seja,
corresponder a descoberta, a permanéncia no momento presente, ndo fazendo
parte nem mesmo de um projeto dramaturgico e sim parte de uma pesquisa
temporal, relativa aos tempos dos materiais e do corpo humano ditada pelo contato,
através do qual sao experimentados ritmos, siléncios, pausas. Segundo Gaston

Bachelard:

Ao ser que esta trabalhando, o gesto do trabalho integra, de algum modo o
objeto resistente, a propria resisténcia da matéria. Uma matéria- duragao é
aqui, uma emergéncia dindmica acima de um espago-tempo. E mais uma
vez nessa matéria- duragdo o homem se realiza antes como devir do que
como ser. Conhece uma promogéo do ser (BACHELARD, 2008, p. 19).

Ao trazer essa ideia de devir, ou relagdo em movimento, Bachelard auxilia na
compreensao ao se tomar o didlogo como tempo presente com duragao
determinada pelo tempo de contato, onde o gesto abre-se ao comportamento do
material e nesse dialogo corpo e matéria se mostram interessados um no outro.
Corpo e objeto se abrem ao continuo pela diluigao de fronteiras, pelo contato e pelo
dialogo.

Bachelard acrescenta mais um dado a discussédo quando fala sobre projeto e

execucgao onde:

O projeto acompanhado por uma jovem energia se fixa diretamente no
objeto, agarra-se a ele, prende-se nele. Por isso o projeto em execucéo (o
projeto material) tem, no fim de contas, uma estrutura temporal diferente
daquela do projeto intelectual. O projeto intelectual, em geral, distingue-se
demais da execugdo. E o projeto de um chefe que comanda executantes.
Repete frequentemente a dialética hegeliana do senhor e do escravo, sem
se beneficiar da sintese que é o dominio do trabalho que se adquire no
trabalho contra a matéria (BACHELARD, 2008, p. 19).

Na coexisténcia entre corpo e objeto haveria uma sintese? Talvez para quem
vé essa interagdo como espectador visual, porém, no contato entre corpo e objeto
permanecem os conflitos materiais entre os corpos, entre densidades e pesos,
indicacdes e desvios inesperados.

Nao seria apenas do encontro entre corpo e objeto que se estabeleceriam os

conflitos. Cada parte, corpo e objeto possui em sua conformacgao, dindmicas que se
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revelam conflituosas pois sdo ja porgcdes materiais compostas.

Nesse aspecto, fazendo relagdo com o corpo e o objeto, ou matéria, é
possivel que se reflita sobre a coexisténcia e entrelacamento de conflitos e nado de
massas estaveis a espera de um estimulo, ndo apenas uma porgao de argila a ser
trabalhada. A propria dureza ou elasticidade dos corpos se traem, podem ruir.

Corpos estaveis necessitam de outro? Pode-se tomar o corpo humano e os
objetos como regides de conflito. Os conflitos do corpo humano se revelam por
cansago ou insensibilidade, inconstancia, duvida... e quanto aos conflitos dos
materiais? Bachelard ndo se intimida com a aparente passividade dos materiais ao
propor uma laténcia com relagdo as matérias oferecendo possibilidade de imersao
no aparentemente inanimado.

Essa quebra com a barreira de se “sonhar os estados da matéria”
parece ter uma aproximagao muito estreita com alguns procedimentos de se
dialogar com o objeto e repensar o préprio corpo através de influéncia dos tempos e
durezas dos materiais.

Bachelard ndo humaniza o material mas sim o situa como uma espécie

de espelho ou duplo que reflete a acdo humana, onde, segundo o autor:

A matéria nos revela as nossas forcas. Sugere uma colocagdo de nossas
forgcas em categorias dinamicas. Da nao s6 uma substancia duradoura a
nossa vontade, mas também esquemas temporais bem definidos a nossa
paciéncia. De imediato, a matéria recebe de nossos sonhos todo um futuro
de trabalho; queremos vencé-la trabalhando (BACHELARD, 2008, p. 19).

Esse trecho do texto de Bachelard abre espago para um recuo, para se
perceber os tempos da matéria, e esse olhar renovado € objeto de alguns
procedimentos de sensibilizacdo dentro das Artes e ndo apenas do Teatro de
Animacao.

No livro O espago de Lygia Clark, Ricardo Nascimento Fabbrini, no
capitulo denominado O ATO , discorre sobre o ato do participante sobre o objeto

Bicho' de Lygia Clark:

A participacdo do manipulador do Bicho é limitada pela possibilidade
cinética da obra. O ato criativo, que se manifesta pelo movimento corporal

' Bicho € uma escultura articulada, feita com chapas de metal e possui dobradicas. Toma variadas
conformagdes dependendo do modo com que o espectador a movimenta. O espectador tem a
oportunidade de mexer numa escultura exposta escolhendo uma forma ao toca-la e manipula-la. A
participacdo do espectador é essencial para que a obra se realize. O Bicho é um objeto estatico,
até ser tocado, manipulado e percebido de forma tatil e dindmica.
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do participante, visa atualizar uma das configuragdes virtuais inscritas na
materialidade de sua forma: ha um campo de possiveis que impde
fronteiras a invencéo criadora (FABBRINI, 1994, p. 91).

Pela forma apenas vista, o bicho € um tipo de objeto porém, ao ser
tocado, participa de um momento de dialogo, de abertura e de incerteza. Incerteza
essa que se renova pelo proximo contato, antes de se tornar forma fixa, pela
abertura a todas as formas que pode vir a ser. Novamente o gesto reiterado, a
repeticao de um gesto e um possivel sentido que vai de uma abertura de possiveis a
outra.

Mais adiante em seu livro, Fabbrini, além de aspectos formais e
estruturais proprios do objeto, traz uma reflexdo sobre a questdo temporal com

relagdo ao gesto do participante:

A finalidade do ato, nessas novas proposicdes, se esgota em seu préprio
exercicio, ou em outros termos, é uma finalidade sem fim que nao vincula o
movimento corporal a obtengédo de resultados exteriores ao proprio ato. O
seu sentido reside justamente em sua fatuidade gratuita e em sua
irresgatavel efemeridade: o gesto do participante, uma experiéncia de
reconhecimento da liberdade, é alheio a todo calculo e precisdo
pragmaticos. O ato marca, em sua imprevisdo de risco, uma trajetéria
particular de desafios e decisdes que se opde ao comportamento rotineiro,
mecanico e previsivel do cotidiano (FABBRINI, 1994, p. 91).

Bachelard atenta para “esquemas temporais” da matéria e Fabrini nos
fala também de trajetéria do gesto. Sob esse aspecto, a principio, seria possivel
estabelecer um paralelo entre o ato do participante, que ndo € exatamente o
propositor do objeto “Bicho” com o ato corporal do ator no Teatro de Animagéao de se
descobrir a matéria em suas categorias dindmicas como nos sugere Bachelard?

As reflexdes de Bachelard tém muito a acrescentar ao estudo do Teatro
de Animacgdo, uma vez que trata de camadas que fazem parte das indagagdes
cotidianas dos artistas que trabalham nesse campo do teatro. Vale ressaltar
algumas reflexdes sobre a relacdo entre corpo e objeto trazidas pela atriz Claire

Heggen em seu trabalho no Theatre du Mouvement. Segundo Heggen:

E esse dialogo incessante, sensivel, sensorial, perceptivo (entre objeto e
sujeito) que produzira matéria teatral, alimento dramatico para o ator
manipulador: desempenho em que o corpo do ator objetivado pelo objeto
se pde as ordens do préprio objeto. Informagbes, pressoes, resisténcias, o
corpo €& obrigado a transgredir. De volta o objeto nos oferece, “por
acréscimo”, o imprevisto, a visdo inesperada de um aparecimento
dramaticamente mais interessante, um acontecimento desconhecido e
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reconhecido que convida o ator a sair de seus caminhos habituais e
previsiveis de pensamento e de movimento (HEGGEN, 2009, p. 55).

Claire Heggen enfatiza o dialogo entre corpo e objeto como possivel e
aponta para uma relacdo de proposi¢des por parte de ambos os corpos atuantes,
chamados por Heggen de sujeito e objeto e, mesmo que com um certo siléncio o
material propde dindmicas que nao séo reconhecidas a distancia, necessitam da
proximidade. Quando a atriz utiliza palavras como resisténcias e transgressao,

também remete ao texto de Bachelard onde:

Matéria e Mao devem estar unidas para formar o ponto essencial do
dualismo energético, dualismo ativo que tem uma tonalidade bem diferente
daquela do dualismo classico do objeto e do sujeito, ambos enfraquecidos
pela contemplagdo, um em sua inércia, e outro em sua ociosidade.

De fato, a méo que trabalha pde o objeto numa ordem nova na emergéncia
de sua existéncia dinamizada (BACHELARD, 2008, p. 21).

As contribuigbes do texto de Bachelard vao além de ativar a imaginagéo,
passam a ter ressonancia em pontos essenciais dos questionamentos sobre a
propria descoberta corporal com relagdo ao tempos dos materiais. Passa-se a uma
reflexdo que revigora o reconhecimento das instancias envolvidas como
sujeito/corpo e objeto/matéria e aponta para um didlogo tatil, pela descoberta de
dindmicas que revelam outras camadas dos objetos que permaneceriam escondidas
pela distancia de uma fruicdo visual. Objetos aparentemente reconheciveis pela
visdo se apresentam ao tato com as ambiguidades de um corpo revisitado, revelam
inadequacgdes a imagem que se fazia a priori.

O corpo humano que se sabe inacabado, abre-se para o dialogo. Quanto
a mateéria, que sugere e indica os caminhos do gesto, esta se apresenta como
potencialidade e guia no presente do dialogo.

Abrir-se ao dialogo e interagcdo com materiais, mesmo que através do
teatro, é tocar em outras formas de arte, € também descobrir linguagens que tém
suas fronteiras incertas.

Deve haver tantas outras possibilidades de “animacéo” do corpo e dos
objetos quanto a variedade de corpos e materiais.

Nessa pesquisa de didlogo com o aparentemente inanimado, um tipo de
danca, uma possibilidade de fruicdo artistica como a proposta de Lygia Clark com o

Bicho, um condicionamento do corpo ou mesmo o contato com algum tipo de som
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pode ser uma dessas presengas que se agregam por algum tempo as reflexdes

sobre uma arte que parta do dialogo entre espacgos sensiveis, sujeitos e atuantes.

1.5 CONTATO DE SUJEITOS ATUANTES

A presente pesquisa sobre a relagédo entre corpo e objeto pretende repensar
os termos utilizados ao se fazer referéncia ao corpo e ao objeto. Os objetos, bem
como outros materiais sdo as porgdes que se encontram além dos limites da pele,
ou seja, aquilo que é considerado outro.

O outro, por exemplo um boneco, um objeto ou outro material qualquer, em
contato com o corpo humano, se abre para uma relagao tatil e, nessa relagao, se
estabelecem e se reconhecem variagdes temporais propostas por cada parte, corpo
e objeto.

Ao tomar o ato da animagdo como proposta de didlogo entre corpos que
atuam a partir do contato, estes se colocam em estreita relacdo através da
experimentacao, e revelam dinamicas que lhes sao proprias.

Quando o dialogo se estabelece entre o corpo do ator e um objeto movido por
fios, por exemplo, € possivel que a abordagem contemple algo além da visualidade
do objeto. Tanto pelo fio, por sua extensao, seu peso, mecanismos ou materiais,
quanto por sua aparéncia é que tal objeto pode ser considerado. Fios, tecidos e
massas, sao sujeitos que também atuam com suas especificidades e seus
estimulos. Os estimulos para se trabalhar com bonecos e objetos provém também
de suas porgdes materiais e caracteristicas préprias como peso e textura. Se um
boneco é rude em sua aparéncia, mas é feito de tecido macio, sua qualidade tatil é
diferente da sua aparéncia e essa dimensao , percebida pelo tato, € algo que cabe
ao corpo que toca o boneco. Essa maciez é que diz muito com relacdo ao como o
corpo humano que anima tal boneco se movimentara. O corpo, espag¢o dindmico e
sensivel ao toque, pode guiar e ser guiado pelo tato.

Apesar de a visualidade ser importante para o espectador em um espetaculo
de bonecos, fica, para o ator- animador, como indicio muito importante de
orientagao, o tato. Nao que seja uma orientagcao apenas de localizacdo no espacgo
do palco, por exemplo, mas uma orientagao das passagens dinamicas, de um gesto
a outro. A resisténcia de um material vai aumentando aos poucos dentro do corpo
do boneco, entéo, € sinal de que se chega num ponto em que se deve mudar a

intencao e as intensidades do gesto, como uma articulagdo que chega em seu limite
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de movimento, um pedago de tecido que chega ao limite de sua elasticidade. Sao
essas resisténcias que determinam dinamicas do objeto ou boneco animado. Nesse
ponto o corpo anima e € animado por sugestbes da materialidade do objeto que
toca.

Essas indicagcbes da matéria sdo os estimulos tateis proprios das relagdes e
se estabelecem entre corpo e objeto e estimulam também o ato da animacéao.
Animagao essa que se baseia nas negociagdes entre corpos e nao exatamente
apenas nos aspectos visuais do objeto.

Parece fecundo refletir sobre essas proposicbes de dialogo entre corpo e
objeto pelo que essa relacao traz principalmente ao corpo. Se a proposta é de que o
corpo se abra ao diadlogo, cabe o questionamento sobre esses niveis de
comunicagdo estabelecidos entre ele e os objetos. E justamente nessa dimenséo,
que se refere ao corpo e ao objeto, do ponto de contato entre esses corpos, que
parece ser possivel problematizar o ato de animar, ou como ja dito anteriormente,
colocar em agéo o gesto de desvio. Desvio e animagao sao ideias que se tocam por
estarem relacionadas ao ato de propor a ampliacdo das possibilidades de corpo e
objeto.

E importante perceber que o ato de animar recebe influéncia do objeto
animado. Instala-se, entdo, uma relagdo de negociagdo e dialogo entre corpo e
objeto e desse modo eles sdo vistos como “sujeitos atuantes” (BACHELARD, 2008,
p. 26). O objeto, por suas caracteristicas e peculiaridades, nao é sujeito passivo na
cena, mas atua, interfere e propoe.

De certa forma, essa relagéo tatil com o objeto, esse espag¢o de negociagdes
dindmicas entre corpo e matéria, ndo é possivel de ser percebida pelo publico de
um espetaculo de bonecos. Cabe ao ator- animador ter tal experiéncia, salvo algum
tipo de espetaculo que ofereca ao espectador, até entdo um “espectador pelo olhar”,
uma experiéncia direta com objetos e bonecos, proporcionando assim uma fruicdo
tatil.

No encontro entre corpo e objeto, as particularidades materiais se revelam.
No capitulo denominado a Dialética do energetismo imaginario - o mundo resistente,
Gaston Bachelard traz conceitos que podem ser levados em consideragdo quando
se trabalha com essa dimens&o material dos objetos dentro do Teatro de Animacao.
Um momento da abordagem com relagdo a matéria € o de estabelecer quais as

qualidades desta matéria. Segundo Bachelard:
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A dialética do duro e do mole rege todas as imagens que nés fazemos da
matéria intima das coisas. Essa dialética anima — pois s6 tem seu
verdadeiro sentido numa animag¢éo — todas as imagens mediante as quais
participamos ativamente, ardentemente, da intimidade das substancias.
Duro e mole sdo os primeiros qualificativos recebidos pela resisténcia da
matéria, a primeira existéncia dindmica do mundo resistente (BACHELARD,
2008, p. 15).

Essa dialética, a qual Bachelard chama de duro e mole, com relagao aos
materiais, anima as imagens. Pode-se entdo, tomar essas imagens como
configuragdes de jogos, disputas e negociagdes das quais corpo e objeto participam
ativamente. Tais imagens e agdes suscitadas pelo didlogo entram como parte dos
processos de descoberta do corpo e podem ser tomadas como caminhos do
processo criativo, ou mesmo um modo de se conduzir uma poética dentro do Teatro
de Animacgao. Bachelard propde, junto a identificagcdo de possiveis extremos, um
campo intermediario que seria 0 das negociag¢des. Esse seria o campo do didlogo
entre corpo e objeto, o da “nao-inscrigao” (GIL, 2001, p. 118).

Ao propor que existe uma resisténcia do mundo material, Bachelard fala do

corpo que se sente impelido a agir “contra” a matéria, onde a:

imaginacdo material e dindmica nos faz viver uma adversidade provocada,
uma psicologia do contra que nao se contenta com a pancada, com o
choque, mas que se promete a dominagdo sobre a propria intimidade da
matéria. Assim, a dureza sonhada é uma dureza atacada incessantemente,
e uma dureza que renova sem cessar suas excitagdes (BACHELARD,
2008, p. 18).

E através da experimentacdo, da permanéncia do contato, que se procura
pela abordagem mais proveitosa quando se pretende trabalhar com as resisténcias
dos materiais. Encontrar a intimidade das matérias € também descobrir seu
comportamento, sua estabilidade e a cada vez que se retorna ao objeto, esse
contato se atualiza, pois no didlogo a materialidade ndo tem caracteristicas
absolutas. O que é trazido como convidativo num momento pode ser menos
convidativo em outros. Contar com essa imprevisibilidade do dialogo passa a ser um
ponto fundamental, pois isso caracteriza, de certa forma, a abertura necessaria para
o tempo presente da redescoberta. A instabilidade é trazida através do conceito de

“ambivaléncia”. Segundo Bachelard:

No conhecimento dindmico da matéria — e correlativamente nos
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conhecimentos dindmicos do nosso ser — nada fica claro se ndo colocamos
de inicio os dois termos duro e mole. Vém em seguida experiéncias mais
ricas, mais sutis, um imenso campo de experiéncias intermediarias. Mas na
ordem da matéria, o sim e 0 ndo se dizem mole e duro. Nao ha imagens da
matéria sem essa dialética de convite e exclusdo, dialética que a
imaginacao transpora a inumeraveis metaforas, dialética que as vezes se
invertera sob a acdo de curiosas ambivaléncias até definir, por exemplo,
uma hostilidade hipdécrita da moleza ou um convite provocador da dureza
(BACHELARD, 2008, p. 15- 16).

Aqui se contempla tudo aquilo que se instala entre as imagens de dureza e
moleza e assim se torna uma promessa a possibilidade de encontrar o que esta
escondido na matéria, no objeto, no boneco. Diante da especificidade de um objeto,
como desvendar a intimidade da substancia? Nao seria nesse sentido que se da a
atuacao dentro do Teatro de Animagao? Procurar as ambivaléncias, propor o desvio
através do gesto, ir da forma a consisténcia dos materiais, procurar certa
profundidade para aquele material, encaminhar a¢ées pelo jogo da procura?

De certa forma, Bachelard remete a uma situagao elementar ao se referir as
“‘bases da imaginacdo material” onde o embate entre corpo e matéria pode ser visto
também como possibilidade de relagao elementar que seria a descoberta dessas

possibilidades e dindmicas. Segundo o autor:

as bases da imaginacédo material residem nas imagens primitivas da dureza
e da moleza. Essas imagens sdo tdo verdadeiramente elementares que
sempre podemos encontra-las apesar de todas as transposigdes, a
despeito de toda inversdo, no fundo de todas as metaforas (BACHELARD,
2008, p. 16).

Quando se fala em imagens elementares, alguns aspectos do processo
criativo vém a tona. A imagem de uma pessoa em um local de trabalho diante de um
objeto, pode ser uma delas. Bachelard ajuda a pensar sobre a objetividade do
objeto ao supor a intimidade dos materiais e essa reflexdo abre também para se
pensar sobre a imagem elementar do dialogo entre corpo humano e objeto.

O aprofundamento é a tentativa de descobrir as relacbes entre corpo e
objeto, e se da no sentido de ir além das aparéncias primeiras ou primeiras
impressdes, retirando corpo e objeto de seus lugares usuais e de suas localizagcbes

de espaco geometrizado.

Esse aprofundamento abre uma dupla perspectiva; para a intimidade do
sujeito atuante e no interior substancial do objeto inerte encontrado
pela percepcao. Entdo, no trabalho da matéria, inverte-se essa dupla
perspectiva: as intimidades do sujeito e do objeto se tocam entre si:
nasce assim, na alma do trabalhador, um ritmo salutar de introverséo e
extroversao (...) Sao tipos de energia. Essas energias se desenvolvem
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ao se tocarem (BACHELARD,2008, p. 26, grifo nosso).

Dentre esses conceitos, trazidos por Bachelard, muitos encontram
ressonancia em praticas teatrais que consideram o corpo e o objeto. A ideia de
sujeito atuante, como proposto por Bachelard, cria um enigma, ou mesmo uma
interrupgdo na relagdo comum entre corpo e objeto, onde o objeto tem suas fungdes
bem determinadas e o corpo humano também. Ser sujeito atuante traz um duplo
sentido tanto para o corpo quanto para o objeto, porém, é com relagdo ao objeto
que tal ideia acrescenta algo importante, a capacidade de atuagao de algo que
parecia estar colocado no mundo para cumprir uma unica fungdo. Se objetos e
materiais indicam caminhos ao corpo mas também recebem intervengdes externas é
possivel dar o passo necessario em diregdo a possibilidade de o objeto ser também
sujeito atuante. Uma atuagao diversa da atuacdo humana talvez, mas mesmo assim
atuante.

Na confeccdo de objetos ou na animagdo dos mesmos, 0 corpo recebe
indicacbes da matéria com que trabalha e portanto a todo o momento se pode
encontrar as indicacdes de gesto ou de dinamicas para o corpo.

Por exemplo, o ato de cortar um tecido com uma tesoura no momento da
confecgdo de um objeto ou boneco, diz muito sobre o material e também diz muito
com relagdo aos gestos que se revelam neste contato aparentemente objetivo, o de
cortar um tecido. Mas se neste mesmo momento, o tecido se rebela contra a
tesoura, ha um desvio. Tanto corpo humano, quanto tesoura, quanto tecido, se
despem de um jogo previsivel e estabelecem uma relacdo de didlogo diversa
daquela esperada. Nesse momento € que o ato de animar se realiza, quando ha
didlogo entre corpo e matéria, quando ocorre o desvio. O desvio se torna possivel
na abertura aos possiveis, ou seja na ndo aceitacdo do determinado pelo objeto ou
pelo corpo em separado.

Ao estabelecer uma aproximacgao entre as “imagens da matéria”, propostas
por Gaston Bachelard, e a relagdo entre corpo e objeto no Teatro de Animagao é
possivel discutir o processo de criagado que se estabelece nesse dialogo.

E interessante partir dessas palavras utilizadas pelo autor como animacéo,
mundo resistente, dindmica, ambivaléncia e reparar como fazem parte do que se
pratica quando se trabalha com Teatro de Animagédo. Nao s pela palavra em si,

mas com relagao ao conceito trazido para o termo “animagao”, pode-se acrescentar
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outro nivel dessa animacgao que parece estar no campo da descoberta e do dialogo
que se faz com a matéria.

Os conceitos trazidos por Bachelard como resisténcia e dinamica,
aproximam as transformacdes da matéria com as agdes humanas e, a cada vez em
que ha contato, a experiéncia pode ser renovada. Essas resisténcias e dinamicas se
dao na relagdo que atualiza os corpos. Entenda-se por atualizagdo do imaginario o
retorno ao objeto ou a matéria com que se trabalha posto que em cada nova
aproximacao se estabelece uma relagédo diferenciada, mesmo que seja a perda de
interesse.

No dialogo, tanto o corpo humano como o0 objeto podem ser vistos como
proponentes, como corpos atuantes. A matéria com que se trabalha e os desvios a
que objeto e corpo sdo submetidos com relagdo as suas fungdes habituais séo
temas pertinentes ao estudo da interagdo entre corpo e objeto, uma vez que é
através dessa dinamica do dialogo que essas relagdes se estabelecem.

Essa denominagdo de “sujeitos atuantes” considera o carater ativo e

mobilizador e leva em conta a materialidade de ambos os corpos que dialogam.

1.6 CORPO: espaco vivo

Piu che spazio fisico, lo spazio architettonico e
spazio vissuto, e lo spazio vissuto trascende
sempre la geometria e la misurabilita.(...) La
teoria e la critica architettbnica moderne hanno
avuto uma forte tendenza a considerare lo
spazio come un oggetto immateriale delineato
da superfici materiali, al posto di intendere lo
spazio in termine di interazioni e interrelazioni
dinamiche. (PALLASMAA, 2007, p. 81)?

