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RESUMO

Esta pesquisa em artes cénicas tem por objetivo amplo investigar as possiveis
contribuicdes do uso de objetos em processos de aprendizagem do ator, do encenador e do
professor de teatro. Partindo do pressuposto basico de que o objeto pode se tornar um potente
estimulo criativo, busca-se pesquisar, experimentar e verificar a viabilidade de uma série de
exercicios e jogos com objetos, os quais foram aplicados em aulas e oficinas ministradas pelo
pesquisador a estudantes de teatro, bem como na encenacdo de um espetaculo-solo com
objetos, A vida nos traz presentes inesperados, quando e onde atua como pesquisador-
encenador. Apresenta-se uma analise dos procedimentos adotados, com reflexdo sobre os
resultados alcangados, limites e possibilidades desta proposicdo. A pesquisa agrega ideias,
propostas e fazeres do chamado teatro de objetos (uma vertente do teatro de animacéo
contemporaneo), cruzando-as com alguns procedimentos oriundos da performance e das artes
visuais, no intuito de contribuir com a formulacdo de uma possivel metodologia de trabalho
artistico centrada no objeto, podendo interessar a atores/atrizes, professores/as e

encenadores/as na contemporaneidade.

Palavras-chave: Artes Cénicas. Encenagdo Contemporanea. Pedagogia teatral. Teatro

de animacdo. Teatro de objetos.



ABSTRACT

This performing arts research aims to investigate the possible contributions of the use
of objects in the learning processes of the actor, the director and the drama teacher. From the
basic assumption that the object may become a potent creative stimulus, it is attempted to
research, experimente, and verify the feasibility of a series of exercises and games with
objects, which were applied in classes and workshops given by the research to drama students
and also in the staging of a solo show with objects “A Vida Nos Traz Presentes Inesperados”
when and where the author acts as a reseacher-director. An analysis of the adopted procedures
is presented with reflection on the achived results, limits and possibilities of this proposition.
The research aggregates ideas, proposals and actions of the so-called object theater (a strand
of contemporary animation theater) crossing them with some procedures from performance
and visual arts, in order to contribute to the formulation of a possible artistic work
metodology focused on the objects which may interest actors/actresses, teachers and staging
artists at contemporay times.

Keywords : Performing arts. Contemporay staging. Theatrycal pedagogy. Puppet
theatre. Performing objects.



RESUME

Cette recherche sur les arts du spetécle vise a étudier les contributions possibles de
I’utilisation d’objets dans les processus d’apprentissage de 1’acteur, du metteur en scéne et du
prefesseur de théatre. Partant de I’ypothese selon laquelle 1’objet peut devenir un puissant
stimulus créatif, nous avons I’intention de rechercher, d’expérimenter et vérifier la viabilité
d’une série d’exercices et de jeux avec des objets, qui ont été€ appliqués dans des cours et des
ateliers enseignes par le chercheur aux étudiants de théatre et egalement dans la mise en scéne
d’un spectale solo avec des objets, A Vida Nos Traz Presentes Inesperados, quand et ou il agit
en tant que eherceheur-réalisateur. Une analyse des procédures adoptées est présentée avec
une réflexion sur les résultats obtenus, des limites et les possibilités de cette proposition. La
recherche rassemble des idées, des propositions et des actions du théatre d’objets (une
branche du théatre d’animation contemporain) en les croisant avec certaines procédures de la
performance et des arts visuels, afin de contribuer a la formulation d’une méthodologie de
travail centré sur I’objet et peut intéresser des acteurs, actrices, enseignants et des métteurs-

en-scéne contemporains.

Mots-clés: arts de la scéne. Mis-en-scéne contemporaine. Pédagogie théatrale. Théatre

d’objet. Théatre d’animation.
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1. ABERTURA

Esta pesquisa, de carater pratico-tedrico, tem por objetivo amplo investigar as
possiveis contribuicdes do uso de objetos em processos formativos cénicos (pedagogia) e na
encenacdo teatral. A hipdtese a ser verificada é a de que uma metodologia centrada em
praticas (jogos e exercicios) com objetos pode contribuir significativamente no
desenvolvimento do aluno-ator, fornecer subsidios ao professor de teatro, bem como ampliar

0 leque de possibilidades no campo da encenacéo teatral.

O termo “objeto” ¢ aqui empregado para designar artefatos ou coisas materiais
inanimadas que, a principio, ndo se destinam a cena. Excluem-se, portanto, méscaras,
bonecos, aderecos, figurinos e demais elementos especialmente confeccionados para fins
artisticos. A maior parte dos objetos com os quais trabalhei durante os experimentos poderia

ser agrupada em duas grandes categorias:

- Objetos fabricados, com funcgdes facilmente reconheciveis: artefatos domésticos em

geral, artigos de escritorio, eletroeletrénicos, brinquedos, objetos de uso pessoal, etc.

- Materiais fabricados, porém, de natureza mais indefinida: caixas, espumas, plasticos,

tecidos, cordas, papéis, pecas soltas, sucatas em geral.

Como estratégia metodoldgica, optou-se pela realizacdo de experimentos praticos, que
consistiram em aulas e oficinas ministradas a estudantes de teatro, bem como na encenacéao de
um espetaculo-solo com objetos. O trabalho apresenta e analisa os procedimentos adotados,
reflete sobre os resultados alcangados, limites e possibilidades desta proposicao, no intuito de
contribuir com a formulacdo de uma possivel metodologia de trabalho pedagdgico-artistico
centrada no jogo com o objeto.

Meu interesse por este tema foi adquirindo forma ao longo de minha trajetoria como
ator, ator-animador,? diretor e professor de teatro do magistério de nivel superior. Ha varios
anos, sempre que 0s contextos permitiram, venho realizando experiéncias com objetos em
sala de aula e também em processos de encenacao. Este percurso serd melhor detalhado ainda
neste capitulo. Com base em tais vivéncias, acompanhadas de leituras, pesquisas, observagdes

e apreciacdo de espetaculos, formulei algumas proposicoes preliminares. No que se refere ao

2 Ator-animador, ator bonequeiro, ator manipulador, sdo alguns dos termos que identificam o artista que trabalha
no campo conhecido como teatro de animacao; expressao genérica que, por sua vez, abarca um conjunto de
manifestagdes artisticas bastante diversas, como os teatros de bonecos, de mascaras, sombras e objetos.
Pessoalmente, identifico-me mais com o termo ator-animador, por ser mais abrangente.
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desenvolvimento de um ator, por exemplo, trabalhar com o objeto poderia, entre outras

coisas:

- Ampliar seu repertério artistico, possibilitar a pesquisa de formas inovadoras de
expressdo, mostrar outras possibilidades de criacdo de uma cena e suas personagens para além

daquelas mais conhecidas e tradicionais;

- Favorecer o autoconhecimento, desenvolver a criatividade, a imaginacdo, a

sensibilidade, a autonomia e a escuta;

- Estimular um olhar mais holistico em relacdo a criacdo cénica, menos centrado no

proprio “eu”;
- Contribuir com a pesquisa do corpo e do movimento.
No ambito da encenacdo teatral, o objeto teria condic¢des de:

- Funcionar como disparador de processos criativos, inspirando, provocando os atores

e o diretor;
- Propiciar a pesquisa de métodos inovadores de criacdo do espetaculo;
- Oportunizar a exploracdo de territorios artisticos hibridos;
- Favorecer a abordagem de temas como memoria, imaginacao, diferenca e alteridade.

Uma das principais referéncias artisticas da pesquisa é o teatro de objetos, uma das
mais instigantes vertentes do moderno e do contemporaneo teatro de animacdo, com a qual
tomei contato durante minha passagem de cerca de oito anos pelo grupo O Casulo, companhia
de teatro de animagc&o dirigida por Ana Maria Amaral®, com sede na cidade de S&o Paulo-SP.
No grupo, ndo trabalhdvamos com esta forma especificamente, mas foi ali que tomei
conhecimento de sua existéncia. Além de principios do teatro de objetos, a pesquisa incorpora
também alguns procedimentos que se assemelham a certas propostas de areas artisticas
proximas, principalmente as artes visuais e a performance. No capitulo 2 — Territorios do
Objeto, o objetivo é investigar as aproximacgdes e interseccbes da pesquisa com estas
manifestacdes, tomando o objeto como eixo. Estabelecido este viés, primeiramente reflito

sobre aspectos relacionados ao objeto no cotidiano comum. A intengdo é mostrar que mesmo

3 Dramaturga, encenadora e professora. Principal referéncia brasileira na area do teatro de animagéo, responsavel
pela criacdo e implantagdo da primeira disciplina académica sobre o tema em nivel de ensino superior, no curso
de teatro da Escola de Comunicaces e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP).
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cercados por centenas de objetos, a maioria deles com fungGes meramente utilitarias, ha
momentos e situacdes em que nossa imaginacgdo os resgata e transforma. O objeto se torna,
entdo, simbolico, portador de discursos, memorias e sentimentos. Perceber isso, no meu

entender, auxilia-nos na compreensdo de muitos procedimentos artisticos contemporaneos.

A seqguir, investigo praticas surgidas no contexto das chamadas vanguardas artisticas,
movimentos do inicio do Século XX, responsaveis por revolucionar toda a arte do periodo
com forte repercussao até os dias atuais. Este estudo foi importante para compreender melhor
algumas estratégias do teatro de objetos que, assim como outras manifestacGes artisticas
contemporaneas, também recebeu influéncias das vanguardas. Em seguida, ainda no segundo
capitulo, abordo o proprio teatro de objetos, suas principais caracteristicas e tendéncias mais
recentes, utilizando como exemplos alguns espetaculos representativos do género. Finalizo o
capitulo com alguns apontamentos sobre abordagens do objeto por artistas da performance e
da danga.

No capitulo 3 — Préticas Cénicas: Pedagogia e Encenacdo, inicialmente, discorro sobre
as experiéncias realizadas, contando com o apoio tedrico de autores como Huizinga, Spolin e
Amaral, entre outros. As aulas e oficinas foram ministradas a grupos distintos de alunos do
curso de graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados,

instituicdo na qual leciono desde o ano de 2010.

O espetaculo-solo com objetos, A vida nos traz presentes inesperados, dirigido por
mim, contou com a colaborag&o e atuagéo da atriz VVania Marques.* Colocados em situagdo de
interacdo e jogo com a atriz, 0s objetos previamente escolhidos por nds funcionaram como
disparadores de imagens mentais (memorias), que por sua vez geraram acdes fisicas que
serviram de matéria prima para a confeccdo das cenas da peca. Para entender e embasar
melhor estes processos vali-me do estudo de algumas ideias do filosofo francés Henri
Bergson, cruzando-as com as explicacdes do neurocientista Anténio Damasio sobre os

mecanismos que regem a formagao das memaorias, suas fungdes e caracteristicas.

4Vania Marques é atriz de teatro, com formac&o académica e experiéncia em trabalho corporal (Técnica Klauss
Vianna). Tem sido uma parceira constante na maioria dos trabalhos que realizo ha mais de duas décadas.
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1.1.TRAJETORIA PESSOAL RECENTE

Minha formacéo teatral teve inicio no final dos anos de 1970, em minha cidade natal
(Séo Paulo-SP) enquanto estudante na escola publica do antigo ensino de 2° grau (atual ensino
médio), por meio da participacdo em atividades artisticas extracurriculares promovidas por
professores da &rea de portugués e literatura. Finda essa etapa, passei por inumeras
experiéncias em agrupamentos amadores, na maioria das vezes como ator e esporadicamente
como diretor. Em meados dos anos de 1980, ingressei no curso superior de teatro da Escola de
Comunicacbes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, (ECA-USP), obtendo o grau de
Bacharel em Teatro no final de 1990. Nos anos seguintes, segui atuando e dirigindo no
circuito de teatro alternativo de Sao Paulo, participei de varios coletivos e realizei projetos de
cunho mais autoral. Paralelamente, trabalhei como professor de teatro em escolas técnicas

particulares, atividade que ja vinha exercendo desde a graduacéo.

Meu primeiro contato com o universo das formas animadas se deu por intermédio da
professora Ana Maria Amaral, que ministrava uma disciplina que contemplava este conteldo,
em dois semestres, na graduacdo da ECA/USP. Lembro-me de ter achado tudo muito
interessante e diferente do que eu conhecia até entdo. Porém, naquele momento, meus
interesses artisticos eram outros e aquele estimulo inicial permaneceu latente por cerca de dez
anos. Até reencontrar a professora Ana Maria, no ano de 2000, e participar de um workshop
sobre teatro de animacdo conduzido por ela, cujos titulo era O Ator e Seus Duplos. Esse
workshop era parte de um projeto mais amplo que incluia palestras, apresentacdes artisticas e
a publicacdo de um livro.> Ao término daquela atividade, surgiu a possiblidade de ingressar na
companbhia dirigida por Ana Maria, o grupo O Casulo. Dali em diante, os proximos sete anos
seriam de bastante trabalho, muitas reflexdes, leituras, estudos, descobertas, participacdo em
trés espetaculos de teatro de animacdo, dezenas e dezenas de outros assistidos e uma

dissertacdo de mestrado concluida e apresentada na USP no ano de 2007.

Os espetaculos dos quais participei como ator-animador, todos com roteiro e dire¢ao
de Ana Maria Amaral, foram: A Benfazeja (2001), baseado no conto de mesmo titulo de Jodo
Guimardes Rosa; Zé da Vaca (2004/2009) e Dicotomias (2001/2007). Foram trés experiéncias

muito diversas, que transformaram minha visao de teatro.

% O livro mencionado ¢ O ator e seus duplos. Sdo Paulo: Senac, 2002. A obra tornou-se uma importante
referéncia para os estudos da érea.
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A Benfazeja era um espetaculo que alternava a narracdo do texto com cenas sem
palavras, em que 0s personagens arquetipicos do autor mineiro eram representados por atores

em mascaras deformadas. ©

Zé da Vaca era um espetaculo para criangas, um classico do género, encenado pela
primeira vez em meados dos anos 1970, e que Ana Maria havia decidido remontar. Alguns
bonecos desse espetaculo eram inspirados na técnica oriental chamada Kuruma Ningyo, até
entdo pouco conhecida entre nds, em que o manipulador circula pelo palco sentado em um

carrinho com rodinhas enquanto anima o boneco com as maos e os pés. ’

Ja Dicotomias unia diversas linguagens em um unico espetaculo: méascaras, sombras,
bonecos, atores e objetos. De acordo com a propria Ana Maria, o trabalho estaria mais
préximo de uma vertente chamada teatro visual de animacao, ou teatro do objeto-imagem, ou
ainda teatro abstrato: ndo havia texto falado, tampouco uma histéria linear, muito menos

personagens ou situagdes no sentido convencional.®

Sou muito grato a professora Ana Maria por ter me proporcionado a chance de
participar desses processos, como integrante de seu grupo O Casulo, os quais, como
mencionei, ampliaram muito minha visdo dos fendmenos cénicos. Percebi que o teatro de
animacao € um campo de pesquisa muito rico em possibilidades e que dialoga com o que ha

de mais avangado nas artes cénicas contemporaneas.

Seguem algumas imagens daquele periodo:

& A Benfazeja. Baseado no conto de mesmo nome de Jodo Guimardes Rosa. Adaptacéo e direcdo de Ana Maria
Amaral. Elenco: Cintia Abreu, Vania Marques, Cristiane Mendes, Franklin Brabo, José Parente, Ronaldo de
Castro, Teotbnio Sobrinho e outros. O espetaculo estreou em 2001 no Teatro Laboratério da Escola de
Comunicac0es e Artes da USP e posteriormente foi apresentado em outros espacos.

7 Zé da Vaca. Texto e direcdo de Ana Maria Amaral. Elenco: Alice Gongalves, Andreia Guilhermina, José
Parente, Ronaldo de Castro, Véania Marques e Vera Luz. Criacdo dos bonecos: Ana Maria Amaral, Marco
Antdnio Lima e José dos Mabiles. lluminagéo: Wagner Cintra. Cenério: Willian Pereira. O espeticulo percorreu
diversos teatros entre 0s anos de 2004 e 2009.

& Dicotomias. Concepgao, roteiro e dire¢do de Ana Maria Amaral. Elenco: Beto Costa, Ronaldo de Castro, José
Parente, Vania Marques e Andreia Guilhermina. Musica de Cid Campos. Apresentagdes no Centro Cultural S&o
Paulo, Sesc Belenzinho e outros espagos, entre os anos de 2001 e 2007.



Figura 1- Laboratério O Ator e Seus Duplos.

Fonte: acervo pessoal.

Figura 2 — Espetaculo: A Benfazeja.

Fonte: acervo pessoal.
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Figura 3 — Espetaculo: Zé da Vaca.

Fonte: acervo pessoal.

Figura 4 — Espetaculo: Dicotomias.

Fonte: instapuma.com/claudiodelpuente. Acesso em junho/2019
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Foi naquela época que comecei a elaborar algumas ideias em torno das questdes do
ator no teatro de animacédo. Redigi, entdo, um projeto de pesquisa em nivel de mestrado que a
professora Ana Maria aceitou orientar. Ingressei no Programa de Pds-Graduacao em Artes da
USP em 2005 e conclui o trabalho em 2007. Apesar das dificuldades normais e esperadas em

um percurso como esse, foi um periodo muito rico e inspirador.

A questdo que me norteava era a preparacdo corporal dos atores animadores.
Assistindo a muitos espetaculos de teatro de animacéo, percebi que em grande parte deles
faltava um trabalho de conscientizagcdo corporal que auxiliasse o elenco na animacdo das
mascaras, bonecos e objetos. Recorri, entdo, aos meus conhecimentos sobre a técnica do
movimento consciente (ou técnica Klauss Vianna), na qual eu havia me iniciado cerca de

quinze anos antes no curso regular com Rainer Vianna (1958-1995). °

Formulei a hipdtese de que exercicios baseados nessa técnica poderiam contribuir para
o aperfeicoamento corporal do ator-animador. A fim de testar tal hipdtese, realizei um
trabalho pratico com os integrantes do grupo O Casulo, dirigido por Ana Maria, do qual eu
também fazia parte, como mencionei acima. (Figura 5). O titulo final da dissertacdo ficou
sendo: Preparacao Corporal do Ator para o Teatro de Animac¢éao — Uma Experiéncia.

As linhas principais da pesquisa atual comecaram a ser esbocadas na época do
mestrado, mais precisamente durante as atividades praticas com o grupo de atores-
animadores. Naquela ocasido, o foco de minha pesquisa era a preparagdo corporal. Eu
propunha diversos exercicios de conscientizacdo e sensibilizacdo visando habilitar o corpo
para o contato com os objetos. A certa altura do processo, passei a acrescentar tais objetos aos

jogos. Experimentamos cordas, tecidos, artefatos, das mais variadas formas e texturas.

® Rainer Vianna, bailarino, coredgrafo, ator e professor. Filho de Angel e Klauss Vianna; este, criador de uma
técnica de trabalho corporal que leva seu nome. Rainer prosseguiu o trabalho do pai, sendo responsavel por
sistematizar e organizar didaticamente os principios da técnica, que influenciou profundamente a danca e o teatro
brasileiro contemporaneo. Fui aluno de Rainer no inicio dos anos de 1990, periodo em que ele trabalhava na
Academia Steps, no bairro de Pinheiros (S&80 Paulo-SP). Posteriormente, frequentei as aulas de Neide Neves,
também pesquisadora e professora da técnica.
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Figura 5 — Oficina de preparacdo corporal para atores bonequeiros.

Fonte: arquivo pessoal.

Foi entdo que varias questdes comecaram a emergir. Os variados materiais geravam
diferentes resultados. Cenas de grande impacto visual e sensorial surgiam a partir da interacao
do corpo com os objetos. Ao lado disso, os atores relatavam sensacOes e impressoes
inusitadas: o objeto era percebido, as vezes, como uma extensdo do corpo, em outros
momentos, atuava como deflagrador de memadrias e sensacdes e quase sempre influenciava as

acoes e movimentos.

Comecei, entdo, a perceber o enorme potencial oculto em simples objetos e a imaginar
uma abordagem de certo modo inversa aquela na qual eu trabalhava naquele momento. Ou
seja, eu partiria do objeto concreto a fim de explorar seus estimulos e possibilidades para a
criagdo da cena bem como para o desenvolvimento do ator. Esse seria 0 assunto da pesquisa
de doutorado. Entretanto, ndo foi possivel inicia-la logo apds o término do mestrado conforme
pretendia. Assim, a pesquisa foi se desenvolvendo informalmente fora do ambiente

académico.

Nos trabalhos praticos que realizei em seguida, o objeto e suas questdes sempre
estiveram de algum modo presentes. Nao se tratava de montagens de teatro de objetos, mas,
sem duavida, estes contribuiram no processo e nos resultados, por isso considero importante

menciona-las aqui.
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1.1.1. Ndcleo Cena Viva

Véania Marques e eu nos conhecemos em 1991. Somos casados desde 1996. Durante
toda a década de 1990, participamos de diversos projetos, em algumas ocasifes, ambos como
integrantes de elencos; em outras, eu dirigia e Vania atuava. Juntos, integramos o grupo O
Casulo, dirigido por Ana Maria Amaral, entre os anos de 2000 e 2007. Por volta de 2008, com
toda essa experiéncia e aprendizado acumulados, comecamos a amadurecer a ideia de
constituir um ndcleo artistico préprio. Queriamos ter um espago para a criagdo de projetos
mais pessoais em que tivéssemos autonomia para decidir 0 que encenar e também a
possibilidade de fazer um trabalho artesanal com foco na pesquisa de uma poética propria. E
assim fizemos. Batizamos o0 nosso grupo de Nucleo Cena Viva. Nosso primeiro espetaculo, A
Licdo, texto de lonesco, estreou no Centro Cultural Serraria, em Diadema (SP) em fins de
2009. Encarreguei-me da direcdo e fiz o papel do Professor. Vania ficou com o papel da
Estudante e convidamos a atriz Renata Reis para o papel da Criada. Ndo houve tempo para
outras apresentacGes conforme pretendiamos, pois, em seguida, no inicio de 2010, surgiu o
concurso para admissdo de docentes efetivos para 0 novo curso de Artes Cénicas, que havia
sido criado em 2009, na Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD), no estado do
Mato Grosso do Sul. Fui aprovado e convocado a assumir o cargo em meados de 2010. Ja
residentes em Dourados-MS, decidimos remontar o espetaculo com a atriz Verah Cardoso
substituindo Renata, j& que esta ndo teria condi¢des de nos acompanhar. Esta nova versao do
espetaculo circulou por diversos teatros e espacos alternativos da regido nos anos seguintes.

Figura 6 — Espetéaculo: A Licéo.

Foto de Luiz Luna. Fonte: acervo pessoal.
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A historia, em resumo, € a seguinte: em uma pequena cidade do interior da Franga, um
velho professor particular recebe em sua casa uma jovem estudante interessada em se preparar
para 0S exames necessarios ao ingresso no curso de doutorado. O professor a felicita pela
iniciativa e, com muita satisfacdo, aceita a garota como sua aluna, propondo-se a ajuda-la no
que for possivel para que esta alcance seu objetivo. A aula comeca pela aritmética, quando
descobrimos que a mocga, embora possua o titulo de “bacharela em ciéncias e letras”, ndo
consegue realizar os calculos mais simples e s6 sabe contar até dezesseis. Desse momento em
diante o comportamento do professor comeca a se alterar: timido e reservado no inicio da
peca, ele vai se tornando cada vez mais nervoso, agressivo, dominador; ao passo que a aluna,
inicialmente alegre e extrovertida, vai gradativamente se abatendo. O professor deixa de lado
a aritmética e passa a ensinar “os elementos da linguistica e da filologia comparada”. O que se
vé dai em diante é uma verdadeira sessdo de tortura fisica e psicolégica. Em dado momento, a
aluna é acometida de violenta dor de dentes, mas o professor parece ndo a ouvir, ¢ a “aula”
prossegue, culminando no estupro e no assassinato da aluna. Tudo sob o olhar cimplice da
criada da casa, uma figura sinistra, dominadora, misto de mée e esposa do velho professor. E
ela que, no final da peca, faz a revelacdo mais surpreendente: aquela aluna foi a quadragésima
vitima do dia! A campainha toca, anunciando a chegada da préxima aluna, e assim, a peca

termina exatamente como comegou.

Na nossa encenacdo, o gestual da personagem Estudante lembrava propositalmente os
movimentos de uma boneca de pano, o que, alias, € sugerido pelo autor em suas rubricas.
Pilhas de livros compunham o cenério. Os livros, objetos comumente associados ao estudo e
ao conhecimento, em cena, eram usados pelo Professor para agredir e torturar a Estudante. No
final, substituimos a atriz por uma boneca em tamanho natural, associando, assim, a morte da

personagem com sua transformacdo em “coisa”. (Figura 7).
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Figura 7 — Espetaculo: A Licdo.

Foto de Luiz Luna. Fonte: acervo pessoal.

Nosso segundo espetaculo surgiu de uma proposta de Gil Esper, diretor de teatro,
iluminador e também professor do curso de Artes Cénicas da UFGD. Ele havia feito a
iluminacdo de A Licdo na remontagem da peca em Dourados/MS. Era um texto de Bosco
Brasil, Cheiro de Chuva, que Gil ja havia encenado anos antes, com outros atores, quando
ainda residia em Minas Gerais. Sdo duas personagens: uma professora de danca de saldo e seu
aluno. Ela, o protétipo da mulher urbana, independente. Ele, funcionario de um banco, um
sujeito enquadrado. Duas pessoas muito diferentes, ambas solitarias. H4 um ano, ele frequenta
as aulas e se prepara para dancar na festa de aniversario de seu casamento; nesse meio tempo,
ambos se apaixonam um pelo outro, mas ndo se declaram. A peca alterna dois planos;
digamos, um “real” e outro “imaginario”. No plano do “real”, vemos o tltimo dia de aula em
que professora e aluno conversam sobre banalidades, como a possibilidade de chover ou ndo
naquele dia, enquanto ensaiam a coreografia. No plano do “imaginario”, eles se dirigem aos
espelhos da sala de aula e conversam consigo mesmos; refletem sobre suas escolhas de vida,
suas duvidas e perplexidades; e por meio desse recurso dramatdrgico o publico toma

conhecimento de seus pensamentos.

N&o conheciamos o texto, mas ja na primeira leitura pareceu-nos bem escrito; poetico,

sensivel e com potencial para transformar-se em um bom espetaculo; e assim, decidimos
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monta-lo. Os ensaios duraram cerca de um ano. Foi um processo bem tranquilo, no qual, pela
primeira vez, experimentamos compartilhar a direcéo, que ficou a cargo de nos trés (Vania,
Gil e eu). Gil encarregou-se também da cenografia e da iluminacdo e, como sempre, fez um
belo trabalho, mesmo com poucos recursos técnicos disponiveis. A certa altura do processo,
levei dois banquinhos (desses comuns, de plastico) ao ensaio e passamos a explora-los de
modos ndo convencionais. Era uma tentativa de acrescentar outros sentidos ao texto e
enriquecer as possibilidades de leitura por parte do expectador. Os objetos eram manipulados,
carregados de um lado a outro, colocados junto ao corpo como se fossem extensdes, etc.
Selecionamos as melhores imagens e as inserimos no espetaculo. O resultado ficou bem
interessante, ouvimos varios comentarios positivos. Creio que 0s objetos deram um toque a

mais ao trabalho, ajudaram-nos a evitar uma leitura convencional e previsivel do texto.°

10 Cheiro de Chuva. Texto de Bosco Brasil. Elenco: José Parente e Vania Marques. Diregdo de Gil Esper, José
Parente e Vania Marques. Estreou em 25 de setembro de 2015 no Teatro Municipal de Dourados.



Figura 8 — Espetaculo: Cheiro de Chuva.

Foto de Raique Moura. Fonte: arquivo pessoal.

Figura 9 — Espetaculo: Cheiro de Chuva.