Aquilo que poderia ser ponto de partida para uma conformacao espacial
delimitada por volumes tridimensionais que se cristalizam, pode dar lugar a
arquitetura momentanea das relagdes no caso do corpo e do objeto.

Cada objeto possui, para quem o toca, uma ou mais caracteristicas que

norteiam seu uso. A unido entre os corpos gera pontos de apoio, centros de

2 Mais que espaco fisico, o espago arquitetdnico é espaco vivido, e o espaco vivido transcende
sempre a geometria e a mensurabilidade.(...) A teoria e a critica arquiteténica modernas, tém tido
uma forte tendéncia a considerar o espago como um objeto imaterial delimitado por superficies
materiais, em lugar de compreender o espago em termos de interagbes e inter-rela¢des dindmicas.
(trad. nossa).
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gravidade e velocidades de locomogao diversos daqueles experimentados

cotidianamente. Para Bachelard:

Somente essa indugdo material e dindmica essa “duccgdo” pela intimidade
do real pode soerguer nosso ser intimo. Aprenderemos isso estabelecendo
entre as coisas e nds proprios uma correspondéncia de materialidade. Para
tanto sera necessario penetrar nessa regido que Raoul Ubac chama com
muita propriedade de “ contra-espago”. Ao finalismo pratico dos 6rgaos
exigidos pela imperiosa necessidade das exigéncias imediatas corresponde
um finalismo poético que o corpo detém potencialmente...Temos de
persuadir-nos de que um objeto pode sucessivamente mudar de sentido e
de aspecto conforme a chama poética que o atinge, 0 consome ou o poupa
(BACHELARD, 1990, p. 9).

Materiais e objetos imprimem suas “habilidades” no corpo humano, ou melhor
dizendo, o corpo apreende as dindmicas e ndo exatamente as formas das
substancias com as quais entra em contato. A forma de um objeto ou apenas seu
desenho bidimensional ndo revela todo o espago que pode ser vivido e
experimentado pelo contato. A chama poética é a propria interagdo pois objetos e
corpos agem e o corpo, visto como transformavel, é atingido pelo objeto.

O espaco corporal que se transforma na relagao entre estes sujeitos atuantes
€ um espaco preenchido, feito de dinamicas do objeto e do corpo humano, um
espaco de vivéncia, de experimentacao de diferentes dinadmicas, texturas e pesos.

Qualquer analogia entre o espago corporal e uma imagem apenas visual se
faz insuficiente, pois as forcas que agem no momento da agao € que estabelecem a
singularidade e tais forcas agem por todo o corpo. O espago corporal € vivo e
contentor de dindmicas. A experiéncia desse espaco € uma experiéncia ligada a
duracédo do contato, onde o tempo é a categoria que se liga ao como, ou seja, ao
como se da tal gesto e ndo onde se da tal gesto. O gesto esta em parte no corpo e
no objeto.

O corpo é esse espaco “‘como”, um “modo” de ser espago em contato com
materiais e objetos; ndo pode ser visto como dado fixo pois se altera na relacéo. E
desviado do gesto solitario, se sabe incompleto e escolhe atuar em conjunto com
outros corpos e substancias.

Objetos como bonecos antropomorfos, tecido, corda, bastdo, caixas e
esferas, propdem dinédmicas abertas. Estes aspectos dindmicos estédo relacionados
mais ao que se sente no corpo ao executar a movimentagdo do que relacionados

aos aspectos formais ou a forma, ou ao efeito aos olhos do espectador. Sensacéao
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do ponto de vista de quem pratica e ndo do efeito visual sobre quem observa.
Segue um trecho do livro Os teatros bunraku e kabuki :uma visada barroca de
Darci Kusano, onde a autora transcreve as palavras de Tamao Yoshida ,

manipulador-chefe da trupe de bunraku de Osaka :

Quando um jovem finalmente sobe num palco, é onde ele realmente
aprende. Se obtiver uma parte menor, que nao requeira muito movimento,
ele pode aprender muito simplesmente observando através do capuz preto.
(...) Um dia concentra-se como o operador de pernas, mais velho, faz as
pernas do boneco se moverem como as de um ancido cansado. Noutro dia,
observa a postura do manipulador- chefe: como ele inclina os quadris para
fazer o boneco jovem e vivaz, ou forte e digno? Qu&o proximo do
manipulador- chefe estd aquele manipulador do brago esquerdo? Um
titereiro observa e também absorve essas habilidades, através da pele: a
suavidade natural do manipulador- chefe; o modo como o operador do
braco esquerdo coordena o brago esquerdo com o direito,manejado pelo
seu superior; 0os movimentos espirituosos de um titereiro de pernas
experiente. A sincronizagdo, como trabalhar em unissono, vocé aprende
isso com seus 0ss0s, ndo pode ser ensinado por palavras (KUSANO, 1993,
p. 194).

As expressdes: vocé aprende com 0s 0sSos, através da pele, chamam a
atencao por revelarem o aprendizado experienciado no corpo, nos 0ssos, atraves da
pele e que se espalha pelo corpo e objeto. E pelo contato que parte da experiéncia
€ singularizada, ou seja, sao ressonancias proprias do contato.

Contato este que segundo Edward T. Hall, mobiliza os receptores imediatos
‘usados para examinar o mundo de muito perto — o mundo do tato, as sensagoes
que recebemos pela pele, membranas e musculos” (HALL, 2005, p. 51).

Hall diferencia os receptores imediatos dos remotos que “ocupam-se do
exame de objetos distantes — os olhos, os ouvidos e o nariz” (HALL, 2005, p. 51).

Tal diferenciacao entre receptores imediatos e remotos leva Hall a distinguir
dois tipos de espaco, um tatil e outro visual apesar de ponderar que “as experiéncias
visuais e tateis do espaco sdo tao entrelacadas que ndo podem ser separadas”
(HALL, 2005, p. 74). Mas o autor diferencia justamente os espacos tateis dos visuais
pela qualidade das informacdes. O espaco tatil, seria o espago percebido pelos

receptores imediatos e segundo Hall:

De todas as sensagdes o tato é a experiéncia mais pessoal. Para muita
gente, os momentos mais intimos da vida estdo associados as texturas
cambiantes da pele. A resisténcia endurecida, semelhante a uma couraga,
diante do toque indesejado, ou as texturas excitantes, sempre em
transformacgéo, da pele durante o ato sexual, bem como a qualidade
aveludada da satisfagdo depois, s&o mensagens de um corpo para outro,
com significados universais (HALL, 2005, p. 76- 77).
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E no corpo matriz da energia humana animal, que se processam os registros
e a memoria de um espaco imediato vivo e tatil. Algumas tensdes, que sejam
compreendidas como condigdo para que haja comunicagédo entre corpos, tanto do
boneco como dos atores, sdao mantidas, tensdes que se estabelecem pela
materialidade dos corpos (humanos ou ndo). O ato de animar parte também do
contato com materiais e da possibilidade de experienciar as transformacdes da
matéria.

Vale lembrar que em muitas modalidades do Teatro de Animag&o, como na
animagao direta sobre um boneco, os atores permanecem vestidos de preto e tém
suas presengas dissimuladas dando a ilusdo de que os materiais, objetos e bonecos
animados se movimentam de forma autbnoma.

Como imagem, os corpos que animam o objeto e permanecem vestidos de
preto, dissimulando sua presencga, poderiam ser comparados com a matéria escura
que se encontra dissimulada no Universo, onde apenas 0s corpos celestes que
possuem ou refletem luz, ganham destaque. E uma ilus&o visual mas uma realidade
dindmica de relagdes dissimuladas que se efetivam através de relagdes entre
musculos, ossos, materialidades externas ao corpo humano porém em contato.

Essa massa escura formada por corpos humanos é um espaco sensivel ao
objeto, as matérias que sustenta. Pode ser um ambiente que simula o mar, a terra,
ou o vento, por aprender a ser mar ou agua.

Sobre essa possibilidade de o corpo adquirir carater de superficie continua,
espaco ou ambiente, pode-se propor uma leitura sobre as dinamicas do movimento
propostas por Jacques Lecoq.

Ondulacdo é um exemplo de dinamica que pode ser aprendida com a
matéria; ter as maos apoiadas sobre a agua do mar, pode trazer referéncias de
ondulagdo. Para Lecoq “
p.119).

No teatro de Animacgao, o corpo se torna flexivel como agua que ondula para

na agua, o peixe ondula para avancar’ (LECOQ, 2010,

que o peixe possa avangar, o corpo se torna um espago dinamico como a agua.

Além da mobilizagao corporal com variagdes de dinamicas e planos, o estudo
do movimento dos animais se aproxima muito das investigagdes propostas por
Jacques Lecoq, que observa:

Alguns animais oferecem ritmos lentos excepcionais, entre eles o
camaledo. Ele se desloca sem que sua cabega nunca receba o minimo
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choque vindo das patas. Situagido ideal para espionagem! Também a
passagem da descontragdo ao alerta é um elemento particular da dindmica
animal. O cao passa imediatamente da defesa ao ataque, do sono a
vigildncia. Sdo muitas as dindmicas analisadas que vém a enriquecer
fortemente a representagao dos personagens (LECOQ, 2010, p. 138).

Jacques Lecoq chega a definir uma “ginastica animalesca. A flexibilidade
vertebral é buscada por analogia nos movimentos do gato; o trabalho das omoplatas
vem do tigre, o alongamento da coluna vertebral vem do suricato, ereto no deserto
em pleno estado de vigia” (LECOQ, 2010, p. 139).

Sao essas praticas, de relacionar o corpo humano com substancias ou seres
com dindmicas e consisténcias diferentes, que chamam a atencdo quando se
procura um corpo capaz de gestos poéticos na relagcdo com objetos. Os objetos
refletem as agdes do corpo e, em algumas praticas, o que fica para o espectador é
apenas o objeto como foco e o0 corpo se retrai @ massa escura, e se camufla em
espaco vazio para os olhos, mas é consistente como porgcdo dindmica. Adquire a
caracteristica de espaco, de superficie, de ambiente e meio por se fazer agua, chao,
vento ou outra massa, outra substancia.

O que sob o olhar espectador se revela, pelo objeto, € a capacidade do corpo
desviar-se, em habilidades mais ou menos sutis de transformar a substancia do
préprio corpo, por memoria ou pelo contato presente com o objeto, animado,
desviado. Lembrando que o que vale para os materiais muitas vezes vale para o
corpo humano, animado por uma textura, desviado por uma resisténcia do material.

Essa atitude de olhar outro corpo, abrir-se ao dialogo supde certa flexibilidade
ou, como diz Bachelard, certa “ambivaléncia” capaz de experienciar estados muito
diferentes que variam entre o duro e o mole. A ambivaléncia seria esse movimento,
essa consisténcia que n&o atinge estados fixos. A ambivaléncia se nota em um
corpos e objetos abertos que transitam, avangam e regridem de uma abertura a
outra, de uma indeterminacao a outra.

E sobre a ambivaléncia do sujeito atuante, esse corpo que pode ser objetual
ou humano no Teatro de Animagéao, que se desenvolvera o segundo capitulo, onde
se toma um corpo ficticio como ponto de partida para a reflexdo sobre o quanto

corpo e objeto dialogam em suas ambivaléncias e consisténcias.
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2 SEGUNDO CAPITULO: o corpo de Antigona

“no fundo da tumba vimos Antigona suspensa
pelo pescocgo, enforcada com um lengco de
finissimo linho.”(Sé6focles em Antigona)

Neste segundo capitulo, parte-se do corpo da personagem Antigona, retirada
da obra homdnima escrita pelo poeta e dramaturgo grego Séfocles (séc. V a.C).

Antigona é irma de Ismene e tem outros dois irmaos, Polinice e Etéocles. Os
dois irmaos homens morrem em uma batalha que travam entre si pelo governo de
Tebas. O acordo era que cada irmao governasse Tebas por um ano e entdo
passasse 0 governo ao outro. Etéocles ndo quis transferir o governo a seu irmao
Polinice e entdo ambos disputaram tal direito em uma luta que terminou na morte de
ambos. Apds a morte dos dois, Etéocles, que era quem governava, recebeu as
honrarias enquanto Polinice foi largado aos cées pois o interdito de Creonte
determinava que ninguém poderia oferecer um enterro digno ao traidor da patria.

Apesar do interdito, Antigona, irma de Polinice, resolve se aproximar e deitar
terra e balsamo sobre o corpo do irmao morto. Antigona é, entdo, condenada a ficar
em reclusao e, na obra de Soéfocles, acaba se suicidando com o préprio véu.

Durante toda a tragédia, Antigona € a antagonista do poder. Nao reconhece a
autoridade que determina que um irm&o nao possa ser velado nem sepultado. E
como personagem desafiador da lei € levada a recluséo.

Ali, isolada da sociedade, Antigona propde o desvio de um material, objeto
que a acompanhou por muito tempo, até mesmo por toda a vida. Como acessorio, o
véu de Antigona ganha intimidade com o corpo da personagem. Uma intimidade que
s6 é possivel se ter com o tempo, pela convivéncia entre corpo e objeto. Um
material corriqueiro que se transforma, que participa das variagdes emocionais, que
pode ter secado ao sol ou a sombra, que retorna ao contato com o corpo,
carregando algum balsamo, suor ou memdrias.

Antigona surge na presente pesquisa como corpo que ja conhece 0 objeto
que toca. A convivéncia com o objeto véu é longa e, ambos, corpo e objeto
convivem e podem ser tidos como a continuidade um do outro. Com Antigona, se
apresenta o material familiar que acompanha seu corpo, seus gestos e se
metamorfoseia através do contato. Este material € seu véu.

A abordagem feita por Jacques Lecoq, com relagdo ao contato corporal com
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0os materiais, pode auxiliar nas consideragcbes sobre o corpo de Antigona. De
conviver com 0O véu, o corpo de Antigona se torna véu. A impregnacao do corpo
pelas caracteristicas dos materiais reaparece no corpo exemplar de Antigona.
Exemplar porque as acdes e gestos de Antigona remetem ao corpo que aprende
com os materiais e com os objetos, ou melhor, se abre ao dialogo com eles.

O corpo que morre através do proprio véu propde um momento de pausa. Do
texto a imagem que se forma, ha um detalhe e por ser assim pequeno € que tem
sua eficacia no quadro tragico. O ponto de contato entre corpo e véu € concentrado,
a tensdo € muito grande e, por estarem, corpo e objeto, em contato em pontos
especificos, com densidades especificas, Unicas, préprias do momento, € que a
morte aparece.

Nesse embate, o véu se torna mais forte do que o corpo humano, por uma
questao de arranjo, de dobras e torgbes proprias da convivéncia entre o corpo da
personagem e o objeto. Das possibilidades e das variagdes se cristaliza aquela que
enforca. O momento tragico da morte pode ofuscar outros momentos de convivéncia
com mais variaveis entre Antigona e o seu véu, muito mais diversificado em termos
de tensdes, formatos, dindmicas e fungbes. Antes de adquirir as densidades e
tensdes do enforcamento, ha de se supor que Antigona transita de uma
possibilidade a outra, de uma abertura a outra e de um arranjo a outro.

O corpo da personagem é retirado da ficgdo assim como o0 seu véu, e passa
a ter uma relagao crivel, possivel de ser executada fora da ficgdo. Nao € exatamente
0 momento em que cessam 0s movimentos do corpo e véu que mais interessa
nesse exemplo e, sim, tudo o que ocorreu anteriormente, as nuances do tato, as
intengdes, as fungdes do tecido.

No texto de Nicole Loraux Maneiras ftragicas de matar uma mulher:
imaginario da Grécia Antiga, a autora ao, analisar os modos como as mulheres

morrem nos textos tragicos, faz a seguinte consideracgao:

O enforcamento, morte feminina. Ousaria mesmo dizer que nele a
expressao da feminilidade pode desdobrar-se infinitamente: as mulheres e
as mogas sabem que a corda- instrumento usual do enforcamento- pode
ser substituida, como em Antigona estrangulada no lago feito de seu véu,
pelos adornos com que se cobrem e que sao emblemas do deu sexo. Véus,
cintos, faixas: esses instrumentos de sedugdo constituem virtualmente
armadilhas de morte para aquelas que os usam, como as Danaides
suplicantes explicam ao rei Pelasgo; em suma, aproveitando a expressao
vigorosa de Esquilo, ha nisso uma bela astucia, mekané kalé em que a
peithé (a persuasao) erotica se pde a servico das mais sinistras das
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ameagas. (...)

Todavia, ndo se deve esquecer que toda acao realizada por uma mulher,
esteja ela armada com um gladio para matar ou para matar-se, corre
sempre o risco de ser inexoravelmente recoberta pelo vocabulario da
asticia (LORAUX, 1995, p. 31- 32).

O tecido permite as experiéncias que variam do mole ao duro. O mole em
contato com o corpo feminino diz respeito aos aspectos de manto, de faixa, lenco,

“®

véu, “ instrumentos de seducao”, e também as

armadilhas de morte” que se
efetivam em um instrumento de execucdo como tecido compactado em torno do
pescoco. E por suas consisténcias possiveis que o véu adquire fun¢des variadas.

O mesmo objeto pode ter varios adjetivos, varias fungdes e o corpo de
Antigona acompanha, faz parte dessas mudangas funcionais, materiais e
simbdlicas.

O corpo de Antigona é alusivo a outros corpos capazes de transformar
objetos e materiais através do contato e pelo gesto que da mais de uma
conformacgao para o objeto com o qual se relaciona. Exemplar porque, apesar de
toda convivéncia, Antigona apresenta um formato novo para o tecido, um arranjo
completamente diferente daqueles que havia proposto em toda a sua vida. O véu
agora tem consequéncia capital sobre o proprio corpo de Antigona.

Essa relagao entre corpo e objeto pode ser identificada como espetaculo para
quem observa, para o espectador, porém, a efetividade desse dialogo tatil se da
justamente entre o corpo do artista e o objeto ou material com que trabalha.

O véu e o cinto se transformam em instrumento de morte pelo seu uso e pelo
desvio proposto pelo corpo humano. O desvio e a possibilidade de ele se efetuar
séo parte do imaginario sobre a astucia da mulher, propria dela. Pode-se agregar a
inconstancia do véu a ambiguidade das agdes, e o tecido pode ser uma matéria
tragica, que povoa os extremos simbdlicos desde o véu suave até a corda
tensionada.

O corpo, no Teatro de Animacao, € um corpo que faz a escolha por subverter,
dissimular, tornar ambiguo, inconstante, seduzir, criar armadilhas, persuadir e agir
com astucia. Tal corpo nao seria visto como sincero e o gesto, que também pode ser
chamado de gesto ambiguo, ndo é digno de confianca pois promove o desvio dos
objetos com que se relaciona. Este corpo interessa especialmente para essa
pesquisa sobre corpo e objeto em Teatro de Animacgao.

A desonra recai sobre o corpo que subverte a objetividade, ou mesmo
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reelabora a objetividade comum do objeto tecido e o torna incisivo, distanciando o
material de seu uso comum a ponto de descaracterizar sua materialidade ou
potencializa-la. Por méos assim, por gestos dessa natureza, por um temperamento
incerto e pela astucia € que se desfaz o objeto. Corpo e objeto se refletem. A
inconstancia da matéria € associada a instabilidade do carater e o corpo é capaz de
efetuar saltos, transitar por consisténcias diversas.

O corpo que se ocupa da atuagao pode ser visto como instavel e no caso de
Antigona se torna exemplar na atuagdo com objetos. O corpo de Antigona se
metamorfoseia, tem seus tenddes mobilizados na gradagdo do endurecimento da
matéria tecido.

Como corpo exemplar, Antigona, em sua descrigdo na hora da morte, esta
ligada a um material impossivel de se separar de seu corpo. Nao ha possibilidade
de uma descrigao apenas do gesto sem considerar o objeto tecido ou do tecido sem
considerar o gesto. Entre os dois ha uma continuidade, uma troca de forgcas, uma
disputa que negocia a resisténcia de corpos que atuam com dinamicas, pesos,
consisténcias e resisténcias.

Estabelecer o limite claro de onde comega corpo e termina o objeto passa a
ser secundario quando se pretende trabalhar com o dialogo entre esses corpos. Em
termos dinédmicos, de troca, corpo e objeto, ao se tocarem, participam de um
momento de interagdo que, por mais breve que seja pdée em questao os limites de
um e de outro corpo, ou seja entre corpo e objeto.

Por ser constante essa situagao de dialogo e interacdo é que o contato com
algum objeto passa a ser um imperativo no Teatro de Animag¢do. Dessa constante
situagéo a percepgao sobre objeto, corpo e espago se torna mais especifica, pois o
contato toma o lugar da perspectiva linear, da projegao, da visdo e a experiéncia de
espaco se relaciona mais ao espaco vivenciado de dialogo tatil.

Para Antigona, o espaco € uma continuidade do véu que toca seu pescoco.
Ha toda uma transferéncia de resisténcias que ligam corpo, objeto e espacgo. Tal
ligacdo se da cotidianamente por onde se anda, onde se apoia, com relagao as
coisas que se toca ou aos espagos em que se transita. Esse espaco continuo, de
trocas dindmicas, € uma constante onde o véu empresta o peso do corpo e também
empresta a dureza da pedra ou da barra ao qual é amarrado. A consisténcia do véu
vem em parte do corpo suspenso e em parte do local em que é amarrado.

Mais uma vez, em termos de interacao, fica dificil determinar onde comeca e
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onde termina o corpo, o objeto, ou mesmo o espacgo pois pelo contato, se tornam
continuidades. Nesse ponto, retomando questdes anteriormente tratadas, o corpo se
torna superficie e espago e ganha consisténcias emprestadas dos objetos e do
ambiente com o qual esta em contato.

No exemplo dado, a questao do espago tem um aspecto fundamental, uma
vez que esse espaco tem determinada consisténcia e nas trocas entre corpo, objeto
e espaco, através do contato, ha uma espécie de equalizacdo e transferéncia de
materialidades. Na pedra, no tecido, no corpo, nos 0ssos se estabelecem ligagdes e
transferéncias.

Tais transferéncias estdo no cerne da pesquisa de dinamicas a partir da
observacao e contato com diferentes materiais. Ultilizando o texto do enforcamento,
para que um tecido, entre as maos que o esticam, adquira caracteristicas mais
duras, o corpo de quem anima tal tecido deve emprestar tal dureza através de uma
acao que misture a pedra e o peso do corpo pendurado. De uma situacao ficticia,
literaria pode-se retirar aspectos concretos, mesmo que sejam a respeito de
dindmicas guardadas nos materiais descritos, como o tecido ,por exemplo, que
auxilia no descobrimento de caracteristicas do espago, do ambiente, dos materiais e
do corpo.

Ao emprestar dinamicas dos materiais com os quais entra em contato, o
corpo se apresenta como permeavel. Tal permeabilidade pode ser considerada de
varias formas e uma delas € a inconstancia atribuida ao corpo com caracteristicas
ambivalentes com relacdo a matéria. Uma das ideias possiveis de se desenvolver &
a de que, nesse corpo especificamente, corpo ficticio de certo, ha uma porgao que
corresponde ao que é humano, e também outra, que corresponde ao que é visto
como objeto externo, o tecido.

A condi¢ao de criagdo nesse momento de contato € a de um “eu” poético,
composto. A ideia de eu poético, ou lirico, € necessariamente um “eu” composto de
corpo e objeto.

O eu se compde na relagédo, e se ha um objeto de estudo € o “eu poético
composto” de um corpo em contato com algum material, boneco ou objeto. O corpo
humano é esse corpo que esta necessariamente em contato com um objeto,

material ou boneco, ou seja, que atua a partir do contato.
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2.1 ATUACAO E CONTATO

Esse “eu composto” surge para auxiliar no aprofundamento desse momento
de atuagdo, onde as aberturas para escolhas com relagdo a gestos e agcbes em
conjunto com o objeto permanecem latentes. Os momentos de um processo criativo
e, consequentemente, de uma possivel apresentagdo para um publico podem ser
separados como momentos onde ha um processo de descoberta de materiais e
possibilidades expressivas e outro, de compartilhar com o publico do espetaculo.
Porém, nos dois momentos, o objeto se abre ao dialogo indicando muitas vezes
caminhos novos. A situagao € singular em ambas as situagdes citadas em que corpo
e objeto se abrem para o didlogo. Ndo é possivel denominar nem mesmo como um
par, corpo e objeto que executam uma partitura precisa. Apesar de toda a preciséo
de um partitura corporal delimitada previamente, conformada por ensaios prévios e
escolhas, o momento do contato € singular, o corpo ndo é o mesmo de outra hora,
as perguntas serdo outras em relacdo aos materiais. Claro que na resolugéo de tal
dilema se pensa mesmo em fazer um novo espetaculo e assim se retoma os
ensaios, as escolhas dos objetos e possiveis partituras.

Ha, entre corpo e véu, uma relagdo que determina escolhas com ou sem fim
artistico, ou seja, a relagao entre corpo e objeto se estabelece na vida cotidiana.

Antigona ndo é uma atriz, € uma personagem, uma mulher. A capacidade ou
habilidade dessa mulher, especificamente, de desviar o véu de seu destino, de sua
destinacdo de ser acessoério de cabecga, por exemplo, traz uma contribuicao
importante para essa pesquisa. O corpo que se sabe incompleto se veste, se
protege e se banha. Mais do que um sentido de prétese, que se agrega ao corpo
para substituir membros com fungdes especificas, os objetos e os materiais, com
que se trabalham numa pratica de Teatro de Animacao, se relacionam com o corpo
humano de uma forma incerta e essa incerteza se refere as oscilacbes e
instabilidades necessarias a criacao.

Ha também uma ideia de que o corpo humano tem capacidade de se fazer
outro, como personagem, como dinamica, como espago sensivel, como ambiente.
Junto a essa pluralidade , no horizonte de mudancgas e transformag¢des no corpo
existe a participacao de alguns materiais.

Se o corpo humano é capaz de muitas outras conformagdes ou arranjos, tal

capacidade € exercitada no contato com outros objetos externos. Tais objetos sao
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transformados testemunhas de transformagbes do corpo e, além de formarem um
conjunto com o corpo humano, dialogam em um territério de interseccao de limites.

A ideia de um “eu composto” de corpo e objeto se agrega a ideia de que o
préprio corpo , por si s0, € composto de varias substancias e cada objeto possui
particularidades que também o excluem de uma constituicdo homogénea.

Sobre as metamorfoses do corpo humano:

Ja existe um sentido dbvio de metamorfose em que o ator é transformado
em diferentes corpos e vozes teatrais por seus diferentes trajes e
mascaras, a fim de interpretar varios papéis tragicos e satiricos de homens
ou mulheres ao longo da apresentacdo de uma tetralogia, e esse também é
o caso de dancarinos que interpretavam quatro papéis diferentes no coro.
Mas esse principio da metamorfose é ainda mais intensificado pelas formas
por que um ator ou dangarino pode expressar o motivo da propria
metamorfose do personagem no processo de interpretagdo de cada peca
(VALAKAS, 2008, p. 100).

E um comportamento até aceitavel, se relacionado a um corpo humano
atuante no teatro, esse o de ser muitos; pois a ambiguidade, a falsidade e a
ambivaléncia sdo muitas vezes tratadas como desvios comportamentais somente
reparaveis pela reclusao, por tratamentos especiais que recaem sobre 0s corpos
desviadores. Para Antigona, personagem e realidade se fundem pois, como corpo
dentro de certas regras sociais, € levada a reclusdo. Os desvios que promoveu,
como cobrir o corpo do irmao morto com as proprias maos e também passar o véu
ao redor do pescogo, ndo sdo gestos magicos e, sim, estdo ligados aos gestos de
contato com a terra e com o pd. Sdo gestos comuns, gestos de convivio e sob a lei
se tornam gestos de desvio. Talvez sob a licenga de ser atriz, Antigona pudesse
simular a contravencédo sem ser condenada.

As acbdes do corpo ambivalente, de um corpo que nao € previsivel, podem ser
vistas como sinal de anomalia que, no caso de Antigona, fez com que fosse
apartada e colocada em lugar isolado. Tal isolamento elimina a relagao constante de
Antigona com a sociedade e por consequéncia serve de exemplo como puni¢do ao
mau comportamento.

O corpo de Antigona é o corpo que atua no Teatro de Animagao, na mudancga
e nas deformacdes dos objetos e materiais.

Quanto ao corpo no Teatro:

Sécrates trata lon como um charlatéo incapaz de explicar sua arte divina, e,
no final, compara-o com o mitico Proteu, que muda a si mesmo” em
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qualquer forma possivel, mudando sempre”. Esse retrato filosofico final do
ator-rapsodo como moralmente mutavel e n&o confidvel implica seu
personagem ser determinado por técnicas profissionais tais como mudar o
som de sua voz e a imagem do seu corpo. Vale a pena notar que a
comparagdo evoca a figura mitica cujo corpo pode ser repetidamente
transformado numa imagem diferente do ser, a ponto de ela parecer perder
a identidade (VALAKAS, 2008, p. 102).

Existe uma ideia de inconstancia com relagdo ao corpo que migra de um
estado a outro, inconstancia essa que chega a ser sinbnimo do carater do proprio
corpo humano. A inconstancia, aqui representada pela variedade de personagens,
poderia ser representada também por um material qualquer que desse ao corpo um
estimulo, uma permissédo de ser varios. O tecido para Antigona, assim como para
experimentacdes no Teatro de Animacdo, tem por caracteristica material ser
estruturado, feito por tramas, ser um corpo composto mas também de
caracteristicas liquidas e que pode ser levado pelo corpo, € ao mesmo tempo levar
o corpo humano a densidades muito diversas, pois, a agua e o tecido proporcionam

um grande grau de possibilidades simbdlicas e também de experiéncias tateis.

2.2 CORPO: tecido e liquido

Como alternativa a um corpo bioldégico, com veias e vasos funcionais, 6rgaos
com especificidades claras, o corpo proposto pela presente pesquisa € um corpo
humano com materialidade vasta e que, por mais que possa ser considerado como
unidade bioldgica, com certa autonomia, ndo deixa de se relacionar com o meio de
uma forma materialmente efetiva, ou seja, as ressonancias dos objetos externos
sobre o corpo e as consequentes identificagdes trazem a necessidade de especular
sobre concepgdes de corpo que se agreguem a concepgao bioldgica.

Independentemente das descobertas cientificas que elucidam os
mecanismos do corpo proporcionando clareza, a poética teatral exige que o corpo
se abra para além de uma concepgao determinista e tal conhecimento do corpo
passa pela pratica de identifica-lo com outros corpos de personagens, de animais e
por que ndo com objetos ou mesmo com outros materiais.

Fora do corpo humano vivo, a agua toma consisténcias que nado podem ser
experienciadas pelo corpo sem que este tome prejuizo, ou seja, a agua pode
conviver pacificamente em contato com o corpo humano sem feri-lo. A geada

amena, a garoa, o vapor da infusdo ou os banhos sdo consisténcias compativeis
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com o corpo humano vivo. Por tal motivo, a agua é liquida ao redor de Antigona em
forma de tecido até que pela solidez que adquire em torno do pescogo causa a
morte.

O corpo e o tecido podem ser vistos como tramados por camadas, estruturas,
vasos, fibras, liquidos e sélidos entrelagados. Corpos heterogéneos e compostos de
elementos, matérias de densidades diversas.

O tecido como uma espécie de agua mantém a variedade de fungdes em
aberto e se é véu, instrumento de seducdo ou instrumento de morte, conforme
apresenta Loraux, € porque tem propriedades de indeterminagao, de ambivaléncia.
Tal indeterminagao € analoga a uma ideia de que o tecido, maleavel, escorregadio,
fluido, se assemelha de certa forma a agua. Agua e tecido, em estado maleavel, se
adaptam as superficies com as quais entra em contato, um véu que contorna o rosto
OU a agua que escorre pelas costas.

A agua € um material que evapora e congela no ambiente natural. Analogo a
agua esta o tecido que em contato com o corpo adquire e empresta qualidades a

este. Analogo a agua o tecido penetra no corpo humano pelo contato.

E pela atividade da 4gua que comeca o primeiro devaneio do operario que
amassa. Assim, ndo é de admirar que a agua seja entdo sonhada numa
ambivaléncia ativa. Ndo ha devaneio sem ambivaléncia, nao ha
ambivaléncia sem devaneio. Ora, a agua € sonhada sucessivamente em
seu papel emoliente e em seu papel aglomerante. Ela desune e une
(BACHELARD, 1997, p. 109).

O tecido se assemelha a agua do lago em repouso, a agua corrente, trancada
em uma correnteza ou em seu aspecto volatil de véu e bruma. A cada um desses
exemplos, é possivel encontrar uma qualidade para o gesto que determina tal
estado do tecido. Um gesto de espera e repouso, guarda a agua do lago, como
toalha estendida sobre o chdo. O véu e a bruma se fazem com o gesto volatil junto
ao tecido translucido e a correnteza se configura pela tensdo que liga a parte alta a
parte baixa do rio.

Sao algumas hipdteses de relagdo entre corpo e tecido que, mesmo
sabendo-se possiveis, ligam-se a um corpo especifico, ao corpo de Antigona como
corpo exemplar. A questdo é: o que ha de liquido no corpo de Antigona que deixa
que o tecido seja um material indeterminado?

Dizer que o liquido esta apenas no tecido nao é suficiente, € uma relagao tatil

liquida, com caracteristicas liquidas. A liquidez esta também nos gestos de Antigona
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que desvia o véu de ser apenas e somente um adereco. A instabilidade da agua
esta também nos gestos que ignoram a ordem do rei. H4 uma materialidade
presente nos gestos onde as reivindicagdes de Antigona vao além das palavras,
passam pelo gesto. Desse gesto de desobediéncia nascem as medidas bastante
materiais da reclusao obrigatéria. Assim, as leis e 0s avisos sdo palavras que fazem
vislumbrar um horizonte completamente material, ou seja, no impedimento de nao
tocar o solo nem o corpo do irmao morto, estdo explicitas as consequéncias
corporais de tal ato.

Antigona experimenta a lei além das palavras como muitos corpos
contemporaneos que estao reclusos em espacgos de pedra e ferro. O ferro diz ao
corpo seus limites, pois a palavra nao basta.

O liquido sugere volatilidade, porém é apenas um de seus estados. Em locais
onde ha gelo, nao ha tal ideia sobre o liquido, o liquido ameno passa a ser invasivo,
de doer 0s 0sso0s.

Mas ¢é ainda nesse estado maleavel, em que o liquido e o tecido ainda podem
ser analogos, que se da a maior parte das relagbes de Antigona com seu véu.
Antigona permanece viva enquanto ha maleabilidade do tecido que a acompanha.

Antigona esboga uma ideia de corpo inconstante e “moralmente mutavel”,
que propde o desvio dos objetos sendo exemplar para a presente pesquisa. Algo
que se mostra como um grande impasse, é o fato de lidar com a indeterminacéo
mesmo apesar de todas as determinagdes impostas pela materialidade que se
apresenta.

Quando se esta diante de determinado material, suas caracteristicas podem
determinar um modo de contato a priori, onde, uma caneta relaciona-se as maos,
um sapato aos pés, os 6culos ao rosto, um chapéu a cabega, etc.

E justamente com relacdo a tais determinacdes que se apresenta o desvio ja
citado no primeiro capitulo. O corpo capaz de desvio e de questionar as
determinagdes dos objetos, interessa ao Teatro de Animagao como alternativa.

No caso do véu, a consisténcia e forma sdo pouco determinadas; porém,
parte dessa indeterminagdo esta na atitude de Antigona. E nesse ponto em que a
relagéo entre corpo e objeto alcanga um situagao de dialogo e de abertura. Pois ha
também o didlogo entre gestos e objetos bastante definidos, ou ja definidos numa
poética teatral, por exemplo, que compreenda a experimentagdo, a escolha e a

determinacao dos gestos e partituras.
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Porém, é o grau de indefinicdo, de abertura ao variavel que caracteriza o
dialogo entre corpo e objeto na presente pesquisa. De onde provém os estimulos de
indefinicdo? Como se mantém a indefinicdo antes que se cristalizem as escolhas
que definem?

A sugestao é de que a indeterminagao possa surgir de dialogos entre corpo e
objeto que habitem outros imaginarios, que ndo sao exclusivamente humanos,
contemporaneos onde a fungao dos objetos tem certa clareza. Em um imaginario
onirico, fantastico, ou mineral, por exemplo, sdo outras as dinamicas de relagao
entre corpo e objeto.

A leveza de um corpo que voa durante um sonho, a forca descomunal de um
super-heréi ou mesmo o siléncio das pedras, propdéem dinamicas de desvio com
relacéo ao cotidiano objetivo.

Estabelece-se, entdo, um dilema que em parte é abordado por Lecoqg quando
se volta para a observacao dos materiais e animais. No cerne dessa variedade e
indeterminagdes esta o desvio do que € humano. Como o humano se desvia de ser
humano? Ingressando no didlogo com materiais.

E sobre o equilibrado, sedimentado e pratico que acaba se formando o
imaginario do equilibrio humano culturalmente aceito, e € com relacdo a esse
imaginario comum que se propde o desvio.

Como ja citado anteriormente, o texto de Kleist Sobre o teatro de marionetes
traz um olhar para o que ndao € humano, porém extremamente material e tangivel.
De certa forma, voltar-se para o que ndo € humano e também ao chamado
‘inanimado”, une Lecoq a Kleist.

Se para Kleist a marionete possui movimentos que interessam ao bailarino,
para Lecoq os materiais, os elementos e os animais sao alternativos ao corpo
humano como universos exploraveis pelas Artes Cénicas. O corpo de Antigona
aparece sob o viés de um corpo ja contaminado pelo tecido, pelo véu e que o toca
de maneira criativa, de maneira a multiplicar suas func¢des, aspectos e densidades.

Tal contaminagao traz para o corpo um elemento estranho mas decisivo na
desumanizacdo ou mesmo nas propostas de desvio do que é, pretensamente,
puramente humano. Tal foco do olhar propdée uma concepg¢édo de corpo sensivel a
outras substéncias ndo apenas as relacionadas a psicologia humana.

E importante salientar que tal aproximacdo com outros universos se da de

forma concreta, ligada a observagao, ao toque, a convivéncia, a permanéncia do
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contato. A referéncia é externa ao corpo, e necessita de certo engajamento do gesto
na exploragao de outros imaginarios.

O véu e o corpo de Antigona aparecem aqui como materiais indeterminados
e que, por suas caracteristicas mutaveis, estdo relacionado a agua e seus estados.

A agua cotidiana, aquela que se deve ter para que o corpo de Antigona
sobreviva, é vencida pela agua sdlida do véu. A solidez do véu é feita de gesto, de
gravidade, do peso de Antigona, da fraqueza do colo e da estabilidade da pedra que
empresta solidez ao véu amarrado. Sdo consisténcias que se comunicam ligando
corpo e ambiente.

Aquilo que da vida a Antigona é separado de seu corpo, num processo
radical de separagao. Depois do enforcamento vé-se que o corpo perde parte de
seu composto. Tal processo de separagao se da com materiais também. Para Carl
Jung:

A agua é aquele humidum radicale que representa a anima media natura ou
anima mundi presa na matéria, uma alma de pedra ou metal, uma anima
aquina, como também é chamada. Essa anima nao s6 é liberta do “ovo”
mediante o “cozimento”, mas também pela espada, ou é produzida através
do separatio, ou seja, na dissolu¢do nas quatro radices, isto €&, os
elementos. Por seu lado, a separatio também é nao raro representada pelo
desmembramento de um corpo humano. Diz-se também da agua
permanens que ela dissolve os corpos nos (quatro) elementos. A agua

divina possui uma capacidade de transmutagdo em geral (JUNG, 2011, p.
71).

Que seja uma alma que se aparta do corpo quando este morre, 0 que se
desprende é também anima que se nota pela auséncia. Anima que se liberta
mediante o toque, anima que se liberta sem morte.

A animacao de determinado corpo, para o teatro, talvez seja semelhante ao
processo de separatio, que acompanha a ideia de um corpo composto, passivel de
ser desmembrado. Por cozimento, queima, torcdo ou deformacdes o material
trabalhado tocado pelo corpo libera uma espécie “alma”.

Descobrir as variadas “almas” que compdéem corpo humano é também

especular sobre as inumeras almas que habitam os materiais.

2.3 SOBRE ALMA NOS MATERIAIS E ALMA MATERIAL

No processo de separagcdo observa-se que a vida se vai de alguma forma,

ficando o corpo morto. Implicita na ideia de separacao esta a ideia de um corpo
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composto e tal composicao se estende aos materiais. A vida ou a sua simulagao
com determinado objeto no Teatro de Animacéao parece vir de fora da materialidade
do objeto como um empréstimo de vida por parte do corpo humano.

Para ndo negar que haja algo de substancial na matéria, as experimentagdes
com objetos ou outros materiais se dao no sentido de especular mudancgas, limites e
permissdes proprias dos materiais ou mesmo como proposto por Bachelard
proprias do mundo resistente. Tais procedimentos de descoberta de materiais,
dindmicas de movimentacido, produzem efeitos que podem ser observados a
distancia, mas ao mesmo tempo existe uma relagdo entre corpo e objeto que fica ali,
entre corpos que se tocam. Para além de um efeito de vida humana, ha a
experiéncia da proximidade que determina dindmicas que n&o se relacionam
diretamente ao efeito produzido, sdo experiéncias que permanecem nas regides de
contato tatil e na duracio desse contato.

Tal situacdo, de que os estimulos proprios do contato ndo podem ser
compartilhados, traz uma ideia de soliddo. Soliddo esta que se singulariza no
contato, na percepgao que se tem individualmente na relagdo com um objeto e que
nao pode ser compartilhada.

E possivel encontrar em escritos alquimicos procedimentos que exploram os
materiais no intuito de separar partes essenciais. Tais procedimentos como
destilacdo, por exemplo, separam substancias que a principio estavam unidas de
modo a se obter duas substancias de um mesmo composto. Nesse processo
alquimico, que se confunde com uma destilagao da prépria esséncia humana, os
materiais se revelam mais ou menos nobres, com cores que se alteram em contato
com o fogo ou com a agua. De modo analogo a exploragdo de possiveis
composi¢cdes e potencialidades dos materiais pela alquimia, com seus
procedimentos e equipamentos, as agdes do corpo na exploracdo de materiais
dentro do teatro se ddo no sentido da descoberta.

De que modo se dao tais descobertas e em que momento? Em uma
observacgao do trabalho dos alquimistas, trazida por Jung, nota-se que:

A obra dos alquimistas fildsofos visa a autorrealizagdo superior, ou ao
estabelecimento do homo maior, na linguagem de Paracelso, isto €, aquilo
que eu chamo de individuagdo. Essa meta por si s6 confronta o homem
com a soliddo, quando ele tem “apenas” a companhia de si mesmo. O
alquimista, por principio, trabalha sozinho. Ele nao cria escolas. Esta
solid&o rigorosa, juntamente com a preocupagéo de uma obra infinitamente

obscura, basta para ativar o inconsciente, isto €, como diz Dorneo, para poér
em funcionamento o imaginario e, através de seu poder imagistico, trazer a
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tona o que antes parecia nao existir (JUNG, 2011, p. 194).

Dessa passagem, o que mais chama a atencdo é o fato de que esse
momento singular de soliddo se assemelha ao contato entre corpo e objeto, o
contato propriamente dito. Mais do que por rigor metodoldgico, a soliddo, no caso da
atuacdo com objetos, bonecos ou outros materiais € uma condigdo da prdpria
percepcao, de estar em determinada relagcdo com o material e, dessa relagao, aquilo
que nao pode ser compartilhado.

A solidao rigorosa da qual fala Jung, remete a singularidade do contato e ao
momento deste contato onde as solucbées, desdobramentos e escolhas pertencem
ao dialogo entre corpo e objeto. A soliddo proposta é uma solidao criativa no sentido
de que traz a tona o que antes parecia nao existir.

Sob tal ponto de vista, o do contato, ha uma intencéo de redescobrir 0 que se
“‘esconde” no material trabalhado. Trazer a tona algo relacionado a alma, ou a aquilo
que desloca o objeto de sua condicdo passiva. Ha este momento singular de
descoberta e de espera que algo acontega, que o material se revele, que suscite
memorias.

O processo poético de trazer a tona algo que parece estar escondido na
materialidade dos objetos concorda com as ideias de desvio, pelo menos no que diz
respeito a ndo tratar a matéria como unidade indivisivel e ir além da aparéncia
primeira da matéria.

Para Jung:

As personificagbes de coisas inanimadas sdo remanescentes de uma
psicologia primitiva e arcaica(...) A identidade inconsciente surge através de
uma projecao de conteudos inconscientes em um objeto, sendo que esta é
acessivel a consciéncia como qualidades aparentemente pertencentes ao
objeto. Qualquer objeto, de certo modo interessante provoca um numero
maior ou menor de proje¢des. A diferenca entre a psicologia primitiva e a
moderna, nesse aspecto, € em primeiro lugar qualitativa e em segundo,
gradual. O desenvolvimento da cultura da consciéncia (JUNG, 2011, p. 98).

Tal psicologia primitiva e arcaica, que projeta conteudos em objetos parece
ser vital para a exploragdao de materiais e suas ressonancias no corpo, pois tais
projecbes se tornam agdes. Em seu livro Psicologia e Alquimia, no capitulo
denominado El espiritu en la materia, Jung faz consideragdes a respeito da

composi¢cdo da matéria e as projegcdes relacionadas a esta. Para Jung “en la

antigtiedad, el mundo de la materia estaba lleno de las proyecciones de un secreto
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psiquico que desde entonces se manifesté como secreto de la materia y continu6 en
ese estado hasta la decadencia de la alquimia em el siglo XVIII" ( JUNG, 1957, p.
319).

Sobre a busca dos alquimistas, Jung considera que:

buscaban la piedra maravillosa que contenia en su interior a un ser
pneumatico, para otener essa sustancia que penetra en todos los cuerpos (
porque, em efecto, essa materia es el espiritu, que penetré en la piedra) y
que mediante la transposicion de los colores cambia en nobles las materia
innobles (JUNG, 1957, p. 321).

A busca de uma substdncia que penetra todos os corpos, “un ser
pneumatico”, etéreo ou mesmo uma substancia espiritual que habita o que
aparentemente é inanimado se mostra como impulso para as buscas dos
alquimistas considerando que:

Esta materia- espiritu es como el azogue, que se oculta invisible en los
metales y que primero ha de ser expulsado, si se quiere obtenerlo como
sustancia. Pero si se tiene este mercurio penetrante se lo puede proyectar
asimismo a outros cuerpos y hacer que éstos pasen del estado imperfecto
al estado perfecto (JUNG, 1957, p. 321).

A matéria traz o espirito, e este como substancia se oculta nos metais. Tal
substancia ndo é de modo algum inerte, € capaz de transformar outros metais
menos nobres em nobres. Ha poder de transformagao em tal matéria- espirito.

O que ¢é arcaico e primitivo se revela entdo como atemporal, apesar de todos
os esforgos em objetivar a existéncia ou mesmo estabelecer uma “cultura da
consciéncia”. E, de certo modo, tal cultura da consciéncia que ganha densidades
que se manifestam em objetos com funcbes ostensivamente especializadas e
univocas.

Objetos técnicos que produzem a realidade consciente e determinam
comportamentos corporais. Os objetos que se apresentam especializados e
consistentes sao desafiados justamente pelo corpo primitivo e arcaico que nao
reconhece a autoridade ultima da aparéncia. Antigona possui um corpo arcaico que
desafia a especializagcdo. Tal corpo € rebelde, visceral, pouco confiavel e sem
identidade e portanto deve ser separado e confinado.

A alquimia propde uma matéria que possui espirito, 0 que recai num ponto
fundamental no Teatro de Animacéao que é sobre a questao do inanimado.

Em seu livro Teatro de Animag¢&o, Ana Maria Amaral traz uma contribuigdo
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importante para se pensar sobre a materialidade e suas propriedades quando

elabora uma definicdo do termo inanimado onde:

O inanimado ¢ tudo aquilo que convive com o homem, mas ¢ destituido de
volicdo e de movimento racional. Ao receber energia do ator, através de
movimentos, cria-se a ilusdo de vida, e, aparentemente passa-se a ter a
impressao de ter ela adquirido vontade propria, raciocinio (AMARAL,1997,
p. 21).

Tal visao semelhante ja era possivel de verificar nas reflexdes de Aristételes.
Num tratado intitulado De Anima o filésofo grego declara que “ha a opinido de que o
animado difere do inanimado especialmente em dois aspectos: o movimento e a
percepcao sensivel” (ARISTOTELES, 2006, p. 49).