Foto de Raique Moura. Fonte: arquivo pessoal.
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1.1.2. Experiéncias pedagdgicas

No &mbito do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados-
UFGD, instituicdo na qual ingressei no ano de 2010, via concurso publico, para lecionar na
area de Atuacdo, tive a oportunidade de desenvolver algumas atividades em que foi possivel
explorar, na pratica, aspectos relacionados a pesquisa de objetos. Destaco, por exemplo, a
encenacdo de Navio Negreiro, (2011), exercicio cénico criado a partir do poema homénimo
de Castro Alves, em que trabalhamos muito com a manipulagio de tecidos;'! a coordenacéo
de uma oficina introdutdria ao teatro de objetos, em 2012, e a disciplina eletiva de graduacgéo
Tépicos Especiais em Artes Cénicas, ministrada por mim em 2014, com conteudo voltado ao

teatro de animacéo.

Em 2016, houve a criacdo e inclusdo da disciplina Teatro de Animag&o no curriculo do
curso de Artes Cénicas, ministrada no 7° semestre e obrigatoria para o bacharelado e a
licenciatura. Diferente do que acontece em relacdo a experiéncia em atuacdo, digamos,
“comum”, em que boa parte dos discentes ja possui alguma nocdo ou experiéncia anterior,
mesmo que pequena, no caso das mascaras, bonecos e objetos tudo é uma grande descoberta
para eles. Por isso, considero que o curso ganhou com a entrada dessa disciplina no curriculo.
Como o tempo é sempre curto (apenas um encontro semanal, periodo noturno; 72 horas-aula
no total, incluindo as avalia¢fes obrigatorias), costumo fazer uma espécie de apanhado geral,
de modo a contemplar um pouco de cada uma das principais vertentes do teatro de animacéo
contemporaneo e privilegiando a parte pratica: exercicios com mascaras neutras e expressivas,
construcdes simplificadas de bonecos com sucatas, no¢bes de teatro de sombras e finalizo
com teatro de objetos. As atividades desenvolvidas na disciplina tém despertado em muitos
alunos o interesse por essa linguagem, levando-os a direcionarem seus projetos de estagio
supervisionado e trabalhos de conclusdo de curso para essa area. Para mim como ministrante,
tem sido muito rico observar tais processos e também uma grande oportunidade de

amadurecer as ideias que fundamentam minha proposta de pesquisa.

Enfim, atualmente, identifico-me inteiramente com a figura do artista-docente, o qual,

nas palavras de Isabel Marques “... € aquele que, ndo abandonando suas possibilidades de

11 Navio Negreiro. Exercicio cénico baseado no poema de Castro Alves. Resultado de uma oficina de iniciacdo
ao teatro, um projeto de extensdo coordenado por mim. Foi apresentado no dia 17/10/11, no Auditério da
Reitoria da UFGD, em Dourados-MS, na abertura da IV Semana da Consciéncia Negra, evento promovido pelo
Nucleo de Estudos Afrobrasileiros — NEAB/UFGD e contou com a participacdo dos seguintes alunos/atores: Ana
Lucia Felix, Aurea Novaes, Albneir dos Santos, Céssia Vidal, Crislane dos Santos, Daniela Cristina M. Lima,
Dione Zeviani, Maria Alice Carolino, Paula Tosta, Sandra Regina da Silva e Verah Cardoso.
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criar, interpretar, dirigir, tem também como funcdo e busca explicita a educacdo em seu
sentido mais amplo”. (MARQUES, 1999, p. 112). Penso, da mesma forma que Josette Féral,
que “o teatro que se faz e o teatro que se ensina devem estar ligados” (FERAL, 2009, p. 260),
em uma troca permanente, um alimentando o outro. Assim tem sido desde meu ingresso na
universidade pablica. Para mim, ndo existe hiato entre as diversas disciplinas que ministro, as
encenagdes curriculares com alunos e os trabalhos de atuagéo e direcdo realizados fora da
instituicdo. Procuro manter a mesma atitude de investigacdo e pesquisa em todos estes

diferentes contextos
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2. TERRITORIOS DO OBJETO

Inicialmente, dissertarei sobre a relagdo homem-objeto em um plano mais geral, com o
objetivo de investigar os varios aspectos que a envolvem. O argumento, em resumo, é 0
seguinte: nossa relacdo com a grande maioria dos objetos que nos rodeiam €, quase sempre,
baseada na funcionalidade e tornou-se automatica, mecanica. Porém, mesmo na vida cotidiana
existem espacos e situacdes em que tais objetos se revestem de outros sentidos. A consciéncia
desses processos, no meu entender, é importante como subsidio para o artista que deseja

trabalhar com o objeto extraindo dele outras possibilidades.

2.1. O HOMEM E SEUS OBJETOS

2.1.1.0 que é um objeto?

Na etimologia da palavra (do latim objectum), encontramos a ideia de algo que possui
existéncia fora de nds, de natureza material, que se oferece a vista ou é colocado contra o
individuo. Em filosofia, o termo é empregado no sentido daquilo que é pensado pelo sujeito, o
seu objeto de estudo. Moles nos propde a seguinte definicéo:

O objeto é um elemento movel, artificial, do mundo ambiente, fabricado pelo
homem, acessivel a percepcao e retiravel do seu ambiente; a escala do homem,

ele é essencialmente manipuldvel, subsiste através do tempo com uma
gratuidade de permanéncia (MOLES, 1981, p. 179).

Para Moles, o objeto é sempre um produto do Homo Faber, relacionado ao seu
universo cultural, portanto, elementos da natureza como pedras, gravetos, folhas ou areia, ndo
seriam objetos, e sim coisas. Além disso, para ele, objetos volumosos e pesados como moveis
por exemplo, ndo deveriam entrar na categoria de objetos, pois Ihes falta mobilidade. Eles s6
seriam considerados como tais quando pudessem ser transportados mais facilmente de um
lugar a outro como mesinhas e cadeiras. (MOLES, 1981). Essa exigéncia da mobilidade para
que algo seja considerado um objeto parece-me um pouco rigorosa demais, pois, se uma
geladeira ndo é um objeto devido ao seu peso e tamanho, obviamente também nao se trata de

um elemento natural, e sim de algo fabricado artificialmente pelo homem.

A visdo de Baudrillard nesse ponto € mais flexivel, pois inclui artefatos maiores como
o0 mobiliario da residéncia e até automdveis na categoria de objetos. O autor acentua a
dificuldade de classifica-los, pois, na sociedade industrial, eles se multiplicam ao infinito;

existiriam quase tantos critérios quanto objetos. (BAUDRILLARD, 2002, p. 10). J& para Ana
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Maria Amaral, os objetos se dividem em apenas duas grandes categorias: 0s naturais e 0S
construidos pelo homem. Ao primeiro grupo pertencem os minerais (areia, terra, pedra, etc.) e
0s vegetais (arvores, madeira, frutas, etc.); no segundo grupo entram ndo apenas 0S pequenos
objetos cotidianos, mas também artefatos maiores como veiculos, barcos ou pontes
(AMARAL, 2002, p. 117/119). Como se Vé, esta definicdo do objeto é bastante ampla,
aproximando-se mais do sentido original do termo. Do meu ponto de vista, é a que considero

mais adequada.

2.1.2.0 objeto funcional

A histéria do homem e de sua relacdo com os objetos por ele fabricados remonta, pelo
que indicam as pesquisas, ao periodo paleolitico (cerca de 2.600.000 anos atrds) com as
primeiras ferramentas de pedra lascada. Por milhares de anos, a evolucéo tecnoldgica seguiu
em ritmo muito lento. A roda, por exemplo, talvez uma das mais importantes invencdes
humanas, teria surgido “apenas” por volta de 4000 A/C, juntamente com os artefatos de cobre
e bronze, manufaturados a partir do dominio de técnicas basicas de fundigdo destes metais. O
grande salto tecnoldgico foi dado a partir da chamada revolucdo industrial (século XVIII). A
partir dai, e durante os séculos seguintes, foram inventadas, ou aperfeicoadas a partir de
modelos anteriores, a maioria das maquinas, aparelhos e objetos que constituirdo a base do
mundo tal qual conhecemos hoje: veiculo movido a gasolina, avido, telefone, lampada, réadio,

projetor cinematografico, eletroeletrénicos em geral, etc.

De acordo com Moles (1981), o objeto tem seu proprio ciclo de vida, paralelo ao do
homem, que pode ser muito breve, se pensarmos em copos e talheres descartaveis, ou
atravessar décadas, no caso de um moével de familia, por exemplo. Um ciclo baésico,
elementar, poderia conter as seguintes etapas: 0 objeto € concebido, projetado, fabricado e
enviado a um ponto de venda, adquirido por alguém e utilizado por um certo tempo. Durante
esse periodo de uso, o objeto funcional geralmente permanece “invisivel”, no sentido de que
seu proprietario ndo lhe presta muita atencdo, a menos que apresente defeitos, quebre ou se
torne obsoleto. Enfim, decorrida sua vida Gtil ou devido a outros motivos, o objeto pode ser
simplesmente descartado, substituido, ou ir parar em um sotdo (ou outro local equivalente);
uma espécie de lugar intermedidrio entre a lata de lixo, o que significaria a “morte” definitiva

do objeto, ou sua eventual reconducdo pelo individuo ao espago doméstico. Outra
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possibilidade seria a revalorizagdo do objeto, ndo mais como funcional, e sim quase na

condicdo de objeto de arte devido a sua antiguidade.

Os objetos tém seus habitats bem definidos no espaco cotidiano. Todos sabemos, por
experiéncia, onde alojé-los: estes ficardo no banheiro, aqueles na cozinha; aqueles outros no
escritorio, etc. Ao mesmo tempo, a simples presenca dos objetos define a propria natureza de
cada um destes espacos. Sabemos que estamos em um banheiro, em uma cozinha ou em um

escritério, em grande parte, devido aos objetos que 0s ocupam.

Os objetos, em geral, ndo atuam isoladamente, e sim em grupos, conectados e em
permanente relacdo de dependéncia uns com os outros, semelhantes a organismos. Pensemos
nos diversos tipos de panelas, pratos e talheres de uma cozinha, nos blocos de papel, canetas,
clips e grampeadores do escritério. A torneira pressuple a existéncia da pia e vice-versa. A
estante serve de suporte aos livros e objetos decorativos. Um abajur necessita de um criado

mudo, uma mesa € complementada pelas respectivas cadeiras e assim por diante.

Na atualidade, cada vez mais vivemos mergulhados em um mar de objetos, quase
todos produzidos em escala gigantesca e com uma finalidade basica que é “servir para alguma
coisa”. Um simples olhar & nossa volta ¢ suficiente para confirmar este fato: caneta, lapis,
bloco de papeis, calendério, relégio de parede; a cadeira em que me sento para redigir este
texto, todos esses e mais uma infinidade de objetos tem a funcionalidade como natureza

principal.

O desenvolvimento acelerado da tecnologia nos ultimos 100, 150 anos, gerou
profundas mudancas nos modos de ser/estar no mundo, incluindo ai a relagdo do homem com
os artefatos produzidos por ele. Uma dessas mudancas diz respeito a progressiva perda de
contato com a natureza. Para Baudrillard (2002, p. 54), assistimos gradativamente a passagem
de um gestual universal de trabalho a um gestual universal de controle. O autor explica que,
durante milénios, a ligacdo entre os homens e seus instrumentos de trabalho (foices, potes,

arados, etc.) resumia sua plena integracdo com o mundo e as estruturas sociais.

Com o advento da civilizacdo tecnologica e suas demandas de consumo e producdo,
essa ligacdo concreta foi se desfazendo e tornando-se cada vez mais abstrata. O que
caracteriza o gestual de controle é a gradual supressdo do movimento e do esforgo

tradicionais:
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Experimentamos em nossas atividades como se esgota a mediagdo gestual
entre 0 homem e as coisas: aparelhos domésticos, automoveis, gadgets,
dispositivos de aquecimento, de iluminagdo, de informacdo, de transferéncia,
tudo isto requer apenas alguma energia ou intervencdo minima. As vezes um
simples controle de médo ou olho, jamais a destreza, quando muito o reflexo.
Quase tanto quanto o mundo do trabalho, 0 mundo doméstico € dirigido pela
regularidade dos gestos de comando ou de telecomando [...] A apreensdo dos
objetos que atingia todo o corpo é substituida pelo contato (méo ou pé) e pelo
controle (olhar, as vezes audi¢do). Enfim, as Unicas extremidades do homem
participam ativamente do meio funcional. (BAUDRILLARD, 2002, p. 55).

Independentes do esforco humano e alimentados por outras espécies de energia, 0s
objetos se diversificam ao infinito. Funcdes que antes eram agrupadas, agora se acham
dispersas por diferentes aparelhos. Baudrillard cita como exemplo a lareira, que em sua
concretude sintetizava as fungbes de aquecimento, iluminagdo e cozinha. Depois, com a
chegada dos aparelhos especializados, essas fungdes foram separadas, tornaram-se irreais,

irreconheciveis.

Em outro exemplo, a tarefa de lavar roupas, que antes envolvia um individuo em uma
acao pratica visando a transformacéo de algo, perdeu toda a especificidade com a chegada da
maquina de lavar: “Intervencdo minima, desenvolvimento cronometrado, onde a propria dgua
vem a ser apenas o veiculo abstrato dos produtos quimicos detergentes”. Entretanto,
Baudrillard nos alerta que néo se trata de poetizar o esforco tradicional que, como sabemos,
consumiu as vidas de milhares de escravos e camponeses durante milénios; porem, segundo
ele, na era da “maquinalidade sem alma” as consequéncias em outro plano ndo sdo menos
profundas. O homem é obrigado a adaptar-se, 0 que nunca € uma tarefa facil, uma vez que
“hoje os objetos tornaram-se mais complexos que o comportamento do homem a eles
relativo”. (BAUDRILLARD, 2002, p. 62).

Resulta disso que o individuo se vé isolado, apartado da natureza e dos seus
semelhantes, em um ambiente cada vez mais impessoal, artificial, em que as maquinas
assumiram a maior parte das antigas tarefas. No nivel do corpo, a tendéncia € que o gestual se
torne empobrecido, limitado. Hoje, os objetos ndo estdo mais cercados de um “teatro de
gestos” humano, como em épocas anteriores. Os papéis se inverteram: agora, 0S objetos

tornaram-se atores; e 0 homem, um simples espectador. (BAUDRILLARD, 2002, p. 62).

Uma das reagdes desse homem moderno, segundo Moles (1981, p. 16), é cercar-se
ainda mais de objetos em seu entorno intimista, 0 que seria uma maneira de recuperar, via
consumo, a sensacdo de dominio de um pequeno mundo real, acessivel e personalizado. Esta

estratégia teria, segundo este autor, um sentido ambiguo: representaria tanto a vontade de
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dominio do homem sobre seus objetos e sua autoafirmagdo como consumidor quanto,
inversamente, “a no¢do de alienacdo, a tutela da geladeira sobre o burgués, da escravidao do
homem aos seus moveis, aos seus objetos”. (MOLES, 1981, p. 18). Ou seja, ndo dominamos
mais 0S nossos objetos, eles é que assumiram o controle. Tornamo-nos a tal ponto
dependentes que ndo imaginamos mais a existéncia sem a sua presenca. A proposito, é dificil
pensar em algum gesto, acdo ou atividade corporal cotidiana que nédo esteja, de alguma forma,
relacionada a um ou mais objetos. Ler, escrever, sentar-se, alimentar-se, comunicar-se; nestes
e em muitos outros atos rotineiros do dia-a-dia, objetos como copos, talheres, teclados,
roupas, calcados, veiculos, etc., tornaram-se indispensaveis, atuando como verdadeiros
prolongamentos do corpo. Tais interagdes definem séries de gestos, atitudes, posturas e
movimentos corporais dos quais guase nunca estamos inteiramente conscientes. Na verdade,
a forma como estas acOes serdo desempenhadas, ou seja, nossa propria performance ja esta

prevista no roteiro do teatro da vida cotidiana muito antes mesmo da nossa entrada em cena.

Contudo, como ser sociavel que é, o homem continua a sentir necessidade de contato
com seus semelhantes e de agir sobre o ambiente. Tais anseios a partir de agora serdo

preenchidos pelos objetos, convertidos em mediadores:

O objeto, mediador funcional, torna-se, melhor ainda, o verdadeiro
testemunho da existéncia de uma sociedade industrial na esfera pessoal, ele
substitui o espirito coletivo e o outro individual. (MOLES, 1981, p. 16).

Escritas h& cerca de meio século, as reflexdes de Moles e Baudrillard permanecem
extremamente atuais em muitos aspectos. Ao ler estes textos, € quase impossivel ndo
lembrarmos dos atuais microcomputadores, tablets e smartphones; verdadeiras proezas da
tecnologia, cuja simples existéncia seria inimaginavel até poucas décadas atrds. O objeto
enquanto mediador, tal como descrito por Moles, como um substituto para a vida em
comunidade e a presenca concreta de outro ser humano, encontra naqueles aparelhos talvez a
sua maxima expressao nos dias atuais. Da mesma forma, os avangos das pesquisas na area da
chamada “inteligéncia artificial” vém contribuindo ainda mais para o isolamento das pessoas.
Rob6s substituem atendentes humanos em estabelecimentos diversos, veiculos podem
locomover-se sozinhos, sem a presenca do condutor; geladeiras “inteligentes” e autbnomas

providenciam compras no supermercado virtual por meio da internet, etc.

Por outro lado, existem muitos outros aspectos a serem considerados no
relacionamento homem/objeto, para além do utilitarismo e da alienacdo. De acordo com

Baudrillard, certas classes de objetos ndo se enquadram na categoria funcional. Poderiamos
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citar, nesse caso, 0s objetos artisticos e decorativos em geral. A relacdo estética, elucida
Moles, é um tipo de ligagdo do individuo com os objetos que nada tem a ver com a funcédo
puramente utilitaria. O interessante é que tal visdo ndo se limita, necessariamente, apenas aos

objetos de arte, pois “hd uma maneira estética de apreciar um ralador de queijo” (MOLES,

1981, p. 127).

Existem também situacGes em que utensilios comuns, cotidianos, sdo abstraidos de
suas funcOes praticas e adquirem outros estatutos, ganham novas identidades, tornam-se
portadores de valores, crencas, memdrias, sentimentos e reminiscéncias, tanto individuais
quanto coletivos. Baudrillard (2002, p. 126/127) nos assegura que:

N&o importa em que objeto o principio de realidade sempre pode ser posto
entre parénteses. Basta que a sua pratica se perca para que o objeto seja
transferido as praticas mentais. Isto € 0 mesmo que dizer que atras de cada

objeto real existe um objeto sonhado. [...] Se 0s objetos escapam por vezes ao
controle pratico do homem, jamais escapam ao imaginario.

Vejamos alguns exemplos.

2.1.3. Objetos com memoria; objetos simbdlicos.

Objetos antigos trazem consigo os valores culturais, morais e sociais de épocas
passadas. Sao testemunhas de seu tempo. Uma cadeira em estilo vitoriano é diferente de uma
outra em estilo Luiz XV ou art déco. A funcdo é a mesma, mas as formas, o material
utilizado, as cores e os detalhes espelham o “clima” espiritual de sua época. Ha objetos que
sdo muito valorizados por sua “historicidade” (MOLES, 1981, p. 131). Sdo objetos comuns
como milhares de outros que normalmente permaneceriam no anonimato, ndo fosse o fato de
estarem ligados a eventos ou figuras importantes da memoria coletiva: esta caneta pertenceu a
Hitler; naquela mesa, Freud escreveu sua obra; aquele tijolo fez parte do muro de Berlim; e

assim por diante.

Troféus e medalhas simbolizam conquistas; aliancas sdo sinal de compromisso entre
pessoas. Ha os utensilios ligados aos cultos religiosos, objetos sagrados, amuletos dotados de
poderes magicos. A crenca nestes ultimos ainda se faz notar hoje em dia, apesar da enorme
influéncia do pensamento racional que, pelo menos na nossa cultura, tende a ser dominante

em todas as instancias da vida.

No plano individual, temos as lembrancas de viagens e eventos, 0s porta-retratos, 0s

moveis de familia passados de geracdo a geracdo, os presentes e uma infinidade de outros
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objetos com os quais nossa ligacdo € puramente emocional. Bachellard acentuou a
importancia que certos objetos tém para a psicologia, por serem depositarios de contetidos
inconscientes:
O armario e suas prateleiras, a escrivaninha e suas gavetas, o cofre e seu fundo
falso sdo verdadeiros 6rgdos da vida psicoldgica secreta. Sem esses objetos e
alguns outros igualmente valorizados, nossa vida intima ndo teria modelo de

intimidade. Sdo objetos mistos, objetos sujeitos. (BACHELARD, 1978, p.
248)

Ainda de um ponto de vista psicanalitico, Jung afirma que qualquer ideia, conceito ou
mesmo um simples objeto material pode ser associado a uma infinidade de imagens; porém, a
tendéncia é que todo esse conteudo seja transferido ao inconsciente. Na vida cotidiana, somos
pressionados a nos expressarmos da maneira mais clara e exata possivel e aprendemos a
rejeitar os “adornos das fantasias” tanto na linguagem como nos pensamentos, perdendo
assim, uma qualidade ainda caracteristica da mentalidade dita primitiva. E por isso que
algumas imagens oniricas nos impressionam profundamente, apesar de aparentemente banais.
De acordo com Jung, isto acontece porque, nos sonhos, tais imagens podem expressar mais

livremente suas associag¢@es inconscientes. (JUNG, 1998, p. 43).

2.1.4. Objeto e consumo.

A pura funcionalidade, sobretudo no que tange aos utensilios ao nosso redor, ndo €é
suficiente para satisfazer as necessidades do imaginario humano. A personalizacdo dos
objetos e do ambiente é uma necessidade interna do individuo. Por meio dela, o sujeito se
sente mais seguro emocionalmente, pois 0s objetos funcionam como companheiros de seu
dono, refletem sua personalidade. Gabinetes de trabalho, frios e impessoais, costumam ser
adornados pelos funcionarios com suas bugigangas pessoais (MOLES, 1981, p. 36), como
uma forma de tornar o espago mais acolhedor e humanizado. Nas modernas sociedades de
consumo, tal necessidade é capturada e manipulada para movimentar as vendas dos produtos

industrializados.*?

De acordo com Baudrillard, nunca compramos um objeto apenas em funcdo do uso.

Segundo o autor, “nenhum objeto, hoje, se propde assim no grau zero de compra. Por bem ou

12 Porém, atualmente, constata-se um certo “cansago” das pessoas com relagio aos objetos massificados,

descartaveis, sem significado. Essa é a opinido da pesquisadora Adélia Borges, especialista em design e
estudiosa do artesanato, que aponta um crescimento, em nivel mundial, dessa atividade e do interesse (sobretudo
por parte dos mais jovens) pelos objetos feitos a mao. (BORGES, 2019)



34

por mal, a liberdade que temos de escolher nos constrange a entrar em um sistema cultural”.
(BAUDRILLARD,2002, p. 149). A produgdo de séries variadas de produtos de uma mesma
espécie constitui um dos elementos essenciais ao funcionamento do sistema de venda e
compra. Isso porque o comprador, ao escolher determinado modelo de produto entre inUmeros
possiveis, tem a sensacdo de que esta adquirindo algo exclusivo, personalizado. A propaganda
reforca esse sentimento com borddes do tipo “feito especialmente para vocé€”, repetidos a
exaustdo pelas midias. Porém, tal liberdade de escolha na verdade é iluséria na medida em
que todas as possibilidades ja foram previstas pelo sistema, havendo, portanto, um limite.
Além disso, na pratica, somos obrigados a consumir, pois, como sabemos, tornamo-nos
completamente dependentes dos nossos objetos. As opcOes de escolha, alardeadas pela
propaganda, ajudam a suavizar o processo, induzem o comprador a pensar que esta gastando o
seu dinheiro, auferido a custa de muito trabalho e esfor¢o, de livre e espontanea vontade. Ele
se sente acariciado, afinal, alguém, em algum lugar, esta se preocupando em agradar-lhe. No
fundo, prossegue, Baudrillard, no caso dos veiculos automotores, por exemplo, as diferencas
ndo sdo significativas no essencial. Sabemos que muitos modelos de carro tem a mesma
estrutura basica e caracteristicas técnicas praticamente idénticas; o que varia sdo os detalhes
exteriores e de acabamento. A variedade de modelos disponiveis visa a atender aos mais
diversos gostos do publico consumidor, bem como a necessidade de muitos de demonstrar
status social. Os publicitarios sabem que as pessoas projetam a si mesmas em seus objetos.
“Esta roupa ¢ a sua cara”; “esse carro parece com vocé€”, sdo frases ouvidas com frequéncia

no dia-a-dia.

H4&, ainda, a pressdo social no sentido de que todos precisam ser, ou pelo menos
aparentar ser, felizes e bem-sucedidos em todas as areas da vida. Todavia, ser alguém de
destaque ou possuir bens valiosos ainda ndo é suficiente; é preciso comunicar isto aos outros.
Assim, ndo compramos apenas simples objetos; adquirimos valores, discursos, simbolos,

mensagens de toda espécie.

Os objetos, como explicou Moles (1981, p. 13), tornaram-se mediadores entre nos e a
sociedade. Por meio deles nos expressamos, afirmamos quem somos (ou quem aparentamos
ser), manifestamos gostos e preferéncias, enfim, nos comunicamos com o0 mundo. Ao mesmo
tempo, inversamente, 0 meio nos envia suas mensagens, seus valores e expectativas. Seremos
considerados individuos normais e aceitos pelo sistema se possuirmos uma certa quantidade
de objetos; e marginais, excéntricos, pouco confiaveis, até mesmo perigosos, se nao 0s

pOssuirmos.
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2.1.5. Objetos de colecao.

Baudrillard estabelece uma distin¢do entre a utilizagdo de ordem préatica de um objeto
do cotidiano, seu uso comum, e a posse desse mesmo objeto pelo individuo: “A posse jamais
é a de um utensilio, pois este me devolve ao mundo, é sempre a de um objeto abstraido de sua
funcdo e relacionado ao individuo”. Para ele, todos os objetos oscilam entre esses dois polos,
cujos simbolos extremos sdo, em uma ponta, a maquina; em outra, 0 objeto de colecéo.
(BAUDRILLARD, 2002, p. 94).

Se utilizo um objeto qualquer, digamos, uma caneta Bic, apenas para escrever, € como
se ndo a possuisse de fato. Alias, a caneta Bic me parece um bom exemplo de objeto funcional
ao extremo: é produzida aos milhdes, o que barateia seu custo de fabricacdo e,
consequentemente, seu preco ao consumidor final, estd em toda parte, é pratica, acessivel e
facil de usar; podemos perde-la ou descarta-la sem peso na consciéncia, bem ao contrario do

que aconteceria no caso de uma rara (e cara) caneta-tinteiro.

Ja o colecionador estabelece uma relacdo de outra ordem com seus objetos, ndo
importando a natureza destes: canetas, caixas de fosforos, selos, chaveiros, etc. Colecionar é
uma atividade voluntaria, ludica, sem qualquer interesse pratico. O olhar do colecionador é
totalmente diferente do simples usuéario; ele vé seus objetos como Unicos, especiais e
exclusivos, algo muito préximo da apreciacdo dos objetos de arte. O objeto, no modo
funcional, conecta o individuo com o mundo, enquanto que o objeto de colecdo remete seu
proprietario a si mesmo, a sua propria subjetividade. “Sua singularidade absoluta [...] lhe vem
do fato de ser possuido por mim, o que me permite nele reconhecer-me como ser
absolutamente singular”. (BAUDRILLARD, 2002, p. 98).

2.1.6. Objeto metaférico/metonimico

Além dessas situacBes mais especificas, podemos concordar com Barthes quando ele
afirma que qualquer objeto, de modo geral, seja de que natureza for, sempre oculta outros
aspectos além daqueles que séo percebidos de imediato:

O paradoxo que gostaria de frisar € que esses objetos que, em principio, tém

sempre uma fungdo, uma utilidade, um uso, sdo vistos por nés como se
vivessem como puros instrumentos, enquanto que, na realidade, veiculam
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outras coisas, também sdo outra coisa: veiculam sentido; por outras palavras, o
objeto serve efetivamente para alguma coisa, mas também serve para
comunicar informacdes; o que se poderia resumir numa frase, dizendo que ha
sempre um sentido gue extravasa o uso do objeto. (BARTHES, 1987, p. 173).