Movimento e percepcéo sensivel, segundo Aristoteles, sdo caracteristicas da

alma e em relacao a esta:

sa0 mais ou menos esses dois que recebemos de nossos predecessores.
Alguns, com efeito, dizem que a alma é, primordialmente o que faz mover.
E julgando que n&o pode mover outra coisa 0 que nao estiver ele mesmo
em movimento, supuseram a alma entre as coisas que estdo em
movimento (ARISTOTELES, 20086, p. 49).

Em seu tratado, Aristoteles faz ainda consideragdes sobre a concepgao de
alma do ponto de vista de outros fildsofos como Demécrito que declara que “a alma
é algo quente ou uma espécie de fogo” (ARISTOTELES, 2006, p. 49).

Fogo que ja aparece no pensamento do filésofo grego Heraclito (Séc. VI a.C)
que:

por vezes identificou o fogo também com a alma, com a divindade e com o
principio condutor ou logos do mundo. A primeira vista, parece uma
associagao estrambdética, mas para Heraclito, ha duas espécies de fogo. O
fogo divino e nobre n&o é igual a seu primo pobre — o fogo que arde na
lareira. Ele é o aether celeste, o ar rarefeito, quente e seco que vem dos
reinos superiores, também identificado pelos primeiros pensadores como a
matéria de que é feita a alma (GOTTLIEB, 2007, p. 66).

Mas na analise de Aristételes ha também uma concepg¢do de alma que

considera a materialidade. Para Aristoteles:

... por um lado, todos aqueles que deram atencdo especial ao fato de que o
animado se move supuseram que a alma é por exceléncia aquilo que faz
mover. Aqueles, por outro lado, que se detiveram no fato de que o animado
conhece e percebe os seres, identificaram a alma aos principios: seja a
uma pluralidade deles, seja a um Unico; tal como Empédocles que compde
a alma a partir de todos os elementos, cada um deles sendo alma, e assim
se expressa: pois assim com terra, terra contemplamos; com agua, agua;
com éter, éter divino; com fogo, o fogo destruidor; com amor, amor; e
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discérdia com discérdia lugubre (ARISTOTELES, 2006, p. 51).

Algumas concepgdes de alma entdo consideram-na por sua consisténcia
como sendo agua, fogo ou éter o que da uma alternativa a alma impalpavel.
Segundo Gottlieb:

a agua nao era ma candidata a escolha de Tales. Ao contrario dos demais
elementos universais como a terra e o fogo, pode-se facilmente observar a
agua assumindo diferentes formas como gelo e vapor. Ela &, portanto,
versatil e visivelmente ativa. Ao sugerir as razdes pelas quais Tales teria
favorecido a agua, Aristoteles assinalou a sua intima conexao com a vida. A
comida, o sangue e o sémen contém agua; as plantas e os animais se
alimentam de agua. Tudo o que é vivo tende a ser Umido e a secar depois
de morto (GOTTLIEB, 2007, p. 19).

Para o Teatro de Animacao, interessa que a alma também possua densidade
e materialidade. Aristoteles identifica também que “todos os elementos tiveram um
partidario, exceto a terra; e ninguém a declarou alma, a ndo ser que alguém tenha
dito que a alma €& composta de todos os elementos ou que ela €& todos os
elementos” (ARISTOTELES, 2006, p. 53- 54).

Curiosamente a terra sugere uma densidade que os outros elementos como o
fogo , a agua e o ar, ndo sugerem a primeira vista. A terra € a que menos se
assemelha ao etéreo. A terra € o mais radical dos elementos pois se apresenta
densa e estatica. Justamente a terra e o contato com esta € que leva Antigona a
reclusdo. A olho nu, agua, ar e fogo sdo moveis em em relagdo a terra
permanecendo entdo a questdao do movimento que cria a ilusdo de vida.

A terra nao corresponde ao ideal de alma, ou nao é etérea o suficiente para
ser elemento vital que se desprende do corpo. Porém a terra € o elemento de
gravidade pois “ se a alma se move para cima, sera fogo; se se move para baixo,
terra pois estes sdo os movimentos destes corpos” (ARISTOTELES, 2006, p. 56).

Além do elemento terra ser denso é também aquele que por ser pouco volatil
traz para o corpo um tempo especifico o tempo da prépria materialidade do corpo, a
resisténcia necessaria a experimentacdo do tempo tornando-se elemento lento. Se
uma alma abandona o corpo essa alma nao é feita de terra pois a terra permanece.
A ligagdo do corpo humano a terra, como origem ou mesmo o corpo que veio do
“‘barro” € uma ideia de corpo que acaba por receber uma conotagcao metaférica
passageira pois, se essa mesma terra faz parte de uma certa resisténcia, ou mesmo

permanéncia, o sentido metaférico se desfaz onde, em termos de resisténcia, o
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corpo se assemelha a terra. O que se agrega originalmente ao corpo de barro é o
“sopro divino”, esse sim possui conotagdes mais etéreas.

O diafano tem preferéncia quando se trata de alma. A alma assim vista & sutil
e também pode abandonar o corpo e, a matéria, recai o estigma do inanimado.

Pelo toque , a matéria ou o inanimado deixa de ser assim algo passivo pois “a
sensacao tatil que esquadrinha a substancia, que descobre sob a forma das cores,
a matéria, prepara a ilusdo de tocar o fundo da matéria” (BACHELARD, 2008, p. 26).

O toque, ou seja, a sensagao tatil, vai além das cores e das formas. Tocar o
fundo da matéria propde um outro tempo de uma espera de reagdes reciprocas
entre corpo e objeto.

Se a alma esta de alguma forma ligada ao movimento este ndo seria apenas
um simples deslocamento pois 0 ar que movimenta folhas pelo ar e pelo chdo nao
da vida e sim propde um deslocamento. Que o corpo humano permaneca na
situacao de observador de tal fenbmeno por um momento, ndo imputaria a folha que
voa, a volicdo, o querer voar por exemplo. Mas também , como negar que em tal
situagcdo o movimento pertence aos dois corpos ou as duas materialidades ou as
duas consisténcias?

Uma alma sutil que se separa de um corpo realga a passividade da auséncia
como qualidades de um corpo inerte. Porém, como alternativa a dualidade
animado/inanimado se estrutura uma “existéncia dinamica que recalca a existéncia
estatica tdo nitidamente que a passividade nao é mais que um nada” (BACHELARD,
2008, p. 28).

Por mais contraditérias que possam parecer as concepgdes de alma, por
mais que este ou aquele principio seja absurdo, devem ser levados em conta em um
processo poeético que envolve o tempo do corpo em relagdo com o ambiente.
Mesmo que sejam incoerentes ou ingénuas, tais concepg¢des devem habitar o
imaginario do Teatro de Animagao, pois a questao nao é exatamente uma replicagéo
daquilo que move o corpo humano aplicado aos objetos e sim a capacidade dos
objetos e do corpo se relacionarem dentro de uma poética que passa por ficgdes,
por dimensdes oniricas e também pela relacdo direta com materiais que propdem
tempos e dinamicas diversas.

O imaginario e a pratica teatral absorvem concepg¢des sobre a constituicao
dos corpos mesmo que haja erros ou imprecisées, nao importando se tais

concepgdes correspondem a forma mais atual embasada em experimentos
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avangados ou ndo. Supde-se uma concepgao ingénua baseada nos elementos, que
nao contam com a descoberta de elementos modernos que constituem o corpo
humano ou outros materiais. Supde-se também um pensamento primitivo que
projeta vida nos elementos. Mas a ferramenta se assim se quiser chamar o corpo
nao se contenta em ser ferramenta contemporanea, nao se realiza somente com os
avancgos tecnoldgicos, nao se deixa seduzir apenas pelo diafano. Ha a necessidade
de uma liberdade de transito por concepg¢des que de certa forma especulem corpo e
objeto para uma pratica poética. Por mais que tais concepgbes se apresentem por
imagens ou metaforas, € na relagcado entre corpo e objeto que imagens e metaforas
se atualizam e se efetivam como materialidade ou mesmo possuem um horizonte
material tangivel pelo corpo.

A alma apenas abstrata e incorpérea como vital, cria certas dificuldades de
abertura para o corpo que se identifica com o ambiente que o circunda. Tal
dificuldade se da no sentido de que aquilo que anima se apresenta incorpéreo

estabelecendo limites de densidade mesmo. Para Henry Bergson:

Matéria e espirito apresentam um lado comum, pois certos abalos
superficiais da matéria vém exprimir-se em nosso espirito, superficialmente
como sensacgdes; e, por outro lado, o espirito para agir sobre o corpo, deve
descer degrau por degrau até a matéria e espacializar-se (BERGSON,
2006, p. 41- 42).

Quem transita ainda assim, é o espirito, como a por¢ao separavel e dinamica
de um composto de espirito e matéria, privilegiando uma espécie de sentido como
por exemplo, da matéria ao espirito ou do espirito a matéria.

Bergson sugere um movimento do espirito em direcdo a matéria e tal
aproximacao nao se desvincula mais, mas resta um sentido ainda de caminho em
direcao a matéria, ha algo que se move. A contribuicdo de Bergson se da no sentido
de dar a matéria um papel fundamental na propria vivéncia, onde,“antes de
especular, é preciso viver, e a vida exige que tiremos partido da matéria, seja com
nossos 6rgaos, que sao utensilios naturais, seja com os utensilios propriamente
ditos, que sao orgaos artificiais” ( BERGSON, 2006, p. 36 ).

E importante experimentar as determinacdes da matéria como sendo mais
do que projecbes humanas e destacar tais determinagdes como qualidades vitais
que emanam das relagbes em vez de privilegiar uma substancia etérea. Mesmo que

o corpo humano possua expectativas sobre determinado objeto, fica muito dificil
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eleger um elemento dessa relagdo corpo e objeto como tendo a prioridade sobre
aquilo que anima, pois a questao € a da relagao entre corpos e objetos. Tal relagao
nao possui um sentido do tipo estimulo/resposta, é relacéo e fluxo dindmico.

Da relagéo é que surgem as dindmicas de movimento e independente do que
possam expressar o ‘importante, ao se dar vida ao inanimado é ressaltar as
peculiaridades intrinsecas da materialidade com que todo objeto é feito” (AMARAL,
1997, p. 24).

A materialidade dos objetos ganha muita importancia no Teatro de Animagao
e para que esse vislumbre, de alguma coisa que se esconde nos materiais, possa
ser trabalhado, o toque é de fundamental importdncia. Dai o contato ser
fundamental para a renovagéao das impressdes e interagdes entre corpo e objeto. O
gesto surge como modo de se relacionar com a matéria para que o corpo se
alimente de um imaginario ativo relativo ao objeto onde este atua sobre o corpo.

Nas consideragdes sobre 0 que anima a matéria, passa-se por elementos ou
inteligéncias que se agregam a matéria. Se elemento ou ela vital tais substancias se
diferenciam em consisténcia da matéria considerada inerte, a que sugere peso.
Aquilo que gera vida, movimento deve ser leve para que se sustente uma
substancia dinamica geradora de movimento.

Como visto anteriormente, o elemento terra ndo figura como sendo a
substancia que migra e anima um corpo inerte. Porém os materiais que se
assemelham a terra possuem grande variedade de estimulos. O ferro, a madeira, as
fibras sdo elementos que migram de um corpo a outro por suas consisténcias e
resisténcias evidenciadas pelo contato. A argila ndo migra de um corpo a outro sem
o contato, e nesse ponto, os materiais mais densos revelam um outro modo de
migracao de um possivel ela vital e material indicador de dinédmicas aos corpos.

O contato liga Antigona ao véu e este por sua vez se liga ao local em que
esta amarrado. E possivel continuar tal caminho até chegar a locais mais ou menos
distantes do ponto de contato entre o corpo e o objeto em questdo no caso entre
Antigona e o véu.

Ha uma ligagdo de resisténcias que passa pelos materiais que se tocam o
que dificulta a separacao, pois a operagédo de separagao se deteria nos objetos e
massas conhecidamente separados pela visdo, ou seja, Antigona, véu e estrutura
em que o véu esta amarrado. Perde-se assim as trocas de dinamicas desse

conjunto resistente que € composto, ativo e em relagdo. Nesse ponto € possivel, de
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um modo geral, esbogcar uma arquitetura feita de relagdes e de distribuicoes

dindmicas.

2.4 ABERTURAS E INDETERMINACOES

O carater indeterminado e incompleto tanto do corpo como dos objetos pode
ser explorado pelo Teatro de Animagao. A escolha pelo corpo de Antigona e suas
conceituagcdes como corpo desviador, de personalidade instavel bem como sua
relagdo com o véu com suas caracteristicas ambivalentes surge como um ponto de
partida para a reflexdo sobre o indeterminado.

Cabe a matéria e mesmo a um objeto como uma mesa, revelar seus
aspectos indeterminados. Por mais que a mesa por seu formato afirme ser mesa, o
corpo numa poética do contato, ou seja, uma poética que parte das impressdes do
contato entre corpos, necessita da relagdo e nao das impressdes prévias sem 0O
toque. Sdo as indeterminagdes que desfazem a objetividade que conforma os
objetos.

Aberturas e indeterminagdes sao nada mais do que momentos que nao tem
forma especifica, ou seja, € 0 momento em que um véu deixa de ser véu para ser
outra coisa. Enquanto ndo se torna um adorno, um cinto ou uma corda, permanece
indeterminado porém em contato com o corpo aberto ao didlogo fomentando uma
existéncia dinamica.

Tal abertura se assemelha ao que Bachelard chama de “vontade de trabalho”,
diferenciando tal vontade da “vontade de poder”, que segundo o autor, “entrega-se
ao hipnotismo das aparéncias” (BACHELARD, 2008, p. 25).

Para Bachelard:

A vontade de trabalho que queremos estudar nessa obra nos desembaraga
imediatamente dos ouropéis da majestade, ultrapassa necessariamente o
campo dos signos e das aparéncias, o campo das formas.

Claro, a vontade de trabalho ndo pode ser delegada, ndo pode usufruir o
trabalho dos outros. Prefere fazer a mandar fazer. Entéo o trabalho cria as
imagens de suas forgas, anima o trabalhador por meio das imagens

materiais. O trabalho pde o trabalhador no centro de um universo e nao
mais no centro de uma sociedade (BACHELARD, 2008, p. 25).

E tal “vontade de trabalho” que parece caracterizar uma poética entre corpo e
objeto. Um devir sem o produto, sem formulagdo objetiva. A vontade de trabalho

reduz as agdes ao universo da experimentacdo com relacdo aos elementos



66
préximos, e deste universo, faz parte também o Teatro de Animacgao.

A abertura constante e a indefinicdo é vista comumente como uma parte de
um processo de criacdo onde mais tarde elementos serdo escolhidos e
apresentados em um espetaculo, por exemplo. Tal funcionamento determina uma
poética clara onde ha preparagao e apresentacdo. Mas o ponto que parece ser
fundamental é a presenca da indeterminacdo e da abertura apesar de todas as
determinagdes e escolhas, mesmo numa obra que conte com partituras corporais
esbocadas ou precisas. Do carater funcional ao essencial € que se permanece na
experimentacao tatil. Carater de abertura com o qual se identifica a poética teatral.

Parece contraditorio tratar da permanéncia e indeterminacdo ao mesmo
tempo. Mas a indeterminacido € necessaria para que se exerca o desvio e também
se considere as capacidades de afeccao do corpo por parte da matéria tocada.

Tal universo reduzido € quem mantém a abertura a indeterminagao, pois o
tato e o trabalho ultrapassam o campo das aparéncias e das formas préprios da
distdncia, como a do espectador apenas do visual da relacdo entre corpos. A
indeterminacéo é a abertura que permite as escolhas, os momentos intermediarios
que nao podem ser experimentados pela distancia.

Dizer que Antigona utiliza seu véu de variadas maneiras € a parte mais
evidente do processo de desvio e de contato. E até claro que o véu tem por
dinamica, forma e consisténcia caracteristicas de instrumento de seducéo e depois
passa a ser instrumento de morte com suas caracteristicas especificas formais e de
densidade daquele momento, o do enforcamento.

As formas do véu se dao de forma pontual como uma espécie de “recorte” na
continuidade dos movimentos. E importante salientar que o recorte é proprio de um
observador. E o observador que tem a experiéncia do recorte enquanto que o corpo
que atua com relagéo ao objeto possui uma constancia tatil com o objeto. E € sobre
esse ponto de vista que Antigona possui um trajeto que vai além do relatado por
Séfocles. Seu percurso pertence a um continuo temporal préprio da existéncia, com
todas as reclusdes e aparigbes possiveis. A vida em si de Antigona ndo deve
desaparecer por nao ser citada no texto. A vida de Antigona fora do texto, ndo é
inexistente, é sim, indeterminada.

Indeterminagéo que justamente corresponde ao status da relagao entre corpo
e objeto num processo de descoberta.

A indeterminagao € um campo vasto e presente na poética teatral baseada no
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dialogo entre corpo e objeto. Pode-se especular que é deste imenso campo de
possibilidades que surgem as formas a exemplo dos objetos que emergem do
universo onirico. O campo de possibilidades ndo se assemelha a um reservatorio
mas, sim, a uma abertura ao indeterminado

Na dificuldade de se isolar sujeito e objeto ha de se considerar a pluralidade
dos estimulos que emergem da relagdo e ndo exatamente de um reservatorio.

A poética que valoriza o indeterminado pode ser vista como uma “doutrina da
imaginacdo material e da imaginagao dinamica (...) A luta contra o real € a mais
direta das lutas, a mais franca. O mundo do resistente promove o sujeito ao reino da
existéncia dinamica, a existéncia pelo devir ativo, donde um existencialismo da
forca” (BACHELARD, 2008, p. 31).

Bachelard chama a atencédo para o devir da existéncia dindmica proposta
pela relacédo entre sujeito e mundo; € em tal devir que se realiza a vontade de
trabalho.

Trabalho esse que se desvincula do trabalho de produgao, e que se sustenta
vivo, mesmo sem um produto que justifijue o empenho da descoberta e da
experimentagdo. Esse trabalho de dialogo entre corpo e objeto se sustenta
independentemente da assisténcia de um publico. E possivel considerar tal
autonomia, pois 0 universo do contato é particular como experiéncia que nao se
transmite ou compartilha. E mesmo uma espécie de singularidade que se atualiza
de modo constante.

Se tal trabalho imprime um sentido, o faz de maneira intima entre corpos que

dialogam pelo contato.

2.5 RECLUSAO DE ANTIGONA: desfazendo a soliddo

Desfazer a soliddo € considerar o didlogo que rompe o dualismo do
inanimado e o animado. A matéria ganha generosidade que era atribuida pelo sopro
divino etéreo. O dialogo entre Antigona e seu véu ganha o tempo de uma vida

inteira. Na reclusdo, Antigona escolhe pela dureza do tecido.

Por regla general, la consecuencia de un aislamento psiquico, motivado por
el secreto, es una vivicaciéon de la atmésfera psiquica que sostituye al
contato que se ha perdido com los semejantes. Da motivo a una activacion
del inconsciente, de lo cual nacem fenémenos parecido a las ilusiones y
alucinaciones provocadas por la soledad en los viajeros del desierto , en
los navegantes y en los santos (JUNG, 1957, p. 67).
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A citagdo acima né&o esta presente pela capacidade conclusiva que possa ter,
mas para propdr possiveis desdobramentos do isolamento. A conotagdo de
“alucinacdes”, ou “ilusbes”, sdo tomadas aqui como materiais que propdem
dindmicas ao corpo humano, bem como as relagdes possiveis com o inconsciente.

Jung define “a anima como uma personificagado do inconsciente, isto €, como
uma funcao de relacdo com o inconsciente” (JUNG, 2011, p. 49).

Mas ja foi reconhecida, pela poética surrealista, a possibilidade do
inconsciente dialogar com a realidade, ndo apenas como imagem, mas como
considerado por Nietzsche quando se refere ao sonho e a embriaguez, como “réve
et l'ivresse” (NIETSZCHE, 1964, p. 17).

Réve que se traduz por quimera, fantasma, utopia ou sonho e ivresse como
éxtase. Apolineo e dionisiaco ganham tais contornos no que toca ao humano ou que
passa pelo corpo humano. Antigona, na soliddo, ndo experimentaria apenas o
éxtase ou 0 sonho e sim o campo imenso entre Apolo e Dionisio. No processo de
abertura e de dialogo ndo ha motivo para que Antigona se identifique mais com
Apolo ou com Dionisio. Nesse ponto, € que Bachelard, ao propor uma poética de
ligacdo dos universos, privilegia o movimento, as transicdes e indeterminagdes. A
relacdo nao se configura por extremos como ser animado ou inanimado, moral ou
imoral, duro ou mole, pois cada corpo tem sua consisténcia, véu e corpo se
relacionam e discutem, negociam variando entre o imenso campo dos extremos.

Em seu livro, A poética do devaneio, Gaston Bachelard fala do devaneio

onde:

no devaneio solitario, podemos dizer tudo a nés mesmos. Temos ainda
uma consciéncia bastante clara para estarmos certos de que aquilo que
dizemos a nds mesmos s6 o dizemos deveras a n6s mesmos. Nao admira,
pois, que no devaneio solitario nés nos conhegamos ao mesmo tempo no
masculino e no feminino” (BACHELARD, 2009, p. 54).

Bachelard , no mesmo texto, também apresenta conceitos de anima e animus
como pertencentes a um mesmo corpo humano. Corpo humano também como o de
Antigona que pode conter também outras figuras antagdnicas, mas que nao se
prestam a uma fungao moralizante e sim em termos de variagao, de uma abertura a
outra de uma indeterminagéo a outra.

Antes mesmo de associar o comportamento de Antigona quando isolada, de
ligar seus gestos a uma qualificagdo moral das agdes, € preciso notar que tal

julgamento ja foi feito exatamente por Creonte. Antigona foi julgada moralmente
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quando suas agdes se desdobraram em termos de dinamicas. Quando quis, ignorou
os limites das terras, dos afetos, dos desejo e dos sonhos, do que é certo ou errado.

Antigona realiza através de gestos e agdes desviantes, o processo de
atenuacido dos limites entre mundos. O que permanece como contraditério em
Antigona sera vivificado na solidao.

As vivificagdes da soliddo nado sao relatadas por Sofocles, como dito
anteriormente, apenas uma imagem estatica é descrita. Ha de se supor que, em tal
soliddo, Antigona estivesse acompanhada de elementos vivos, de materialidades
propositoras eliminando a soliddo, pois a aparente solidao é determinada por uma
visao externa. Antigona e o véu dialogam e decidem caminhos e dinamicas proprias
do contato e que s6 podem ser especuladas por quem esta de fora, excluido do
contato.

E na duracdo do tempo de soliddo que as vivificacdes da atmosfera psiquica
se dao em forma de dialogo entre corpo e objeto. Duragao essa que, emprestando a
conceituacdo de Bergson, pode ser denominada de “mudanga pura” (BERGSON,
2006, p. 31).

A mudancga pura compreenderia, entdo, o tempo de vida de Antigona, e em
especial, esse recorte de tempo caracterizado pela soliddo. Tal soliddo aparente
possui um devir especifico e particular de onde emergem conteudos que animam

mudangas. Para Jung:

Ao observar a via de desenvolvimento daqueles que silenciosamente e que
inconscientemente se superavam a si mesmos, constatei que seus destinos
tinham algo em comum: o novo vinha a eles do campo obscuro das
possibilidades de fora ou de dentro, e eles o acolhiam e com isso cresciam.
Parecia-me tipico que uns o recebessem de fora e outros, a partir de
dentro. Mas de qualquer forma, nunca o algo novo era somente exterior ou
somente interior. Ao vir de fora, tornava-se a vivéncia mais intima. Vindo de
dentro, tornava-se acontecimento externo. Jamais era intencionalmente
provocado ou conscientemente desejado, mas como que fluia na torrente
do tempo (JUNG, 2011, p. 23).

Um processo criativo com a utilizagdo de objetos, uma poética do contato,
tocam de certa forma o que Jung chama de “campo obscuro das possibilidades de
fora ou de dentro” no sentido em que problematiza questbes ligadas a propria
animacado em si. A animagdo nao faz referéncia somente a alma humana, mas
compreende algo que alimenta um campo, um campo de relagbes em que nem

corpo ou objeto estdo ao centro e sim a relagao entre ambos.
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Antigona tem sua existéncia elaborada constantemente por uma alma, por
uma materialidade corporal e também por um objeto. Pode ser tomada como uma
mulher sujeita e atuante com relacéo ao que |lhe é externo ou interno. E exatamente
da confusdo do que é “dentro” e do que é “fora” que emergem questdes
relacionadas a propria conceituagao de alma e de animacao.