Telefones, quaisquer que sejam, em primeiro lugar servem para nos comunicarmos;
porém, um aparelho antigo serd percebido diferentemente de outro mais moderno. Cores,
formas, estilos, inevitavelmente interferem na percepcéo que temos dos objetos cotidianos, e
aqui adentramos novamente nas questdes do universo cultural no qual ndés e nossos objetos
nos encontramos imersos. O aspecto exterior de uma caneta podera sugerir a ideia de riqueza,
de simplicidade, de seriedade, de fantasia, etc. Nisso reside o potencial metaférico dos
objetos. Outro tipo de deslocamento de sentido, segundo Barthes (idem, p. 177), se da por
metonimia, quando um objeto é percebido nao tanto por si mesmo, em sua totalidade; mas em
funcdo de um dos seus atributos isolados, como a qualidade refrescante de uma laranja ou a
temperatura gelada de uma cerveja. Tais mecanismos costumam ser intensamente explorados

pela publicidade nos meios de comunicacdo de massa.
Em sintese:

- O objeto é parte integrante e inseparavel da vida do homem, acompanhando-o desde

0 nascimento.

- O objeto, qualquer que seja, esta irrevogavelmente ligado as préaticas simbdlicas e

culturais humanas.

- Todo objeto possui mais de uma camada de sentido além da sua funcdo de base.
Outras funcdes e significados podem ser atribuidos ao objeto pelo individuo e/ou pela

sociedade.

- O objeto é suporte de mensagens; ¢ o meio pelo qual circulam toda espécie de
informacdes, crencas, sentimentos e valores entre 0s sujeitos, entre estes € 0 grupo e do

individuo para si proprio.
- Os objetos interagem entre si e afetam 0 espago que ocupam.

Os apontamentos acima fornecem-nos algumas pistas potencialmente interessantes
para o desenvolvimento de um trabalho com objetos no teatro. Em suma, podemos afirmar
que um principio béasico consiste na liberagdo do objeto de suas fungBes corriqueiras,
conhecidas, e sua inser¢cdo nos dominios do imaginario. Como vimos, isto j& acontece

espontaneamente na vida cotidiana: ha inumeras situacfes nas quais 0 objeto escapa aos
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controles e condicionamentos a ele impostos. Contudo, na maior parte dessas ocasides, tais
processos se ddo de forma mais ou menos inconsciente. O artista, ao contrério, trabalhara
intencionalmente, com propdsito. Buscard construir outras interacdes, que rompam com 0S
estereotipos e 0s arranjos estabilizados, propondo novas imagens e possibilidades inusitadas,

surpreendentes, de relagdes com os objetos. E 0 que veremos nos topicos seguintes.

2.2. PROCEDIMENTOS ARTISTICOS

O uso de objetos em cena talvez seja uma pratica tdo antiga quanto o proprio teatro. A
origem do teatro € controversa, contudo, a maioria dos estudiosos concorda que ela deve estar
relacionada aos antigos rituais magicos e religiosos cultivados pelo homem desde tempos
imemoriais. Naquelas praticas residiriam os elementos embrionarios, uma espécie de pré-
historia teatral: uma vaga nogdo de representacdo, de tornar-se outro momentaneamente; o
canto, a danc¢a, o uso de mascaras ¢ de vestes especialmente confeccionadas e até mesmo a
presenga de alguns elementos cenograficos. Os objetos ritualisticos (potes, langas, rochas,
etc.) adquiriam um carater sagrado e, por vezes, acreditava-se que possuiam poderes
sobrenaturais; imagens esculpidas eram a materializagdo das divindades que assim
incorporadas participavam junto com os homens das cerimoénias e eram por eles

reverenciadas.

Com o passar do tempo, o objeto foi perdendo aquela antiga aura. Em épocas mais
recentes, tornou-se acessorio, um elemento cenografico. Nas encenagdes do periodo realista,
por exemplo, auxiliavam a criar a “ilusdo de vida”. Naquele contexto, uma mesa colocada em
cena era apenas uma mesa, nada mais.

Serdo os artistas das chamadas “vanguardas” do inicio do século XX que irdo propor
outros enfoques para o objeto nas artes visuais, e também na danca e no teatro. Foram os
pioneiros, responsaveis por uma verdadeira revolugdo que atingiu todas as &reas artisticas,
sem excecdo. Por influéncia deles, o objeto deixou de ser somente um mero coadjuvante ou
acessorio do ator, sendo promovido ao nivel de “actante primordial do espetdculo moderno”
(PAVIS, 1999, p. 265). Inimeros exemplos confirmam essa afirmacéo. Desde as experiéncias
da Bauhaus, passando pelas propostas de Artaud e Brecht, a dramaturgia de um lonesco, até o
trabalho de importantes encenadores mais recentes como Peter Brook, Grotowski, Tadeusz

Kantor e Robert Wilson, também na danca contemporéanea e na performance, o objeto vem
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sendo “manipulado” de inimeras formas, tornando-Se, em muitos casos, 0 protagonista da

acao.

Meu objetivo aqui ndo é fazer um extenso levantamento de artistas e obras, tarefa
gigantesca e que excederia os limites e os objetivos desse trabalho; e sim trazer alguns
exemplos pontuais e significativos, do meu ponto de vista, de abordagens do objeto por parte
de alguns artistas das vanguardas; a fim de identificar os fios que dali partem e véo dar no
teatro experimental de um modo geral, e no teatro de objetos em particular. S&o ideias, temas
e procedimentos inaugurais envolvendo objetos, que serdo depois apropriados, desenvolvidos
e transformados por inimeros artistas até os nossos dias. Neste capitulo, porém, contentar-me-
ei em refletir a partir de um pequeno nimero de exemplos. Percebo em meu proprio trabalho
como artista-docente aproximacGes e semelhancas com algumas propostas daqueles

movimentos. De acordo com Salles,

Os procedimentos criativos estdo, igualmente, ligados a0 momento historico
no qual o artista vive: seus didlogos sociais, artisticos e cientificos. [...]. As
opcOes, aparentemente individuais, estdo inseridas na coletividade dos
precursores e contemporaneos. (SALLES, 2013, p. 112).

Assim, as reflex6es que seguem sdo também uma forma de compreender e iluminar
minha prépria pratica. Para fins de organizacdo do discurso, optei por dividir o texto em
topicos, cada um dedicado a um movimento especifico. As escolas a serem abordadas s&o:
Dadaismo, Surrealismo e Futurismo; este em suas vertentes italiana e russa. Em seguida,
discorrerei sobre o teatro de objetos contemporaneo e, para finalizar, farei algumas

observacdes sobre 0 uso do objeto por artistas da danca e da performance.

2.2.1. DADAISMO

Fayga Ostrower (1990, p. 180/181), afirma que o dadaismo inicialmente ndo era um
movimento artistico e sim um protesto violento contra a primeira grande guerra, contra a
cultura dita “civilizada” que a gerou e contra a hipocrisia da sociedade, que em nome de
elevados ideais permitiu 0 cometimento das maiores atrocidades. Tristan Tzara, um dos
expoentes do movimento, contextualizando o surgimento e as motivagOes iniciais do

dadaismo, disse que:
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Sabiamos que ndo se podia suprimir a guerra, a ndo ser extirpando as suas
razdes. A impaciéncia de viver era grande, o desgosto aplicava-se a toda as
formas da civilizacdo dita moderna, as suas proprias bases, a ldgica, a
linguagem, e a revolta assumia formas em que o grotesco e o absurdo
superavam de longe os valores estéticos. (TZARA apud MICHELI, 1991, p.
131).

Era todo um estado de espirito que contagiava a juventude da época. Um sentimento
de revolta resultante da sensacdo de faléncia de todos os valores que sustentam a sociedade
ocidental. Para eles, nogdes como honra, péatria, familia, religido e liberdade haviam sido
esvaziadas de seu conteudo inicial, tornando-se meras convencdes. (TZARA apud MICHELLI,
1991, p. 132). Até a prdpria arte sera negada, ja que também ela é produto dessa sociedade
decadente:

Dada é, portanto, antiartistico, antiliterario, antipoético. [...] Contra a beleza
eterna, contra a eternidade dos principios, contra as leis da ldgica, contra a
imobilidade do pensamento, contra a pureza dos conceitos abstratos, contra o
universal em geral. E, ao contrario, a favor da liberdade desenfreada do
individuo, da espontaneidade, daquilo que é imediato, atual, aleatdrio, da
crbnica contra a temporalidade, daquilo que é espurio contra aquilo que é

puro, da contradi¢cdo, do ndo onde os outros dizem sim e do sim onde 0s
outros dizem nao”. (MICHELIL 1991, p. 134/135).

A partir de seu langamento oficial em 1916, o movimento difundiu-se rapidamente por
toda a Europa, mobilizando artistas das mais diversas areas (artes plasticas, literatura, poesia,
mausica, danca, teatro, fotografia). Os dadaistas inovaram de muitas maneiras o fazer artistico
e sua influéncia se faz sentir até hoje. Contra as formas convencionais propunham a antiarte.
Criaram os primeiros happenings, espetaculos improvisados, propositalmente ofensivos e

provocantes. Buscavam, pela via do choque, abalar os padrdes do “bom gosto” estabelecido.

Em seus trabalhos, em vez de materiais caros, utilizaram detritos, restos encontrados
no lixo ou nas ruas. De acordo com Micheli (1991, p. 137), havia neste gesto a intencdo de
criticar as “verdadeiras” obras de arte, de afirmar a supremacia do acaso, do provisorio, sobre
as regras estabelecidas. A obra Estojo de um DA, de Hans Arp, por exemplo, € um conjunto

de pedacos corroidos de madeira velha. (Figura 10).
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Figura 10 — Obra: Estojo de um DA, de Hans Arp.

Fonte: www.caleidoscépio.art.br. Acesso em junho/2019.

J& o quadro Tu M’, de Marcel Duchamp, mistura 6leo e grafite sobre tela com objetos
como escova de lavar garrafas, alfinetes de fralda, pinos e parafusos. (Figura 29).

Figura 11- Obra: Tu M’, de Marcel Duchamp.

Fonte: www.pt.wahooart.com. Acesso em junho/2019.

Sem titulo, colagem de Kurt Schwitters, é composta por fragmentos de bilhetes, jornais

rasgados e outros materiais descartados. (Figura 12).


http://www.caleidoscópio.art.br/
http://www.pt.wahooart.com/
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Figura 12 — Obra: Sem Titulo, de Kurt Schwitters.

B 57 1126

Fonte: tate.org.uk/art/artists/kurt-schwitters-1912. Acesso em junho/2019.

Comentando o trabalho desse artista, Jaffé (1998, p. 254) faz uma interessante relagédo
entre sua obsessdo por esse tipo de material e os velhos principios alquimicos, segundo 0s
quais seria possivel obter metais preciosos, como o0 ouro, a partir da transmutacdo de

elementos inferiores, sem valor.

Para Ostrower, este procedimento de valorizacdo de objetos “pobres” pode nos
comover tanto pela surpresa quanto pela beleza do novo arranjo criado, estimulando uma
transformac&o do olhar sobre o cotidiano:

Olhamos diferentemente, agora, para um papel amassado, para as dobras de
um pano manchado, para os reflexos no asfalto molhado, para o jogo de luzes
e sombras projetadas por qualquer sacola plastica transparente, onde ainda se
vislumbraram as vérias cores ou letras impressas nas embalagens dos objetos

embrulhados. Enfim, percebemos a aventura de formas em tantos instantes de
vida. (OSTROWER, 1990, p. 183).

Ou seja, a beleza ndo estd somente nas grandes obras de arte que demandam tempo e

materiais caros, mas pode ser vista nas coisas mais simples e triviais do dia-a-dia.
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Este tem sido um dos meus lemas enquanto artista-docente. Em minha prética em sala
de aula, procuro mostrar concretamente, por meio dos exercicios e jogos que proponho, a
validade deste pensamento. Peco aos alunos que tragam sucatas, objetos descartados, coisas
que normalmente iriam para o lixo. A estes juntamos objetos encontrados por acaso na sala e
nos corredores. Com esses materiais, fazemos todo tipo de experimentagdo: os objetos
ganham “vida” pela animagdo, movimentam-sSe, conversam uns com 0S outros; ou
simplesmente sdo colocados sobre uma mesa e iluminados por meio de uma lanterna. Na

maioria das vezes, 0s alunos demonstram surpresa e admiracao perante tanta riqueza oculta.

Diga-se de passagem, a colagem era uma técnica bastante utilizada pelos artistas do
periodo. Alguns exercicios propostos por mim seguem principios semelhantes, como aquele
Cujo objetivo é construir uma “criatura” tendo o corpo como suporte, sobre o qual sdo fixados
inimeros objetos. Abaixo, trago uma imagem da obra Cabega mecanica, de Raoul Hausmann,
composta por uma cabeca de manequim na qual o artista fixou objetos como copo,
engrenagens, régua, parafusos, maquina de escrever, etc. (figura 13), seguida de uma foto de
um exercicio ministrado por mim a um grupo de alunos de teatro. (Figura 14). O resultado é
uma imagem poética intrigante, em que o corpo humano e os objetos parecem amalgamar-se.

Onde termina um e comecga 0 outro? Quem é sujeito e quem € objeto?

Figura 13 — Obra: Cabega Mecénica, de Raoul Hausmann.

Fonte: www.pinterest.pt/pin/411235009704433267/. Acesso em junho/2019.



http://www.pinterest.pt/pin/411235009704433267/
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Figura 14 — Exercicio de criagdo de uma imagem hibrida, no qual humano e objeto se confundem.

f

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Marcel Duchamp criou também inimeros ready mades, (um ready made seria algo
pronto, feito, acabado), que nada mais eram que objetos comuns do cotidiano produzidos em
série e que a principio ndo possuiam nenhum valor estético. Tais artefatos eram retirados de
seus contextos originais, ganhavam um titulo e uma assinatura, sendo promovidos a objetos
de arte, como o famoso urinol, intitulado A fonte, pelo artista, e o porta-garrafas. (Figuras 15 e
16).
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Figura 15 — Obra: A Fonte, de Marcel Duchamp.

Fonte: www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/fonte-marcel-duchamp/.

Acesso em junho/2019.

Figura 16- Obra: Porta-garrafas, de Marcel Duchamp.

Fonte: www.artmuseum.indiana.edu/online/highlights/view/entries/511.

Acesso em junho/2019.


http://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/fonte-marcel-duchamp/
http://www.artmuseum.indiana.edu/online/highlights/view/entries/511
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Sobre este Gltimo, o também artista plastico Jean Bazaine escreveu:

Este porta-garrafas, arrancado ao seu destino Util, posto de lado, foi investido
da dignidade solitaria do destroco abandonado. Servindo a nada, disponivel,
pronto para tudo, vive. Vive a margem da existéncia a sua propria vida
inquietante e absurda — o inquietante objeto, o primeiro passo para a arte.
(BAZAINE, apud JAFFE, 1998, p. 253).

A imagem abaixo mostra um elenco de objetos comuns.*® O simples fato de terem sido
retirados de seus contextos originais e dispostos no chdo neutro de um espago de ensaio ja
provoca um estranhamento. Semelhantes aos objetos dadaistas, como observou o artista na
citagdo acima, ali eles ja ndo “servem” a nada, portanto estdo disponiveis para tudo.
Tornaram-se objetos insdlitos, inquietantes. Inicia-se a transformacéo do olhar. Ver os objetos
como se fosse pela primeira vez. Ou, como disse Susanne Langer (1971, p. 280), olhar para
as coisas ao invés de atraves delas. Desse modo, suas formas suprimidas e seus significados
incomuns emergirdo para nés. Em seguida, deixar-se atrair por um deles, aleatoriamente.
Prosseguir com a investigacao, agora por meio do tato: perceber as formas, texturas, peso, cor,

etc.

Figura 17 — Oficina de iniciacdo ao teatro de objetos.

Fonte: acervo pessoal.

13 Oficina de introducéo ao teatro de objetos, ministrada por mim em 2012.
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A transfiguracdo dos objetos também era um procedimento dadaista bastante
frequente. Presente, de Man Ray (1921) é um ferro de passar roupas com uma fileira de
pregos soldada na base. (Figura 18). Conforme Ades (1976, p. 6), tal objeto, combinado com
a sugestdo de Marcel Duchamp (“use um Rembrandt como tabua de passar roupas”),
funcionaria como uma metéafora do proprio movimento dada, ou seja, uma critica contundente

a arte tradicional.

Figura 18 — Obra: Presente, de Man Ray.

Fonte: http://www.historiasefemeras.com/2014/06/dadaismo-arte-anarquica.html.

Acesso em junho/2019.

Outro procedimento dadaista interessante de ser observado era a incorporagdo do
acaso aos experimentos. Tristan Tizara expressou artisticamente tal principio no poema

Receita para fazer um poema dadaista.


http://www.historiasefemeras.com/2014/06/dadaismo-arte-anarquica.html
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Pegue um jornal.
Pegue a tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu
poema.

Recorte o artigo.

Recorte em seguida com aten¢do algumas palavras que formam esse
artigo e meta-as num saco.

Agite suavemente.

Tire em seguida cada pedaco um apds o outro.

Copie conscienciosamente na ordem em que elas séo tiradas do saco.
O poema se parecera com VOCe.

E ei-lo um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade
graciosa, ainda que incompreendido do publico. (TZARA, apud FRENDA,
GUSMAO & BOZZANO, 2013, p. 165/166).

A presenca do elemento aleatorio tinha a ver com o desejo dadaista de romper com o
pensamento logico cartesiano dominante. Para eles, isto seria possivel pela via da
espontaneidade, da intuicdo e da irracionalidade. Trata-se, segundo Jaffé (1998, p. 259) de

explorar um principio desconhecido, mas ativo e relacionado a “alma secreta” das coisas.

2.2.2. SURREALISMO

De igual modo, os surrealistas esforcaram-se por abolir o controle racional, visto como
uma barreira para a capacidade criadora. Fortemente influenciados pelas teorias psicanaliticas
gue na mesma época estavam em plena ascensdo e desenvolvimento, empenharam-se em
acessar as imagens do inconsciente, visto como fonte de inspiragdo. De acordo com a teoria
de Freud, o inconsciente € uma area da psique humana que possui existéncia propria, por
assim dizer, e guarda os conteudos recalcados pela mente consciente no interesse da ordem e
do equilibrio individual e social. O sonho é a sua principal manifestacdo, dai a forte presenca

do elemento onirico em muitas obras surrealistas.

Contudo, observa Ades, enquanto a psicanalise de Freud objetivava a cura do
individuo e sua acomodacdo aos padrdes aceitos como ‘“normais” pela sociedade, os
surrealistas buscavam nada mais, nada menos, que a integracdo do consciente com o

inconsciente. Disse André Breton: “Acredito na harmonizacdo dos dois estados,
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aparentemente tdo contraditérios, do sonho e da realidade. Acredito numa espécie de
realidade absoluta, de suprarrealidade”. (ADES, 1976, p. 33). Para tanto, experimentaram
métodos baseados no automatismo tanto na escrita quanto na pintura. De acordo com Micheli

(1991, p. 157), “automatismo” ¢ a palavra-chave da poética surrealista.
O pintor André Massom explicava dessa forma seu processo:

Comeco sem qualquer imagem ou plano na cabeca, e desenho ou pinto
rapidamente, seguindo meus impulsos. Gradualmente, nos sinais que fago,
principio a ver sugestdes de figuras ou objetos. Encorajo essas formas a
emergir, procurando extrair suas implicacdes da mesma maneira como agora
procuro conscientemente ordenar a composigéo. (ADES, 1976, p. 39).

Mird diz, essencialmente, a mesma coisa:
Comego a pintar, e, a medida que pinto, o quadro principia a se afirmar, ou
sugerir-se, sob o pincel. A forma se torna um sinal para significar uma mulher
ou um passaro, a medida que progrido. O primeiro estagio é livre,

inconsciente”. Mas o segundo, acrescenta, “¢ cuidadosamente calculado”.
(ADES, 1976, p.41/42).

O pintor Max Ernest experimentou incluir elementos materiais em Seu processo
criativo. Estes funcionavam como uma espécie de provocacdo a sensibilidade do artista.
Decidido a investigar sua propria obsessdo em relacdo a um piso ladrilhado e cheio de
ranhuras, deixou cair sobre ele, ao acaso, algumas folhas de papel. Em seguida, friccionou-as
com grafite, obtendo imagens enigmaticas que, segundo ele, de algum modo revelavam a
causa primeira da obsessdo original. (ADES, 1976, p. 40).%* “Quando olhei o resultado
espantei-me em sentir, de repente, com uma intensa acuidade, a série alucinante de imagens
contrastantes e superpostas”. (ERNEST, apud JAFFE, 1998, p. 259). De acordo com o
préprio artista, a aplicacdo deste procedimento a criacdo remonta a Leonardo da Vinci,
qguando ele fala de uma mancha na parede que estimula na mente do observador as mais
estranhas imagens. (MICHELLI, 1991, p. 163).

No plano da criagdo literaria, André Breton, no Primeiro Manifesto Surrealista,

recomenda aos escritores 0s seguintes procedimentos:

Facam com que lhes tragam 0 necessario para escrever depois de se terem
acomodado no lugar mais favoravel para a concentracdo do seu espirito em si
mesmo. Cologuem-se no estado mais passivo ou receptivo possivel. [...]
Escrevam rapidamente, sem um tema predisposto, tdo rapidamente a ponto de
ndo pararem e ndo serem tentados a reler. A primeira frase saird sem maiores
esforcos. [...] Se o siléncio ameacar estabelecer-se por um erro, mesmo

14 Procedimento denominado “frottage™ (esfregadura) pelo artista. Ele teria experimentado essa técnica com
diversos outros materiais.
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pequeno, que tenham cometido, uma falta, digamos de desatencéo, rabisquem
a folha sem hesitar com uma linha muito clara. (BRETON apud MICHELI,
1991, p. 157/158).

Percebo uma relacdo direta da esséncia destas ideias com meu proprio trabalho. A
improvisacdo teatral, ao menos na forma que entendo e utilizo nos processos artisticos e
pedagogicos que conduzo, incorpora necessariamente 0 acaso, 0 imprevisto, o inesperado:
improvisar sem saber de antem&o o resultado, onde se vai chegar; partir de alguns poucos
dados e deixar o restante acontecer. Sobre isso, Viola Spolin recomenda: “O pré-planejamento
€ necessario até o ponto em que os problemas devem ter uma estrutura. [...] Como cada jogo
sera encaminhado s6 pode ser conhecido depois que os jogadores estiverem em campo”.
(SPOLIN, 1979, p. 32). “Néo pense, v4 14 e faga”! E uma das minhas instrugdes preferidas aos
alunos e atores. As melhores cenas surgem naqueles momentos em que 0 grupo consegue
entrar nesse “espirito”, deixando de lado conceitos e preconceitos, necessidades de
autoafirmacdo, medo de errar, exibicionismos; e permitindo-se simplesmente jogar o jogo.
Como no exemplo da pintura automatica citado acima, de inicio surgem alguns tragos, um ou
outro gesto, algumas imagens interessantes. Depois, no caso de uma encenacgédo, vem a fase de

selecdo, organizacdo e lapidacdo do material.

Os surrealistas produziram também objetos que por sua estranheza sdo capazes de
modificar nosso olhar condicionado. Alguns sdo artefatos irreconheciveis; outros sao
combinacg6es insolitas de pedacos de objetos (como o famoso Telefone lagosta, de Salvador
Dali — figura 19); e outros juntam objetos com partes do corpo. Ha uma semelhanca entre este

procedimento e outros, como a colagem e a fotomontagem.
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Figura 19 — Obra: Telefone Lagosta, de Salvador Dali.

Fonte: http://www.arteeblog.com/2015/10/a-historia-do-telefone-lagosta-de.html.

Acesso em junho/2019.

As imagens tradicionais, explica Micheli, ttm a similitude como principio. J& a
imagem surrealista vai no sentido contrario, ou seja, busca propositalmente a dissimilitude,
isto é,

..nd0 aproxima dois fatos, duas realidades que de alguma forma se
assemelham, mas sim duas realidades afastadas o mais possivel uma da outra.
Assim, ao dar vida a imagem, o artista surrealista viola as leis da ordem

natural e social. [...] Portanto a imagem surrealista é um atentado ao principio
da identidade. (MICHELI, 1991, p. 160).

O objetivo é subverter a ordem estabelecida das coisas e com isso provocar o choque,
0 estranhamento. No dia-a-dia comum, diz Langer (1971, p. 279/280), nossa visdo habitual é
regida pelos principios da praticidade e da economia. Sabemos que um gato esta debaixo do
sofa ainda que apenas a ponta de sua cauda esteja visivel para nos. Estamos o tempo todo
relacionando os fatos, comparando, estabelecendo conexdes ldgicas e atribuindo sentidos
coerentes as nossas percepcOes. Tais atitudes tornaram-se totalmente automaticas,
naturalizaram-se ao ponto de ndo as percebemos mais, simplesmente seguimos em frente e
tocamos a vida. Ja as imagens do sonho quase sempre causam espanto e estranheza e ha uma
razao para que isso ocorra. De acordo com os estudos psicanaliticos, o inconsciente, regido da

psique onde os sonhos sdo gerados, opera de modo muito distinto da mente consciente. Sua
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maneira de se expressar ndo € regida pelo racionalismo dominante de quando estamos
despertos. Os sonhos, explica Jung, tem uma textura diferente. “Neles se acumulam imagens
que parecem contraditérias e ridiculas, perde-se a nocao do tempo, e as coisas mais banais se
podem revestir de um aspecto fascinante ou aterrador” (JUNG, 1998). A imagem surrealista,

inspirada no mecanismo dos sonhos, tem por objetivo gerar as mesmas impressoes.

Observo este mesmo principio em acdo em algumas imagens do nosso espetaculo A
Vida Nos Traz Presentes Inesperados. (Figura 20). Logo no inicio, por exemplo, a atriz retira
um lencol de dentro de uma panela. A cena é surreal, inusitada e, por isso mesmo, capaz de

“sacudir” a percepcao do espectador.

Figura 20 — Cena do espetaculo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados.

Fonte: acervo pessoal.

2.2.3. FUTURISMO ITALIANO

O futurismo distingue-se dos outros movimentos artisticos do periodo, entre outras
coisas, por exaltar o progresso, os rapidos avancgos técnicos e cientificos simbolizados pela
maquina e todas as transformagdes sociais dai decorrentes. O mundo estava em ebulicdo e 0s

futuristas saudavam entusiasticamente 0s novos tempos, elogiavam a velocidade, a
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agressividade, o militarismo e a guerra. Essa glorificacdo do futuro vinha acompanhada pelo
desejo de destruir tudo que estivesse relacionado a velha ordem, ao passado. Museus,

bibliotecas e academias deveriam desaparecer.

No plano da literatura, a destruicdo deveria atingir a propria linguagem e suas formas
tradicionais. No Manifesto técnico, de 1912, Marinetti propde uma série de procedimentos tais
como a aboli¢do da pontuacdo, dos adjetivos e dos adveérbios, o uso do verso apenas no tempo
infinito, etc. A sintaxe habitual, estabelecida, seria um obstaculo a ser removido “para que a

literatura entre diretamente no universo e constitua com ele um corpo s6”. (MARINETTI,

apud BERNARDINI, 1980, p. 86).