Retorna-se ao dilema do corpo vivo e da matéria inerte onde um possui alma,
autonomia e volicdo e o outro, € inerte e necessitando de interferéncia externa que o
movimente para criar a ilusdo de vida.

Os limites dindmicos entre o corpo e o0 objeto se desfazem no contato e
Antigona atua justamente num processo ininterrupto nesse campo indeterminado e
obscuro das possibilidades. E importante lembrar que tal campo ndo possui a
imagem estatica como a do texto citado anteriormente. O campo no qual se esta € o
campo de dialogo entre corpo e objeto, entre Antigona e seu véu de linho. O dialogo
nao constitui uma imagem fixa, € mudanga de uma indeterminacéo a outra.

Elimina-se, assim, pelo dialogo entre corpo e objeto, a solidao total, aquela da
reclusdo social e se apresenta a solidao do dialogo, ou seja, a soliddo que propicia a
reflexdo com as possibilidades de um campo de relagdo entre corpo e objeto. A
solidao que reforga uma posigcao unica em relagao ao contato entre corpos.

Tal diferenciagdo entre corpo e objeto, dentro e fora, é problematizada
quando, segundo Jung:

A “participation mystique” aponta para o grande e indeterminado
remanescente da indiferenciacdo entre sujeito e objeto, de tal monta entre
os primitivos, que ndo pode deixar de espantar os homens de consciéncia
europeia. A identidade inconsciente impera quando nao ha distingdo entre
sujeito e objeto. O inconsciente, nesse caso, é projetado no objeto, € o
objeto introjetado no sujeito, isto é psicologizado. Animais e plantas
comportam-se como seres humanos, os seres humanos também sao

animais, deuses e fantasmas animam todas as coisas. O homem civilizado
considera-se naturalmente bem acima destas coisas (JUNG, 2011, p. 52).

E importante notar que tal ponto de vista expresso pelo autor problematiza
questdes relacionadas a variedade com relacdo aquilo que anima. Se deuses,
fantasmas, animais e plantas animam todas as coisas, sdao também opc¢des que se
agregam a animagao psicologizada, ou seja, tomada do ponto de vista humano.

Haveria, entdo, a possibilidade de se agregar aos gestos de Antigona durante
a reclus3o, elaboracdes mais complexas do que as questdes morais. A moralidade,

vista como um campo humano, se apresentaria também a materialidade do véu, do
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COrpo e as possiveis projegcdes das quais participam.

No caso de Antigona, o quadro é o de enforcamento de onde se determina o
fim de uma vida. Se € possivel especular sobre o que anima Antigona, tal
especulacdo se da no sentido de explorar um pouco os conteudos capazes de
animar corpos.

Para Nicole Loraux, o enforcamento € uma morte tragica tipicamente
feminina. O corpo de Antigona é um corpo “feminino vivo” pois, apesar de ficcional,
sua descricao remete ao corpo vivo.

Suas agdes permanecem no campo humano e portanto submetido a leis que
recaem sobre tal corpo. Se Aristételes apresenta a possibilidade de que a alma seja
composta por mais de um elemento combinado, Jung apresenta um “par
arquetipico” (ROTH, 2011, p. 14), denominado animus e anima. Dupla natureza que
Bachelard unifica num mesmo corpo independente do género.

A apresentacao desse par arquetipico animus e anima por Jung, abre a alma,
abre o sopro vital, confere um carater de combinag¢ao ao etéreo. Aquilo que anima o
corpo advém da combinagdo, sao compostos e, assim sendo, se abrem a
possibilidade de decomposi¢ao relegada sempre a matéria, ou mesmo ao corpo de

Antigona apartado da vida.

2.6 CONSIDERAGCOES SOBRE A ALMA COMPOSTA

A composi¢cdo da alma € uma alternativa a uma alma universal e passa a
contar com particularidades que variam. A alma pode ser composta por principios
discordantes entre si. A alma n&o seria apenas homogénea mas composta. Segundo

Jung:

O fato de que animus e anima se separem apos a morte, seguindo cada
qual o seu caminho préprio, mostram que para a consciéncia chinesa eles
representam fatores psiquicos diversos um do outro; embora sejam
originalmente “um so ser, Unico, verdadeiro e atuante”, sdo dois “na casa
do criativo”. “O animus esta no coragao celeste; de dia mora nos olhos (isto
€, na consciéncia) e, de noite sonha a partir do figado”. Ele é o que
“recebemos do grande vazio, idéntico pela forma ao comego primevo”. A
anima, pelo contrario, € a “forca do pesado e turvo”, presa ao coragio
corporal, carnal. Suas atuacbes (efeitos) sao os “desejos carnais e os

impetos de célera”. “Quem, ao despertar, se sente sombrio e abatido, esta
encadeado pela anima (JUNG, 2011, p. 45- 46).

Mais do que instrumento de analise para a presente pesquisa, 0os conceitos
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de animus e anima sao tomados como possibilidades de abertura com relagéo a

uma concepg¢ao de animacao, além de conferir um carater tangivel a alma onde “ a

anima n&o € ser transcendental, mas algo que se pode experimentar, tal como

define com clareza o texto em questdo: os estados afetivos sdo experiéncias
imediatas” (JUNG, 2011, p. 46).

Uma anima tangivel também pode ser conceituada como:

uma figura feminina no inconsciente e dai seu nome feminino: anima,

psique, alma. Pode-se também definir a anima como imago ou arquétipo,

ou ainda como o depésito de todas as experiéncias que o homem ja teve

da mulher. Como sabemos, a arte poética frequentemente descreveu e
cantou a anima (JUNG, 2011, p. 46).

Para Jung, animus, anima, alma, psique, imago e arquétipo sdo depdsitos de
experiéncias que orientam relagbes por serem ativos com caracteristicas
“autdbnomas” (JUNG, 2011, p. 46).

Considerando o par arquetipico animus e anima, Jung reserva a expressao
animus “exclusivamente para as mulheres” (JUNG, 2011, p. 48). Tal exclusividade
pode ter conotagdo depreciativa se tomada para a producdo de esteredtipos
femininos e masculinos. Mesmo que considerados possiveis agentes nos
processos de animagao, animus e anima no modelo de Jung configuram um modelo

bipolar questionavel onde:

recentes iniciativas do pensamento pds-junguianos buscam desfazer a
rigida ligacdo de anima e animus com pessoas do sexo masculino ou
feminino, compreendendo assim as qualidades arquetipicas ligadas a
anima e animus como qualidades arquetipicas independentes de sexo,
disponiveis a toda e qualquer pessoa em seu inconsciente coletivo [KAST,
1984: 158, 176] Com isso, torna-se possivel também suspender as
multiplas valoragbes especificamente referentes ao sexo, que se
estabeleceram sobretudo como preconceitos negativos e foram atribuidas
especialmente ao animus da mulher (ROTH, 2011, p. 154).

Através de tais iniciativas, o pensamento pos-junguiano auxilia na abordagem
critica sobre Antigona. Contribui também para uma abordagem menos polarizada.
A observacao feita por Eugénio Barba apresenta anima e animus como

energias cambiantes em um mesmo corpo. Para Barba:

E facile percepire chiaramente l'alternanza fra I'energia animus e l'energia
anima se si guarda gli attori e alle gli attrici indiane, balinese o giapponesi
che raccontano o danzano storie che richiedono molti personaggi; e
ugualmente facile se si guarda agli attori, ai mimi o ai danzattore occidentali
che sono stati formati da un training che non fa differenza di sesso (BARBA,
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2005, p. 56).°

O corpo no teatro pode conter tais energias que, se a principio se mostram
dualistas, podem conter a ideia de energia composta. E tal composi¢do que passa a
admitir ndo apenas elementos relacionados ao sexo mas a materialidades distintas
com as quais o corpo entra em contato e dialoga.

Antigona, apesar de ser fixada em suicidio pelo poema de Soéfocles, passa
por elaboragbes que extrapolam conteudos especificamente femininos. Antigona
possui um corpo de ator e de atriz. Se o pescoco que “é ponto forte da beleza das
mulheres” (LORAUX, 1995, p. 93), e caracteriza em grande parte das mortes
tragicas femininas um ponto vulneravel, também ¢é ponto fraco nos homens.
Bachelard dissolve tal dificuldade entre o que € feminino ou masculino propondo
certa androginia ao psiquismo humano (BACHELARD, 2009, p. 55).

Antigona recebe sim um fim tragico feminino, mas os agentes que
transformam véu em corda, que desviam corpos e objetos e que sdao mudanga pura,
nao séo relatados por Sofocles. Sdo tais agentes que podem ser tomados como
objetos de pesquisa em Teatro de Animacéo.

Animacéao no teatro ganha outras conotagbes que nao somente a de imprimir
vida ou mesmo de simular vida em um material inerte ou mesmo uma poética do
efeito; animagéo entdo n&o se refere apenas a alma animal e humana, feminina ou
masculina. O Teatro de Animacédo, por sua vez, se apresenta como um campo de
pesquisa que, de acordo com cada poética, toca universos conceituais passando
pelo tangivel, pelo contato entre corpo e objeto, por experiéncias praticas que nao
se alinham apenas com a contemporaneidade ou mesmo com as determinacdes
sociais e cientificas de uma época especifica.

Os possiveis dialogos entre corpo e objeto sao didlogos de dissolugao de
corpos, reelaboragao de espagos, combinagdes de compostos ativos e aberturas a
indeterminacdo. S&o acdes e processos de animacado que referem-se a conteudos
ativos que nao se limitam ao impalpavel ou a vida e devir humanos.

Se os conceitos de animus e anima expressam conteudos que de certa forma

animam o que € humano, ndo podem abolir o carater ativo dos objetos, ou seja, das

3 E facil perceber claramente a alternancia entre a energia animus e a energia anima se se observa

os atores e as atrizes indianos, balineses ou japoneses que contam ou dangam histérias que
requerem muitos personagens; € igualmente facil se se observa aos atores, aos mimos e aos
dancarinos ocidentais que foram formados por um treinamento que nao faz diferenga de sexo
(trad. nossa ).
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materialidades que afetam o corpo.

Quando se pesquisa sobre a relagdo entre corpo e objeto, ha de se
considerar cada parte como composta e € tal composicdo que desfaz a ideia
atdbmica, no sentido de indivisivel. Se ha uma alma, esta € composta, se ha um
corpo, este é composto assim como os objetos; pois cada parte dessa €, em si,
relacéo, que se diferencia da forma que pode sugerir uma condicdo homogénea.

John Dewey no livro Arte como experiéncia traz uma contribuicdo importante
quando destaca a relacédo considerando que:

A forma foi definida em termos de relagcbes e a forma estética, em termos
de completude das relagdes dentro de um veiculo escolhido. Mas “relagao”
€ uma palavra ambigua. No discurso filoséfico, € usada para designar uma
conexao instituida no pensamento. Significa entdo algo indireto, algo
puramente intelectual, até légico. Mas “relacdo”, em seu uso idiomatico
denota algo direto e ativo, dindmico e enérgico. Fixa a atengdo no modo
como as coisas se afetam mutuamente, em seus choques e unibes, em sua

maneira de realizar e frustrar, promover e retardar, instigar e inibir umas as
outras (DEWEY, 2010, p. 259).

O momento de soliddo de Antigona € um momento de relagdes e ndo de
forma, nao é descrito por Sofocles, possui tal duracdo de tempo e € de se supor o
devir, a mobilidade e mudanga que apenas se congelam em imagem ou forma fixas
através do texto escrito como, por exemplo, no trecho: “no fundo da tumba vimos
Antigona suspensa pelo pescogo enforcada com um lengo de finissimo linho”
(SOFOCLES, 1999, p. 89).

Essa é a imagem que separa Antigona de seu devir. Fixada para o mundo
dos vivos, aquele corpo perdeu a porgédo vital que o animava. Antigona agora
pertence ao universo do peso morto da gravidade e da densidade da terra e daquilo
que se esconde na terra.

A materialidade de seu corpo sempre esteve presente mas o movimento, o
mesmo que da a ilusdo de vida, a acompanhava tornando leve a terra de seu corpo.

Sem os movimentos visiveis, Antigona entra no tempo de degeneragéo da carne.
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3 TERCEIRO CAPITULO: outros corpos de Antigona

“Mas que sera a palavra celeste para uma alma
de hoje? Uma metafora moral. E preciso, para
compreender o orvalho celeste em sua
substancia, lembrar-se que o adjetivo celeste foi
um adjetivo da matéria. A agua pura impregnada
da matéria celeste, eis ai o orvalho.”(Gaston
Bachelard)

Antigona se enforca quando seu véu adquire uma densidade de lei. De que
lei? Da lei corretiva, justamente a que recai sobre o corpo separavel e punivel. Esta
lei é também lei das consisténcias dos materiais.

Da leveza dos gestos e do véu, sobra o adensamento de ambos, véu e corpo
se tornam mais compactos. Apos tal imagem, de Antigona pendente e, portanto,
morta, € que se pode aludir a uma sobrevida para o corpo da personagem. A
continuagdo da vida se da em comunhdo com elementos mais densos, ou seja,
elementos sensiveis a gravidade. Corpo e objeto, sujeitos atuantes, vao em diregao
a terra e ao abandono, a decomposicgao.

Decomposigao que pode se dar pelo contato da carne com o ar ou com a
terra, com a agua parada, ou mesmo uma decomposi¢cao pelo fogo. Mais nada no
corpo que se decompdbe lembra a vida que existia, a vida do movimento e da
volicdo, a vida de alma diafana. O tempo que se estabelece é o da gravidade da
morte.

A vida é interna, pertence as matérias densas e advém da prépria
consisténcia do corpo, dos ossos, do sangue, dos liquidos, dos humores, dos
tecidos moles e do véu e suas tramas.

A gravidade que se evidencia, como peso morto ou como abandono num
corpo sem vida, se aproxima do desastre, e para Bachelard, o “desastre intimo”
lembra que “em nds, todas as coisas podem cair, todas as coisas podem vir
aniquilar-se em nés” (BACHELARD, 2008, p. 279).

Qual a extensédo de tal gravidade? Pode ser a extensdo das densidades, das
consisténcias que ndo se prestam a ser alma etérea. A vida passa para o dominio
da densidade e do peso. O que pesa é grave e permanece na tendéncia de ser
terra. Terra também que pouco se presta a imagem de leveza, até entdo preferida
como densidade da alma. Se havia alma em Antigona, identificada com o ar quase
rarefeito, deve ser colocada de lado, a composicdo da alma densa deve ser outra, a

da gravidade e a que leva a terra.
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De quais tipos de alma a terra € composta? Como elemento escuro e fértil,
como ndmade feito pd ou areia, a terra tende a rastejar e por mais que se projete
em montanhas ainda assim € chao e possui a densidade de quem se assenta, de
quem repousa para baixo.

Como opgao, a terra é composta de almas rastejantes e densas que existem
sob uma grande press&o. E composta também por substancias fétidas, purulentas,
sufocantes, pegajosas, asperas, umidas, acidas, solventes, petrificadas, ferventes,
borbulhantes, cortantes, impuras, mutiladas, para citar algumas.

Ao se tocar a terra, ndo apenas com as maos, mas toca-la com todo o peso
do corpo morto, entra-se no tempo denso e grave. Por mais aerada que possa ser a
terra, ela pode se rebelar e ruir numa espécie de erosdo que nio suporta a distancia
dos graos de terra e desaba, pois muito ar na composi¢ao da terra a desfaz. Por
mais que possua gases quedesejam 0 céu, esse gas é filtrado e absorvido pela
terra.

Penetrar no mundo das densidades €& também aceitar um ambiente
condensado e que perdeu o que era volatil. O mundo denso, de espacos
completamente preenchidos, onde cada movimento, ou gesto, deve deslocar o
préprio ambiente, como se mover na lama e a lama cobrir os olhos, os vaos entre as
pernas, entre os bragos, ao redor do pescogo o submundo como terra povoada, foge
aos olhos e se da ao tato.

Antigona morre para Sofocles e ganha uma sobrevida em Dante Alighieri. A
sobrevida de Antigona se da em um ambiente diverso daquele em que viveu com
corpo humano. Antigona é toda feita de peso agora que se suicidou.

Para Dante, apesar ser uma suicida, Antigona se encontra no Purgatorio.
Segundo Giulia Di Nicola, “Dante colloca Antigone nel limbo, insieme ad Argia”
(NICOLA, 2010, p. 22).

Se para Dante, Antigona estda no Purgatério, para a presente pesquisa
interessa que ela va para o lugar devido, destinado aos suicidas, aos traidores da
patria, aos adivinhos, ou seja, para os circulos mais profundos do inferno.

Sob tal perspectiva, Antigona habita mais de um lugar, ou seja, possui mais
de um corpo habitando o inferno. Antigona se multiplica de acordo com suas
infragcbes. Mais uma vez a lei recai sobre Antigona em forma de materiais que
ganham consisténcia de lei. Antigona € o nome genérico dos corpos que habitam os

circulos infernais, os corpos condenados em vida e que ganham sobrevida no
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ambiente infernal.

O corpo de Antigona se refaz em novos arranjos, novos elementos, novos
materiais, pois, no inferno, cada delito possui um arranjo, uma composi¢cdo, uma
pena que liga corpo e ambiente punitivo.

Na Divina Comédia, Dante afunda em matérias desconhecidas cavando a
prépria terra . Inferno, Purgatério e Paraiso, ganham materialidade e sao endereco
de alguns personagens classicos como Antigona.

A vida dessas personagens continua apds as suas mortes, ja em um
imaginario medieval que atesta a efetividade do contato, ou melhor, a eficiéncia do
contato como organizador das agdes e comportamentos.

A eficacia do contato ou pelo menos a eficacia das imagens de contato se
apresentam como promessa numa sobrevida da alma em outro plano. Seja no
Inferno ou no Paraiso, a promessa de contatos diferentes em cada um desses
lugares é que também baliza os comportamentos e, caso ndo se acredite na
sobrevida, a propria terra ou a vida na terra, com leis, reclusdes e instrumentos de
tortura acabam por trazer o inferno para a superficie. Sempre a promessa ou a
ameaca de contato se torna uma maneira eficaz de reabilitagcdo do que se parece
desviado ou fora do caminho. Nao é diferente com Antigona ou com outros
infratores, o Inferno os espera com ambientes de suplicio.

E a eficiéncia do contato como punicdo que surge como um extremo do
contato. Se Antigona aparentemente morre enforcada num ambiente cotidiano, sua
sobrevida é relatada num outro plano, onde a morte nao existe. No Inferno, a funcao
da puni¢gdo ndo é matar ninguém e sim criar uma vida extremada pelo contato com

materiais que possuem consisténcias de lei.

3.1 DENSIDADES E CONSISTENCIAS DE LEI

No primeiro e segundo capitulos dessa pesquisa, objetos e corpos humanos
ainda guardavam certa distancia, pois era necessaria a aproximagao para que 0O
didlogo entre corpo e objeto se efetivasse. Havia a possibilidade de escolha entre
entrar ou ndo no universo material dos objetos, havia ainda a escolha com relagao
ao contato entre corpo e objeto.

Mas nesse terceiro capitulo, os corpos que surgem sao obrigados a

permanecerem em contato com objetos a ponto de ndo serem nem mesmo
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mencionados fora dessa condigdo, a do contato compulsério. Os corpos
condenados tém essa caracteristica de atestar a eficiéncia do contato tanto para a
execugao quanto para a puni¢do de um condenado. O contato efetiva o didlogo e
promove a transmissao, a contaminagao, a cura e a expiagao.

O imaginario medieval é rico em propostas de contato entre corpo humano e
materiais de consisténcia de lei. Sob a forma de fogo, de agua fervente, de algemas,
verrumas ou machados, materiais chegam a possuir consisténcias em que o corpo
nao tem escolha pois se mostra sempre mais fragil. Corpos condenados ao inferno
ou a tortura, ligam os mundos reais e oniricos, ndo de forma metaférica mas de
modo bem concreto, atestando até mesmo a concretude da metafora, de forma a
nao ter opgdes, ndo ter escolhas. As consisténcias de lei do fogo, do gelo, do ferro,
do chumbo derretido, acompanham o corpo condenado de forma ostensiva.

Dante entra na Terra em diregcao ao “infierno, el qual esta sepulto en las
visceras de la Tierra, oculto a todos los sentidos e de nadie por ninguna experiencia
conocido; adonde es tan facil descender, y donde, sin embargo es tan dificil
salir...”(GALILEI, 2011, p. 35).

As palavras de Galileo como “visceras” e “descer”, alimentam a conformagao
de um inferno denso e grave do qual é dificil sair. E tal imagem que de inicio esboca
o execravel ou aquilo que deve permanecer escondido no submundo.

Em Dos lecciones infernales, Galileo apresenta um inferno geometrizado
com formas e distancias determinadas com relagdo ao tamanho do planeta Terra.
Galileo mantém seus passos junto a Dante. Para Galileo é possivel fazer uma leitura
distanciada de natureza geométrica pois caminha em terreno livre. A leitura de
Galileo e Dante, se da sob o ponto de vista de quem observa a agonia mas néo a
vive pelo contato.

Muito diferente de Dante e Galileo, estdo os condenados. Tais corpos nao
tém o privilegio da visdo distanciada, da observacdo, falta-lhes a distancia
necessaria para a analise e a descricdo. Quem é capaz de narrar o proprio suplicio?
Haveria a necessidade de um intervalo para dar lugar a narrativa da puni¢gdo. O
corpo condenado esta condenado ao tato, ao momento presente e sem perspectiva.

Os corpos condenados nao podem ponderar mais sobre seus destinos, estao
condenados ao contato com materiais de lei. Nao possuem a escolha de um ponto
de vista, pois se restringem ao contato punitivo. Sua realidade é a que lhe coube por

uma sucessao de atos e intervengdes sobre seu corpo.
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E sob a condicdo e constituicdo do corpo condenado que o Inferno deixa de
ser geométrico, com medidas precisas, com caminhos a se percorrer e passa a ser
espaco preenchido onde cada elemento interfere no outro sem distancia, pois para o
Inferno, é necessario que se mostre como uma sopa de gente e fogo, de fervuras e
sangue, de metais liquidos e corrosivos, de aguas turvas e solidas.

Se Dante fala de um lugar onde se encontra o Inferno, ele o percorre como
uma espécie de herdi os espacos do observador, os corpos condenados tém uma
outra experiéncia desse mesmo espacgo.

O espaco ocupado por Dante é confortavel de onde se pode descrever as
situacbes que encontra. A relagdo entre corpo e objeto no Inferno, beira a
indiferenciacdo. Os corpos, almas, objetos, materiais com centenas de
consisténcias, sao impossiveis de se dissociarem. A agua de dentro do corpo se
encontra também do lado de fora com consisténcia de lei, ou seja, como agua
fervente que ataca a agua do corpo.

As consisténcias do corpo e do ambiente se tornam impossiveis de se
separarem porque se a separagao acontecesse, o inferno seria analitico, quase um
espaco para reflexdo e perderia sua fungdo punitiva, daria um descanso aos
condenados. A alma etérea para os condenados se foi, sobra-lhes o0 que compde o
fundo da terra segundo a visdo de Dante, tal terra de conotagdo densa é quem
acompanha as revolugdes do corpo.

Parte-se, entdo, em direcdo a terra como elemento e também, em direcao as
consisténcias de lei do que habita a terra. As leis da terra profunda de Dante
possuem semelhancas com as da superficie pois, na fantasia do texto, ha a
presenca da tortura por exemplo como elemento punitivo pelo qual também se
reconhece a Ildade Média. A tortura € um elemento real que ganha sobrevida no
Inferno.

E nesse imaginario infernal que o corpo se confunde com o ambiente onde as
relagbes entre corpo e objeto podem ser questionadas no sentido de que, o corpo
toma formas variadas e também sua consisténcia se altera, se torna madeira, por
exemplo. O corpo adquire caracteristicas de espago e ambiente ativos em relacao
aos objetos e materiais.

Um elemento claramente reconhecido como tendo uma densidade diversa da
do corpo humano passa a fazer parte de sua constituicdo, por contaminacgao,

gerando imagens compostas de humano e nao humano, gerando também
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dindmicas humanas em dialogo com as dinamicas emprestadas dos materiais e
objetos de lei. Se o corpo humano fosse feito de madeira seria possivel tortura-
lo, no Inferno, com ferro ou entdo com cupim ou fogo . Se o corpo humano fosse
de ferro pode-se tortura-lo no fogo para derreté-lo. Por mais que o corpo humano se
componha de materiais diversos no inferno, outros elementos de leis infernais da
punicdo invadem ou punem o corpo condenado.