O artista afirma que a percep¢do humana no mundo moderno foi bastante ampliada em
funcdo da velocidade dos deslocamentos aéreos e por isso uma linguagem que tenha a
analogia por principio seria muito mais eficaz. Diz ele: “A analogia nada mais ¢ do que o
amor profundo que liga as coisas distantes, aparentemente diferentes e hostis”. (MARINETTI,
apud BERNARDINI, 1980, p. 82). Eis alguns exemplos: homem-torpedeira, mulher-baia,
multiddo-ressaca, praca-funil, porta-torneira. E interessante observar como, no inicio do
século passado, Marinetti ja havia percebido que a vida estava se tornando mais acelerada e
consequentemente as distancias estavam diminuindo, fendmenos que so se intensificaram com

0 passar do tempo.

Marinetti critica a postura do poeta de seu tempo, por demais centrado em si mesmo,
em sua propria humanidade e desligado da concretude do mundo. O “eu” psicolégico,
racional e inteligente ndo mais interessa e, portanto, deve ser abolido. Em seu lugar deve ser
cultivado outro tipo de sensibilidade, mais ligada a matéria. E 0 meio para se atingir essa
sensibilidade € a intuigdo, “coisa que nunca podera ser feita nem por fisicos, nem por
quimicos”. Em suma, trata-se de “surpreender por meio dos objetos em liberdade e dos
motores birrentos a respiracdo, a sensibilidade e os instintos dos metais, das pedras, da
madeira. Substituir a psicologia do homem ja esgotada com a obsessdo lirica da matéria”.
(MARINETTI, apud BERNARDINI, 1980, p. 84). O poeta, no entanto, deve evitar projetar
sentimentos humanos nas coisas materiais:

N3o se trata de apresentar os dramas da matéria humanizada. E a solidez de
uma chapa de ago que nos interessa por ela mesma. [...] O calor de um pedaco

de ferro ou de madeira j& € apaixonante, para nds, que 0 sorriso ou as lagrimas
de uma mulher (MARINETT]I, apud BERNARDINI, 1980, p. 85).
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Sobre esta questdo da “sensibilidade material” colocada por Marinetti, gostaria de
trazer a discussdo uma fala da artista e tedrica da arte Fayga Ostrower que, a meu ver, dialoga
em um certo sentido com o pensamento do poeta italiano. Vejamos 0 que ela escreve:

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de acdo e outras
tantas impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para o curso criador,
devem ser reconhecidas também como orientadoras, pois dentro das
delimitacGes, através delas, € que surgem sugestfes para se prosseguir um
trabalho e mesmo amplid-lo em dire¢fes novas. De fato, s6 na medida em que
0 homem admita e respeite os determinantes da matéria com que lida como

esséncia de um ser, poderd o seu espirito criar asas e levantar voo, indagar o
desconhecido. (OSTROWER, 1987, p. 32).

Considero ambas as colocagdes muito inspiradoras e, de certo modo, complementares,
pensando nas questdes do objeto no teatro. Marinetti recomenda ao artista que saia de si e
busque a poesia nas coisas concretas enquanto Ostrower chama a atencdo para as
particularidades de cada material que podem definir os rumos de um trabalho. Observo que
existe toda uma vertente de encenagdes com objetos que priorizam exatamente esse tipo de
relacdo com os materiais, em um nivel concreto, sensorial, em que ndo ha tanto a preocupacdo
de “contar uma historia” e sim de proporcionar experiéncias ao publico. Mesmo em exercicios
com alunos em sala de aula, muitas vezes surgem imagens impactantes que simplesmente nao
necessitam ser racionalmente explicadas; elas nos tocam por outras vias, evocam sensacgoes,
imagens mentais, vagos sentimentos, ndo carecem de palavras. Considero essa forma de
abordar os objetos muito rica em possibilidades, pois qualquer material (um pedaco de tecido,
uma folha de jornal, uma chapa de madeira, ou o que for) pode tornar-se fonte de inspiracédo
para uma criagdo cénica, principalmente se, como anota Ostrower, soubermos captar e
respeitar a esséncia de cada coisa, de cada objeto. Uma cena ou um espetaculo ndo precisam,
necessariamente, partir de um texto ou um roteiro previamente existente. E claro que este

caminho também permanece valido, como qualquer outro.

Voltando ao Futurismo, em um manifesto surgido em 1915, Marinetti, Settimelli e
Corra estabeleceram os parametros gerais para a criacdo de um teatro em moldes futuristas.
Eles investem contra a tradi¢do aristotélica, cujas regras (sequéncia ldgica dos fatos,
verossimilhanca, personagens coerentes, etc.) constituiriam uma camisa-de-forca a limitar a
criacdo. A principal caracteristica desse novo teatro ¢ a busca da sintese, ou seja: “apertar em
poucos minutos, em poucas palavras e em poucos gestos, inumeraveis situacoes,
sensibilidades, ideias, sensagoes, fatos e simbolos”. Portanto, dizem, “é estupido escrever cem

paginas onde bastaria apenas uma” ((MARINETTI et al. Apud BERNARDINI, 1980, p.180).
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Em Ato Negativo, os autores Bruno Corra e E. Setttimelli foram ao limite dessa
proposi¢édo. A peca toda ndo tem mais que algumas linhas:
Entra um homem, muito agitado, muito preocupado; despe o sobretudo, tira 0

casaco e passeia furiosamente de um lado para outro da cena, dizendo ao
mesmo tempo:

O Homem: Uma coisa fantastica, incrivel!

Volta-se para o publico, irrita-se ao vé-lo, e depois avanga ao proscénio e diz,
em tom categorico:

O Homem: Eu... ndo tenho absolutamente nada para lhes dizer! Desgam o
pano!

E o0 pano desce. (CORRA & SETTIMELLI, 1974).

Do mesmo modo, segundo os autores futuristas, é estupidez preocupar-se em
satisfazer o publico apenas porque este ja esta acostumado aos velhos expedientes do teatro
tradicional. O novo teatro rejeitara todas as regras estabelecidas, basear-se-a4 na improvisacao,
evitara copiar o real; ao invés disso, criard sua propria realidade teatral, que sera sempre uma
novidade. O publico desse teatro sera envolvido pela acdo cénica e estimulado a abandonar
sua passividade. Os géneros teatrais conhecidos (drama, tragédia, comédia, farsa, etc.) serdo
abolidos e em seu lugar surgirdo formas como: saidas em liberdade, simultaneidade, sensacao
encenada, discussdo extraldgica, etc. Nenhuma descoberta, por mais bizarra que seja, deixara

de ser levada a cena.

Os futuristas produziram varios dramas de objetos que sdo exemplos de concretizagdo
de algumas dessas propostas. Ha4 um texto de Marinetti que vale a pena ser destacado: Ai vém
eles. A breve trama acontece, conforme a rubrica do autor, a noite, em um saldo elegante,
onde vemos uma grande mesa, uma enorme poltrona e oito cadeiras. Um mordomo entra e
ordena a dois servigais que organizem aquele espago, para, ao que tudo indica, receber
pessoas convidadas para um jantar. Eles assim o fazem; dispbem as cadeiras de um certo
modo e em seguida pdem-se a esperar. O mordomo, que havia saido de cena, volta e anuncia
uma contraordem: os convidados estdo cansadissimos, necessitam de bancos e almofadas. Os
servigais trazem os bancos e as almofadas para a cena e tornam a arranjar as cadeiras € a
poltrona. Nova espera longa seguida de mais uma ordem do mordomo: “Estdo com fome.
Ponham a mesa”. A mesa ¢ posta com pao, vinho, flores, etc. Mais uma espera. Por fim, o
mordomo retorna e da uma ordem em uma lingua incompreensivel para o publico:
“Brikatirakamékamé”; e sai. Os servigais, entdo, afastam a mesa, colocam a poltrona e as

cadeiras enfileiradas, em diagonal, na diregcéo da porta do saldo, de modo a preencherem todo
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0 espaco da cena e apagam a luz. A rubrica final diz que a cena devera ficar iluminada apenas
pela luz do luar que entra pela porta envidracada. Enquanto isso, os dois servicais

permanecem encolhidos em um canto, tremendo, e esperam que as cadeiras saiam da sala.

Marinetti explicou que para criar esta pequena peca inspirou-se na estranha impresséo
causada por moveis, especialmente cadeiras e poltronas, em um ambiente no qual tenham
vivido seres humanos pouco tempo antes. A ideia € passar para o publico a sensacéo de que as
oito cadeiras e a poltrona, durante as varias movimentacdes as quais foram submetidas,
adquiriram vida propria, a ponto de poderem sair de cena sozinhas, no final do espetaculo.
(MARINETTI, 1974, p. 16/17).

Sobre a sintese buscada pelos futuristas é interessante observar como essa proposta é
frequente em muitos espetaculos de teatro de animacdo atuais: dizer 0 maximo com um
minimo de imagens. Em uma cena apresentada pela companhia belga Chemins de Terre,
conta-nos Henrique Sitchin, toda a grave questdo da degradacdo do meio ambiente nos dias de
hoje foi contada ao ar livre, a luz do dia, sem nenhum recurso técnico e sem texto falado, por
um ator que manejava apenas alguns poucos objetos: uma cartolina azul representava 0 mar;
um tubo de tinta fazia as vezes de navio cargueiro e uma pena simbolizava, metonimicamente,
uma ave, que morre ao afogar-se na tinta preta expelida pelo navio/tubo de tinta. Toda a acéo
ndo durou mais que alguns minutos, causando grande impacto no publico presente.
(SITCHIN, 2009, p. 50/51).

2.2.4. FUTURISMO RUSSO

A versdo russa do movimento futurista tem em Wladimir Maiakdvski um de seus
principais nomes. Poeta, artista visual e dramaturgo, considerado por muitos como um dos
maiores escritores do século XX, é autor de uma obra densa e multifacetada em permanente
didlogo com os acontecimentos que sacudiram a Rdssia nas primeiras décadas daquele

periodo histdrico.

Seu primeiro texto dramatico, escrito em 1913, inicialmente teve por titulo A estrada
de ferro, depois, A revolta dos objetos; e, por fim, recebeu o préprio nome do autor: Wladimir
Maiakovski. De acordo com Ripellino (1971, p. 46), trata-se de um monodrama, no qual o
poeta é o personagem central, tendo a sua volta uma profusdo de figuras grotescas,

deformadas, sem nome proprio, que lhe servem de contraponto: Velho milenar com gatas
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pretas secas, Homem sem uma orelha, Homem sem cabe¢a, Homem com dois beijos, Mulher
com uma lagrimazinha, entre outros. O enredo apresenta duas revoltas que se entrecruzam; a
primeira € a dos parias contra 0os gordos burgueses arrogantes, em aluséo as lutas da época; a

segunda € a rebelido dos objetos contra os homens.

Na analise de Bolognesi (2004, p. 37), a revolta das coisas pode ser entendida
simbolicamente no contexto geral das contradi¢es do sistema capitalista, que tudo converte
em mercadoria, inclusive as pessoas. Estas se veem reduzidas a condicdo de objetos, enquanto
que as coisas materiais adquirem tragcos de humanidade. Com o0 agravamento deste processo,

as tensdes aumentam e a revolta explode, envolvendo tanto humanos quanto objetos.

Além das coisas humanizadas, a obra apresenta também sentimentos, ideias, sensacdes
e imagens corporificadas. De acordo com Rippelino (1971, p. 54) esta € uma tendéncia geral
do trabalho de Maiakovski. Um bom exemplo desse recurso poético é o soliloquio do homem
“grande e imundo” que ganha de presente dois beijos, na pega Wladimir Maiakovski. Sem
saber o que fazer com eles e necessitando proteger-se do frio, decide utilizar o beijo maior
como se fora uma galocha, atitude que, segundo Bolognesi (2004, p. 37), pode indicar uma
tentativa de rebaixar o beijo, simbolo de valores humanos como afei¢do e amor, a condi¢édo de

objeto utilitario.

Entretanto, a acdo ndo da resultado, pois um ‘“gelo malvado” lhe morde os dedos.
Desapontado, ele joga fora ambos os beijos, ja que se mostraram indteis para ele. Em seguida,
um dos beijos da sinais de ter-se tornado uma criatura viva, pois agora apresenta orelhas,
treme de frio e chama por sua mde com uma vozinha fina. Apavorado, o0 homem recolhe
aquele ser fragil e leva-o para casa, no intuito de, literalmente, enquadra-lo, ou seja, colocé-lo
em uma moldura, como se o beijo fosse um objeto artistico. Mas tal ndo acontece, pois, ao

voltar-se

O beijo estava no sofd,
Descomunal,
Gordo,
Tinha crescido.
Ria.
Enfurecia-se! (MAIAKOVSKI apud RIPELLINO, 1971, p. 51).
Sem saber como lidar com aquela situacdo, s resta ao homem suicidar-se, e € o que

ele faz. Converte-se em algo sem vida ou expressdo propria, uma coisa, em contraste com o
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beijo-criatura viva, humanizada. O relato termina anunciando que enquanto o homem estava
pendurado, mulheres comparaveis a “fabricas sem fumaca ou chaminé” geravam beijos aos

milhdes.

O tema da revolta das coisas contra os homens surge com frequéncia no trabalho de
varios artistas do periodo. Antes de Maiakdvski, seu amigo e também poeta Khliebnikov
escreveu um poema que fala de um péassaro gigante formado por chamines, pontes, trilhos,
pedacos de ferro, que avanca sobre a cidade ameacando os seres humanos. (RIPELLINO,
1971, p. 55).

Yuri Oliecha, em sua novela Inveja (1927), apresenta uma personagem as voltas com
objetos cotidianos que parecem dotados de intencdes malévolas. A narrativa tem uma certa
comicidade, lembrando, como observou Ripellino, as primeiras comédias de Chaplin:

As coisas ndo me amam. Um movel procura passar-me uma rasteira. Um
canto lagueado uma vez me deu literalmente uma mordida. Com as colchas
tenho sempre relagbes muito complexas. A sopa que me servem néo esfria
nunca. Se uma bagatela qualquer — uma moeda, ou um botéo da camisa — cai
da mesa, geralmente rola embaixo de um maével que ndo se consegue tirar do

lugar. Eu engatinho no chdo e, levantando a cabeca, percebo que o aparador ri.
(OLIECHA apud RIPELLINO, 1971, p. 57/58.

Em Mistério-bufo, Maiakdvski retoma o tema dos objetos animados, mas desta vez
eles se mostram benévolos a humanidade. Escrita por ocasido do primeiro aniversario da
revolucdo russa, a peca apresenta o embate entre classes sociais antagbnicas: a aristocracia e a
burguesia, representadas pelos puros e os trabalhadores, os impuros. Apos o fim do mundo, 0s
dois grupos partem em uma viagem de navio em busca do monte Ararat. No meio do
caminho, a monarquia € instaurada pelos puros e, mais tarde, é substituida pela democracia
com o apoio dos impuros. Estes, ao perceberem que ndo ganharam nada com aquele novo
regime, rebelam-se e atiram os puros ao mar. A viagem prossegue, até que sobrevém a fome,
devido a escassez de alimentos. Surge um personagem (0 Homem comum, ou Homem
simplesmente) caminhando sobre as aguas, tal qual Cristo. Ele se dirige ao grupo e diz que o
objetivo a ser alcangado ndo é o Ararat, e sim a Terra Prometida. Os impuros, entéo,
abandonam a arca e seguem viagem. Passam pelo inferno e pelo paraiso e chegam,
finalmente, ao lugar anunciado pelo Homem comum, aparentemente uma cidade igual as
outras. No entanto, quem 0s recepciona ndo sdo pessoas e sim objetos, dotados de vida e

vontade proépria:
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Agulhas, serrotes, etc., liderados pela foice e o martelo, o pdo e o sal,
ddo as boas-vindas aos recém-chegados e se comprometem a ajuda-los.
Estabelece-se um clima de confianga e apoio mutuos:

Objetos: N@s, os objetos, ajudaremos 0os homens. N@s, os martelos, as
agulhas, os serrotes, ajudaremos 0s homens.

Camponés: Eu levaria um serrote. Faz tempo que nédo faco nada e sou
jovem.

Serrote: Leve-me!

Costureira: e eu, uma agulha.

Agulha: Leve-me!

Ferreiro: Minha méo pede um martelo.

Martelo: Leve-me! (MAIAKOVSKI apud BELTRAME, 2003, p. 60).

E a pega termina com todos confraternizando e entoando a internacional socialista.
Sobre este final, Beltrame acentua que

Os instrumentos de trabalho, alimento, constituem-se na presenca arquetipica
do objeto na esfera do comportamento e sobrevivéncia humana. O poeta
convida seu publico a sentir e perceber, através da forma inanimada, fabricada

industrialmente, porém marcada pelas mdos dos homens, impulsos criativos,
afetivos e simbdlicos. (BELTRAME, 2003, p. 60).

2.2.5. TEATRO DE OBJETOS

De acordo com Vargas (2018, p.3), a expressdo teatro de objetos teria surgido na
Franca, no inicio dos anos de 1980, fruto das conversas e reflexdes de um grupo de artistas de
teatro de animacdo que ja vinham experimentando objetos em seus trabalhos e que, naquele
momento, sentiram a necessidade de nomear o que faziam, de demarcar um territorio,
estabelecendo uma distincdo em relacdo as outras manifestacfes do teatro de animacdo,
particularmente o teatro de bonecos. Estes artistas, informa Vargas, eram integrantes de trés
companhias: (Théatre de Cuisine — Katy Deville e Christian Carrignon —, Vélo Théatre —
Tania Castaing e Charlot Lemoine — e Théatre Manarf — Jacques Templeraud), que apds
assistirem ao espetaculo Pequenos Suicidios identificaram naquele trabalho uma semelhanca

com o que eles proprios pesquisavam naquele momento.

Pequenos Suicidios: trés breves exorcismos de uso cotidiano é considerado por muitos
pesquisadores um espetaculo exemplar, um verdadeiro classico do teatro de objetos. S&o trés
breves historias criadas e encenadas por Gyula Molnar, artista hingaro que se apresenta

sozinho contando apenas com um banco, uma mesa e seus objetos. Na primeira delas,
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presenciamos o tragico suicidio de um comprimido efervescente em um copo d’agua, apds
diversas tentativas frustradas de ser aceito por um punhado de bombons; a segunda é a
histéria de um amor impossivel, na qual Jorg, um palito de fdsforo, literalmente arde de
paixdo por Pita, uma moca brasileira simbolizada por um grdo de café; a terceira é uma
reflex@o sobre a inexorabilidade do tempo e da morte, a partir da lembranca de uma visita do
autor a sua tia, contada com amendoins, p6 de cafe, fotografia 3 x 4, tubo de creme de

barbear.

O espetéculo estreou em fins dos anos de 1970 e obteve grande sucesso durante toda a
década de 1980. Em 2000, foi recriado por outro artista, o cataldo Carlos Cafiellas, da
companhia Rocamora (VARGAS, 2010, p. 38), fato bastante incomum, em se tratando de

teatro de objetos, dado o carater autoral e autobiografico de grande parte dos trabalhos.

E importante salientar que Molnar ndo foi o primeiro artista a explorar as
possibilidades dos objetos por caminhos ndo convencionais; experiéncias nessa dire¢cdo, como
vimos, remontam ao inicio do século XX com 0s movimentos das vanguardas. Temos noticias
de trabalhos que seguiam principios semelhantes também nas décadas que antecedem o
surgimento de Pequenos Suicidios. Didier Plassard, pesquisador francés, cita, por exemplo,
nomes como Denis Silk, Stuart Sherman, Yves Joly e George Tournaire, entre outros
(PLASSARD, apud HOLANDA, 2018, p. 205).

No Brasil, poderiamos citar o trabalho do dramaturgo, ator e encenador llo Krugli, a
frente do Grupo Ventoforte, cuja montagem de Historia de Lencos e Ventos (1974) é
considerada um marco do teatro para criangas no pais.'®> Mas, é somente a partir do encontro
daquelas trés companhias acima citadas, inspiradas pelo trabalho de Molnar, que o teatro de
objetos comeca a afirmar-se enquanto linguagem especifica e passa a ser divulgado em
circuitos de festivais europeus e posteriormente também em outras partes do mundo. Nesse
sentido, foi muito importante a contribuicdo do marionetista e encenador francés Philippe
Genty, que por meio de inumeros cursos e oficinas ministrados em varios paises passou a
difundir e a tornar mais conhecidos os principios dessa modalidade artistica a partir do que ele
percebia no trabalho daquelas companhias. Para ele, o teatro de objetos pode ser definido

como

15 Na pega, Azulzinha, a personagem protagonista, é representada por um lenco azul. H& outros
objetos/personagens como folha de jornal, guardanapos, guarda-chuva, etc.
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Uma vertente do teatro de animacdo que se vale de objetos prontos no lugar de
bonecos, deslocando-os da sua funcdo e conferindo-lhes novos significados,
sem transformar, porém, a sua natureza, explorando uma dramaturgia que se
vale de figuras de linguagem, em detrimento da importancia da manipulagéo
propriamente dita. (GENTY apud VARGAS, 2010, p. 33).

Certamente, por tratar-se de um campo de estudo relativamente recente, o teatro de
objetos, desde seu inicio até hoje, vem gerando muitas discussfes e controvérsias, sendo
dificil caracteriz&-lo precisamente. Sabemos, por exemplo, que a propria expressao “teatro de
objetos” nao foi consenso entre os participantes do encontro de 1980, pois, segundo eles, Nndo
expressava com exatidao a natureza de seus espetaculos; contudo, foi esta denominagdo que
acabou prevalecendo, por ser a que mais se aproximava disso. (D’AVILA, 2013, p. 37).
Também a relacdo com o teatro de animacgdo é ambigua; alguns consideram que o teatro de
objetos € um desdobramento do teatro de bonecos, enquanto outros 0 veem como uma reacao
as regras e convencgdes deste. Ha também o0s que o consideram um género teatral a parte,
posicionamento que tem a sua légica, se pensarmos gque na maioria dos casos 0s objetos ndo
sdo “animados”; sendo assim, como inserir o teatro de objetos na categoria geral do teatro de

animacao? Voltarei a esta questdo mais adiante.

Uma assercdo comum, compartilhada por muitos praticantes dessa forma de arte
conforme observou D’Avila (2013, p. 57), é a de que ndo existe “o0” teatro de objetos em
forma pura, ja que cada artista tem sua visdo pessoal e Unica a partir da qual constroi seu
projeto poético. Além disso, assim como outras formas de arte na contemporaneidade,
também o teatro de objetos recebeu influéncias as mais diversas: do teatro de atores, da danca,
da performance, das artes visuais, do cinema, etc. Resulta disso uma pluralidade de caminhos

possiveis que geram espetaculos muito diferentes entre si.

Apesar de tudo, penso que o teatro de bonecos é um bom ponto de referéncia para
compreendermos melhor a natureza e as particularidades do teatro de objetos. Entre ambos
existem diferencas e similaridades. Nos tdpicos seguintes meu objetivo serd construir uma
reflexdo a respeito do tema, a luz da bibliografia consultada, ilustrando-a com exemplos de
alguns espetaculos representativos do teatro de objetos. O critério para escolha destes
trabalhos, alem da indiscutivel qualidade, baseou-se no fato de que eles representam vertentes
bastante diversas no campo do teatro de objetos. Sdo eles: Pequenos Suicidios, ja& comentado
acima; O Avarento, da Cia. Tabola Rassa; Louca Cinderela, da Cia. Gente Falante, Circo de
Coisas, da Cia. Circo de Objetos; Histéria de Bar e Zoo-llogico, ambos da Cia. Truks;
Ressacs, da Cia. Gare Centrale; SO e Sala de Estar, ambos do Grupo Sobrevento.
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Os artistas e grupos realizadores destes espetdculos tém duas caracteristicas em

comum:

- Todos tém suas trajetorias artisticas ligadas ao teatro de animacgdo, mais

especificamente ao teatro de bonecos;

- Todos nomeiam suas proprias producfes como teatro de objetos. Isto, no meu modo
de ver, é um detalhe importante, pois ao se autodeclararem como praticantes dessa forma
artistica poderao auxiliar-nos, por meio de seus préprios discursos e préaticas, a compreender

melhor a natureza e o sentido desse fazer teatral.

2.2.5.1. Bonecos e objetos

Comecemos comparando bonecos e objetos. Um boneco, obviamente, também é um
objeto; porém, foi construido de forma artesanal tendo em vista um determinado contexto

dado pelo espetaculo que se pretende montar. E um objeto especial, dnico.

J& um objeto, digamos, comum, é retirado pronto de seu ambiente de origem e
conduzido a cena, podendo ou ndo passar por modificacdes em sua estrutura fisica. Ou seja,
uma possibilidade seria utilizar o objeto tal qual é, sem altera-lo externamente. Outra, seria
juntar dois ou trés objetos para formar uma criatura, ou acrescentar ao objeto olhos e boca,
por exemplo. Para alguns artistas, esse jeito de fazer ndo caracterizaria exatamente o teatro de

objetos, mas sim um teatro de bonecos feito com objetos.

Conforme visto no inicio deste capitulo, objetos cotidianos ja trazem uma
programacao prévia, facilmente identificavel, que corresponde a sua finalidade prética. Sdo
conhecidos de todos. Contudo, além desse sentido mais obvio, sempre existem outros, ndo
perceptiveis a primeira vista. Como seres humanos, tendemos a associar pensamentos,
sensacOes, valores, conceitos e toda espécie de lembrancas aos objetos que nos rodeiam. Tais
conteddos podem estar ligados tanto a nossa memoria pessoal quanto a coletiva, dizem
respeito as nossas experiéncias internas, individuais, e também aos padrdes culturais
estabelecidos socialmente. (Alguns trabalhos de teatro de objetos, como veremos mais
adiante, irdo explorar justamente esse aspecto do objeto como portador de memorias.)

Os objetos sdo importantes por seu poder de criar metaforas. Eles tém essa

capacidade de apresentar situacdes de maneira direta, peculiar e simbdlica.
Quando apropriadamente escolhidos, sdo um discurso em si. Por si ja
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apresentam contetdos. E o que formal e fisicamente sugerem, torna-se mais
evidente no desenrolar da acdo, na animacdo, somando-se ainda 0s
significados que os objetos despertam no tipo de relagGes que podem manter
entre si. Uma gaiola lembra prisdo; um martelo representa a forca, a opressao,
ou o trabalho; reldgios referem-se ao tempo; roupas definem a profissdo ou
categoria social; um carro lembra distancias. Velas, fésforos e lanternas
iluminam, queimam, mas cada um tem caracteristicas préprias. Cruz, péo,
dinheiro, diferentes estilos de chapéus, objetos transparentes e leves, opacos e
pesados, vidracas e delicadas cristaleiras, pesados muros — todos possuem
grande potencial dramatico e metaférico. (AMARAL, 2002, p. 121).

Procedimentos de encenacdo baseados na exploracdo do jogo metaforico e/ou
metonimico sdo largamente adotados por grande parte dos praticantes do teatro de objetos.
Metafora e metonimia sdo termos oriundos dos estudos linguisticos e designam figuras de
linguagem. De modo simplificado, digamos que a primeira opera por comparacgao e a segunda
por contiguidade. Quando, em uma cena de teatro de objetos, o ator mostra uma rosa ao
publico e diz: “era uma vez, uma linda princesa”; verificamos a ocorréncia da metafora.
Literalmente, a princesa nada tem a ver com uma flor. Metaforicamente, o ator associa
algumas qualidades desta, tais como a beleza e 0 aroma agradavel a figura da princesa. Ha
uma relacao de semelhanga ai. Se em seguida ele traz a cena uma coroa e anuncia: “Seu pai, o
rei, estava muito doente”, esta se valendo de um recurso metonimico, qual seja, representar o

todo por uma de suas partes, visto que o0 objeto coroa, de fato, faz parte da figura do rei.

Detalhe importante da analogia metaforica é que sempre havera um ou mais elementos
gue permanecerao ocultos no processo. No exemplo acima, por exemplo, omite-se a eventual

presenca dos espinhos da rosa. Estes ndo entram na comparag¢ao com a princesa.

E evidente que 0 uso da metafora constitui um potente recurso na comunica¢do com o
publico; ndo € por acaso que ela é tdo empregada. Contudo, ao meu ver, € importante perceber
que tal recurso, muitas vezes, talvez devido a falta de uma reflexdo mais aprofundada e a
eventual pressa do artista em comunicar-se imediatamente com a plateia, apenas reproduz o
cliché, o lugar-comum, o discurso dominante. Além disso, metéaforas originalmente fortes em
sua origem podem rapidamente tornar-se “desvanecidas”, para usar uma expressdo de Langer
(1971, p. 278), devido a repetigdo constante. Assim, creio que é essencial uma tomada de
posicdo consciente e critica por parte do artista que deseja explorar as possibilidades da

metafora em seu trabalho com objetos.

Ha também aqueles objetos formalmente mais indefinidos, como sucatas diversas,
espumas, tecidos, barbantes, materiais naturais como pedras, areia, galhos, etc. Com estes,

geralmente os artistas vado explorar sobretudo as propriedades fisicas em si: cor, forma,
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volume, tamanho, resisténcia, etc. Ana Maria Amaral vai denominar essa vertente do teatro de
objetos como teatro do objeto-imagem, ou teatro de imagens, ou ainda teatro visual. Um
teatro que, diz ela, mais do que as metaforas conceituais, pretende explorar imagens e
simbolos que tocam fundo no nosso inconsciente. O objeto-imagem atua como uma espécie
de suporte indispensavel para a materializagdo de uma ideia em cena. E um teatro que, de
acordo com a pesquisadora, estd mais proximo da danca, das artes plasticas e da musica.
((AMARAL, 2002, p. 122).

2.2.5.2. Representacdo humana

As representaces do ser humano sdo abundantes no teatro de bonecos. Ana Maria
Amaral aponta duas grandes tendéncias nesse campo: uma mais realista, que busca a copia
fiel, na qual o boneco é visto como uma pessoa em miniatura; outra que envereda pelo
caminho oposto, isto €, procura afastar-se do real em dire¢do ao simbdlico, ao poético. Para a
pesquisadora, no primeiro caso, paradoxalmente, quanto mais persegue o realismo mais o
teatro de bonecos tende ao esteredtipo e ao grotesco. (AMARAL, 2002, p. 82). Ana Maria,
assim como muitos outros artistas e estudiosos, considera que a forca do teatro de bonecos
estd em sua capacidade de tocar os arquétipos do ser humano. O boneco tende a sintese, ao
tipo essencial. Portanto, dramaturgias que apresentam personagens complexas, contraditdrias,
dotadas de nuances psicoldgicas, conviriam muito mais a atores de carne e 0sso do que a

bonecos.

De todo modo, as caracteristicas de um boneco, suas qualidades, limitacdes e
possibilidades sdo determinadas desde 0 processo de sua constru¢do, momento em que serao
definidos o tipo de matéria prima a ser utilizada, peso, forma, tamanho, bem como a técnica

de manipulacéo correspondente (direta, por meio de fios, varetas, luvas, etc.).

A representacdo humana também se da no teatro de objetos, porém, neste ndo h4,
propriamente, a fase da construcdo. No maximo, o objeto receberd alguma intervencao,
conforme ja mencionado. As fases de planejamento e confeccdo do boneco sdo substituidas
por um processo de escolha e selegdo, cujos critérios variam bastante em funcdo do que o

artista pretende realizar. Alguns exemplos:

O Avarento, da Cia. Tabola Rassa, é uma adaptacdo para teatro de objetos da obra

classica de Moliére. (Figura 21). Em lugar do ouro da histéria original, seus criadores
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decidiram trabalhar com o elemento &gua, porque na visao deles este é o bem mais precioso
atualmente. Esta opcao os levou a escolha de objetos que, de alguma forma, tivessem relagéo
com a agua: torneiras, sifdes, vasilhas, plasticos, etc. O processo de selecdo dos objetos,
curiosamente, lembra uma audicdo comum, conforme explicou o ator Miquel Gallardo:
A escolha dos objetos que representam os diferentes personagens é primordial
para o éxito da obra. Assim, organizamos um casting, uma sele¢éo cuidadosa

de cada personagem a partir das caracteristicas com as quais Moliere havia
dotado cada um deles. (GALLARDO, 2017)

Assim, Harpagon, o velho sovina, € representado por uma torneira usada de jardim
vestida com trapos de estopa. Cleantes, seu filho rico, € uma torneira nova, brilhante, vestida
elegantemente com um tecido fino. As personagens femininas sdo torneiras menores, mais

delicadas, etc.

Figura 21 — Espetaculo: O Avarento.

Fonte: http://www.tabolarassa.com/#spectacle. Acesso em junho/2019.

Louga Cinderela, da Cia. Gente Falante, do Rio Grande do Sul, também parte de uma
histéria classica, desta vez um conto de fadas, que é recontado com os utensilios que
envolvem a preparacdo de um ché. A referéncia ¢ o tradicional “cha da tarde” britanico. Em
um clima intimista, o publico é delicadamente convidado a aproximar-se de uma mesa repleta

de xicaras, vasilhames, velas, doces, bolos, etc. para acompanhar a narrativa. Cinderela € uma
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xicara comum, sem maiores atrativos, porém, sempre contendo chas arométicos que encantam

0 principe, representado por um bule.

Figura 22 — Espetaculo: Louga Cinderela.

focoincena.com.br

Fonte: http://www.focoincena.com.br/louca-cinderella/980. Acesso em junho/2019.

Em Circo de Coisas, da Cia. Circo de Bonecos, espetaculo para criangas, o tema, ja
indicado no titulo, é o universo circense. (Figura 23). A peca é composta por uma sequéncia
de quadros rapidos nos quais as personagens tradicionais do circo sdo representadas por
objetos. O equilibrista € um pregador de roupas, o0 homem-bala é uma rolha de champanhe,
cordas representam as contorcionistas, 0 homem mais forte do mundo € feito por um macaco
hidraulico e os acrobatas sdo ovos reais (que as vezes quebram-se de verdade). O ritmo do
espetaculo é bastante dinamico e os dois atores (que se apresentam como uma dupla de
clowns) exploram sobretudo as possibilidades de movimentagdo dos objetos a partir de suas

estruturas fisicas, criando “gags” divertidas.
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Figura 23 — Espetaculo: Circo de Coisas.

Fonte: http://circodebonecos.com.br/espetaculos/circo-de-coisas. Acesso em junho/2019.

Nos trés exemplos acima, os objetos foram escolhidos para os “papéis” de forma
muito similar a que ocorre mais comumente no teatro de atores, isto €, em razdo de algumas
caracteristicas especificas e conforme os objetivos artisticos de cada trabalho. Nesse modo de
fazer, torna-se evidente que ndo € possivel trabalhar com qualquer objeto, é necessario
pesquisar bem antes de tomar decisdes. Uma possibilidade, conforme observou Vargas (2010,
p. 36), seria selecionar “familias” de objetos, como fez a Cia. Tabola Rassa, que elegeu
artigos relacionados ao elemento agua (torneiras, sifdes, etc.); ou a Cia. Gente Falante, que
optou por utensilios de um cha (bules, xicaras, etc.). Esta seria uma forma de delimitar um
campo de acdo, de dar a encenacdo uma certa unidade, talvez. Por outro lado, os objetos tém
multiplas camadas possiveis de serem investigadas e, portanto, prestam-se a diferentes papeis
a depender da proposta. Diferente de um boneco que foi projetado e construido para ser
determinada personagem e que assim permanecera enquanto o espetaculo existir, 0s objetos
convocados pelos grupos acima (torneiras, loucas, etc.) poderiam perfeitamente assumir

outros “papéis” em encenagdes completamente diferentes.

Observamos também nos espetaculos citados as duas maneiras de trabalhar com os
objetos mencionadas mais acima, os objetos como eles sdo e os modificados. Em O Avarento,

as torneiras ganharam um figurino e o braco do ator compde o corpo das personagens, modo
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de fazer que aproxima o trabalho do teatro de bonecos. Em Louga Cinderela e Circo de

Coisas, 0s objetos vao a cena prontos e praticamente sem alteracdes.

O jogo com as metaforas se faz presente nas trés encenacdes. Em O Avarento, a
velhice e a juventude das personagens sdo simbolizadas, respectivamente, por uma torneira
gasta e outra nova; em Louga Cinderela, a delicadeza da personagem titulo é semelhante a da
xicara de cha; em Circo das Coisas, 0 risco real dos acrobatas em suas evolucdes é
comparado, eficazmente, aos movimentos dos ovos atirados de um lado a outro, que

eventualmente caem e se quebram, pois sdo frageis como os seres humanos.

Fora do dominio da representacdo humana, o objeto pode evocar ideias, imagens,
sensacOes, conceitos abstratos; e aqui retornamos ao teatro do objeto imagem. Para Ana Maria
Amaral, “o objeto, no teatro de objetos, ndo visa substituir o ator nem o boneco, mas deve-se
com ele sugerir situagdes da vida humana”. E ainda: “O objeto, por sua ndo-humanidade,
guando bem colocado, pode conter significados mais amplos que os personagens encarnados

pelo ator. Em cena, o objeto ¢ a concretizacdo de uma ideia”. (AMARAL, 2002, p. 122).

Como exemplo disso, menciono o espetaculo Dicotomias (2007), com roteiro e
direcdo da propria Ana Maria, montagem do grupo O Casulo.'® Nesse trabalho, cujo tema
central sdo as questdes femininas, hd uma breve cena sobre a velhice. (Figura 24). Em dado
momento, vemos a cabeca de uma mulher idosa (uma boneca) e ao seu lado uma pedra mais
ou menos do mesmo tamanho e formato semelhante. Ambas se encararam, embora apenas a
boneca se mova um pouco. Este simples arranjo dentro daquele contexto gera uma tensao
entre a humanidade da velha e a dureza da rocha, o que nos faz refletir sobre a finitude da
vida em contraste com a permanéncia da matéria. Ao mesmo tempo, ambas compartilham a
velhice; no fundo parecem completar-se, como se fossem os dois lados de um mesmo ser a
um sé tempo opostos e complementares, 0 que nos envia de volta ao titulo da prépria obra:

Dicotomias, termo que significa, precisamente, divisdo, oposi¢do ou ainda bifurcacéo.

16 Conforme mencionei no inicio deste trabalho, participei como ator deste espetaculo, em uma de suas primeiras
versdes. Ana Maria ndo o denominava “teatro de objetos”, preferindo a expressdo “teatro visual”, a qual,
segundo ela, aproximava-se mais da natureza da proposta. O trabalho unia atores, mascaras, sombras, bonecos e
objetos.
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Figura 24 — Cena do espetaculo Dicotomias.

Fonte: MORETTI, 2011.

2.2.5.3. Animacao

No teatro de bonecos, a acdo de animar € um principio essencial e esta ligado ao
aprendizado de técnicas e procedimentos especificos que visam criar a “ilusdo de vida”. Tal
ilusdo “é consequéncia da sensacdo que se tem ao ver um objeto mover-Se, aparentemente por
si”. (AMARAL, 2002, p. 81). Independentemente da técnica escolhida (manipulacéo direta,
luvas, fios, varas, etc.), um tempo consideravel de trabalho serd dedicado ao treino da
manipulacdo propriamente dita, visando ao aprimoramento do gestual da personagem/boneco,
a limpeza, ao polimento e a precisdo de seus movimentos. Porém, tudo isso ainda ndo é
suficiente. O ator precisa desenvolver sua capacidade de escuta e observacao, pois é preciso
captar a esséncia da personagem/boneco antes de imprimir-lhe movimentos. Deve ser capaz
de transferir sua propria energia a ele, colocar intengdo nos gestos, porque se assim nao fizer,

produzird apenas movimentacdo mecanica e ndo se criard a ilusdo de vida.

Ja no teatro de objetos, no que concerne as questbes da animacdo, percebemos a
coexisténcia de duas grandes abordagens. Uma delas se mantém praticamente idéntica ou ao
menos muito préxima dos procedimentos do teatro de bonecos. Outra apresenta variados

graus de distanciamento, até mesmo superando o terreno da animagé&o, negando-a.
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No primeiro caso, observamos que as recomendacBes de Ana Maria Amaral quanto a
animacdo de objetos coincidem em grande parte e poderiam ser aplicadas quase que
integralmente ao teatro de bonecos: “Um objeto torna-se animado quando 0S seus
movimentos sdo, ou parecem ser, intencionais. Essa sua aparente intencédo Ihe é conferida pelo
ator-manipulador. Sob os seus impulsos, o objeto adquire vida”. (AMARAL, 2002, p. 120). E
também: “Da mesma forma que o corpo humano, todo objeto tem um eixo e um centro
pensante. O eixo € a parte principal que o sustenta, é sua espinha dorsal. [...] O centro
pensante € um ponto a partir do qual o objeto parece estar vendo, pensando. (AMARAL,
2002, p. 131).

Entretanto, Ana Maria nos alerta que animar um objeto ndo é humaniza-lo nem o
animalizar; mas antes de lhe imprimir movimentos, deve-se pesquisar 0s que Ihe sdo proprios.
(AMARAL, 2002, p. 120/121). (Um bom exemplo dessa proposi¢do é o espetaculo Ovo
Sapiens, de Rafael Curci, do qual falarei mais adiante.)

Em uma fala sobre o assunto, Christian Carrignon também sublinha a relacdo de

contiguidade existente entre bonecos e objetos no tocante aos aspectos técnicos da animacao:

A marionete e o teatro de objetos sdo muito proximos no nivel técnico.
Quando eu tenho que fazer um personagem viver, eu olho para ele. Quando eu
quero que vocés olhem para mim, eu me mexo. Isso é uma técnica de
marionetes. (CARRIGNON apud D’AVILA, 2013, p. 125).

Todos esses procedimentos, a pesquisa dos movimentos apropriados, incluindo a
precisdo e a limpeza gestual, a segmentacdo dos movimentos, o foco por meio do olhar, o
principio da escuta, a transferéncia de energias, além de outros como a capacidade de
neutralizar a prépria presenca quando necessario sdo principios do teatro de bonecos presentes

também em algumas tendéncias do teatro de objetos.

A outra abordagem da animacdo de objetos a que me referi afasta-se desses principios
mais tradicionais e estabelecidos que associam o ato de animar as agBes de manipular,
movimentar e imprimir movimentos energéticos e intencionais, com a finalidade de criar a
“ilusdo de vida”, procedimento tipico do teatro de bonecos. A animacdo, nessa outra
perspectiva, é revista e colocada em outros termos, por vezes, significando a transfiguracédo
simbdlica do objeto via recursos da linguagem; por outras, a exploracdo de conteddos
subjetivos a ele associados, como memdrias, por exemplo. Eu diria que, nesses casos, falamos

de animagdo em um sentido figurado. Vejamos alguns procedimentos.
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Didier Plassard (2011) aponta a possibilidade de uma manipulacdo que ele chama de
“grau zero”, bastante econdmica no que se refere aos gestos e apoiada muito mais em
processos mentais que fisicos. A metamorfose do objeto se da pela forca transformadora da
fala do ator: “Pelo seu poder somente, o objeto pode tornar-se outra coisa além desse utensilio
comum que nd6s nem mesmo percebemos mais”. Plassard cita um exemplo dado a um de seus
alunos. Ele chamou a atencdo deste para a semelhanca que enxergara entre um grampeador
que estava sobre a mesa e uma baleia. Plassard explica que ndo precisou sequer manipular o
grampeador, apenas a acdo de renomea-lo foi suficiente para estabelecer entre ele e seu aluno

esse novo sentido para o objeto.
Para Sandra Vargas,

O objeto em si s6 passa a ser algo além de si mesmo quando se Ihe sobrepde
uma segunda ideia, diferente de si, que crie com ele uma relagdo. E isto pode
se dar a partir da linguagem — o texto do ator — de sons, de musicas ou do
movimento que a ele se aplica. (VARGAS, 2010, p. 36).

Atribuir novos sentidos aos objetos, com apoio da linguagem falada, é o que faz, por
exemplo, o ator José Valdir Albuquerque no espetaculo-solo Histéria de Bar, montagem da
Cia. Truks, sob a direcdo de Henrique Sitchin. (Figura 25). Nessa peca, 0 ator se apropria de
toda sorte de objetos tipicos de um balcéo de bar (copos, garrafas, espremedores, saca-rolhas,
porta-condimentos, etc.) para contar a tragicomica histéria de um barman interpretado por ele
préprio, que é perseguido pela policia por ser suspeito de haver cometido varios assassinatos

em série na noite paulistana.

Todos os outros personagens séo representados pelos objetos do balcéo do bar. O ator,
gue se coloca também na condicdo de narrador da historia, os apresenta verbalmente de modo
a comunicar sem delongas ao publico quem € tal personagem. Assim, um paliteiro se
transforma em uma mulher gravida, um espremedor de frutas converte-se em um policial
violento a espremer (literalmente) um prisioneiro (uma fruta), um frasco de perfume
representa uma mulher, etc. Nesse trabalho, 0 uso de meios verbais, estratégia semelhante ao
procedimento observado por Plassard, é essencial para que se estabeleca a comunicacdo entre

espetaculo e plateia.



71

Figura 25 — Espetaculo: Histdria de Bar.

&l

1
.

Fonte: http://www.truks.com.br/espetaculos/historia-de-bar. Acesso em junho/2019.

O préximo exemplo que trago para esta reflexdo vem do teatro de objetos na forma
praticada pelo Grupo Sobrevento, companhia que ja ha alguns anos vem desenvolvendo uma
séria pesquisa nesta area. Reporto-me, mais precisamente, ao espetaculo S6, encenado em
2015. O ponto de partida para a criagdo deste trabalho, de acordo com o grupo, foi um texto
de Franz Kafka, o romance inacabado O Desaparecido ou Amerika, cujas ideias centrais
serviram de inspiracdo a equipe. O espetaculo prescinde da palavra falada e estrutura-se em
quadros breves cujo tema geral é a soliddo na sociedade moderna. Conforme seus criadores,
“cinco personagens apresentam-Se em diferentes situacfes, ndo sequenciais, que partem
sempre de objetos que, retratados exatamente como 0s objetos que sdo, terminam por
transformar-se em elementos poéticos e metaforicos”. (GRUPO SOBREVENTO, 2017).

O grupo esclarece ainda que neste trabalho quiseram romper com o que consideraram
uma convencao presente no teatro de objetos: “Um teatro feito, geralmente, por um ator, que
ordena objetos sobre uma mesa para contar uma histéria, lancando mao de metaforas”.
Decidiram, entdo, trilhar outros caminhos, pesquisar novas relages espaciais e uma funcéo
diferente para o ator, que deixaria de ser um narrador, passando a representar um personagem

naquelas situacgdes sugeridas pelos objetos. (Idem).
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Entre as varias cenas que compdem o roteiro do espetaculo, todas belissimas, escolhi
uma que me parece exemplar, que ilustra muito bem as inten¢Ges do grupo e que servird para
embasar este ponto da presente analise. (Figura 26). Nela, um rapaz elegantemente trajado
divide a cena com um manequim vestido com um casaco feminino de pele, simbolizando,
metonimicamente, uma mulher, pela qual, ao que tudo indica, ele esta apaixonado. O rapaz
oferece-lhe presentes, que sdo objetos que ele retira dos bolsos e vai, lenta e pausadamente,
depositando sobre uma pequena mesa. A forca da cena estd no conjunto criado, composto pela
iluminacdo suave em tons escuros, pela sensivel trilha sonora, pela expressividade do ator, a
presenca/auséncia da personagem da mulher e sobretudo pela acdo de oferecer os

presentes/objetos.

Estes sdo divididos em varias séries. Na primeira delas, vemos objetos que evocam a
fase inicial de muitos relacionamentos: flores, bombons, frutas, bebidas, tacas; que nos
remetem aos primeiros olhares, encontros e aproximacoes. Depois, vém objetos que lembram
ocasides felizes, como viagens romanticas: uma miniatura de um automovel, outra da torre
Eiffel, um pequeno globo terrestre. A seguir, o rapaz oferece a amada alguns instrumentos
musicais. Seriam ele ou ela pessoas ligadas as artes? A préxima sequéncia de objetos faz
referéncia ao outro lado da vida a dois: a rotina estressante, as obrigagdes, 0os problemas do
cotidiano e as responsabilidades advindas do compromisso do casamento: artigos de limpeza
e um inusitado buqué composto por inumeros bebés de plastico. O Gltimo presente é a classica

alianga, em uma caixinha vermelha.

Em seguida, o rapaz apaixonado danca delicadamente com a mulher/manequim. Ao
final da cena, ele se afasta um pouco, pensativo. Enfim, retira um lenco de um de seus bolsos

e enxuga as proprias lagrimas.
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Figura 26 — Espetaculo: Sé.

Fonte: http://www.sobrevento.com.br/fotos_soh.htm. Acesso em junho/2019.

Pela descricdo dessa breve cena percebe-se claramente que o Sobrevento atingiu o
objetivo proposto no inicio do processo criativo, que era o de romper com alguns
procedimentos que sdo bastante frequentes e que se verificam, talvez, na maioria das
producdes de teatro de objetos. Em S os objetos ndo se transformam em outras coisas pela
via da manipulacdo tradicional, também nao sdao animados ¢ tampouco assumem “papéis”
como acontece em quase todos os exemplos citados até aqui. Permanecem eles mesmos e
nessa condicdo evocam imagens e associacdes poéticas que sdo habilmente arranjadas em

uma dramaturgia visual, que neste caso ndo necessita de palavras para se comunicar.

Caberia perguntar: ndo havendo manipulacdo, animacdo e menos ainda objetos como
personagens, poderia este trabalho, mesmo assim, ser identificado como teatro de objetos?
Segundo o grupo, a resposta ¢ sim: “Um teatro de objetos cuja forca ndo estd na manipulacao,
mas na memaria que suscita, que é aquilo a que o objeto remete de mais poético, profundo e
simbdlico para o ator e para o espectador”. (GRUPO SOBREVENTO, 2017). Sandra Vargas,
codiretora do Sobrevento, complementa: “Manipular um objeto ndo faz nenhum sentido para
nos. O objeto ja tem muita vida naquilo a que ele nos remete, portanto, dar vida a esse objeto
¢ revelar a histéria que ele porta”. (VARGAS, 2018, p. 429/430). Outros artistas expressaram

opinides analogas.
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“Q teatro de objetos é um teatro mental”, disse Christian Carrignon. (Apud D’AVILA,
2013, p. 118). Acontece na cabeca do espectador. Nesse aspecto, explica o artista francés, o
que conta no objeto é o seu poder de evocacdo. Ele ndo precisa ser manipulado ou animado
como um boneco. Basta colocd-lo em cena e “carrega-lo”, ou seja, criar com ele alguma
relagdo, atribuir-lhe um sentido dentro de uma narrativa. O teatro de objetos é uma sintaxe
poética. Um objeto solto é como uma palavra solta, é preciso conecté-lo, formar frases. Por
exemplo: o ator aponta para uma pequena arvore de plastico e indica que ali esta a floresta de
Macbeth. No imaginario do publico, o pequeno objeto passou a evocar uma floresta inteira.
Em seguida, o ator retira a arvorezinha de cena e a joga em uma caixa ao lado da mesa. Ela
foi “descarregada”, quer dizer, voltou a ser um simples objeto. (CARRIGNON, 2012). No
limite, conforme anotou D’Avila (2013, p. 65) com relagdo a proposta de Carrignon, se
aceitamos a ideia de que tudo se passa na mente do espectador poderiamos chegar a um teatro
de objetos... sem objetos! Para tanto, bastaria evoca-los, ndo sendo necesséria sequer sua
presenca concreta em cena. Aqui fagco um pequeno paréntese para mencionar a importancia
gue 0s objetos invisiveis adquirem na proposta pedagogica de Viola Spolin para a formacao
em teatro. Praticamente todos os jogos sdo realizados com eles. Contudo, nesse caso 0s
objetos ndo sdo evocados, imaginados; e sim, tornados presentes, “reais”, por meio da a¢ao do
jogador:
O jogador que cria um objeto no espaco ndo esta tentando criar uma ilusdo
artificial para uma plateia. Ao contréario, ele estd experimentando o despertar
de uma éarea do intuitivo no qual os objetos no espaco podem ser percebidos

guando surgem. Quando o visivel se torna visivel, temos a magia teatral!
(SPOLIN, 2007, p. 77).

O objeto evocativo, ndo necessariamente animado ou manipulado, também é uma
marca nos trabalhos da artista belga Agnes Limbos, considerada um dos grandes nomes do
teatro de objetos mundial na atualidade. Seu espetaculo Ressacs, (figura 27), conta a histéria
de um casal que perdeu tudo que tinha devido a crise econdmica, vendo-se obrigado a se
mudar para uma terra distante. O casal em questdo é representado, alternadamente, por ela
prépria e seu parceiro de cena e por uma peguena miniatura colocada sobre uma mesa. No
mesmo espaco vemos outras miniaturas indicando os bens daguelas pessoas: a casa e 0
automovel. Um pequeno barco, suavemente movimentado sobre um tecido azul é suficiente

para passar a imagem da viagem e assim por diante.
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Figura 27 — Espetaculo: Ressacs.

Fonte: /www.fimp.pt/2017/pt/ressacs/.

Acesso em junho/2019.

2.2.5.4. O ator

O ator em um espetdculo de teatro de objetos pode assumir diferentes funcdes,
apresentar-se de diversos modos. Ele pode ser um narrador ou contador de historias, pode
encarnar personagens e contracenar com 0s objetos, pode assemelhar-se ao performer, no
sentido de que se expBe como a propria pessoa que é. Pode optar por ser somente um
animador, transferindo voz e movimentos aos objetos, ou mesmo permanecer quase oOu
totalmente invisivel a fim de que estes se destaquem. Com frequéncia, acontece de o ator
saltar de um modo de atuar a outro em um mesmo espetaculo ou acumular véarias fungdes ao
mesmo tempo. E o que verificamos, por exemplo, em Historia de Bar, espetaculo-solo ja
comentado aqui, no qual o ator, sozinho em cena, além de contar a historia e
animar/movimentar dezenas de objetos diferentes, ainda interpreta o personagem do barman e

é seu proprio contrarregra.

As alternativas e combinagfes sdo inumeraveis, tudo vai depender das escolhas

artisticas de cada um. Quem faz teatro de objetos ndo precisa ser um eximio manipulador,
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como € 0 caso em algumas vertentes do teatro de bonecos tradicional. Para Sandra Vargas,
“No teatro de objetos, o jogo da manipulagdo descola-se da ideia de virtuosismo e pode tanto
lembrar brincadeiras de crianca ou fantasias alucinadas, quanto simples ilustracfes de uma
narrativa”. (VARGAS, 2010, p. 36). Esta talvez seja a principal diferenca entre o ator-
animador do teatro de bonecos e o0 ator do teatro de objetos. O primeiro, em algum momento
se deparara com a questdo do aprendizado de técnicas especificas de manipulagdo/animacéo,
pois estas sdo indissocidveis daquela forma de teatro. J& no teatro de objetos ndo ha essa
regra, embora algumas vertentes preservem algo dela, como vimos quando discutimos a

questdo da animacao de bonecos e objetos.

O ator como um contador de historias talvez seja uma das formas mais conhecidas e
praticadas nos espetaculos de teatro de objetos. As duas manifestacdes, teatro de objetos e

contacdo de histdrias se complementam muito bem. De acordo com Patrice Pavis,

O contador de histérias é um artista que se situa no cruzamento de outras
artes: sozinho em cena (quase sempre), narra sua ou uma outra historia,
dirigindo-se diretamente ao publico, evocando acontecimentos através da fala
e do gesto, interpretando uma ou varias personagens, mas voltando sempre ao
seu relato. (PAVIS, 1999, p. 69).

Se a isto acrescentarmos objetos adequados a narrativa, sem davida chegaremos a
resultados interessantes. Em sala de aula, costumo propor jogos de contacao de histérias com
objetos de duas formas: em uma delas, alguns objetos sdo dispostos aleatoriamente e 0s
alunos criam uma narrativa a partir do que veem, daquilo que o arranjo sugere. A outra
possibilidade consiste em inventar primeiro a histéria (ou um simples roteiro de

acontecimentos) ou partir de um tema conhecido e procurar os objetos adequados a narrativa.