No Inferno, o corpo dos suicidas, como é o caso de Antigona, € langado como
semente e se transforma em arvore nodosa de madeira que verte sangue escuro.
No inferno, a inadequacéao entre corpo e objeto punitivo se da pela incompatibilidade
de substancias que estdo em contato. Tal incompatibilidade infernal surge como
forma extrema de especular sobre as relagbes entre corpo e objeto no Teatro de
Animacdo. Pelas diferentes consisténcias e texturas que se apresentam e se
revelam pelo tato € que o corpo e o objeto dialogam no exercicio da incompletude.
O exercicio da incompletude é um exercicio pratico de aprofundamento com relagao
a materiais, bonecos e objetos. A tragica relagdo da incompletude, da inadequacgao
e da densidade traz a relagéo, entre corpo e objeto, um carater de aprofundamento
material de onde podem emergir gestos renovados, agdes esquecidas, dramas
concretos, momentos de repouso e pausa ou dinamicas de movimento que
revitalizem a intimidade do toque.

O contato € que da a dimensao das penas, ardendo no corpo inadequado. O
horizonte dessas criaturas meio gente e meio arvore encontradas no circulo dos
suicidas é o de permanéncia da punicdo que se estabelece na fragilidade. Nao sé
uma alma diafana pode remeter a fragilidade como também um pedago de aco pode
ser fragil diante de um castigo do fogo infernal. Ndo ha uma constituigdo material
que possa ser imune a tortura pelo contato. As imagens infernais de tortura, de
incompatibilidade dos materiais sempre expandem os extremos. O duro e sélido
encontra algo mais sélido e poderoso, que por sua vez encontra algo que o combata
pela diferenca, pela inadequacao e pela incompatibilidade.

Dante ouve vozes de lamento, e pensa que os gemidos vém de gente
escondida entre as plantas. Retira um galho de uma planta por conselho de Virgilio
e esse galho comeca a sangrar.

No Canto Xlll do Inferno de Dante, 1é-se:

Levei a mao a primeira das tantas,
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e um raminho arranquei de um espinheiro;

gritou seu cepo: “Por que me quebrantas?”.

Apdés de sangue se cobrir inteiro,

disse ainda: “O que faz que me atormentes?
Nao tens de pena o espirito primeiro?
Homens fomos e, paus sé remanentes,
deveria ter tua mao mais cortesia,

nem que féssemos almas de serpentes” (ALIGHIERI, 1998, p. 98).

O que era humano sobre a Terra se transforma em arvore que sangra sob a
terra. O elemento terra carrega tais histérias. Apesar de arvore o ser infernal sangra
e se lamenta como gente. Aqui é possivel se fazer uma analogia com a constituicao
dos corpos punidos e excluidos. De certa forma, Antigona experimentou no texto de
Séfocles a reclusao, a punigcao por nao ser obediente a Creonte. A desobediéncia de
Antigona e seu suicidio a levaram ao Inferno.

Se Dante colocasse Antigona no sétimo circulo, no circulo destinado aos que
sao violentos contra si, a personagem de Séfocles passaria a ter o corpo feito de
madeira, falaria e sangraria num imaginario onde carne, 0osso e 0Orgaos se
transformariam em galhos. Tal imagem mistura imagens de contato com dados
relacionados a substancia dos corpos.

Os corpos tomam consisténcias diversas do que tinham quando em vida. As
almas com afecgdes da carne, torturadas pela permanéncia em ambientes que
ressaltam as caracteristicas préprias da puni¢cao pelo contato entre corpo e matérias
variadas. Ha confusao, obscuridade e falta de clareza entre corpo e ambiente pois,
até entdo, a madeira era um elemento externo ao corpo humano e no poema de
Dante acaba por constituir o corpo.

O corpo de Antigona que aprendia licbes do tecido no poema de Sdéfocles e,
de forma sutil, guardava resquicios do tecido em seus movimentos e gestos, no
Inferno se tornaria definitivamente um hibrido de gente e planta.

Se em vida os pecadores tinham comportamentos pouco confiaveis,
personalidades ambiguas, no Inferno comeg¢am a ganhar consisténcias e
conformagdes que faciltam a imagem de pena e expiagdo além de terem

constituicdes e consisténcias ambiguas.
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Um corpo feito de madeira tem seus galhos retirados porém n&o sucumbe,
pode pegar fogo, pode ser desfolhado, ressecado ou ser contorcido pelo fogo. Um
corpo condenado ainda sobre a terra pode ser esfolado, torcido e queimado.

A ambivaléncia representa uma qualidade de corpos expiatérios, corpos
esses que se tornam madeira ou encontram-se com fezes, aguas ferventes, infernos
de gelo sem nenhuma distancia. Pelo contato compulsério pode-se ir da execugao
com guilhotina até a permanéncia na brasa eterna.

Um corpo eternamente ligado ao fogo, ao gelo e ao vento, destaca o carater
grotesco de corpos que vivem em situacao limite. Um ambiente repleto de forgas
que agem sobre os corpos faz parte do imaginario medieval. Para Tonezzi “é
importante perceber que o comportamento e as atitudes corporais dos seres imorais
ou blasonadores que povoavam os festejos populares da ldade Média e do
Renascimento tinham um carater ambivalente” (TONEZZI, 2011, p. 47).

Antigona se comunica com os corpos ditos expiatorios da Idade Média, pois
suas atitudes em convivio social foram de desacordo com as leis. A possibilidade de
um inferno no submundo regulariza os comportamentos do mundo. A propria
possibilidade do Inferno e de um corpo ambivalente, meio arvore e meio gente,
regulamenta a conduta dos chamados vivos pois, a principio, ndo se deseja o
sofrimento.

Se ha comunicagdo entre o corpo medieval e o corpo de Antigona, tal
comunicacao se da no sentido de que sado corpos banidos do convivio social e
ambos nao encontram lugar alternativo ao subterraneo, ao denso e ao grave. O que
ganha o corpo de Antigona é uma nova consisténcia e, dependendo do crime, o
corpo ganha outras materialidades quando no Inferno. Antigona ja havia emprestado
as dinamicas do tecido quando em vida, agora empresta dos materiais que
encontrar no inferno.

E essa possibilidade de guardar mais de uma materialidade ao mesmo tempo
que traz complexidades a sobrevida de Antigona em um imaginario medieval, aqui
ilustrado pelo poema de Dante. Antigona faz de seu véu instrumento de seducéo e
de morte, e como sedutora poderia muito bem estar no oitavo circulo em um
ambiente onde corpo e matéria convivem num espacgo de contato:

No oitavo circulo...

A escolha da peniténcia para os fautores de atividade humanamente
reprovada e querida, € um desses indices da genialidade dantesca.
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Mergulhar o adulador dos méritos dos outros ou o exagerado valorizador
dos proprios, numa imensa cloaca, perpetuamente no contato das fezes, é
uma punigdo loégica mas somente ocorreria a Dante concebé-la
(CASCUDO, 1979, p. 269).

Ha todo um imaginario de contatos desviantes, de delito ou de expiagdao no
horizonte de um corpo infectado e também de um corpo transformavel, pelo acgoite e
pela prisdo. Antigona revela o corpo “agoitavel”, um corpo de alma material e por tal
motivo culpavel. Os gestos de afagar o irmé&o, deitar terra sobre seu corpo, como
gestos de cuidado, ganham uma dimensao escatoldgica de impureza, e tal impureza
a condena. Material e moral se acompanham n&o s6 de forma alusiva ou em sentido
figurado, pois aquele corpo que toca o sujo, € sujo. Corpo e matéria suja se
confundem, demoram a se separarem. Quando no Inferno, a alma materializada em
corpos estranhos chega a ser irreparavel, eternamente numa mesma situagao de
agonia vivendo do contato com objetos e materiais punitivos. Dessas imagens
surgem indicios de ligagao entre corpo e objeto, matérias externas ao corpo humano
que permanecem na dor.

A punicao pelo contato com as fezes, segundo Cémara Cascudo, traz uma
outra dimensdo da terra como elemento. No inferno, “Lama, € mero sinbnimo
coprolégico” (CASCUDO, 1979, p. 267).

A analogia entre terra e fezes ndo é gratuita; além da aparéncia e
consisténcia, habitam o mesmo universo. Se o Inferno proposto por Dante for visto
apenas como uma imagem distante, resta a op¢ao de tocar ou nao as fezes ou a
lama. A distancia pode ser qualquer uma das duas coisas mas, pelo toque, pela
proximidade é que se tem a constatacdo de qual tipo de matéria se trata. Para
Cascudo:

A repugnancia pelos excrementos é universal,instintiva até para os animais
superiores. Em meados de 1961 um famoso ladrdo evadiu-se de uma
penitenciaria de Minas Gerais em pleno dia. Os companheiros foram
capturados mas nenhum soldado ousou subjugar o fugitivo que se
emporcalhara, da cabega aos pés, de fezes. Ninguém teve coragem de

aproximar-se. O coprdfilo desapareceu, defendido pela mais estranha das
custodias (CASCUDO, 1979, p. 271- 272).

Cascudo apresenta o corpo fugitivo que se defende com o elemento infernal
que nao pode ser tocado pela ordem. Somente corpos desviantes é que se utilizam
de elementos impuros ou mesmo os tocam.

z

E o corpo de Antigona que se refaz nos corpos expiatérios num universo
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ostensivo do contato, da reclusdo e dos movimentos tolhidos. Como materiais que
possuem uma consisténcia extremada, pode-se observar a visdo de Dante em seu

relato:

No circulo terceiro estou; maldita
eterna chuva, gélida e pesada

em monétono ritmo precipita.

Grosso granizo, neve, agua inquinada
pelo ar tenebroso reversa.
Fede a terra por eles encharcada. (ALIGHIERI, 1998, p. 55)

Na posi¢cdo em que Dante se coloca, privilegiada, do letrado, as impressdes
que tem do Inferno sdo amenas se comparadas com o que cabe aos condenados.
Aqui vale ressaltar que o contato obrigatorio faz toda a diferenca, propondo uma
distin¢ao clara entre condenados e ndo condenados.

Passear pelo inferno e sair de la capaz de relatar com a concordancia, com a
métrica, é trabalho ndo exatamente do génio mas tarefa de quem nao foi mutilado
nem privado de escolha.

Os elementos em consisténcia de lei, ganham a particularidade de
desestabilizar os corpos condenados; essa desestabilizagdo se aproxima da
animagao pelo contato. A materialidade e suas consisténcias € que participam das
imagens, participam da vida no inferno; a “alma” ndo € mais do que um resquicio
comparado ao papel central que tinha na superficie terrestre. Se na superficie ha o
ar que se respira, no inferno é o rio de sangue que recobre a cabega, ou seja,
respira-se sangue.

Escolhas e ponderagdes de uma vida livre dao lugar a uma agao ostensiva do
meio infernal. O meio é extremamente invasivo ndo dando chance da alma se
sobrepor as suas determinagdes. Esse meio € o meio vivo e material que submete o
corpo a provas e que dialoga com ele.

Materiais ganham consisténcia de lei por estarem presentes ou por se
colocarem num horizonte que promete o contato. Em vida se teme a morte, e a
sobrevida, constituida de puni¢cdes, € um horizonte temivel para corpos com alma

etérea. Mas os corpos desviantes sao condenaveis, ja em vida tém uma alma de
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conotagao material impura.

Antigona, assim como o0s corpos condenados, se dilui em varios corpos, pois
habita mais de um circulo pela multiplicidade de suas transgressées. Dante
determina apenas um lugar para cada personagem histérico ou ficcional, mas, para
a presente pesquisa, é interessante que Antigona se dilua em varios corpos, um
corpo desviante e exemplar para o Teatro de Animacgao.

O imaginario medieval admite a matéria ativa, os elementos que agem sobre
0S corpos nao sao matérias-primas. A ostensividade do ambiente infernal reforca a
possibilidade de se olhar materiais e objetos como proponentes e agentes.

Em uma analise da poética de Strindberg, Bachelard atenta para o que
chama de dramaturgia dos elementos onde a literatura se impregna das imagens

propostas pela matéria. Para Bachelard:

Expressando-se através de imagens materiais, através de imagens
terrestres, parece que os sofrimentos humanos tornam-se mais pesados,
mais negros, mais duros, mais turvos, em suma, mais reais. O realismo
terrestre torna-se entdo uma sobrecarga. A lama, na poética de Strindberg,
€ uma sobremiséria (BACHELARD, 2008, p. 103).

A sobremiséria da qual fala Bachelard pode ser encontrada também na
literatura de Dante e € a possibilidade de se estar em tal situagdo, na situacédo de
condenado, que traz efetividade ao texto. A terra comecga a ser desvendada e uma
pequena por¢cao dessa matéria, em contato com as maos ou qualquer parte do
corpo, traz o peso, a textura, a profundidade do imaginario infernal, por exemplo.
Desse modo ingressa-se na dramaturgia ditada pela relacdo. Apesar de todas as
atribuigdes fantasticas que se pode dar a uma porgéo qualquer de terra, ha uma que
permanece, a densidade e a gravidade de um elemento que se acomoda na
gravidade.

A moral se traduz em substancias mais ou menos asquerosas, mais ou
menos cruéis. Além de imagens, a obra de Dante revela corpos que tém substancia
e que se confundem com os ambientes em que se encontram, € um espacgo
dindmico que atua sobre os corpos que penam. Sem o contato, ndo seriam imagens
impactantes e, nesse universo, corpo e objeto sdo tratados por suas densidades.

Analogamente, para o Teatro de Animacdo, € dessa coexisténcia entre
ambiente dindmico do corpo que atua na animagdo com determinado objeto ou

material, que se pode refletir sobre animagdo como desvio, sobre o possivel



86
espelhamento entre corpo e objeto e materiais que dialogam quando em contato, e
sobre os conflitos que apelam ao tato para se revelarem.

Tais revelagbes contribuem para uma dramaturgia permeada de
materialidade, ndo apenas no sentido metaférico mas relativo ao contato, a
experiéncia. Ha de se perguntar o que permanece material depois das incursdes na
ficgdo, nas figuras de linguagem. Reconhecer as matrizes tateis das metaforas, para
o Teatro de Animacgao, € uma questao de sobrevivéncia a palavra escrita, a ideia.

Toda ideia na atuagado com objetos € constituida de uma materialidade que se
estabelece na relagdo entre os corpos. A atuagdo com objetos, bonecos ou outros
materiais esta vinculada a um imaginario “infernal”’, em uma poética onde o contato
entre corpo e objeto é compulsério, onde ndo ha distancia com o meio pois o objeto
se configura como esse meio. O corpo se faz de mar para um barco de pedra e a
pedra, por sua vez se liga ao solo através dos ossos do corpo.

Habitar o mundo material € a condi¢do do corpo com gestos desviantes. Para
melhor se situar, € necessaria a permanéncia do corpo desviante no submundo,
dentro da terra, ou seja, no Inferno.

Lugar de penas, o Inferno esta destinado aos que se sujam de lama, aos que
mergulham no sangue, aos que tém corpos deformados, aos traidores, mentirosos,
falsarios, luxuriosos, gulosos, heréticos, gastadores, sodomitas, assaltantes,
usurarios, falsarios, ladrbes, hipdcritas, tiranos, magos, adivinhos, atores, bonecos,
etc.

A extensa lista proposta por Dante inclui personagens historicos, advindos da
ficcao, da literatura, até mesmo um papa foi colocado no Inferno pelo poeta. Da lista
configuram-se corpos de personagens que em algum momento se desviaram da lei
e sao punidos.

O inferno funciona mais ou menos como a exclusao e separagao entre os
corpos saos e os corpos infectados. Michel Foucault considera a exclusdo como
forma de se evitar o contagio. Os circulos do Inferno de Dante possuem também a
funcao de apartar. O Inferno possui uma certa ordem e essa ordem respeita praticas
ligadas a realidade e néao a ficgao.

Mas a ordem infernal, em termos de materiais, dindmicas e consisténcias,
nao é a da divisdo em circulos, caminhos ou portdes. A ordem infernal, se é que se
pode chamar de ordem, € uma profusao de dindmicas que confunde corpo, objeto e

espaco. O tempo infernal € o da duragcdo do contato e para alguns habitantes,
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eterno. O eterno, no Inferno, é similar a um suplicio permanente do habitante
infernal.

Foucault fala sobre a exclusdo dos leprosos na ldade Média que era feita a
fim de evitar o contato com outros individuos da sociedade e:
essa exclusdo do leproso implicava a desqualificagcdo — talvez nao
exatamente moral mas em todo caso juridica e politica — dos individuos
assim excluidos e expulsos. Eles entravam na morte e vocés sabem que a
a exclusao do leproso era regularmente acompanhada de uma espécie de
cerimdnia funebre no curso da qual eram considerados mortos (e, por
conseguinte, seus bens, transmissiveis) os individuos que eram declarados
leprosos e que iam partir para esse mundo exterior e estrangeiro. Em
suma, eram de fato praticas de exclusado, praticas de rejeigcéo, praticas de
“marginalizacéo”, como diriamos hoje. Ora, é dessa forma que se descreve,
e ao meu ver, ainda hoje, a maneira como o poder se exerce sobre os

loucos, sobre os doentes, sobre os criminosos, sobre os desviantes, sobre
as criangas, sobre os pobres (FOUCAULT, 2011, p. 37).

Foucault se vale da denominagao de “desviantes” como individuos sobre os
quais o poder é exercido. Sim, por uma medida sanitaria se evita o contato entre
corpos e se propde novos contatos com objetos e instalagdes proprias, isso sem
falar nos tratamentos com choques, com camisas de forca ou os banhos frios.
Objetos, vestimentas e agua adquirem fungao de reverter desvios.

Por delitos mais ou menos graves € que se ingressa no inferno e dentre os
condenados, se encontram no oitavo circulo dos cantos 29 ao 30, falsificadores,
alquimistas, simuladores, falsos e mentirosos.

Algquimistas vistos como falsificadores de metais que mostram ouro onde nao
ha mais do que metal vulgar, ttm seu lugar no inferno. Em vida, procuraram
transformar o vulgar em ouro e, no Inferno, vivem com o corpo coberto de sarna ou
lepra. Contato, contagio e contaminagdo possuem raizes e ganham importancia no
ambiente infernal. A lepra, como motivo de segregacao na superficie da terra, passa
a ser punicao no Inferno.

O mutilado, no inferno, possui um corpo de ferro incandescente sendo
cortado em fatias por uma espada de gelo e diamante em fogo.

E fato que o corpo no Inferno esta infectado, sujo, queimando, congelando,
sendo desfolhado ou vestindo roupas de chumbo. No inferno, sdo sempre opcgdes
materiais que alimentam o imaginario sobre o contato.

Dai a riqueza das imagens tateis, com grande possibilidade de ganharem
corpo no teatro, e dos corpos condenados como corpos exemplares de corpos que

possuem uma materialidade adquirida pelo contato. Ndo importando se sao
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personagens ficticios ou reais, os corpos propostos por Dante trazem contribui¢cdes
importantes para se discutir as relagdes entre corpo e objeto no Teatro de Animagao.

A contribuicdo do texto de Dante se da inegavelmente com relagcdo as
imagens de inferno das quais o teatro de bonecos tanto se vale e se valeu em sua
historia. Porém a contribuicdo de Dante se da também no sentido de propor um
espagco sem vaos, sem aberturas para os que estdo confinados. Tal espacgo
privilegia o contato e ndo a perspectiva proposta pelo olho. A pluralidade dos
materiais acrescenta muito ao corpo que aprende com tais materiais. Nao é apenas
o toque na argila que participa da sensibilizagdo corporal mas os desdobramentos
dessa argila em durezas, porosidades, texturas e peso.

A permanéncia em um espaco confinado revela a dificuldade de se separar
objetos, ambiente e corpo de uma maneira clara e objetiva, com fronteiras precisas,
pois, as sensagoes de contato dessas partes, aparentemente claras, se atualizam

na relacéo. Para Jean Baudrillard:

Sem relagdo ndo ha espacgo, pois 0 espago unicamente existe aberto,
suscitado, ritmado, alargado por uma relagdo de objetos e uma superacgéo
da fungdo desses nesta nova estrutura. O espaco é de certa maneira a
liberdade real do objeto, sua fungdo é somente a liberdade formal. A sala
de jantar burguesa era estruturada mas esta era uma estrutura fechada. O
ambiente funcional é mais aberto, mais livre, todavia desestruturado,
fragmentado em suas diversas func¢des. Entre os dois, na cesura entre
espago psicoldgico integrado e funcional fragmentado, os objetos de série
movem-se, testemunhas de um e de outro, frequentemente dentro da
moldura de um mesmo interior (BAUDRILLARD, 2009, p. 25).

Nesse ponto, o corpo de um ator ou atriz ,no Teatro de Animacao,
experimenta juntamente com os objetos, espacos e fronteiras dificeis de se delimitar
de modo separado.

Porém, ao abrir mao temporariamente da distingdo entre corpo, espaco e
objeto, privilegiando a relacdo, € possivel levar tal integracdo a quase
indiferenciacgao.

A indiferenciacdo entre o que € dentro ou fora, corpo ou objeto no ambiente
infernal, ganha uma conotagcdo de abertura. Abertura que se assemelha a néao
definicdo, e ao momento de onde podem emergir quaisquer configuragdes tanto do
corpo quanto do objeto. Se torna necessario considerar o contato como meio de se
explorar linguagens e poéticas artisticas.

Tal indiferenciacido se da pela escolha, pela énfase dada ao contato e a
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relagéo entre corpo e objeto. A indiferenciacédo surge como imaginario e experiéncia
alternativa a um universo de fronteiras bem definidas e sedimentadas. Quando em
contato, corpo e objeto se fundem e, para além de uma fusdo harmodnica, tal fusao
se da em direcao a indiferenciacido. Essa se deve a aberturas tanto do corpo quanto
do objeto e aos conflitos do dialogo.

E tal indiferenciacdo que acaba por borrar os limites entre corpos, objetos,
materiais e sugerir um territério selvagem. As palavras que remetem a um universo
caotico, passam a ser necessarias para reelaborar um universo indiferenciado. Para
auxiliar no mergulho em outros imaginarios, recorre-se a ficcdo ou ao imaginario
medieval proposto por Dante, por exemplo.

A visdo de Dante mostra um ponto de vista do lado observado, nao o vivido
pelos corpos condenados. Dai a dificuldade de se tomar o ponto de vista de Dante,
pois ele elabora uma espécie de retrato do inferno. Mas quando se quer aprofundar
nas indicagdes do contato, € necessario supor a subjetividade dos corpos
condenados que vivenciam a tortura.

E essa subjetividade que escapa as imagens de Dante e de Séfocles, pois
aquilo que ambos retratam sao um evento definido.

Milton Santos trabalha com a ideia de evento onde “ se considerarmos o
mundo como um conjunto de possibilidades, o evento € um veiculo de uma ou de
algumas dessas possibilidades existentes no mundo” (SANTOS, 2006, p. 144).

Mas, ao se escolher o contato e suas laténcias e ndo o evento ja recortado
como ponto de partida para uma poética que considera o contato, entra-se no
dominio mais selvagem da indiferenciacéo e da percepgao subjetiva do contato que
cabe ao corpo e ao objeto sofrerem. Qualquer congelamento ou descri¢do seria um
recorte no devir relacional, seria uma dentre as possibilidades. O Teatro de
Animacao apresenta, pela abertura e dialogo promovidos pelo contato, o devir
relacional dificil de se descrever.

Se o contato proporciona uma experiéncia do espaco tatil como o proposto
por Edward Hall no primeiro capitulo dessa pesquisa, entra-se numa zona de

indiferenciagao entre corpo e objeto. Segundo Milton Santos:

A memodria olha para o passado. A nova consciéncia olha para o futuro. O
espago é um dado fundamental nessa descoberta. Ele é o espago dessa
novagao por ser, ao mesmo tempo, futuro imediato e passado imediato, um
presente a0 mesmo inconcluido e inconcluso, num processo sempre
renovado.

Quanto mais instavel e surpreendedor for o espaco, tanto mais
surpreendido sera o individuo, e tanto mais eficaz a operacdo da
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descoberta. A consciéncia pelo lugar se superpde a consciéncia no lugar. A
nocao de espago desconhecido perde a conotagdo negativa e ganha um
acento positivo, que vem do seu papel na produgdo da nova historia
(SANTOS, 2006, p. 330).