Entender e definir qual o papel do ator ou do elenco em um espetaculo de objetos pode
ser uma etapa crucial para o sucesso da montagem. Henrique Sitchin, ator, diretor e um dos
fundadores da Cia. Truks, explica que a questdo de saber quem séo os atores no contexto da
encenacgao nos espetaculos da companhia é sempre tratada com muito cuidado e reflexdo. Em
Zoo-ilégico, (figura 28), por exemplo, tal definicdo foi surgindo a partir de questdes que 0s
préprios criadores se propunham no decorrer dos ensaios e que se relacionavam ao enredo da
historia. (SITCHIN, 2010, p. 158). Esta era basicamente o seguinte:

Dois amigos vao fazer um piquenique no zool6gico, mas, ao chegarem ao
parque, suas portas estardo fechadas. Desolados, no entanto, encontrardo uma

solucdo méagica para o problema — inventar&o o seu zooldgico particular, cujos
bichos serdo construidos a partir de toda sorte de objetos encontrados na cesta
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de piquenique: bacias, talheres, sacos plasticos, panos e etc. (SITCHIN, 2010,
p. 156/157).

Sitchin relata como ele e seu parceiro de cena (o ator Claudio Saltini) foram, aos
poucos, burilando estes dois personagens, comecgando por estabelecer que ndo seriam figuras
neutras, tampouco seriam eles proprios. Quem seriam, entdo, essas duas pessoas capazes de se

entristecer tanto diante de um simples passeio frustrado?
Pessoas inocentes, ingénuas! Nos aproximdvamos, sem perceber, da
linguagem clownesca. Teriamos, em cena, adultos puros, inocentes, ingénuos,
capazes de chorar com as portas fechadas de um parque, mas também de se

alegrarem, como criancas, pelo fato de inventarem um sapo juntando duas
bacias! (SITCHIN, 2010, p. 158).

A surpresa final, nos conta Sitchin, acontece quando, ao término do espetaculo, os dois
voltam-se para o publico e “desmontam” seus personagens por meio do gesto de tirar seus
chapéus e, sérios, sem dizer uma palavra, deixam claro que, mais do que simples adultos
puros e inocentes, sdo pessoas gque, conscientemente, escolheram ter uma postura ladica em
relacdo a vida. Essa proposicéo, segundo o ator, foi fundamental no sentido de ajudar a dupla
a entrar no espirito adequado para representar a peca, que ja foi levada centenas de vezes, e
cujo éxito, diz Sitchin, muito se deve a esse acerto no modo de estar em cena dos atores
animadores. (SITCHIN, 2010, p. 159).

Figura 28 — Espetéaculo: Zoo-ll6gico.

Fonte: http://www.truks.com.br/espetaculos/zoo-ilogico. Acesso em junho/2019.
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Em muitas montagens de teatro de objetos percebemos semelhancas e aproximagdes

entre o ator e o performer. De acordo com Pavis:

O performer € aquele gue fala e age em seu préprio nome (enquanto artista e
pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator representa sua
personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de teatro. O performer
realiza uma encenacao de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro. (PAVIS,
1999, p. 284/285).

Encenar a si préprio, como diz Pavis, pode ser entendido como trabalhar as préprias
memorias, sensacdes, experiéncias e impressoes e leva-las a cena. No fundo é o que todo ator
faz; a diferenca é que, em processos mais tradicionais, todo esse material serd burilado,
trabalhado, distorcido e modificado com o objetivo de preencher o molde de uma
personagem, externa ao ator, cujos tracos essenciais foram previamente delineados pelo
dramaturgo. O publico € mantido na condicdo de observador, dele espera-se que aceite 0 jogo
e concorde em fazer de conta que tem ali, a sua frente, ndo o proprio ator, mas uma

personagem, um outro ser inserido em um tempo/espaco igualmente ficticios.

Ja o performer ndo constr6i uma personagem, simplesmente se mostra como ele
proprio ou quase isso. E ele o autor de seu proprio texto. Dai o carater fortemente pessoal,
individual e autobiografico das performances. Antonin Artaud, cujas ideias dialogam
diretamente com as propostas performativas, disse: “Ali, onde outros propdem obras, ndo

pretendo nada além de mostrar meu espirito”. (ARTAUD, apud COELHO, 1982, p. 16).

Em oposicdo ao tempo e espaco ficticios pretendidos pelo teatro convencional, a
performance valoriza 0 aqui e agora e busca quase sempre algum tipo de interacdo mais

efetiva com o publico. A meta é diminuir a distancia entre a arte e a vida.

Em Louca Cinderela, o cha é realmente preparado e servido ao publico. O elemento
autobiografico se faz presente e é indispensavel a obra, cuja inspiracdo, segundo o artista
Paulo Martins Fontes, veio, em grande parte, da figura real de sua avé inglesa, que preservara

0 habito do ritual do cha acompanhado de uma boa conversa. (SOUSA, 2014).

O hungaro Gyula Molnar também foi buscar em sua experiéncia pessoal como
imigrante o estimulo para criar seu solo Pequenos Suicidios. De igual modo, o teatro de
objetos do grupo Sobrevento, em alguns espetaculos, elege a memdria pessoal (e também
coletiva) como eixo das investigacdes. Segundo Sandra Vargas, (2018, p. 429),
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No teatro de objetos podemos sair do papel de manipulador e ter a
oportunidade de entrar em cena para dizer alguma coisa que nos diga respeito
e gue nos revele, criando uma dramaturgia provocadora, irbnica, tocante, ndo
SO de mero entretenimento.

Esta proposicdo concretiza-se plenamente, por exemplo, no espetaculo Sala de Estar
(figura 47), montagem do grupo Sobrevento, criado a partir de depoimentos pessoais de cada
um dos seis atores, que procuraram em suas memorias 0S materiais para a composicdo das
cenas cujo tema geral é a fragilidade do ser humano. No inicio da pesquisa, cada um foi
provocado a confessar um segredo (ndo necessariamente ou totalmente verdadeiro), algo que,
emocionalmente, fizesse diferenca na trajetdria de vida deles. Para o desenvolvimento da
ideia, o elenco se apoiou em objetos (moveis antigos, cartas, miniaturas, etc.) que, em cena,
permanecem sempre como objetos que séo, e ndo como signo de algo distante deles; mesmo
procedimento adotado em Sé, j& mencionado aqui, e em outros espetaculos da companhia.
Uma diferenca importante entre os dois trabalhos € que em Sé os atores ndo se expressavam
verbalmente, enquanto que em Sala de Estar eles dirigem suas falas diretamente ao publico, o

gue acentua o tom confessional dos varios solos.

Figura 29 — Espetéculo: Sala de Estar.

Fonte: http://www.sobrevento.com.br/espet_sala.htm. Acesso em junho/2019.
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Em todos os espetaculos tomados como exemplos até aqui, o ator se faz fortemente
presente na cena junto aos seus objetos, seja como um narrador ou contador de historias, seja
assumindo personagens ou atuando em seu proprio nome, como um performer. Mas, vale a
pena mencionar, ha também trabalhos nos quais o ator opta pela auséncia, de modo que 0s

objetos se tornam protagonistas.

Esse € o caso de Ovo Sapiens, espetaculo de Rafael Curci. (Figura 30). Discorrendo
sobre o processo criativo deste trabalho, o artista nos conta que buscou se distanciar de
procedimentos corriqueiros em outras versoes do teatro de objetos e que, para ele, acabam
caindo no dominio do estereotipo:

Na maioria dos casos, o0 objeto é sempre forcado a fazer ou dizer coisas que
poderia concretizar muito melhor um boneco bem construido e manipulado.
Os objetos ndo deveriam se movimentar como bonecos, esse € um erro muito
frequente. (CURCI, 2014, p. 134).

Outro pressuposto basico assumido desde o inicio era o de que ndo haveria a presenca
do manipulador em cena, eliminando, em consequéncia, todas as implicacbes dai decorrentes.
A inspiracao para a cria¢do da historia veio de uma pintura de Salvador Dali, A Metamorfose
de Narciso. Nesta obra, entre outros objetos, hd um ovo, que no espetaculo de Curci tornou-se
0 protagonista. O artista ndo queria movimenta-lo diretamente a fim de evitar a imitacdo ou
simulacdo mimética. Apds uma série de tentativas e experimentacdes, a solucdo técnica
encontrada foi a confeccdo de um ovo artificial contendo pequenas esferas de metal em seu
interior. Dessa forma, acionando imas sob a mesa de trabalho, Curci conseguiu animar o

objeto indiretamente, sem toca-lo.

O préximo passo foi criar 0 espaco da acdo, um pequeno teatrinho, cuja moldura
remete a de um quadro. Outros objetos como caixinha de musica, garrafa e taca de vinho, uma
caixa contendo ovos reais, completam o ambiente. Somente a méo esquerda do manipulador é
visivel para o pablico. A trama é brevissima, dura apenas alguns minutos. Sem o recurso do
texto falado, apoiando-se exclusivamente em imagens em movimento, conta a trajetéria de
um ovo que, de repente, toma consciéncia de seu destino tragico — a frigideira.

Ele resiste a ser comido e tenta escapar uma e outra vez, mas uma méao sinistra
blogueia todas as suas tentativas de fuga. Ele € um ovo com aparéncia comum,
mas com a incrivel habilidade de refletir, sentir e reagir. Um ovo evoluido,

pensante, e, a0 mesmo tempo, introvertido e temeroso. Um ovo que reflete.
Um Ovo Sapiens. (CURCI, 2014, p. 140).

Rafael Curci vem do teatro de bonecos e ndo se considera um ator, tampouco um ator-

manipulador, definindo-se simplesmente como bonequeiro. Trabalha sozinho na maioria das
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vezes e é responsavel por todas as etapas de suas montagens, acumulando as funcGes de
diretor, dramaturgo, cendgrafo e manipulador, contando, para tanto, com o auxilio de uma
camera de video. Seu trabalho chama a atencdo porque no teatro de objetos ndo é comum o
ator ocultar-se do publico, sendo esta uma proposta que nos remete as formas mais
tradicionais do teatro de bonecos. A manipulacgdo indireta, por ele adotada, juntamente com
sua ndo presenca, foram estratégias cruciais para criar a ilusdo de que o ovo protagonista
possui consciéncia e movimentos proprios, sem humaniza-lo e sem trata-lo como um boneco,

algo, ao meu ver, bem dificil de realizar no teatro de objetos.

A solugdo encontrada por Curci para fazer o objeto ovo movimentar-se “por si
mesmo” surpreendeu o proprio artista, que percebeu a semelhancga do resultado com a técnica
cinematogréafica conhecida como stop-motion, o que o levou a decisdo de produzir, além do

espetaculo, também um curta-metragem. (CURCI, 2014, p. 140).

Figura 30 — Espetaculo: Ovo Sapiens.

Fonte: https://festivalteatroemminiatura.files.wordpress.com/2017/09/anima2017.pdf. Acesso em
junho/2019.
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Muitos outros espetaculos poderiam ser mencionados; no entanto, acredito que essa
pequena amostragem ja nos permite perceber algumas das principais tendéncias do teatro de
objetos contemporaneo e tecer algumas consideracfes a respeito. Observando as producdes
destes artistas, percebe-se, desde logo, uma grande diversidade nos resultados. De fato, sdo
espetaculos tdo diferentes entre si que nem parecem pertencer a um mesmo ramo artistico.
Basta colocar lado a lado Ovo Sapiens e Zoo-1l6gico; ou Sala de Estar e Histdria de Bar, por
exemplo. O objeto, sem duvida, oferece infinitas possibilidades a quem se disponha a
trabalhar com ele. Sobre isso, o0 pesquisador Felisberto Sabino da Costa afirma:

Essas formas de dramaturgia visual, que envolvem tensdo e ludicidade na
exploracdo do aspecto pléastico do objeto e/ou do boneco, conectam-se as
experiéncias do homem hodierno, ora sujeito ora objeto, atravessado por
solicitacOes de toda espécie. Na fatura dramaturgica, podemos destacar aquela
em que o objeto é o protagonista sem o0 concurso humano em cena ou a que
adquire importancia pelo olhar numa escritura destinada (ou realizada pelo)
ator-rapsodo. Ha ainda a que comp@e jogos em que sujeito e objeto habitam
espacos ambiguos na relacdo entre animado e inanimado ou a que ignora todas

essas questdes e nos aporta experiéncias (e misturas) insélitas. (COSTA, 2011,
p. 37).

Sugiro que essa grande variedade de estilos e formas diversas de se fazer teatro de
objetos deve-se, a0 menos em parte, precisamente ao fato de ndo existirem técnicas
estabelecidas de construcéo, animagdo e manipulacdo associadas, como é o caso no teatro de
bonecos. Dai essa grande liberdade de procedimentos possiveis de serem adotados pelos

artistas.

Parece-me claro que o teatro de objetos estd em pleno desenvolvimento no que se
refere a pesquisa de novas formas e procedimentos. Cada artista (ou grupo) que dele se
aproxima traz consigo sua formacdo e experiéncias anteriores, expectativas e objetivos
préprios. Por outro lado, se pensarmos no conjunto destes trabalhos e nas opcdes artisticas
adotadas em relacdo ao ator e as no¢des de animacdo e/ou transformacdo dos objetos, seria
possivel vislumbrar alguns procedimentos e estratégias recorrentes e arriscar uma possivel
categorizacdo. Naturalmente, como todo exercicio de classificagdo no campo da arte, também
a que segue tem carater subjetivo e servira apenas para finalidades didaticas. Meu objetivo
ndo é enquadrar os modos do fazer artistico em categorias estanques, mas apenas organizar
um esquema teorico, sempre provisorio e sujeito a alteragdes, que me permita compreender
mais claramente 0s varios procedimentos em jogo. Na pratica, como ja mencionei

anteriormente, as coisas nem sempre se apresentam assim tao “puras”.

Isso posto, quanto aos objetos, temos:
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- Objeto animado, transformado pelo jogo, assumindo “personagens” no interior de
uma narrativa. (O Avarento, Circo das Coisas, Historia de Bar, Zoo-llégico, Louca

Cinderela).
- Objeto animado, permanecendo ele mesmo. (Pequenos Suicidios, Ovo Sapiens).
- Objeto inanimado, evocativo. (SO, Sala de Estar, Ressaca).
J& com relacdo ao ator e suas fungdes na cena, temos:

- Ator visivel ao publico, interagindo, movimentando, animando ou manipulando seus

objetos. (Todos os espetaculos, exceto Ovo Sapiens).
- Ator invisivel ao pablico, acentuando o objeto como protagonista. (Ovo Sapiens).
Na categoria ator visivel, este se apresenta de diferentes modos:

- Ator narrador e/ou contador de historias. (Louca Cinderela, Historia de Bar,

Ressaca).

- Ator que encarna personagens. (Circo das Coisas, Historia de Bar, SO, Ressaca, Zoo-

I16gico).
- Ator/performer. (Louca Cinderela, Pequenos Suicidios, Sala de Estar).

Ainda com relagdo ao ator, na maior parte dos espetaculos acima, observamos a
presenca do ator-animador, aquele que empresta voz e/ou movimentos ao objeto com a
finalidade de torna-lo “vivo” como no teatro de bonecos. Somente nos espetaculos do Grupo

Sobrevento (S6 e Sala de Estar) e da Cia. Gare Centrale (Ressaca), isto ndo acontece.

A animacdo, enquanto procedimento basico do teatro de bonecos, (uma das matrizes
do moderno teatro de animacdo ao qual todos aqueles artistas estdo mais ou menos
vinculados) permanece sendo um referencial importante no teatro de objetos, mesmo naqueles

casos em que é propositalmente recusada.

A despeito de todas essas diferencas e nuances, o grande ponto de convergéncia esta
no tratamento ndo convencional dado ao objeto, que, em todos esses trabalhos é valorizado
como participe indispensavel tanto no processo de criagdo quanto na obra resultante deste.
Para mim, o que define a esséncia desta forma artistica & exatamente isto: um teatro no qual o
objeto é alcado a condigdo de sujeito. Para isto, como vimos, existem inimeros caminhos

possiveis.
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2.2.6. OUTROS OLHARES: DANCA E PERFORMANCE

Fora do &mbito do teatro de objetos, existem outras abordagens que, por caminhos
distintos, também buscam romper com a funcdo utilitaria ou meramente acessoria do objeto
cénico. De fato, experiéncias nesse sentido sdo abundantes em outras expressdes artisticas
contemporaneas como a danca e a performance. Sem a intencéo de aprofundar-me nesse tema,
que, dada sua amplitude e complexidade certamente forneceria material suficiente para outra

tese, meu objetivo aqui é tdo somente fazer um pequeno exercicio de olhar para os lados.

Minha intencdo, neste momento, é agregar a esta reflexdo algumas experiéncias que,
justamente por serem originarias de outros territorios artisticos, operam com base em distintos
quadros de referéncia, por vezes, proximos, porém, com mais frequéncia, muito diversos
daqueles com os quais viemos lidando até aqui. Interessam-me, particularmente, outras
formas de interacdo do humano com o objeto que ndo passam, necessariamente, pela nocdo de
animacéo na forma como a conhecemos e praticamos no teatro de objetos derivado do teatro
de animacéo. Seguindo este critério, selecionei alguns trabalhos de importantes artistas mais

ligados a danca, as artes visuais e a performance. Vejamos.

2.2.6.1 Performances com objetos. Ironia, critica e bom humor em Guto Lacaz.

Guto Lacaz (1948) é um artista paulistano com formacdo em eletrdnica industrial e
arquitetura. E ilustrador, pintor, designer gréafico, cenégrafo e performer. Iniciou suas
atividades ha mais de quarenta anos e desde entdo vem desenvolvendo trabalhos que transitam

por diversos formatos, cruzando diferentes linguagens.’

O objeto tem um lugar de destaque no conjunto de sua producdo. Em muitas de suas
obras nesse campo, percebe-se uma proximidade com as propostas dadaistas, particularmente
as de Marcel Duchamp. O humor, a ironia fina e a critica a0 consumismo estdo sempre
presentes. Exemplos disso séo criagdes como Crushfixo, um de seus primeiros objetos, que é
uma garrafa de refrigerante da marca Crush fixada em uma caixa de gesso; o famoso Oleo
Maria a procura da salada, uma lata de 6leo equipada com um pequeno radar e um
dispositivo elétrico que, ao ser acionado, faz com que o objeto se movimente sobre uma

bandeja vazia; ou ainda o ferro de passar roupas que serviu como chapa para fritar ovos.

17 Informagdes obtidas no site do artista.
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Algumas de suas instalacGes obtiveram grande reconhecimento de publico e critica,
como Eletro Esfero Espaco, apresentada na exposicdo A Trama do Gosto, em Sdo Paulo
(1986). Era um conjunto de vinte e seis aspiradores de pd, dispostos em duas fileiras,
formando um corredor no qual havia um tapete vermelho. Os aparelhos permaneciam ligados,
cada um deles mantendo uma esfera de isopor flutuando no espaco por meio do jato de ar
expelido. O publico era convidado a caminhar pelo tapete vermelho, um visitante de cada vez,

usando um fone de ouvido no qual tocava uma musica classica.

Ao longo de sua carreira, em diversas ocasides, Lacaz realizou performances com seus
objetos, como a série Maquinas, (figura 31), apresentada em teatros e também em bares e
outros espacos alternativos. Este espetaculo é composto, basicamente, por uma sequéncia de
quadros rapidos apresentados individualmente por Lacaz, contando, as vezes, com a
colaboracdo de um ou mais performers, nos quais o artista faz uma espécie de demonstracao
das possibilidades de seus objetos sempre com um viés comico. Muito do humor das cenas se
deve a atitude de Lacaz, que se mostra 0 tempo todo sisudo, compenetrado, como que
pretendendo deixar claro que o que vamos presenciar ali € algo supostamente muito sério. A
mesma postura adotada em suas inumeras participagdes como convidado de programas de
TV, com a diferenca que, neste veiculo, suas performances sao acompanhadas de explicacGes

gue complementam suas acGes com 0s objetos, ao passo que nos palcos ndo ha texto falado.

Figura 31 — Performance: Maquinas.
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Fonte: http://www.gutolacaz.com.br/artes/performances.html. Acesso em junho/2019.
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Em cena, sucedem-se trenzinhos de brinquedo, cadeiras de praia, pas, vassouras,
aspiradores de po, furadeiras, varais retrateis e dezenas de outros objetos do cotidiano. Cada
numero ndo dura mais que alguns minutos, o que nos remete as sinteses futuristas. Ndo ha
nenhuma historia a ser contada, nada além dos objetos em si. Lacaz se assemelha a um
cientista ou professor e, de maneira clara e despojada, vai manuseando os objetos e extraindo
deles os efeitos mais inusitados. Em seu trabalho, percebe-se um respeito pela natureza do
objeto, cujas propriedades originais sao preservadas, exceto por algumas adaptacdes aqui e
ali. O interesse de Lacaz parece concentrar-se em descobrir novas e surpreendentes aplicacdes
para 0s objetos cotidianos, sem anular, no entanto, a sua funcionalidade de origem. Assim,
uma antiga maquina de escrever pode servir para acender ou apagar um cigarro, para fechar
um envelope ou até para passar mostarda em uma salsicha. Uma ratoeira faz as vezes de um
prendedor de gravatas. Uma régua de madeira recebe rodinhas e um dispositivo eletronico que
permite ao objeto deslocar-se pelo espaco para facilitar o trabalho de medicdo, segundo o
artista.

Nestes e em dezenas de outros trabalhos, o objeto ndo € transformado em outra coisa
pelo jogo, como se da em algumas préticas do teatro de objetos. Inversamente, é 0 humano
que tem seu gestual rotineiro e automatizado substituido por outro, geralmente muito mais
complexo e laborioso. Dessa forma, o artista subverte a ldgica dominante na sociedade
tecnoldgica atual, orientada sempre na busca pelo menor esforco, com o duplo objetivo de
facilitar a vida e ganhar tempo, que é a propria razdo de existir dos objetos cotidianos
industrializados. Essa estratégia torna-se ainda mais evidente na performance em que Lacaz se
propGe a trocar uma lampada. Ele sobe em uma escada, segura a lampada e permanece
imovel. Ao invés de gira-la, € seu assistente que gira a escada, realizando uma acdo muito
mais dificil que a habitual. Em outra performance, cujo titulo é O executivo desocupado, duas
escadas e uma chapa de madeira compdem uma espécie de andaime sobre o qual é apoiada
uma cadeira. Sobre essa cadeira, é colocado um copo contendo dgua. No plano baixo ha um
balde. Todo esse arranjo é meticulosamente montado a vista do publico pelo performer. Toda
uma expectativa é criada. Ao final, descobre-se que o Unico intuito de toda aquela parafernalia
é despejar a agua do copo no interior do balde. Desse modo, percorrendo outros caminhos, o
artista nos leva a perceber o quanto nossos gestos se tornaram mecanizados no dia-a-dia, a

ponto de nem 0s notarmos mais.

No teatro de objetos, muitas vezes nosso olhar é surpreendido pelos deslocamentos de

sentido do objeto despojado de suas fungdes utilitarias. Em Lacaz, é como se o sujeito tivesse
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seus automatismos inconscientes desativados e substituidos, sendo o objeto preservado tal
qual é.

2.2.6.2. Cia. Beau Geste e a maquina/bailarina

Transports Exceptionells é um espetaculo de danca criado em 2005 pela companhia
francesa Beau Geste, com direcdo de Dominique Boivin. Desde sua estreia naquele ano, ja
realizou inUmeras apresentacdes, tendo percorrido mais de 50 paises; passando, inclusive,
pelo Brasil (no ano de 2014). Trata-se de um inusitado pas-de-deux envolvendo um bailarino
(Phillipe Priasso) e uma retroescavadeira conduzida por William Defresne. A apresentagédo
acontece ao ar livre com o publico ao redor formando uma imensa arena. O diretor Boivin, ao
discorrer sobre suas propostas, explica que “por seu gigantismo, a maquina cria uma tensao
com o corpo do dancarino. E também um encontro inesperado, um dueto entre o ferro e a
carne”. (BOIVIN, 2018)

Realmente, s6 o fato de serem colocados lado a lado ja € muito impactante. Se
pensarmos no teatro de objetos, em que na maior parte dos casos a presenca humana se
sobrepbe, aqui da-se exatamente o oposto. A maquina enorme, com toda sua forca e
imponéncia, acentua, em contraste, a fragilidade e a pequenez do corpo humano. Nos
primeiros movimentos, ambos parecem estudar-se, ha uma série de olhares, aproximacoes e
recuos por parte do bailarino, até que este é tomado pelo braco da escavadeira e conduzido
pelo espaco aéreo. Segundo o diretor, “o balde, cuja fungdo ¢ raspar, perfurar, transportar e
despejar, oferece uma extensdo poética, uma mao que transporta, que eleva e protege”.
(BOIVIN, 2018).

Na sequéncia, varias dindmicas de movimentos sdo exploradas, em diversos planos.
Gestos de empurrar, resistir, acariciar. Ha momentos de tensdo e enfrentamento. Em outros, as

imagens traduzem sentimentos contraditorios: atracdo e repulsa, desejo e medo.

Ha que se destacar a destreza e a sensibilidade do operador da méaquina e seu
entrosamento com o bailarino, obviamente, resultado de muitos ensaios. No espetaculo, ele
permanece invisivel ao publico, oculto na cabine, o que acentua a ilusdo de que o objeto se
movimenta por vontade propria. Quanto ao bailarino, coloca-se em uma situacdo de troca e
interacdo com 0 objeto. E claro que tais elementos também estdo presentes no teatro de

objetos, mas eu diria que em Transports Exceptionells sdo bem mais acentuados.
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Diferentemente do que acontece |4 no teatro de objetos, aqui ndo se trata de submeter ou
controlar o objeto pela manipulagdo, mas sim de interagir e deixar-se conduzir por ele,
literalmente.

E interessante observar que neste trabalho a escavadeira ndo deixa de ser o que é, ndo
aponta para nada além dela prépria. No dia-a-dia, estamos habituados a associar esse tipo de
maquina com movimentos violentos, pesados e desajeitados. Contudo, ao ser inserida em
outro contexto, é como se ela nos revelasse outro lado: belo, poético, sensivel, totalmente
inesperado. A Bela e a Fera, compara o diretor. (BOIVIN, 2018). Vé-la como partner em um
duo de danca ndo parece algo forcado, muito pelo contrario. Somos induzidos a pensar, em
conclusdo, que muito provavelmente outros objetos também sdo portadores de valores
ocultos, a espera de uma chance de se manifestar. Este é, sem divida, um ponto de contato

entre o espetaculo e as praticas do teatro de objetos.

Figura 32 — Espetaculo: Transports Exceptionells.

Fonte: http://www.ciebeaugeste.com/fr/spectacles_page.php?id=32. Acesso em junho/2019.
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2.2.6.3. Marco Paulo Rolla e a submissdo do corpo aos objetos

Marco Paulo Rolla (1965) é um artista mineiro com atuacdo bastante eclética. E
pintor, desenhista, masico e performer. Sua formagdo artistica teve inicio muito cedo por
meio do estudo do piano; mais tarde, vieram experiéncias com teatro. Apos, enveredou pelo
desenho e pintura e, em um periodo posterior, passou a explorar e a incorporar a seu trabalho
variadas modalidades de performance. Frequentou a Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), onde cursou graduacdo e mestrado em Artes. Realizou
inimeras exposicdes individuais e coletivas, tendo recebido prémios importantes, tanto no

Brasil quanto no exterior.
Sobre seu trabalho, lemos que:

A complexidade do ser humano e suas relagdes com o corpo, o desejo, 0
consumo e a tecnologia s&o as bases de estudo e anélise do artista mineiro [...]
Tendo como suporte o desenho, as videoinstalages e variadas performances
ao vivo que incluem também outras expressdes artisticas como teatro, musica
e danca; as obras expdem o corpo em sua magnitude: do apice de sua grandeza
e liberdade, passando pelas fragilidades, até sua decomposi¢do. (ROLLA,
2019)

Levando em conta o recorte proposto nesta se¢do, interesso-me, particularmente, por
duas de suas performances, a saber: Objetos do desejo e Canibal (figuras 33 e 34). A
proposi¢ao de Claire Heggen, no sentido de que “ndo devemos consumir o objeto mas
devemos consumir-nos pelo objeto” (HEGGEN, 2009, p. 50) parece-me ter relagéo direta com

as propostas do artista, conforme se vera nas descri¢cdes que seguem.