A instabilidade é o campo, territério e espaco de possibilidades e possiveis
decisdes.

Ha de se supor que Antigona tem sua subjetividade pulsante inapreensivel,
como um territério alimentado também pelo contato, pelo tato, que ultrapassa o
onirico ou o real, 0 eu e o outro, pois € jungdo dos mundos. Antigona surge como
corpo capaz do gesto artistico de desvio. Como especular a subjetividade de
Antigona ou de um corpo desviante? Uma das alternativas € considerar corpo e
objeto, onde o objeto da pistas sobre a subjetividade do corpo que o toca. O objeto
tocado, com o qual se convive, imprime tragos materiais no corpo compondo a
subjetividade.

Subjetividade material e densa que compde um eu poético composto de
aspectos psicoldgicos e materiais. Os tragos psicolégicos da personagem n&o dao
conta da complexidade da sua subjetividade, pois o corpo de Antigona esta repleto
de tecido, de terra, de agua, de metais aos quais tocou em toda a sua vida. Ha todo
um processo de interacdo entre corpo e objeto que escapa aos processos
formativos conscientes eque se mesclam com materiais em uma formacido a
exemplo de Lecoq.

Ha uma série de impressdes que estdo na carne e nos 0ss0s provenientes de
um contato vulgarizado, ou seja, um contato rotineiro dos pés sobre o ch&o, das
costas na cama ou mesmo da roupa sobre a pele, por exemplo. Tais materialidades
do chao, da cama ou das roupas impregnam a subjetividade.

No caso do Teatro, tal impregnagao € proposital a ponto de se tomar como
exemplares, materiais e marionetes, para a reelaboracdo e experimentacdo de
outras dindmicas de movimento, acesso a outros imaginarios, a outros elementos
animicos.

Nem tudo o que se passa durante o contato entre corpo e objeto pode ser
descrito ou transmitido a um espectador. E com relacdo aquilo que permanece
indeterminado, que se expandem as dimensdes do contato. As memdrias, o0s
desejos, as duvidas, a solidao e as aberturas.

Pode-se até mesmo concluir que do contato entre corpo e objeto e da

materialidade, emergem poéticas, linguagens, coreografias, dramaturgias,
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pedagogias ou obras de arte. Mas seria a parte civilizada do contato, a parte
funcional e objetiva. Seria a parte que ja esta sedimentada.

Permanecer em territério indiferenciado de laténcias - dimensao fundamental
no processo criativo - cria um estado selvagem de abertura para a qual se volta
ap6s as determinacdes. E o campo imenso da laténcia proposta pelo didlogo entre
Corpo e objeto.

Como corpo e objeto dialogam intimamente ha, em certa dimenséo,
indiferenciacdo do que é corpo e o0 que é objeto. Tal indiferenciagédo cabe a outro
imaginario como, por exemplo, o imaginario alquimico.

Segundo Frank Greiner:

Para apreender o sentido de uma antropologia alquimica é preciso
abandonar um dos axiomas que definem nossa visdo moderna do mundo e
da humanidade: nossa tendéncia dualista de opor o eu ao outro e o sujeito
ao objeto. Fora de seus momentos de devaneio, o sujeito dito civilizado em
geral se esforga por manter a separagdo entre aquilo que percebe do
mundo exterior e ele mesmo; sua individualidade toma consciéncia por
meio do exercicio quase espontaneo dessa distancia critica (GREINER,
1994, p. 46).

E justamente um corpo néo civilizado que propde o desvio, como corpo ndo
civilizado, desobediente, isolado, desviante, contaminado, condenado ou penitente.

Esses sé&o os corpos que vagam e, de repente, sdo lembrados e descritos
pela literatura, acoitados pela lei, banidos por medidas sanitarias, ridicularizados em
publico, internados pela medicina, retalhados por instrumentos de tortura,
enforcados pela tragédia, que ardem no inferno, agonizantes no leito, sdo os corpos
exemplares para o Teatro de Animacgao.

A cada uma dessas puni¢des aliam-se objetos tornando corpos acoitaveis,
ridicularizaveis, retalhaveis, internaveis, etc. O corpo punido e torturado € um fato
mas como se torna punivel ou torturavel? Nao apenas, mas também pelo contato.
Contato que revela ao corpo suas aberturas, desejos, fraquezas e laténcias.

Em duas passagens de escritos diferentes, Santo Agostinho faz mengao ao

tato. No livro Confissées relata que:

Também um cego de ha varios anos, cidaddo muito conhecido na cidade,
tendo perguntado a causa das manifestagdes de regozijo entre o povo,
informado dos acontecimentos, levantou-se e pediu ao guia que o levasse
para junto dos corpos dos martires. Chegando 13, pediu licenca para tocar
com um lengo o ataude dos Vossos “Santos cujas mortes foram apreciadas
aos Vossos olhos”. Logo que tocou com o lengo e o levou aos olhos, estes
abriram-se-lhes subitamente (SANTO AGOSTINHO, 1966, p. 221).
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Ha a transmissao da cura pelo toque e pelo contato que alimenta a unido dos
mundos. Santo Agostinho fala da atitude de Eva ao ser seduzida pela serpente e ao
se sentir nua apds tocar e oferecer a Addao um fruto proibido. Segundo Santo
Agostinho “uma vez, perdida essa graga, para castigar essa desobediéncia com
pena correspondente, surgiu nos movimentos do corpo certa impudente novidade
que tornou indecente a nudez, os tornou a ela atentos e os encheu de confusao”
(SANTO AGOSTINHO, 2000, p. 1290).

Ao toque das méos e da boca no fruto, surge nos movimentos do corpo uma
novidade pecadora. A novidade, a abertura pelo toque e o desvio pelo toque, tanto
para a cura da cegueira quanto para a imprudéncia, surgem com um sentido quase
magico. Ha o contato que contamina e cura, desvia os corpos do que eram até
entdo. Ha uma novagao da relagao entre corpo e objeto. Eva é expulsa do Paraiso
por causa do toque despudorado, por ceder a sedugao do fruto.

O contato desviante de corpos seduzidos e sedutores sdo temidos e
desejados pela lei como corpos a serem expostos como exemplo. Tais corpos
sobrevivem a ficgdes e fatos histoéricos.

Junto a tais corpos estdo objetos ou materiais que participam diretamente de
seus destinos muitas vezes durando mais do que o0 corpo que os tocou, como
testemunho material de um gesto efémero. Corpo e objeto dialogam num espacgo de
profundidade temporal, material, onirica, historica, psicolégica e mitica. Reforga-se o
interdito do toque que pode desviar o corpo e coloca-lo em contato com o pecado,
consuma-lo, trazer uma outra percepcgao sobre o proprio corpo.

O Inferno identifica a falta de perspectiva do olhar. A perspectiva se da pelo
que ¢é imediato. Todo o corpo se mobiliza, ndo apenas as maos tdo donas da
vontade de tocar. Como condenado, ndo se sabe ao certo 0 que se passa nos
outros cantos do Inferno; apenas Dante, o narrador, sabe de forma ainda parcial.
Atuar com objetos, no exercicio do toque, € habitar o inferno como corpo condenado
que perdeu a possibilidade de uma alma etérea onde o contato € o indicador do

préximo momento.

3.2 CORPOS SUBMETIDOS: inferno na superficie terrestre

Sob a lei, os corpos passam a ser coagidos por objetos. Uma cela diminuta, a



93
presenca de algemas, a superlotacdo de uma prisao ou instrumentos de tortura,
podem efetivar a puni¢cao pelo contato. Ferro, madeira dura e pedras dao a medida
da sutileza das leis. O inferno € um sistema prisional feito de materiais extremos, e
tal imaginario infernal, por mais fantastico que possa parecer ou fazer parte de uma
construcédo poética, ndo sobrevive apenas na ficcdo. E importante lembrar que o
Inferno de Dante esta povoado de puni¢des possiveis ainda na terra dos vivos.

O ferro em brasa, a pedra do martelo carrasco, ou a madeira em chamas sao
ambientes infernais e objetos de tortura. Objetos para a agdo do Estado, para que
se corrijam corpos desviantes. O objeto de tortura € um objeto invasor, e tais
objetos tém uma histéria extensa e de contato com o corpo humano. A conformacgao
de tais objetos como forma, consisténcia, temperatura e textura, visam a disputa
com o corpo em um embate intimo que expde a fragilidade do corpo humano e as
consisténcias de lei dos objetos. O corpo humano é retalhado no suplicio e serve de
exemplo, pois o contato com o ferro em brasa se instala no horizonte dos corpos
desviantes como o de Antigona e como os corpos dos falsarios que vao para o
inferno.

A tortura eterna no inferno medieval ganha contornos mais eficientes na
superficie terrestre com o passar dos séculos. E a passagem do tempo que anuncia
a velocidade das execucgdes e a supressdo da tortura, do espetaculo da tortura.
Velocidade que desafia o tempo dos materiais, pois aparecem os engenhos que

abreviam o espetaculo das execug¢des publicas. Michel Foucault considera que:

No fim do século XVIII e comego do XIX, a despeito de algumas grandes
fogueiras, a melancédlica festa de punigdo vai se extinguindo. Nessa
transformagdo misturam-se dois processos. Nao tiveram nem a mesma
cronologia nem as mesmas razdes de ser. De um lado, a supressao do
espetaculo punitivo. O cerimonial da pena vai sendo obliterado e passa a
ser apenas um novo ato de procedimento ou de administragdo
(FOUCAULT, 2004, p. 12).

A punicdo com carater administrativo se difere muito do espetaculo narrado
por Dante, pois os materiais selvagens comegam a dar lugar a objetos eficientes e
mais velozes. Seria necessaria a existéncia de uma técnica narrativa que dilatasse o
tempo das execugdes. O tempo de Dante é estendido, uma jornada em versos com
descrigdes de corpos contorcidos, gritos e puni¢des. A descrigdo de Dante se torna
quase uma eternidade se comparada a eficiéncia da guilhotina e a sua rapidez. O

espetaculo estendido se torna “melancdlico”, se comparado as execugdes da
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maquina eficaz. Melancdlica extensao do horror.

A eficiéncia da guilhotina iguala os corpos, nada de circulos infernais, nada
de portais, cachorros com trés cabecas, dragdes, arvores que falam, serpentes, rios
de sangue, corpos de barro ou imagens fantasticas. O ponto fraco, pescogo, foi
identificado e, se mata Medusa, mata o ser comum. O espetaculo demorado da luta
do corpo com os objetos de punicédo vai se extinguindo e da lugar a uma punigao
ainda fisica mas mais rapida, a guilhotina mais incisiva, vai direto ao ponto de
separar a cabega do corpo. Segundo Foucault tal execugdo se tornava “menos
infame para familia do condenado” (FOUCAULT, 2004, p. 15).

A guilhotina utilizada a partir de margo de 1792 é a mecénica adequada a
tais principios. A morte é entdo reduzida a um acontecimento visivel. Entre
a lei, ou aqueles que a executam, e o corpo do criminoso, o contato &
reduzido a duragdo de um raio. Ja ndo ocorrem as afrontas fisicas; o
carrasco s6 tem que se comportar como um relojoeiro meticuloso. (...)
Quase sem tocar o corpo, a guilhotina suprime a vida, tal como a prisdo
suprime a liberdade, ou uma multa tira os bens. Ela aplica a lei n&o tanto a
um corpo real e suscetivel de dor quanto a um sujeito juridico, detentor,
entre outros, do direito de existir. Ela devia ter a abstragédo da prépria lei.
Sem duvida algo dos suplicios prevaleceu, por algum tempo, na Franga, a
sobriedade das execugbes. Os parricidas - e os regicidas, a eles
assemelhados - eram conduzidos ao cadafalso, cobertos por um véu negro,
onde, até 1832, lhes cortavam as maos. (...) O ultimo vestigio dos grandes
espetaculos de execugéao € a propria anulagéo: um pano para esconder um
corpo (FOUCAULT, 2004, p. 16).

O imaginario do contato entre corpo e objeto ou consisténcias de lei, se altera
com a eficiéncia do maquinario punitivo. Os objetos ganham eficiéncia e velocidade,
com um contato minimo e com a duragdo de um raio. Nao ha negociagao entre
pescoco e guilhotina, ndo ha dialogo como ha no Inferno.

Os objetos ganharam uma eficiéncia menos descritiva, dramatica e
espetacular por reduzirem o tempo e, com o minimo contato com o corpo, mostram
sua eficiéncia e objetividade. Nao ha embate capaz de constituir duragéo, o contato
€ minimo tanto na superficie do corpo e do objeto quanto em relagdo ao tempo; qual
€ a superficie do fio da guilhotina? Tal execug¢ao que nao é explicita refaz o carater
tragico do espetaculo, a morte € subentendida, fica escondida aos olhos dos
espectadores. Um véu negro esconde 0 corpo.

A morte tragica retorna como narrativa de um fato oculto da visdo dos
espectadores. A execucao tende a ser feita em lugar escondido dos olhares da

populagdo. Segundo Foucault, entra-se na sobriedade onde:
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Em principios do século XIX, o grande espetaculo da punigédo fisica: o
corpo supliciado é escamoteado; exclui-se do castigo a encenagao da dor.
Penetramos na época da sobriedade punitiva. Podemos considerar o
desaparecimento dos suplicios como um objetivo mais ou menos
alcangado, no periodo compreendido entre 1830 e 1848 (FOUCAULT,
2004, p. 16).

A sobriedade isola o corpo punido dos olhares e este esta sozinho com os
objetos de lei, com as amarras, com os espacgos diminutos. O contato minimo e
incisivo da guilhotina deixa de ser espetaculo e passa a ser experiéncia solitaria. O
contato entre corpo e objeto € o lugar de violéncia capital da execugdo com o corpo
sendo aos poucos destrogcado e, no caso da punigdo que se torna sobria, essa
violéncia deixa de ser explicita. O instrumento tecnolégico, no caso a guilhotina,
salvo os momentos em que nao funciona eficientemente, reduz a nada o contato
entre corpo e objeto.

A solugdo medieval para prorrogar o suplicio é alterar a conformacado dos
corpos nos ambientes infernais. Os corpos, no inferno, ganham conformagdes que
se diferenciam do comum. Carne e osso se transformam em madeira e essa pode
ser queimada de um modo diferente, ou como arvore, as folhas podem ser
arrancadas aos poucos € 0 corpo meio arvore sofre uma pena de acordo com a
composic¢ao desse novo corpo. Nao interessa a Dante que os instrumentos punitivos
sejam eficientes como uma guilhotina, pois ele necessita do tempo de contato
narrado para dar a carga dramatica necessaria. De certa forma, quanto menos
eficiente for a punicédo, mais se demora no contato, mais facilmente o corpo punido
se contamina pelas matérias fétidas.

Se o fogo infernal fosse como uma guilhotina a alma nao expiaria, sumiria, se
tornaria um fato minimo e ndo um didlogo. Ha4 uma grande diferenga temporal entre
execugao e tortura ou punigao.

Uma outra alternativa a eficiéncia dos objetos de execugdo pode ser
encontrada nos mitos, onde o tempo se repete e a cada dia, por exemplo, o figado
de Prometeu é devorado por uma ave e depois o figado se regenera e torna a ser
devorado pela ave no dia seguinte.

Duas solugdes para prorrogar o contato entre corpo e ambiente. Uma
medieval e outra classica, a exemplo de Prometeu.

Ja na execucao moderna:
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De modo geral, as praticas punitivas se tornaram pudicas. N&o tocar mais o
corpo, ou o minimo possivel, e para atingir nele algo que n&o é o corpo
propriamente. Dir-se-a; a prisdo, a reclusdo, os trabalhos forcados, a
serviddo de forgados, a interdicdo de domicilio, a deportagdo — que parte
tdo importante tiveram nos sistemas penais modernos — sao penas
“fisicas”. com excegdo da multa, se referem diretamente ao corpo
(FOUCAULT, 2004, p. 14).

Modernas ou medievais, tortura e execucido se efetivam no contato e a
relacdo de objetos punitivos € extensa. Foucault chama a atengdo para o carater
fisico das penas e os materiais infernais dao lugar a objetos eficientes que abreviam
o tempo de contato. Pelo menos como espetaculo publico, pois no horizonte do
corpo desviante, a tortura, os métodos ditos medievais sdo uma possibilidade que
nao se anula com o passar do tempo.

De certa forma permanece, mesmo contemporaneamente, o ambiente
infernal como possibilidade dos objetos e materiais que entram em contato com o
corpo humano pois, ha pouco tempo, um ditador foi enforcado no oriente préximo.

Quando Foucault apresenta a ineficiéncia e brutalidade das execugdes em
praca aberta como evento que passa a indignar a populagao, é interessante notar
que a indignagao popular quanto a figura do carrasco aparece justamente porque
esse corpo/carrasco nao pode passar por maquina, sempre tem um carater humano
que ainda lembra o embate entre corpo e objeto, nem que seja o embate de decisao
do proéprio carrasco com o0 machado em maos.

O corpo humano, no caso o do carrasco, como atuante no objeto de
execugao, determina o grau de eficiéncia do mesmo objeto pois, a forga humana na
execucao é passivel de falhas, de desisténcias, de certa forma a vontade de se
desviar de suas obrigagdes pode tomar o carrasco. A maquina € mais eficiente,
conta com a gravidade para que a lamina toque o pescogo do condenado. A lamina
€ largada a seu préprio peso e ndo conduzida, seguem-se, entdo, segundos de
autonomia da materialidade onde ndo se tem mais volta, ndo se pode mais hesitar,
pois o humano é retirado do material de execugao, € submetido a materialidade do
objeto de execugdo. Aqui surge a hesitagdo como mais um campo de abertura e
momento de escolha dos possiveis rumos do dialogo entre corpo e objeto.

O ferro, a madeira e a pedra sdo elementos impregnados de possibilidades
de contato. Mesmo um toque contemporaneo com tais materiais nédo pode abolir por
completo, o imaginario de contato com o corpo humano que se condensa nesses

elementos. Seja pelas vias do testemunho histérico, por um imaginario fantastico
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proposto pela literatura medieval, ou mesmo pelos conteudos que emergem do
universo onirico, os materiais e objetos passam a aludir a uma grande diversidade
de relagbes entre corpo e objeto. O objeto possui um histérico de contato que se
comunica com o corpo humano. O histérico de contato de um determinado objeto
como a guilhotina, contém muitos corpos de fungdes variadas.

O imaginario do contato entre corpo e objeto se expande por contribuigdo de
fatos reais, boatos, ficgdes ou sonhos. Se € na intengéo de desvio que o corpo age
sobre objetos e materiais no Teatro de Animacdo, € necessario que se dé as
imagens tateis a importancia devida. Dar a importancia devida em relacéo ao Teatro
de Animacao, € possibilitar possiveis desdobramentos poéticos que considerem
materialidades e imagens de contato, como as imagens que povoam o mundo de

Antigona, de Dante, da pedagogia de Lecoq e das observagdes de Kleist.

3.3 ALTERNATIVA A VIDA BIOLOGICA

O corpo condenado € um corpo retalhado, onde a unidade da pele é desfeita
por marcas, visceras e fraturas expostas. As deformagdes de tais corpos,
provocadas pelo contato entre corpo e objeto, contribuem para uma poética do
contato, ou que considere o contato. Experiéncias de contato emprestadas de outros
corpos, ficcionais, imaginarios ou histéricos, podem contribuir para a ampliagédo do
imaginario sobre o ato de animacao.

Além de referéncias historicas préprias do teatro, pode-se partir em direcéo a
outras historias pertencentes ao corpo e ao objeto mesmo que nao sejam
diretamente parte do universo teatral. E desses outros universos que surgem ideias
alternativas sobre os corpos e objetos que atuam no Teatro de Animacgao.

A presente pesquisa se volta para corpos e objetos que ndo sao explicados
pela eficiéncia produtiva, mas para corpos e objetos em formacéo, em duvida e em
desvio. A poética teatral e a elaboracido de ficcoes e materialidades ndo necessita
do compromisso com uma verdade. Se o teatro € uma area indeterminada, no
sentido de que é um processo de criagdao em abertura, algo por fazer, os corpos e
objetos em questado, relativos ao Teatro de Animagado, s&o fugidios, retalhados,
bioldégicos, metalicos, impregnados de materiais diversos e incompativeis, em
confusdo com o ambiente, meio gente e meio vegetal, meio mineral.

O corpo humano é o corpo encontrado na materialidade do inferno de Dante
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e também na reclusao de Antigona e seu véu.

No Inferno, lugar das densidades e também das vidas imorais, quais corpos
sobrevivem? Pelo texto de Dante, vivem os corpos ainda com resquicios biolégicos.
O Inferno tem putrefacdo, sangue escuro, arvores e caes.

Mas qual seria a constituicido material desses corpos quando na ficgdo nao
ha necessidade nem compromisso com a vida biologica, ou seja, nao € necessario
que os corpos ficcionais tenham carater animal ou vegetal. O trago antropomorfico
em Dante, mesmo nas criaturas mais estranhas, guarda a relagdo com a realidade
biolégica humana. Meio homem e meio arvore, mas com afec¢gées humanas.

Sair da biologia, da légica dos vasos sanguineos, da carne e dos 0ssos nao
significa necessariamente partir para a abstracdo da forma. A forma pode
permanecer humana, porém, a constituicdo do corpo que absorve as densidades
dos materiais através do contato, desafia a légica funcional dos érgéos, dos tubos,
dos sistemas nervosos.

O corpo humano que atua na animagao, comumente € um corpo vivo, mas no
caso da presente pesquisa, se trata de um corpo que ja foi entregue a densidade da
terra, é o corpo considerado sem alma, vivificado por matérias pouco nobres.

A sobrevida de Antigona, ou melhor dizendo, dos varios corpos de Antigona
no inferno de Dante, guarda tragos humanos.

Resta a matéria ligada a matéria, se havia alguma dificuldade em ligar o
animado ao inanimado, agora, sdo materialidade ditas inertes que se tocam. E
importante notar que a decomposicao tem aspectos e odores infernais. Nesse caso,
a animacgao dos objetos n&o pode partir de uma vida anterior, ou seja ndo se pode
conferir vida ao corpo de Antigona, pelo menos a vida que ela tinha quando habitava
a terra dos vivos e tal corpo emprestar vida ao seu véu. Essa época ja passou,
Antigona entra no universo da putrefagcdo do contato entre matérias e € do contato
entre materiais que surge a vida. E das matérias, ditas inertes, que emerge a
animagao.

Sobre a geracao da vida, ha uma alternativa que dispensa o ser humano, a
geragao espontanea. A geracao espontanea, por mais absurda que parecga, deposita
vitalidade nos materiais. Tal ideia considera que a vida pode ser gerada sem a
reproducdo biologica. Aristoteles faz referéncia a geracdo espontanea quando
considera que “para os que vivem — isto é, todos aqueles que forem perfeitos e nao

mutilados ou gerados espontaneamente — o mais natural dos atos é produzir outro
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ser igual a si mesmo; o animal, um animal, a planta, uma planta” (ARISTOTELES,
2006, p. 79).

A primazia da vida biolégica é desafiada pelas consideragdes de Tales de

Mileto por sua afirmagao de que:

Os imas e o ambar sao vivos (ou tém alma ou psuche, o que naquela
época significava praticamente a mesma coisa). Depois de observar que
tais substancias tanto podem fazer outros objetos se moverem como se
moverem elas proprias na diregdo desses objetos, Tales tentou esclarecer o
mistério propondo que elas possuem uma espécie de animacao
(GOTTLIEB, 2007, p. 21).

Considerar uma espécie de vida no ima, por sua capacidade de atragao, se
assemelha a vida baseada no movimento observavel a olho nu. Sdo propriedades
inerentes aos materiais que sugerem uma vida que nao € biolégica e humana. Uma
certa habilidade pode ser observada no im3, a habilidade da atracao, da tendéncia a
unir-se a corpos ferrosos e transmitir tal propriedade ao ferro com o qual entra em
contato. A contaminagdo entre materiais cria uma espécie de cadeia de relagdes

intrincadas onde ha interdependéncia entre eles.

3.4 ANTIGONA COMO HOMUNCULUS

O homem interior apresentado como
homunculus, que percorre as etapas da
transformacao, do cobre passando pela prata
até o ouro. Tais etapas correspondem a uma
gradual valorizagédo (JUNG, 2011, p. 95).

Ha um universo pertencente ao contato, seja por imagens de contato ou
corpos e objetos exemplares. Os objetos exemplares podem ser uma marionete
como observado por Kleist, um pedago de argila como a proposta de Lecoq.
Seguindo tal metodologia de se olhar para objetos e materiais variados como fonte
de reflexdo para o teatro, a presente pesquisa volta-se para o corpo de Antigona
como corpo humano exemplar.