Objetos do desejo, realizada em 1998, € definida por Rolla como sendo uma
“instalagdo feita por dez moveis empilhados como uma torre, mas um empilhamento fragil,
colapsante. O corpo performa sua inércia diante do desejo, representado pelos moéveis de ma
qualidade. Ele ¢ expelido e engolido por esse desejo”. (ROLLA, 2006, p. 84).

Tecnicamente, os mdveis foram fixados uns aos outros, bem como foram criadas
passagens internas que permitem ao performer movimentar-se de um objeto para outro. “A
ideia € ativar os moveis para criar a ilusdo de que eles é que comandam 0s movimentos. Eles
vomitam e engolem o corpo humano”. A inten¢do, segundo o artista, ¢ mostrar o homem

como refém de seus desejos, incapaz de reagir. (ROLLA, 2006, p. 85).
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Figura 33 — Performance: Objetos do desejo.

Fonte: ROLLA, 2006.

Observamos a mesma condicdo de submissdo do corpo humano pelo objeto na
performance Canibal, de 2004. Neste trabalho, o titulo faz referéncia a um fogdo doméstico
de quatro bocas, fixado em uma parede branca com fundo falso, de modo a permitir a
movimentacdo dos performers por tras dela. No momento da apresentagdo, a visdo do
visitante é a de um fogdo normal, comum. Entdo, “de vez em quando, corpos escorregam para
fora do forno, mas logo depois sdo engolidos novamente. O forno se torna uma boca, um

buraco ou um monstro, que engole e cospe corpos humanos”.
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Figura 34 — Performance: Canibal.

Fonte: ROLLA, 2006.

Em geral, o fogdo é quase sempre associado a preparacdo dos alimentos, um ato
indispensavel para a manutencdo da vida. Nesta performance, sentimentos positivos em
relacdo ao objeto tais como prazer e satisfacdo sao substituidos por medo, angustia e horror. A
intencdo é criar imagens absurdas que estimulem o espectador a refletir sobre o quanto nossos

impulsos e desejos sdo formatados na sociedade contemporanea. (ROLLA, 2006, p. 110).

Assim como no teatro de objetos, também nestes trabalhos, como € facil notar, o
objeto € valorizado e se torna parte indispensavel da obra. O ponto a se observar aqui € a
maneira pela qual estes artistas da danca e da performance abordam seus objetos, a partir de
outros pressupostos, diversos dagueles dominantes no teatro de objetos. O dado essencial, ao
meu ver, € que, nos quatro trabalhos em analise, a no¢do de animacéo do objeto por parte de
um ator, com todos o0s seus desdobramentos e consequéncias, que é um expediente basico no

teatro de objetos, aqui ndo é aplicavel, exatamente porque as coordenadas sdo outras.

Nas performances de Lacaz e Rolla, bom como no balé da Cia. Beau Geste, parece-me
que a ideia de uma interagcdo mais equilibrada entre corpos e objetos ganha mais forca, e que
as relacOes construidas a partir dai sdo mais horizontais. Ha diferencas, é claro. Em Lacaz, o
performer é quase um operador a servi¢o do objeto. Novas tarefas séo atribuidas aos artefatos,

sem, no entanto, alterar suas fun¢Ges e movimentos bésicos. Tudo gira em torno da agdo de
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sobrepor outras funcionalidades aos mesmos; a obra assume um carater de demonstragao que,

em si mesma, se torna o préprio cerne do espetaculo.

Em Transports Exceptionells, bailarino e retroescavadeira, esta aparentemente
autdbnoma, dotada de movimentos préprios, dividem a cena. A interacdo, neste caso,

surpreende-nos por sua beleza, gracga e equilibrio, como em um auténtico pas-de-deux.

Finalmente, nas performances Objetos do desejo e Canibal presenciamos o radical
abandono do corpo aos objetos. Eu diria que nestes dois trabalhos a relagdo de forgas
tradicional, fundada no dominio e no controle do objeto pelo ator, aqui inverteu-se por
completo. No teatro de objetos, o ator é bastante ativo e, muitas vezes, desempenha varias
funcBes simultaneas (animador, manipulador, contador de histdrias, etc.) o que o torna uma
figura central. Nas performances citadas, sdo 0s objetos ativados que agem sobre o corpo
humano inerte, dominando a cena. Em suma, nestes exemplos, ndo se trata de animar um
objeto inanimado, mas de dar-lhe espaco, oportunidade ¢ condigdes para que toda sua “vida”

em estado latente se manifeste.

Para concluir este capitulo, o panorama tracado, apesar de restrito, torna muito
evidente a enorme riqueza de possibilidades, estratégias e procedimentos de criacdo artistica
relacionados aos objetos, o que reforca a necessidade de outros estudos e pesquisas
subsequentes que nos auxiliem em nossas futuras investigacdes. Julgo importante conhecer,
estudar e pesquisar o que vém sendo feito pelos artistas e grupos relevantes, ndo para copiar
formas exteriores de modo superficial, obviamente; visto que os resultados artisticos, aquilo
que o publico vé, pertencem a poética individual ou grupal e ndo podem, nem devem ser
mecanicamente reproduzidos por outrem. No entanto, o estudo e a pesquisa de métodos e
processos variados poderdo apontar novos caminhos para as préaticas cénicas, contribuindo
para o desenvolvimento das linguagens, bem como para a formulacdo de pedagogias

inovadoras, nas quais o objeto sera tomado como ferramenta.

No proximo capitulo, passarei a expor e a fundamentar alguns principios de uma
proposta de trabalho artistico-pedagdgico que traga o objeto para o centro das
experimentacdes. Sem a menor intencdo de fixar regras ou estabelecer formulas fixas, o que
pretendo é sistematizar alguns procedimentos com base em minhas vivéncias praticas e nos
estudos e pesquisas que realizei até aqui, na expectativa de contribuir com ideias e sugestoes
gue possam inspirar aqueles que se interessam por estes temas. Nunca sera demais frisar que,

no vasto territdrio das praticas cénicas contemporaneas, ainda ha muito a ser explorado e,
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evidentemente, esta pesquisa esta longe de esgotar tais assuntos. Os procedimentos a que me
refiro passam pelas noc¢des de ludicidade, imaginacdo, jogo, improvisagdo e escuta, entre

outros.



94

3. PRATICAS CENICAS: PEDAGOGIA E ENCENACAO

As experimentacOes e praticas realizadas no ambito desta tese consistiram em duas
oficinas introdutérias ao trabalho com objetos, orientadas por mim, ambas oferecidas de
forma extracurricular aos alunos do curso de Artes Cénicas da UFGD; em aulas da disciplina
Teatro de Animacdo ministradas em dois semestres para turmas distintas, e na encenacgédo de

um espetaculo-solo com objetos sob minha dire¢do e com atuacdo da atriz VVania Marques.

A primeira oficina, que aqui estou denominando Oficina n° 01, foi realizada entre
fevereiro e margo de 2017, em um total de cinco encontros de cerca de duas horas de duragéo
cada um, no periodo da tarde. Ndo houve pré-selecdo, apenas um convite aberto a quem
estivesse interessado. Tivemos uma média de cinco participantes por encontro, sendo que no
ultimo dia esse numero subiu para cerca de quatorze alunos, isso porque naquele dia a oficina
era parte de um evento realizado pelo curso, 0 que certamente contribuiu para sua divulgacao
e maior procura pelos discentes. A participacdo se deu de forma voluntaria e ndo houve
controle de presenca, sendo que quatro alunos vieram a todos 0s encontros; enquanto outros

tiveram participacao esporadica.

A segunda oficina (Oficina n® 02) aconteceu entre 0s meses de maio e junho de 2017,
pouco mais de dois meses apds a primeira. Realizaram-se trés encontros, de cerca de duas
horas de duracdo cada um. O grupo era composto por quatro discentes do curso de Artes
Cénicas, sendo trés mogas e um rapaz. Uma diferenca em relacdo ao grupo da primeira oficina
é que, neste caso, 0s participantes se constituiam como um coletivo de teatro ja com algum
tempo de trabalho em conjunto. Portanto, possuiam maior grau de afinidade e um pouco mais

de experiéncia.

A disciplina Teatro de Animagao foi ministrada por mim nos anos 2017 e 2018, para
turmas distintas, com aproximadamente 30 alunos cada turma, sempre no primeiro semestre
de cada ano. Os alunos participantes estavam, em sua maioria, no Ultimo ano do curso. As
aulas ocorriam uma vez por semana, no periodo noturno, totalizando 72 horas/aula (18
semanas). As atividades com objetos foram propostas na parte final da disciplina, tltimas 4 ou

5 aulas, aproximadamente.
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O espetaculo-solo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados foi criado entre 0s meses de
maio e novembro de 2017; e estreou no dia 04/11/17, no Espago Sucata Cultural, em
Dourados-MS.

Os jogos e exercicios foram adotados de fontes diversas, sendo as principais
referéncias os trabalhos de Amaral, Sitchin, Stratico, entre outros.'® Alguns foram
“inventados” por mim a partir de alguma necessidade especifica, outros foram modificados ou
adaptados as circunstancias do momento. Em anexo, apresento o relato detalhado das duas
oficinas extracurriculares, a fim de mostrar como organizei e apliquei as diferentes sequéncias

didaticas de exercicios e dinamicas com objetos.

3.1. TUDO COMECA PELA BRINCADEIRA.

Em seu classico estudo sobre o elemento ludico e suas manifestacdes nos mais
variados contextos da civilizacdo humana, Huizinga (1971) afirma que o jogo antecede a
prépria cultura, j& que mesmo entre 0s animais encontramos seus elementos essenciais. Os
animais também brincam como noés. E uma vez que compartilhamos o jogo com eles, segue-
se, segundo o autor, que o fundamento do lidico ndo estd na racionalidade, pois, se assim
fosse, 0 jogo estaria limitado a nds, humanos. “Se brincamos e jogamos e temos consciéncia
disso, ¢ porque somos mais do que simples seres racionais, pois o jogo € irracional”.

(HUIZINGA, 1971, p. 6).

O jogo esta na base de todas as atividades e realizacbes da civilizacdo. Vamos
encontra-lo nos mitos antigos, na formacéo da linguagem, no comércio, no direito, na ciéncia
e na arte. E o substrato de manifestacbes dispares como concursos, torneios, corridas e

apresentacdes de musica e danca.

Entre as caracteristicas mais gerais do jogo esta o fato de ser uma atividade totalmente
voluntaria, quer dizer, isenta de obrigacdes. Criancas e adultos brincam unicamente pelo
prazer que tal atividade Ihes proporciona. O jogo é a propria liberdade, diz Huizinga. (1971, p.
6). E também um momento de suspensdo temporaria da realidade, uma espécie de intervalo
na vida cotidiana sem que isso impliqgue em alienacdo do jogador. Criangas sabem

perfeitamente quando estdo sé brincando ou fazendo de conta.

18 Vide apéndice 1.
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No jogo, tanto o espaco quanto o tempo sdo delimitados: arena, mesa de jogo, circulo
magico, templo, palco, etc., guardadas as particularidades, todos esses sdo espacos de jogo, de
duracdo tempordria, no interior dos quais os jogadores devem seguir determinadas regras

livremente adotadas.

O principio de jogo é o fator comum que perpassa as brincadeiras infantis, as festas
sagradas, os rituais antigos e modernos, religiosos ou laicos; as manifestacfes da danca e do
teatro. O mistério do jogo, sua intensidade, o fascinio e a adesdo apaixonada que ele é capaz
de gerar nos envolvidos escapam as analises puramente racionais. Se desejamos compreendé-

lo, é preciso considera-lo como uma totalidade, afirma Huizinga. (1971, p.6).

H& uma evidente relacdo entre o elemento ludico e as préaticas teatrais de modo geral,
notadamente as mais recentes. A improvisagdo, em suas mais variadas formas, vem sendo
largamente explorada pelos artistas. Stanislavski ja a incorporava em suas pesquisas, apos ele,
muitos outros nomes importantes do teatro ocidental contemporaneo poderiam ser
mencionados. Desde Meyerhold, Artaud, Brecht e Craig, até mais recentemente, Spolin, Peter
Brook, Ariane Mnouchkine, Boal, Pina Bausch e tantos mais, cada um deles em um contexto
especifico e em consondncia com seus proprios programas elegeram as praticas

improvisacionais como um eixo importante de suas pesquisas.

Seja qual for a abordagem escolhida, o que caracteriza a improvisacdo teatral é
justamente o carater ludico dos procedimentos:

Como atividade livre, voluntaria, espontanea, desligada de interesses
materiais, o brincar implica confianga e concentragéo, envolve o corpo todo e
a mente, e é acompanhado de um sentimento de tensdo e de alegria capaz de
absorver o ator de maneira intensa e total. (JANUZELLI, 1986, p. 59).

Esse envolvimento total proporcionado pelo jogo favorece a espontaneidade, que por

sua vez

Cria uma explosdo que por um momento nos liberta de quadros de referéncia
estaticos, da memoria sufocada por velhos fatos e informacgdes, de teorias ndo
digeridas e técnicas que sdo na realidade descobertas de outros. A
espontaneidade é um momento de liberdade pessoal, quando estamos frente a
frente com a realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade
com ela. Nessa realidade, as nossas minimas partes funcionam como um todo
organico. E o momento de descoberta, de experiéncia, de expressao criativa.
(SPOLIN, 1979, p. 4).

No campo diferenciado do jogo teatral, nogdes como “talento” ou “falta de talento”

tornam-se inoperantes. Da mesma forma, ndo ha um jeito “certo” ou “errado” de jogar, desde
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que as regras, livremente escolhidas por todos, sejam respeitadas. Tais regras, alias, podem

ser alteradas a qualquer momento, bastando para isso que haja acordo de grupo.

A improvisacdo traz o jogador para o aqui/agora do palco. O que importa € a
experiéncia do momento presente, a interagdo imediata com o ambiente, os objetos e 0s outros
jogadores. O acaso, 0 imprevisto, a surpresa e 0 inesperado necessariamente séo incluidos no

processo.

A “explosdo criativa” de que fala Viola Spolin ndo acontecera se o ator/jogador'®
permanecer preso em sua atitude comum, cotidiana, na sua assim chamada “zona de
conforto”. Essa postura precisa ser temporariamente suspensa, dando lugar a outra, que

poderiamos chamar de atitude ldica.?°

Spolin é a minha principal referéncia pratico-teérica em matéria de improvisagdo
teatral. Meu primeiro contato com a metodologia dos jogos deu-se na graduacdo em teatro da
Escola de ComunicacOes e Artes da USP, por meio das aulas regulares ministradas pela
professora Ingrid Koudela,?! em meados dos anos 1980. Quando comecei a dar aulas de
teatro, nessa mesma época, ainda como estudante de graduacao, o livro Improvisacdo para o
Teatro era meu companheiro inseparavel, ao qual recorria a todo momento. Com o tempo, fui
agregando outras informacdes, incorporando outros procedimentos, construindo uma maneira
prépria de conduzir processos; mas, as ideias e estratégias principais, a “filosofia” spoliniana,
digamos assim, me acompanham até hoje. A meu ver, uma das grandes qualidades da
proposta de Spolin € a sua flexibilidade, o que permite sua adaptacdo aos mais variados
contextos e situacdes. Assim, seja em uma oficina para ndo-atores, seja em uma aula de
atuacdo no contexto académico, seja em uma montagem com atores experientes, quase
sempre recorro aos jogos, o minimo como aquecimento. Por meio deles, 0s atores afrouxam
a racionalidade, os juizos de valor, 0s conceitos e 0s pré-conceitos e permitem-se vivenciar
um estado de espirito mais espontaneo e ingénuo, proximo ao da crianca. A ludicidade
favorece a criatividade, a abertura ao novo, ao diferente, ao desconhecido, ao ndo-catalogado.
A atitude lldica, subjacente ao jogo e a improvisacdo, mantém vivos tanto o processo de

ensaios quanto o espetaculo pronto, evitando a monotonia e a mecanizagao.

19 Nos escritos de Viola Spolin, os termos aluno, ator, ator-jogador ou simplesmente jogador, sdo utilizados
como sindnimos. O mesmo se da nesta pesquisa.

20 Expressao utilizada por Huizinga (1971).

2L professora e pesquisadora. Uma das principais referéncias na area do teatro-educaco no pais; responsavel pela
introducéo da pratica e do pensamento de Viola Spolin no contexto brasileiro.
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3.2. JOGO HABITUAL E JOGO COM OBJETOS

A diferenca entre o jogo improvisacional, digamos, habitual e 0 jogo com objetos é
justamente a presenca, neste ultimo, de um elemento material externo aos atores/jogadores,
com o qual estes deverdo interagir. Essa interagdo € de natureza diversa da improvisacao
habitual em que os objetos geralmente sdo tomados somente em funcéo de sua identidade pré-
definida, ou seja, um banco ou uma cadeira servirdo de assento ao jogador, pratos e talheres

estardo presentes como acessorios em uma cena de restaurante, e assim por diante.

E frequente que nessa modalidade de improvisacdo ndo existam objetos concretos e
que estes sejam substituidos por artefatos imaginarios, como na proposta de Viola Spolin.
Ainda assim, quase sempre eles sdo tratados como auxiliares do ator. Aqui ndo se trata de
uma critica. Simplesmente o que ocorre é que, nessa abordagem, certos aspectos da atuacao
vao estar sendo trabalhados e outros ndo. O exemplo a seguir elucidard melhor este ponto.
Tomemos dois jogos, um da categoria habitual e outro da categoria “jogo com objetos” e

facamos uma comparagéo entre ambos.
Exercicio de espelho n° 1. Dois jogadores. O jogador B olha para o jogador A.
A é o espelho, e B inicia todos os movimentos. O jogador A reflete todas as
atividades e expressdes faciais de B. olhando para o espelho, B realiza uma
atividade simples como lavar-se, vestir-se, etc. Depois de um certo tempo,

troque os papéis, sendo que B é o espelho e A, o iniciador dos movimentos.
(SPOLIN, 1979, p. 55).

Espelho com objetos. Dividir o grupo em duplas, colocando um ator em frente
ao outro. O que lidera cria movimentos corporais e 0 outro procura segui-lo,
como um espelho. Trocar de papeis. Repetir 0 mesmo exercicio, s6 que agora
0s que lideram tém em suas méos objetos e com eles criam movimentos que o
parceiro deve seguir, como num espelho. (AMARAL, 2002, p. 125).

No primeiro caso, a propria autora nos chama a atencdo para alguns pontos a serem

observados:

- No jogador A (espelho): o estado de alerta do corpo, a precisdo da observacao,

habilidade para seguir sem antecipar 0s movimentos, etc.

- No jogador B (iniciador dos movimentos): inventividade, exibicionismo,

brincadeiras, etc.

O jogo do espelho talvez seja um dos mais conhecidos e praticados em aulas de teatro.
Para 0 jogo acontecer, € necessario sair de si, olhar para fora, perceber o tempo do

companheiro, jogar junto. O iniciador das acdes deve observar se ndo esta propondo
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movimentos muito dificeis de serem copiados por seu companheiro. Este, por sua vez,
procura fazer o melhor que pode a fim de refletir com perfeicdo. Ambos devem buscar a
conexdo no jogo. Claramente, este € um exercicio que trabalha principios essenciais ao

trabalho do ator como concentragédo, consciéncia corporal, observacéo e cooperacao.

Agora, vejamos 0 que acontece no jogo espelho com objetos. Invariavelmente, os
jogadores manifestam reacdes de surpresa e estranhamento quando a proposta € apresentada.
Um objeto ndo é um corpo vivo, este tem movimentos que o objeto ndo pode reproduzir assim
como 0 objeto tem movimentos que o corpo ndo tem. A abertura para fora de si, solicitada
pelo jogo, direciona 0 jogador que faz o espelho ndo para outro jogador, mas para uma
“coisa”, um artefato desprovido de vida, e que, a principio, em nada lembra a estrutura de um
corpo humano. Para ambos os jogadores € colocado o desafio de explorar possibilidades
desconhecidas de movimento e intera¢do. Apds o “susto” inicial, os jogadores védo percebendo
que é possivel jogar o jogo dessa forma e, aos poucos, vao estabelecendo novas conexdes e
agucando sua percep¢do. Experimentam uma espécie de “simbiose” com o objeto, uma

sensacdo de troca de energias com a matéria, muito interessante.

Na sequéncia do exercicio, pode-se experimentar outros objetos, enriquecendo ainda
mais a proposta, uma vez que diferentes objetos geram diferentes respostas corporais. O
objeto praticamente obriga o jogador a deixar de lado seus padrdes estereotipados de
movimentos, langando-o em outras dire¢des, muitas vezes desconhecidas para ele. Os
jogadores de pronto percebem em seus corpos a diferenca entre refletir e se deixar refletir por
um guarda-chuva, uma corda ou um lengol, por exemplo. Em outro possivel desdobramento
da proposta, o objeto podera ser retirado de cena em algum momento posterior, restando as
acOes e as partituras fisicas descobertas, que poderdo vir a ser reconstruidas de varias
maneiras. Considero este exercicio, assim como outros que operam a partir de principios

semelhantes, uma excelente op¢ao para um primeiro contato do aluno com esse universo.
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Figura 35 - Jogo do espelho com objetos. Oficina 01 (13/02/17).
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Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Uma breve sintese antes de seguir adiante. A improvisacao teatral, em seus multiplos
perfis, € parte inseparavel do proprio teatro. Jogos e exercicios que tém a improvisacdo como

fundamento tornaram-se indispensaveis na maioria das praticas cénicas contemporaneas que
englobam a pedagogia e a encenacéo.

Também nas praticas com objetos, mais especificamente ainda no recorte desta
pesquisa, a improvisacao se constitui em eixo estrutural e base prévia para todos 0s outros
procedimentos. Por meio dela € possivel instalar a atitude ludica, explorar simultaneamente o

corpo e o imaginario e as sutis relacdes entre estes e a presenca do objeto.

3.3. IMPROVISACAO LIVRE E DIRECIONADA

Prosseguindo, no campo pratico desta pesquisa, sobretudo no processo de criagcdo do

solo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados, trabalhei basicamente com duas modalidades de
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improvisagdo. Uma delas denominei “improvisacao livre” e outra “improvisagado
direcionada”. Um exemplo de aplicacdao da primeira modalidade se deu no primeiro encontro
pratico do referido processo. Naquela ocasido, orientei a atriz a direcionar seu foco de atengéo
ao objeto panela e a interagir com ele, deixando as a¢des surgirem livremente, sem nenhum
planejamento anterior. Transcrevo parte dos resultados:
Atriz de pé. Olha, pensa, reflete. Observa longamente a panela posta no chao a
sua frente. Dirige-se lentamente até ela. Lagrimas nos olhos.

Recua.

Ajoelha-se, esfrega as méos, faz mencédo de tocar na panela, mas ndo chega a
concluir o gesto. Fica um tempo nesse jogo. A respiracdo se torna um pouco
ofegante. Tenta se esconder.

Toda essa sequéncia é feita no plano baixo.

Vai até a panela e abre a tampa, com violéncia. Inclina a cabe¢a em dire¢éo ao
interior do objeto. Parece sentir alguma espécie de mal-estar.

Encolhe-se.
Desfalece.

Fim. 2

Figura 36- Interagindo com o objeto

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.

22 Trecho das notagdes do dia 01/05/17 extraido do diério de trabalho da direcéo.
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O modo “direcionado” da improvisacdo, na forma adotada por mim, consiste,
simplesmente, em introduzir algum obstaculo, alguma dificuldade, ou, as vezes, algum
desafio ao ator. Ele continua “livre”, exceto por esse detalhe sugerido de fora por mim. No
exercicio com a panela, apds improvisar livremente, propus a atriz que retomasse 0 jogo,

porém, sem tocar no objeto em nenhum momento.

Em outras ocasides, os “desafios” foram: acelerar todos os movimentos, emitir sons
vocais, trabalhar com a ideia de movimentos desconectados (como se 0s bracos se movessem
de forma independente do tronco, por exemplo), entre outros. Tais direcionamentos quase
sempre enriqueciam e traziam alternativas ao trabalho. Funcionavam como ferramentas de
escavacdo de novas possibilidades de jogo. Costumo utilizar uma estratégia semelhante a esta
também em aulas e oficinas. Os jogos admitem muitas variacfes que, quando bem utilizadas,
gradualmente, tornam o processo mais complexo e exigem respostas mais sofisticadas por
parte dos alunos. Em sua metodologia de trabalho, o professor Anténio Januzelli denomina
este mesmo procedimento de “disfun¢do do jogo”. Segundo ele, trata-se de criar novos jogos
a partir da alteracdo das regras originais de modo a propiciar aos jogadores o treino de outras
habilidades além daquelas estimuladas inicialmente. (JANUZELLI, 1986, p. 60). Um simples
jogo tradicional de pega-pega, por exemplo, conhecido por todos, pode acrescentar muito a
experiéncia se for modificado por meio da introducdo de novas regras: correr em camera

lenta, em duplas de mao dadas, com dois ou trés pegadores ao mesmo tempo, etc.

3.4. FOCO E ESCUTA SENSIVEL

As questbes da concentracdo e da escuta cénicas, assim como Varios outros problemas
basicos da atuacdo, foram investigados pela primeira vez, de forma sistematica, por
Stanislavski. O mestre russo propunha aos seus alunos-atores certos exercicios?® cujo objetivo
era treinar a capacidade de concentracdo no palco, evitando a distracdo gerada pela presenca
da plateia. Os objetos em cena eram também auxiliares do ator nesse sentido, por sua
capacidade de chamar e prender a atengdo. Além disso, para Stanislavski, observar um objeto
incluia também deixar-se influenciar por ele. Nesse caso, 0 objeto poderia também tornar-se

um estimulo a imaginagéo do ator.

2 “Circulos de aten¢do” (Stanislavski, 1982, p. 108).
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Vejam este candelabro antigo. Remonta aos tempos do Imperador. Quantos
bracos tem? Qual é a sua forma, o seu desenho? Ao examinar este candelabro,
vocés tém usado a sua atengdo exterior, intelectual. Agora quero que digam:
gostam dele? Se gostam, 0 que € que os atrai, especialmente? Para que pode
servir? Vocés podem dizer-se interiormente: é possivel que este lustre
estivesse na casa de algum Marechal de Campo quando recebeu Napoledo [...]
Nesse caso 0 seu objeto ainda é o mesmo. Mas agora vocés sabem que as
circunstancias imaginadas podem transformar o proprio objeto, acentuando a
reacdo que ele provoca nas suas emogdes. (STANISLAVSKI, 1982, p. 115).

Na terminologia spoliniana, o termo “foco” refere-se a energia concentrada do
jogador, indispensavel ao jogo. A autora esclarece que o foco ndo se confunde com o objetivo
do jogo: “Permanecer com o foco gera a energia (o poder) necessaria para jogar que ¢ entdo
canalizada e escoa através de uma dada estrutura (forma) do jogo para configurar o evento
teatral”. (SPOLIN, 2007, p. 32).

O foco seria entdo 0 meio, a condi¢cdo para alcancar o objetivo. Por exemplo, no jogo
“cabo de guerra” (SPOLIN, 2007, p. 83) o foco é manter a corda presente no espaco como um
elemento de ligacdo entre os dois jogadores; ja 0 objetivo € despertar a comunicacdo invisivel
entre eles. O objetivo é consequéncia do foco e ndo precisa ser mencionado aos jogadores, até
mesmo para evitar a racionaliza¢do excessiva; ja o foco pode (e deve) ser lembrado por meio
da instru¢do dada pelo coordenador aos jogadores: “mantenha o foco”; “fisicalize o objeto”,

etc.