O corpo que a principio é visto separado dos objetos e materiais, vai
ganhando proximidade até chegar ao inferno onde é obrigado a permanecer em
contato com os materiais punitivos.

Resta um pouco do destino humano ainda no corpo punido e infernal. Na

tentativa de se encontrar um corpo ainda mais material, € possivel recorrer ao
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imaginario alquimico onde se encontra um corpo que também é matéria e objeto
exemplar. Corpo e objeto se fundem entdo, materiais oniricos e reais podem
conviver como homunculus.

Em seu livro, Histdéria da alquimia, Robson Farias apresenta uma definicao de

homunculus onde:

O homdnculo seria um ser humano em miniatura, que poderia ser
produzido desde que as operagdes corretas fossem realizadas. Paracelsus
chegou a divulgar uma receita para a produgao de tal ser, a qual consistia,
em linhas gerais, em colocar sémen humano em um frasco hermeticamente
fechado, o qual seria enterrado em esterco de cavalo durante quarenta
dias, sendo, entdo, magnetizado. Seguiriam-se a partir dai, outras etapas/
operagdes, até que o homunculo finalmente estivesse pronto (FARIAS,
2010, p. 35).

Em tal definicdo, homunculus é um ser construido mas construido a partir de
materiais em contato. Para a formacdo do homunculus, materiais devem ser
juntados a fim de permanecerem unidos. Seria impossivel separar o vidro, do
esterco e do sémen.

O homunculus, corpo humano diminuto, é figura feita da juncdo de matérias
como esterco, vidro e sémen e se desenvolve dentro de um vidro, um tubo de
ensaio. O homunculus se encontra entre a real transformacédo dos elementos e a
composi¢ao de um corpo pequeno, animado pela agao de matérias que se associam
ao tempo que passa. E necessario que se espere, que o tempo passe, para que 0
contato se desdobre em vida.

A denominagdo de homunculus guarda definicbes tanto materiais quanto
espirituais pois, segundo Jung, quando fala da matéria para os alquimistas,
considera que “na alquimia a matéria € material e espiritual, e o espirito, espiritual e
material. No primeiro caso, a matéria € matéria cruda, confusa, grossa, crassa,
densa; no segundo, inversamente € subtilis” (JUNG, 2011, p. 151).

A matéria crassa € denominada dessa forma por ser moralizada e seu destino
nobre é o de purificagdo. O mesmo se da com os corpos condenados sob o pretexto
de serem matéria grossa, densa, confusa. Esse é o reino do contato e da vida
material, mesmo por que se ha certo enobrecimento, esse se da, também, no
processo alquimico através do fogo e pela lei dos materiais incisivos e invasivos.

O corpo condenado e desviante € matéria densa e confusa, a mesma matéria

da qual é composta Antigona. Antigona, no maximo, pode vir a ser uma espécie de
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homunculus imerso na matéria e feito de materiais crus e confusos. O corpo como
matéria crua e densa, é o relativo material das visdes de Z6ézimo.

Um homunculus material apenas, pode ser considerado uma aberragao por
possuir alma material? Se completamente material, os materiais dos quais é
composto guardam vitalidade e é essa vida que anima o homunculus. O
homunculus é animado pela prépria matéria que o constitui.

Jung apresenta uma visdo de Z6zimo (alquimista gnéstico do séc. lll) que se
encontra no tratado escrito pelo alquimista sobre a “Arte da alquimia”. Em tal visao

Zo6zimo relata:

Ouvi entdo a voz daquele que estava sobre o altar em forma de taca e
perguntei quem era. Ele respondeu-me com voz fina: Eu sou lon, o
sacerdote dos santuarios ocultos no mais intimo e me submeto a um
castigo insuportavel. Chegou entdo alguém correndo no inicio da manh3,
que me subjugou despedacando-me com a espada com a qual me
perfurara em partes segundo a lei da composi¢do da harmonia. Tirou-me o
couro cabeludo com a espada que manejava vigorosamente, e depois
juntou os ossos com os fragmentos de carne e queimou tudo no fogo da
arte até o momento em que percebi meu corpo transformado em espirito.
Este é o meu tormento insuportavel. Enquanto ele me explicava tais coisas,
obriguei-o a falar comigo e seus olhos ficaram da cor de sangue. Ele
expeliu toda sua carne. Vi entdo como se transformava em um homunculus
mutilado em oposicdo a si mesmo. Com seus proprios dentes dilacerou-se
e sucumbiu. Aterrorizado despertei do sono, e pensei comigo mesmo: nao
sera isto a composi¢cao das aguas? Achei que tinha entendido tudo muito
bem. E adormeci novamente (BERTHELOT apud JUNG, 2011, p. 64- 65).

Jung considera que aparece, nas visdes de Zézimo “pela primeira vez, na
literatura alquimica, as ideias e conceitos de um homunculus” (JUNG, 2011, p.64).

A visdo de Zo6zimo € passivel de muitas interpretagdes, principalmente
porque, como tratado, se refere a procedimentos alquimicos onde
“‘desmembramento”, por exemplo, significa “desmembramento em quatro corpos,
naturezas ou elementos” (BERTHELOT apud JUNG, 2011, p. 64).

Por tal motivo, das visbes de Zézimo sao retiradas imagens mais literais que
se confundem com o universo onirico mas ndo menos importante para a presente
pesquisa. Sdo as aparicdes e as constituicoes dos corpos falantes que mais
interessam no momento.

Ja na primeira parte do relato se encontram: Um sacerdote em forma de taga
que se comunica com Zozimo, ossos e fragmentos de carne queimados no fogo,
corpo transformado em espirito, olhos em cor de sangue, carne sendo expelida e
um homunculus mutilado dilacerado com os proprios dentes. A separagao pela

espada ou a jungdo com o0ssos subentende procedimentos com relagdo aos
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materiais, de certa forma uma poética de didlogo entre corpo e materiais. E nesse
ponto que alguns procedimentos alquimicos ganham o carater poético de dialogo
entre corpo e objeto.

As ferramentas, a imersdo na profusdo de materiais, as descobertas, os
testes, as relagbes com os tempos dos materiais, as transformagdes que estao
presentes no imaginario e procedimentos alquimicos surgem como imagens de
contato, assim como o véu e Antigona. Sem falar na presenga do humano
misterioso que é meio espiritual e meio carnal, metéalico e 6sseo, 0 homunculus.

Homunculus para a presente pesquisa, € o corpo humano que absorveu as
dindmicas dos materiais e perdeu a alma etérea. Deixou-se impregnar por
dindmicas estranhas ao seu corpo. Antigona, aos poucos vai se transformando em
homunculus que guarda algo de humano, pelo menos a forma mas teve a alma
substituida por materiais diversos. Chumbo, prata, ferro, madeira, pedra, terra e
tecido contam a historia corporal de Antigona e compdem seu corpo.

A presenca de um homunculus como corpo exemplar para o Teatro de
Animagao, assim como a marionete discutida por Kleist como objeto exemplar para
a danca e também os materiais para Lecoq, se tornam caminhos poéticos que
colocam o corpo em relagao a objetos e materiais.

O que a ideia de homunculus revela diferentemente da marionete e 0 modo
como é discutida por Kleist, € que proporciona a discussao de aspectos que vao
além de aspectos mecanicos. No homunculus, os proprios materiais dos quais é
feito possuem uma dinamica que ndo € mecanica puramente, ou que nao esta
entregue apenas a gravidade. A riqueza do homunculus reside em seus aspectos
materiais mais profundos que remetem a muitos imaginarios e por apresentar a
diversidade necessaria de um corpo antropomorfo com materialidade estranha ao
humano. O homunculus representa, como a marionete, um corpo humano tao
contaminado de outros materiais que, 0 que € inerente a seu corpo ou adquirido,
acabam se fundindo e se confundem numa conformacao hibrida.

O imaginario alquimico transita entre a realidade e o sonho mas em ambos
momentos tal imaginario é carregado de materialidade que acaba por conferir ao
universo onirico a possibilidade de se materializar. A ideia de homunculus une forma
humana e materialidades ndao humanas com capacidade de vida diferente da
biologica, possibilitando um corpo vivo e sem alma.

O que a principio, comumente, pode ser identificado ou qualificado como dois
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mundos distintos, o do sonho e o da realidade, de principio vital separado dos
materiais do corpo, no imaginario alquimico, aparece como nao diferenciado.

Em seu livro A poética do devaneio, Gaston Bachelard faz uma critica a
dualidade entre mundos reais e oniricos. Reconhece que a “psicologia trabalha no
sentido dos dois polos, do pensamento claro e do sonho noturno, segura de ter sob
seu exame todo o dominio da psique humana” (BACHELARD, 2009, p. 11).

Como alternativa ao dualismo, Bachelard propde o devaneio onde, o que
chama de “devaneio, € entdo um pouco de matéria noturna esquecida na claridade
do dia” (BACHELARD, 2009, p. 10). O devaneio proposto por Bachelard ameniza a
dualidade entre sonho e realidade colocando um pouco de surreal na lucidez. Claro
que admitir a indiferenciacdo entre sonho e realidade, durante o sono, tem
consequéncias bem diferentes de nao diferencia-los mesmo na claridade do dia.
Para Bachelard, a consciéncia € um sinal decisivo na diferenciacdo entre sonho e
devaneio (BACHELARD, 2009, p. 11).

Sob 0 excesso de sonho cai-se na alienagdo ou na loucura. E préprio do
devaneio ser a agdo dos corpos desviantes no sentido empregado por Michel
Foucault, quando se refere aos individuos que merecem ser separados da
sociedade a fim de ndo contaminarem os outros membros da sociedade, apartados
enfim, do devaneio contagioso e alheio.

Como corpo exemplar para essa pesquisa sobre animacido, o homunculus,
em sua conotagdo material pode contribuir para a variedade de materiais que
podem constituir um corpo. Os materiais que compdéem o homunculus sao materiais
ativos que se transformam e interagem. Tal corpo atua de forma mais complexa,
atua com o que é talvez o principio do ferro, do chumbo, do ouro, das gomas, das
variedades dos materiais e dos corpos dos quais é feita.

Antigona como homunculus é uma referéncia ao corpo humano que se
transforma em dinamicas materiais pelo contato com objetos, materiais e pela
capacidade de desvio.

Seu corpo se harmoniza com um ambiente preenchido como o encontrado no
Inferno. O ambiente preenchido de vapores, enxofre, sangue, fezes ou fogo, gruda-
se ao corpo do humano diminuto formado de metais, sémen, carne e 0sso0s.

A vida e a animagéo se constituem de materiais infernais, ou densos, dai tal
concepcao de animagao ou alma ser algo pesado demais, tragico demais. O cenario

tragico conta com a densidade da morte. A sobrevida no inferno é densa, imaginada
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densamente mas uma densidade atuante de corpos e sobre os corpos que la
habitam.

O corpo humano transformado em homunculus, liga-se as transformacgdes, as
passagens de um metal a outro. Seguindo as visées de Z6zimo “tu vés n&do como
homem de bronze, pois que sua natureza mudou de cor, tornando-o um homem de
prata, e se quiseres logo veras o homem de ouro” (BERTHELOT apud JUNG, 2011,
p. 66).

Tal transformagao tem conotacdo de enobrecimento que vai do metal menos
ao mais precioso, transformagao essa, que da a arte alquimica a possibilidade de
ser um caminho espiritual.

A arte alquimica oferece muitas imagens de corpos compostos como alusao
ao processo de purificagdo dos metais que passam de um estado a outro até atingir
O ouro.

Tal conotagao evolutiva e de enobrecimento ndo pode ser conferida ao corpo
humano que se apresenta como homunculus formado de argila, sangue, chumbo,
ouro, agua fervente, madeira, vapor de enxofre, lama, fezes, esterco de cavalo,
agua, gelo, diamante, prata, chumbo, aco, laminas quentes, carvao em brasa, pelo
contato com tais elementos.

A poética no Teatro de Animacéo, através do contato e do ato de animar, ndo
se refere a mundos que possam ser separados pois o contato atualizado elabora o
préximo desvio. Os objetos e materiais com a consisténcia de lei propdem um
ambiente mais invasivo com materiais mais ativos e que submetem o0s corpos a
experiéncias de contato muitas vezes traumaticas ou mortais. No campo teatral, tais
referéncias de contato abrem a possibilidade de se considerar o objeto como
invasivo e atuante em processos formativos e poéticos.

Apesar de poder ser deformado e transformado pelo corpo humano, os
objetos e materiais contaminam tais corpos. Tal contaminagdo se evidencia ndo so
em processos de punicdo do corpo mas também em processos poéticos de uma

maneira mais ou menos sutis.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Por hora, é suficiente dizer isto: que entre os
seres vivos que possuem tato também subsiste
desejo (ARISTOTELES, De Anima cap. Ill).

No caminho percorrido pela presente pesquisa, foi possivel observar que o
contato entre corpo e objeto exige que se repense conceitos a partir da pratica do
Teatro de Animagao. Se num primeiro momento ha distancia entre corpo e objeto, a
pratica e o contato fazem com que alguns resquicios dos objetos tocados
permanegam no corpo como memoria do tato. Porém, ndo é apenas o corpo que
segue se transformando na relagdo com um objeto ou um material, mas os proprios
objetos e materiais sdo modificados em tal relagao.

Mais do que emprestar vida ou alma a um determinado objeto como uma
marionete, por exemplo, o corpo empresta memoria, imprime e se impregna de
memorias que emergem do contato como uma mescla de materialidade e
imaginario. Nesse processo, aparentemente de mao unica, onde o corpo humano
possui volicdo e os materiais e objetos n&o, se estabelece o dialogo. Dialogo que
tem caracteristicas de troca, de influéncia mutua entre corpo e objeto em um
momento de abertura, mais do que um momento de determinagdes.

Se ha memdria também nos materiais € nos objetos, como nao considera-la
de forma atuante, uma vez que, essas memorias materiais indicam os caminhos do
corpo que toca tais materiais ou objetos?

Uma dobra que se repete em um livro, um sapato adaptado aos pés, uma
calca que se conforma ao corpo, um cinto em que é necessario fazer outro furo ou
uma porta que se torna mais dura ou range dependendo do frio do ambiente, séo
conformagdes do uso, do contato entre corpo e objeto.

Bonecos, marionetes, objetos e materiais, quando utilizados no Teatro de
Animagao, ndo escapam a essas modificagdes que se passam a quaisquer
materiais manuseados em qualquer situacao cotidiana. Através de resisténcias e
facilidades, os objetos indicam dire¢des, dindmicas e tempos que direcionam o
corpo que toca tais objetos. Esses direcionamentos sdo uma espécie de vontade da
mateéria, algo que se revela no dialogo com o corpo humano.

E fundamental para o Teatro de Animacdo voltar-se ndo apenas para os

objetos ja configurados para o teatro, como bonecos ou marionetes, por exemplo, e
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por sua aparéncia visual apenas, pois tais objetos possuem além das informagdes
visuais, propostas de relacao tatil com o corpo humano. Uma marionete de fios pode
ser indicadora de muitos imaginarios além da sua aparéncia visual, pois se
abordada com maior atencdo, pode possuir metais, plasticos, elasticos, tecidos,
linhas, colas, pigmentos, cabelos ou fibras que remetem a universos multiplos e nao
apenas ao humano.

Ha entdo a possibilidade de se abordar a marionete ou um objeto por sua
materialidade propositiva. A multiplicidade de materiais empregados num objeto
cotidiano ou mesmo um boneco feito para o teatro, contém a multiplicidade de
estimulos que participam de um processo formativo onde os materiais sao
elementos fundamentais na proposicéo de novas dinamicas ao corpo humano.

Ha materiais flexiveis que possuem “memoaria”, possuem tal caracteristica e
sdo comercializados por essa capacidade, pois mesmo que sejam dobrados,
amassados, esticados, retornam a configuracdo original, ndo cedem as
deformacdes do uso.

Esse € um exemplo simples mas que indica uma qualidade que pode se
referir ao humano e aos objetos.

No processo de animagao, surgem questionamentos sobre categorias e
conceitos que necessitam ser reelaborados pelo teatro. Tais conceitos como corpo,
espaco, objeto e animagdo ganham novas consisténcias ndo apenas da palavra
escrita. Talvez essa seja a maior dificuldade, a da transposicéao fiel, caso se queira
realmente que as palavras sejam fiéis a percepcao que se tem sobre os fatos.

Os conceitos ganham novas consisténcias justamente por que se efetivam no
siléncio e na cegueira do contato, um possivel lugar de onde emergem tais
conceitos. Os conceitos s&o revisitados e necessitam ser reelaborados ndo para um
consenso mas por condensarem experiéncias particulares.

Os conceitos sao reelaborados pelo contato, pelas texturas, pelos
impedimentos do gesto, por uma interagao entre corpo e objeto, por uma resisténcia
do corpo e dos materiais, por uma unido do corpo e do objeto, pela escuta de
materiais a principio inertes, pela interferéncia do ambiente sobre os corpos e
objetos, pela confusdo entre o que € externo e interno, pela memoria suscitada por
certa temperatura, por um objeto incisivo, por um sopro quente, por uma matéria
densa que desvia o gesto.

Ha reelaboragdes que pertencem ao contato, ao tato, a proximidade intima e
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invasiva e essa uma das possiveis abordagens para se pesquisar sobre o Teatro de
Animacéo.

Quando pensadores do Teatro e encenadores se voltaram para a marionete e
para outros materiais, apontando o olhar para o que nao €& humano, abriram
caminhos poéticos e pedagogicos que consideram o que ndo € humano.

Lecoq volta-se para os materiais € os animais, a fim de especular sobre as
dindmicas desses universos com o proposito poético e pedagdgico de sensibilizagao
do corpo e também como proposta de pesquisa através do didlogo entre corpo e
materiais. Assim como Kleist utiliza a marionete como objeto exemplar, Lecoq se
utiliza de um material exemplar, ou de um corpo animal exemplar.

Tais materiais e objetos, através dessas abordagens, se tornam exemplares
como referéncia a ser questionada pelo corpo. A partir de tal utilizagdo dos materiais
e objetos é possivel estender a quantidade, complexidade de tais materiais e
objetos em um processo poético e pedagogico dentro do Teatro de Animacao.

E justamente ao se tomar o contato com tais objetos e materiais exemplares
que o processo de animacdo pode aprofundar uma pesquisa de relacdo corporal
com materiais. Nao basta simplesmente observar tais exemplos, € necessario toca-
los, entrar em contato com eles. A atuacdo e pesquisa com objetos requerem o
contato.

O contato subverte os conceitos ao propor novos modos de abordagem
atualizados pelo tato. O momento do contato traz impressdes que no momento
seguinte podem se contradizerem. O toque em algo quente parece ser agradavel
em um determinado momento e em um seguinte, ser agoniante. O contato permite
tal atualizagéo e tanto corpo como objeto deixam de se relacionar do mesmo modo
que no momento anterior.

E dessa forma, atualizando conceitos, gue o contato passa a ser um elo entre
mundos distintos. O contato questiona e reforga o status de corpo, sujeito, objeto ou
espaco, pois ha materiais e corpos que ndo devem ser tocados, ha espacos que nao
podem ser tocados e quando se diz espago, nao s&0 espagos vazios, SA0 espacgos
complexos e preenchidos de uma de materialidade. Uma sala com ar condicionado
possui materialidade quase que exclusiva apesar de se parecer a uma sala vazia.
Tal ambiente controlado, agradavel é bastante concreto e palpavel, percebido pelo
tato, pelo contato.

O espacgo material destinado aos pecadores, desviados e condenados possui
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uma consisténcia que ndo é amena nem agradavel e, sim, sufocante e invasiva. E
externo mas ostensivamente invasivo com ressonancias internas ao corpo.

Tais ressonancias sao analogas as provocadas pelos objetos e pelos
materiais em contato com o corpo. Por tal motivo, as imagens trazidas por Dante
auxiliam no vislumbre de um ambiente que se torna denso. Tal densidade a principio
€ conceituada como propria dos materiais e objetos, ou mesmo as paredes que
delimitam um espaco. O ar de uma sala vai se tornando denso a ponto de se
transformar em um lugar com pressao infernal. O que era ar se transforma em um
bloco de ar com pressao semelhante ao ferro sobre a pele.

O contato, quando considerado por imagens extremas, reforca a
materialidade do espago que circunda o corpo e os objetos. Dai que as qualidades
do espago circundante ganham caracteristicas materiais densas, podendo ser um
material a ser estudado com qualidades que apenas eram dos corpos e dos objetos.

Em um ambiente cotidiano tais possibilidades extremas sao remotas. Por tal
motivo o tato possibilita a imersdo num imaginario mais denso, onde se entra em
contato com outras propostas de espaco. Como exemplo, basta que nesse mesmo
instante em que se leem estas paginas, se comece a reparar na gravidade, na
textura do papel, na temperatura do ar que circunda o corpo, no tipo de suporte sob
0 corpo, sentado, deitado, em pé ou caminhando, para se ter uma experiéncia tatil
de didlogo entre corpo e objeto e perceber um espago preenchido.

Das consisténcias de lei dos materiais, que subvertem a suavidade da agua e
a maleabilidade da argila ou a brandura do ar, até as caricias da pedra ou a dogura
da lamina de metal, ha um campo imenso de aberturas suscitadas pelo dialogo
entre corpo e objeto.

Tal variedade de consisténcias auxilia em questionamentos relacionados ao
proprio termo animagdo para o teatro. A variedade material representa a
possibilidade de uma “alma” de consisténcia material variada advinda do contato e
que anima corpo e objeto. Os estimulos proporcionados pelo contato revelam ao
corpo a capacidade atuante do que € aparentemente morto e desprovido de vida.

O contato alimenta um corpo confuso entre ter uma alma etérea ou densa, e
esse corpo humano chamado de ambiguo e desviante, impregnado de
materialidades que foram tocadas, se torna exemplar para o Teatro de Animacéao.

O tato como elo grave entre a materialidade do corpo humano e a

materialidade dos objetos e o contato como gesto advertido, conformam o momento
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de unido de mundos diversos. Mundos reais, magicos, ficcionais, literarios ou
oniricos, ganham for¢ca poética ao serem abordados por suas possibilidades
materiais sob a perspectiva do Teatro de Animacao.

Corpo e objeto, no Teatro de Animacgado, participam de um processo
intencional de conhecimento que transita entre fronteiras conceituais bem
delimitadas e o questionamento de tais conceitos. Em um contexto de interagdes e
de contaminagdes mutuas, ha necessidade de se abordar o Teatro de Animagao
pela variedade daquilo que o alimenta.

Tal variedade surge das contribui¢des do contato entre corpo e objeto, das
imagens de contato propostas pela literatura, dos objetos reabilitadores, das
densidades de lei, dos materiais que se transformam pelo contato entre si e pelo
corpo humano desviante capaz do gesto artistico.

A pergunta inicial dessa pesquisa sobre como corpo e objeto se transformam,
quando em contato, ganha novos contornos. O contato passa a ser momento
dindmico de abertura desejada e de relagdo complexa entre corpo, objeto e
ambiente, unindo de forma complexa tal relagéo.

Vale ressaltar que tal relagdo entre corpo, objeto e ambiente é de dificil
simplificacdo. Sabe-se, por acaso, dos sacrificios, dos gozos e agonias dos corpos
alheios quando em contato? Sabe-se das visdes e vontades que permeiam os
corpos em conflito?

Aquilo que escapa aos olhos revela-se, em parte, pelo tato, e de tal relagao,
supde-se, dentre as permanéncias corporais, 0 que € impresso nos corpos pelos
materiais. Em contrapartida, os materiais e objetos que sobrevivem imoveis na
auséncia do contato com o corpo humano, restam nostalgicamente ressaltando a
falta de didlogo com o corpo.

Sem o contato humano, vé-se uma cadeira, um pelourinho, uma mesa, uma
cruz, uma guilhotina, uma cela, uma cama, um sapato, um cinto, uma meia, uma
faca, um berco, um véu, uma magéa, um pedacgo de gelo, o fogo, a lama, um chicote,
um machado, um martelo, uma corrente, uma algema, uma marionete.

O Teatro de Animacéo, através do contato, aproxima o corpo do universo
aparentemente impenetravel dos objetos e materiais, se apresentando como
linguagem que aceita os ensinamentos daquilo que aparentemente é morto,

desprovido de voli¢ao.
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