O principio da escuta é apontado por muitos autores como fundamental no trabalho
com os objetos. Eugénio Barba:

Estabelecer uma relagdo com um objeto, assim como com uma pessoa,
significa respeitar o principio do dialogo. O objeto age (fala) e o ator/bailarino
reage (escuta). Para agir, o objeto deve ter uma vida prépria. A relagdo ndo é
muito fértil se o objeto é controlado, se faz somente o que lhe é imposto, se é
tratado como um objeto inanimado, um escravo que deve submeter-se a minha
vontade/violéncia. [...] Um principio essencial que determina a “vida” do
objeto consiste em permitir que ele abandone a nossa 6rbita de controle para
manifestar todo o0 seu temperamento e todos 0s seus caprichos. Devemos
adaptar-nos a isso. (BARBA, 1994, p. 235/236).

Ana Maria Amaral desenvolve um raciocinio semelhante ao tecer algumas

consideracdes a respeito da relagdo ator-boneco que podem ser estendidas a qualquer objeto:

Para animar um boneco, o ator deve observa-lo bem antes, captar sua esséncia
e procurar transmiti-la. [...] A matéria em si ndo tem vida, mas, a partir da
emocdo que 0 boneco desperta no ator, cria-se uma realidade na plateia que
provoca essa ilusdo. Portanto, o boneco influencia o ator-manipulador e, a
partir da impressdo que o boneco desperta no ator, este lhe imprime impulsos
gue Ihe conferem iluséo de vida. (AMARAL, 2002, p. 80/81).
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Portanto, “ouvir” um objeto significa estar atento a ele, perceber sua natureza a um s6
tempo material e simbdlica e respeita-la no campo de jogo. Isto requer sensibilidade e, diria
até, uma boa dose de humildade por parte do ator/jogador ja que a “vida” do objeto pode ser
facilmente ofuscada pela forte presenca fisica do ator. No entanto, quando este se
disponibiliza e se coloca na posicdo de um ouvinte atento, criam-se as condi¢fes para que o

objeto revele suas possibilidades escondidas.

As nocoes foco e escuta sensivel foram fundamentais durante todo o processo pratico
desta pesquisa. Para mim, ambas se complementam e sempre sdo acionadas simultaneamente
pelo jogador. Por exemplo, na criagdo do solo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados, as
células das agdes surgiam a partir de improvisacbes em que a atriz direcionava seu foco de
atencdo aos objetos panela e lencol, ao tempo em que se permitia deixar-se contagiar por eles
por meio da escuta.

Comegamos a trabalhar com a ideia da panela como um presente recebido pela

mulher. Para isso, embrulhamos o objeto com papel colorido, antes da
improvisagéo.

Sequencia improvisada livremente:

Mulher procura e descobre a panela em um certo local da sala. Abre o pacote,
acaricia o objeto, percorre o préprio corpo com ele. Movimentos amplos em
relacdo ao espaco. Risos. Coloca a cabeca dentro da panela, como se esta fosse
uma mascara, e emite sons. Senta sobre a panela, como se esta fosse um vaso
sanitario.?*

No ensaio de hoje, por sugestdo de Vania, incluimos um novo objeto no jogo:
um lencgol grande, que a mulher retira de dentro da panela logo no inicio, ap6s
desembrulha-la. Na improvisacao, ela dan¢ou com este lencol e o transformou
de vérias maneiras, sugerindo uma saia, um vestido, uma echarpe, e no final
um bebé de colo.?®

Até aqui apresentei os principios que considero fundamentais, as linhas basicas de

uma proposta de trabalho com objetos na forma como venho praticando e investigando.

Nos topicos seguintes refletirei mais detidamente sobre aspectos especificos do jogo
do ator com 0s objetos, partindo do principio que cada exercicio, ou conjunto de exercicios,
enfatiza determinados aspectos dessa interacdo, permanecendo outros em segundo plano.
Alguns foram selecionados para uma analise mais detalhada acompanhada de exemplos

praticos.

24 Trecho das notacOes do dia 08/05/17 extraido do diario de trabalho da direcdo.
% Trecho das notagdes do dia 22/05/17 extraido do diario de trabalho da direcéo.
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3.5. IMPRESSOES INICIAIS

Este bloco relne exercicios que considero introdutdrios, basicos, que visam despertar
a atencdo do ator em relacdo a certos temas gerais ligados as praticas com objetos. Podem

servir também como forma de aquecimento e preparacdo para outras praticas.

3.5.1. Objetos como estimulo sensorial

Atores sentados em circulo, de olhos fechados. Objetos e materiais de diferentes
formas, pesos e texturas (espumas, palha de aco, algodao, lixas, caixa de fdésforo, plastico
bolha, etc.) sdo passados de mdo em mdo. Manusea-los, senti-los, perceber as diferencas,
registrar as sensagdes correspondentes. Observar que cada material gera uma resposta fisica,
agradavel ou ndo. Imagens mentais, associacdes de ideias, lembrancas também podem vir a
tona a partir desse contato corporal com a matéria. Trabalhar sem ansiedade, levar o tempo
que for necessario. Manter-se atento, concentrado, porém, sem tensdes desnecessarias. Em um

momento posterior, prosseguir com a investigacéo, agora de olhos abertos.

De acordo com Piaget (1985), no curso do desenvolvimento humano a experiéncia
concreta € de fundamental importancia e constitui a base da formagdo de todo o resto:
inteligéncia, emocdes, julgamentos, raciocinio légico, personalidade, etc. O crescimento se da
por fases, sendo que a primeira delas € a sensério-motora, que corresponderia,
aproximadamente, aos dois primeiros anos de vida do bebé. Nesta fase inicial ndo existe ainda
uma consciéncia do “eu” como instincia separada do mundo. As fronteiras entre ambos ainda
ndo se formaram. O bebé dispde de seus reflexos motores herdados, mas s6 se desenvolvera
se receber os estimulos adequados, vindos do ambiente externo. Dai a importancia da
interacdo com os objetos: sentir, pegar, agarrar, esconder, etc. E a partir desses jogos e suas
infinitas variacbes que, aos poucos, surgirda uma consciéncia diferenciada preparando o

terreno para operagdes cada vez mais complexas.

Nos primeiros anos da infancia, os objetos sdo tocados, manipulados e experimentados
com muito mais intensidade do que em qualquer outra fase da vida. Como explica Sénia
Azevedo:

Uma relagdo inteira, orgéanica e visceral com as coisas concretas compde 0
mundo da crianca, e assim a consciéncia comeca a desenvolver-se em ato. Nao
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ha& dicotomia no fazer-pensar (ou no pensar para fazer) tdo caracteristica de
nossa civilizacdo ocidental. A percepcao do objeto da-se na estreita medida de
uma aproximag&o e contato fisico com ele; nem sequer existe, em seu inicio, a
separacdo sujeito-objeto. (AZEVEDO, 2012, p. 151).

Infelizmente, a tendéncia dominante, pelo menos em termos da nossa civilizagdo
ocidental, é que, entre o final da infancia e inicio da adolescéncia, haja uma perda
consideravel dessa relacao inteira, sensivel com as coisas, acompanhada de uma excessiva
valorizacdo do pensamento racional que passa a ser prioritdrio em todas as instancias. A
experiéncia sensorial e a imaginagdo perdem valor e espaco: “mais do que aprender a lidar
criativamente com suas fantasias, ¢ preciso que a crianga aprenda a lidar com conceitos”.
(AZEVEDO, 2012, p. 152). E muito comum que tendéncias artisticas que haviam surgido
espontaneamente nos primeiros anos da infancia terminem por desaparecer nesse processo.
Muitas criangas simplesmente param de desenhar, pintar, cantar ou dancar tdo logo entrem no
mundo dos adultos. O resultado € um declinio da criatividade e da espontaneidade, um sério

blogqueio desses aspectos em grande parte das pessoas.

No entanto, para qualquer artista é fundamental que estas capacidades sejam nao
apenas preservadas, como cultivadas e desenvolvidas ao longo da vida. Este exercicio, assim
como outros regidos por principios semelhantes, prop6e uma retomada e uma reconexao com
a esséncia daquelas primeiras experiéncias. Aqui, ndo se trata de defender uma tentativa de
retorno puro e simples a infancia perdida, pois isto seria de todo modo impossivel e até
mesmo desnecessario. Todavia, sim, acredito que pela via dos procedimentos ltdicos o adulto
pode superar seus bloqueios e retomar o desenvolvimento de sua imaginacdo, criatividade e

sensibilidade, tdo importantes para a criacao artistica.

Os objetos podem ser grandes auxiliares nesse processo. Sénia Azevedo trabalha em
uma perspectiva semelhante a minha nesse aspecto, ainda que sua busca seja a preparacao
corporal do ator; mesmo assim € interessante observar a importancia que o objeto adquire em
certo momento de sua pratica:

O uso de materiais concretos e elementos naturais em aulas de expresséo
corporal mostrou-se recurso de grande valia na retomada com adultos de uma
relacdo com o mundo das coisas que ndo buscasse a praticidade, mas, em
primeiro lugar, uma recuperacdo sensorial e, a seguir, a transformacéo destas

mesmas coisas (e da impressdo deixada por elas) em simbolo. (AZEVEDO,
2012, p. 152).

Além do mais, como bem observou a pesquisadora, 0 exercicio propde uma relagao

ndo utilitaria, ndo convencional com os objetos. Eles sdo manuseados, sentidos, tocados; mas
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ndo sdo vistos em um primeiro momento, promovendo, dessa forma, uma sensibilidade que

sera valiosa em momentos posteriores.

Outro aspecto importante a ser destacado em relacdo a esse exercicio (bem como a
outros semelhantes) é que ele estimula o conhecimento da natureza expressiva dos diversos
materiais. Para Jurkowski, tal competéncia, que é intrinseca ao trabalho de escultores e
artistas plasticos, ¢ também essencial a formacéo do artista bonequeiro. Suas consideracdes a
respeito, a meu ver, aplicam-se de igual modo aos interessados no trabalho com objetos:

A interacdo entre o sujeito e a matéria constitui a caracteristica basica da arte
do boneco. A associagdo entre material e performer proporciona uma energia
criativa especial. [..] O performer perfeito deve criar, ele proprio, o
instrumento de sua atuacdo. Ele deve compreender a resisténcia de uma pedra,
a dureza ou a maleabilidade do barro, ele deve admirar o poder inerente da
estrutura de uma arvore, ele deve explorar as propriedades da palha. Ele deve

compreender a linguagem dos materiais, compreender a sua importancia, o seu
modo de existéncia. (JURKOWSKI, 2015, p. 33).

Em suas avaliagdes sobre este exercicio em especifico, os alunos em geral notaram a
importancia de manter os olhos fechados no inicio, ja& que quase todos nds nos tornamos
muito “visuais”, isto é, excessivamente dependentes do sentido da visdo; ao passo gque outros
canais, principalmente o tato, acabam, até certo ponto, atrofiados. Tal condicdo é agravada,
acredito, devido ao fato de sermos constantemente bombardeados no dia-a-dia por imagens

virtuais produzidas pelos aparatos eletronicos que nos rodeiam.

3.5.2. Dang¢a com objetos.

Aqui vamos trabalhar corpos e objetos em movimento. Duplas. Cada dupla recebe um
par de barbantes de cerca de 50 cm de comprimento. O objetivo é deslocar-se pelo espago da
sala, explorando a0 méaximo as possibilidades de movimentacdo, os diferentes planos,
mantendo, por todo o tempo, ambos os barbantes esticados. Variacao: trabalhar em trios ou
grupos mais numerosos, ou mesmo todo o grupo ao mesmo tempo. Perceber as diferencas.
Outra variacdo: substituir os barbantes por outros objetos e dancar individualmente,
percebendo do mesmo modo, os diferentes estimulos proporcionados pelos variados

materiais.

“Dangar” ¢é forga de expressdao; na verdade o que proponho ¢, simplesmente, que o
aluno se movimente e interaja fisicamente com algum objeto. Geralmente, no modo

individual, utilizo tecidos, cordas, bastbes ou bexigas. Para mim, o mais importante é que o
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aluno perceba que seus movimentos mudam de padrdo em funcdo da interacdo com os
diferentes objetos. “Dancar” com uma corda ¢ diferente de “dancar” com um bastdo. OS
objetos, devido as suas caracteristicas fisicas (peso, textura, flexibilidade, etc.) por si s6
impdem limites a movimentacdo do aluno. Conscientizar-se deste fato significa um primeiro e

importante passo no sentido de afinar a escuta e a percepcao em relacdo as coisas externas.

3.5.3. Desenho do objeto oculto.?

Individual. Para este exercicio vamos necessitar de folhas de papel sulfite e lapis de
cor. O objetivo é desenhar um objeto sem vé-lo, apenas por meio da sensacao ao tato, ja que
os objetos ficam ocultos sob um tecido. E importante que os alunos ndo saibam de anteméao

quais objetos serdo desenhados.

Laminat (1984, p. 8) observa que, diferentemente da visdo, em que é possivel ver sem
ser visto, 0 ato de tocar pressupde reciprocidade: tocamos e somos tocados. O toque permite
perceber aspectos peculiares do objeto (textura, peso, temperatura, consisténcia, etc.) que
escapam ao olhar. O objeto revela-se de outros modos ao ator, ou seja, estamos dando mais
um passo no sentido de superar nossa visdo condicionada e mecanizada dos objetos. Além
disso, o exercicio mostra, na pratica, um pouco do complexo mecanismo de formacdo das
imagens mentais. Sobre isso, 0 neurocientista Antonio Damaésio (2000) explica que tais
imagens ndo dependem unicamente da visdo para se formarem. Segundo ele, quando tocamos
um objeto qualquer, todo o organismo € afetado e reage, ocorrendo inclusive reacdes
emocionais. Os objetos nos tocam, talvez, mais do que estamos acostumados a pensar. No
final do exercicio, o objeto concreto € revelado, momento em que o aluno compara o

“original” com a imagem mental e a imagem desenhada no papel.

26 Adaptagdo de um exercicio sugerido por Laminat (1984).
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Figura 37 - Desenho do objeto oculto.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Figura 38 - O desenho e o0 objeto original.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.
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3.5.4. Domind de objetos. '

Grupo todo. Os objetos sdo enfileirados como em um jogo de domind. Cada
participante determina um critério para acrescentar um objeto ao conjunto, mas nao verbaliza
isto para o grupo. Pode ser por semelhanca de cor, matéria, forma, finalidade, etc. Ha
semelhancas entre este exercicio e o0 anterior, no sentido de que ambos propdem exercitar a
percepcdo dos detalhes de cada objeto que normalmente nos escapam. Esta é uma
competéncia importante nesse tipo de trabalho. Isto porque sdo justamente estes detalhes
fisicos que irdo, em fases posteriores, influir na selecdo dos objetos que vdo compor uma cena

ou um espetaculo.

3.5.5. Transformagcéo do objeto. 2

Ha varias formas de jogar. Em uma delas, os alunos formam um circulo em cujo
centro é colocado um objeto. Um por vez, os alunos véo até ele e o transformam em outro, por
meio da agdo. Prefiro ndo utilizar a fala. Apenas manusear 0 objeto e propor outros usos.
Exemplo: um tecido grande pode transformar-se em peca de roupa, vela de barco, capa de
toureiro, etc. Variacdo: cada jogador escolhe um objeto e pesquisa possiveis transformacoes.
Em seguida mostra os resultados obtidos ao restante do grupo. Ou ainda, de volta ao circulo,
simplesmente o0 objeto é passado de mdo em mao para ser transformado pelos alunos. Surgem
propostas mais ou menos ébvias, mais ou menos criativas; as vezes, algumas transformacdes
soam forcadas; no entanto, para mim, isto ndo € o que mais importa em um momento inicial.
Como ja foi dito, nossa relacdo com o0s objetos cotidianos €, primeiramente funcional,
utilitaria. Cada objeto traz em si uma programacdo pré-definida, visando suprir alguma
necessidade, resolver melhor alguma tarefa, etc. Neste exercicio, como em outros
semelhantes, 0 mais importante é que o aluno recupere, em certa medida, essa atitude lddica
gue, a meu ver, € fundamental ndo apenas para o teatro de objetos como para qualquer artista.
Atitude essa que subverte o conhecido, o familiar, o estabelecido, propde outros olhares. Nisto
reside o maior beneficio de jogos como esse para 0s alunos. As coisas ndo sdo s6 aquilo que
aparentam ser. Em minha prética artistico/pedagogica ja propus este jogo inUmeras vezes e 0S

resultados sdo sempre surpreendentes. A maioria dos objetos revela-se muito mais

27 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
28 Exercicio sugerido por Amaral (2002).



111

“transformavel” do que parece a principio e, as vezes, 0 jogo ganha um carater de desafio
coletivo na medida em que todos se esforgam por descobrir mais e mais aspectos escondidos
do objeto e assim fazer o jogo continuar.

3.6. ANIMISMO

Para um adulto, explica a professora Jacqueline Held, uma mesa é uma mesa, solida,
inerte e resistente. Uma mesa e nada mais. Para uma crianga pequena, as coisas se passam de
modo muito diferente. “Onde comeca o real? Onde termina”? (HELD, 1980, p. 39). Para a
mente infantil, que opera de modo semelhante a mente dos assim chamados ‘“povos
primitivos”, ndo existe uma separacao clara entre o que € vivo e o que ndo ¢é. “Acredita-Se que
0 sol, a pedra e a agua sdo habitados por espiritos muito semelhantes as pessoas e, portanto,
sentem e pensam como pessoas”. (BETTELHEIM, 1980, p. 60). Por isso, nas historias
infantis, é muito comum o herdi conversar com animais e objetos e ser auxiliado por eles em
suas aventuras. A crianca dirige-se as suas bonecas e bichinhos de peldcia, escuta-os, da-lhes

conselhos, imp&e-lhes castigos, etc. Faz tudo isso de modo totalmente natural e espontaneo.

O animismo é a nossa primeira forma de compreender o mundo e seria muito
importante que ndo fosse cerceado, que a crianga tivesse oportunidade de vivenciar esse
estagio de seu desenvolvimento de modo pleno e satisfatorio. Infelizmente, na maioria das
vezes, ndo é o que acontece. Muitos pais, e mesmo alguns professores, esquecem muito
rapidamente suas proprias experiéncias infantis. Até estdo dispostos a aceitar e participar das
brincadeiras imaginarias das criancas, mas sO até certo ponto e dentro de limites previamente
estabelecidos. Brincar de casinha, de boneca, ou de fazer compras, por exemplo, tornaram-se
brincadeiras “classicas”, reconhecidas, vistas com muito bons olhos, porque, na perspectiva
dos mais velhos, sdo atividades que preparam a crianca para tornar-se um adulto responsavel.
Ja a crianca que ndo presta atencdo na aula ou desobedece, recusa-se a cumprir com suas
tarefas e pbe-se a imaginar e a brincar com seus objetos ndo serd vista como “normal”.
(HELD, 1980, p. 46). O imaginario que escapa aos controles é sempre motivo de
desconfianga e preocupacdo por parte da sociedade. Apesar de tudo, temos motivos para
acreditar que a visdo animica do mundo nunca sera completamente desativada. Seus ecos
permanecem mesmo entre os adultos supostamente mais “racionais”. Esta ¢ a opinido de

Huizinga:
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Sob todas as formas [...] a personificacdo ¢ ao mesmo tempo uma funcédo
ludica e um habito espiritual da maior importancia. Mesmo na civilizacéo
moderna, ela de maneira nenhuma se tornou um mero artificio literério
escolhido arbitrariamente. E um habito do qual estamos longe de nos ter
libertado, mesmo na vida cotidiana. Qual de nds ndo se viu varias vezes
dirigindo-se a um objeto inanimado, por exemplo um botdo de colarinho
recalcitrante, com a maior seriedade, atribuindo-lhe uma vontade perversa,
censurando-o e injuriando-o por sua diabolica teimosia? Quem faz isso utiliza
a personificacdo no sentido mais rigoroso da palavra. Contudo ndo é habitual
as pessoas confessarem sua crenga no botdo de colarinho como uma entidade
ou uma ideia. O que acontece é simplesmente cair-se involuntariamente na
atitude ludica. (HUIZINGA, 1971, p. 156).

Philippe Genty, comentando a experiéncia do espectador do teatro de marionetes,

expressa um ponto de vista semelhante:

Nem por um segundo o espectador adulto acreditaria na vida prépria do
objeto. No entanto, todos nés recalcamos no mais recondito de ndés mesmos
um velho fundo de animismo que nos vem dos confins dos tempos, daquela
época em que as arvores, os astros, 0s animais tinham alma, em que espiritos
viviam sob as aguas de um lago. Esse animismo mora em nés no inicio da
infancia; depois o rejeitamos em parte, desde a adolescéncia. E nesse territorio
recalcado que a marionete vai encontrar uma ressonancia, ai onde estdo
igualmente recalcados as nossas angustias, 0S Nnossos desejos e 0S NOsSsos
sonhos mais loucos. (GENTY, 2008, p. 135).

De acordo com a ldgica do pensamento animista, tudo que esta a nossa volta € dotado
de vida, pensamento e intencdes; portanto, nada mais natural que os atuais objetos técnicos
também o sejam. “As recentes utilidades domésticas com as quais as pessoas grandes as vezes
custam a se acostumar, tornam-se, para as criangas, de repente, companheiras”. (HELD, 1980,
p. 124). Também é interessante notar a quantidade significativa de obras literérias e
cinematogréaficas de sucesso produzidas na atualidade, muitas inclusive voltadas ao publico
adulto, cujo tema geral € a revolta das maquinas contra seus criadores humanos, assim como o
fascinio exercido pelos diversos estilos de teatro de bonecos e objetos. Sinais de que o velho

animismo segue Vivo, apesar de todas as tentativas de enquadra-lo em moldes “aceitaveis”.

3.6.1. Dar vida a um objeto.?®

O exercicio compde-se de trés momentos.

29 Adaptacdo de exercicios semelhantes sugeridos por Amaral (2002) e Sitchin (2010).
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Primeiro momento: escolher um objeto e explorar seus movimentos como se tal objeto
fosse “vivo”. Sugestdo: imaginar que o objeto esta dormindo. Trabalhar o movimento de sua
respiracdo. Em seguida ele acorda, olha para os lados. Pesquisar a movimentagdo, 0S
deslocamentos, o olhar, as intengdes e as reacfes. Expressar a alegria, a tristeza, o cansaco, a

curiosidade, etc.

Segundo momento: acrescentar falas, fazer os objetos “conversarem” entre si.
Terceiro momento: 0s objetos, agora dotados de voz movimento, interpretam

“personagens” em uma cena improvisada.
Exemplos de improvisac6es pelos alunos da oficina:

- Telefone antigo + telefone mais moderno + telefone celular. Por escolha do grupo
que improvisou a cena, o0 primeiro objeto tornou-se um pai rigido, controlador; o segundo, a

mée, um pouco mais flexivel; e o terceiro, o filho rebelde.

- Guarda-chuva preto x sombrinha cor-de-rosa. Os objetos tornaram-se duas amigas;

uma triste, depressiva; outra alegre, animada.

Figura 39 - Conflito de gerac6es. Pai e filho discutem entre si. Oficina 01 (20.02.17).

e ——

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.
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Figura 40 - Amigas de temperamentos opostos. Oficina 01 (20.02.17).

Foto do autor do trabalho.

Fonte: acervo pessoal.

3.7. CRIANDO HISTORIAS®®

Improvisar uma contacao de historias a partir de um arranjo composto, aleatoriamente,
por dois ou mais objetos. Individual. Variagdo: um grupo investiga possibilidades de
narrativas a partir dos temas e dos contetdos que uma combinacdo de objetos sugere.
Exemplo: um ursinho de peldcia foi colocado em plano alto, sobre um praticavel. Embaixo,
havia uma miniatura de automovel. O arranjo sugeriu ao grupo que fez o exercicio imagens de
desigualdade social, consumismo, desejos impossiveis, etc. O ursinho poderia ter ido ao alto
de uma montanha meditar sobre a vida, sentir-se feliz, realizado, ou estar a ponto de suicidar-

Se.

Em outra variagao do exercicio, parte-se de um tema e escolhe-se os objetos, levando-
se em conta suas caracteristicas fisicas e as imagens que sugerem. Por exemplo, a partir do
tema “almogo em familia”, um livro representou a avé culta, uma caixa de remédios passou a

ser seu marido hipocondriaco, um enorme martelo de plastico era o tio inconveniente, sempre

30 Adaptagdo de exercicios sugeridos por Sitchin (2009, 2010).
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a fazer comentarios impréprios; uma lampada tornou-se o primo inteligente, e assim por

diante.

Nestes exemplos de esquetes muito simples, criados rapidamente, observa-se que 0s
alunos levaram em conta as caracteristicas basicas dos seus objetos e que tais conteddos
tiveram influéncia na questdo de definir as situagcbes e as personagens. Para mim, é o
suficiente neste momento. E claro que poderiamos apontar a ingenuidade ou a obviedade de
algumas propostas, porém, temos de levar em conta a total inexperiéncia dos alunos nestas
praticas. Nas rodas de conversas, costumo reforcar que tais exercicios cénicos sdo apenas uma
primeira aproximacdo, havendo, naturalmente, muito mais coisas a serem desenvolvidas em
um trabalho com objetos. Como em qualquer outra modalidade artistica, aqui também é
necessario tempo, dedicacao, paciéncia e muita reflexdo, se desejamos nos aprofundar neste
trabalho.

3.8. CONEXOES

Como ja dito anteriormente, somos permanentemente afetados, fisica e psiquicamente,
pelos objetos ao nosso redor, ainda que, em muitos casos, ndo tenhamos plena consciéncia
disto. Um pequeno passo ja foi dado. Os exercicios anteriores estimularam, ainda que
superficialmente, uma mudanca no olhar, um refinamento da percepcdo, uma nova forma de
perceber as coisas aléem do sentido pronto, predeterminado pelo sistema social. Sigamos
adiante, e vejamos com mais detalhes como 0s objetos se conectam com nossa propria
subjetividade, nossas impressdes, memdrias e fantasias; e como desse encontro podem

emergir materiais cénicos.

3.8.1. Divisdo de objetos em categorias.®!

Diante de um conjunto de objetos escolhidos aleatoriamente, o aluno é convidado a
separa-los em duas categorias opostas. Por exemplo: objetos “feios” de um lado e “bonitos”
de outro. Em seguida, varios outros pares de categorias podem ser sugeridos: “tristes” e

“alegres”, “fortes” e “fracos”, “agressivos” e “carinhosos”, etc. As vezes, peco aos alunos que

expliguem uns aos outros 0os motivos de suas escolhas. Evidentemente, ndo ha certo/errado. O

31 Exercicio sugerido por Sitchin (2010).



116

exercicio trabalha, de forma néo verbal, com as questfes da subjetividade e da identidade, nos
faz refletir sobre o que temos em comum com nossos colegas em termos de gostos,
preferéncias e inclinagdes e, inversamente, sobre o que nos distancia nesses mesmos aspectos.
Ao mesmo tempo, descobrimos a nés mesmos enquanto pessoas e artistas, pois nossas
escolhas individuais sempre nos dizem um pouco daquilo que somos. E possivel, ainda, a
partir do exercicio, avangar em questdes como as determinantes sociais que incidem sobre
nossas escolhas. Até que ponto estas podem ser condicionadas pelo meio em que vivemos, a
formacdo que tivemos, etc.? Portanto, existe aqui esse elemento de autoconhecimento,

fundamental a qualquer artista.

Mais importante ainda, contudo, é o fato de que, como ja mencionei acima, 0 exercicio

mostra ao aluno que qualquer objeto, por insignificante que seja, pode acionar o imaginario e

trazer a tona temas, ideias, impressdes, associacdes e reminiscéncias, que poderdo atuar como
estimulo para a geracdo de novos materiais. Como disse Dohmann:

Os objetos nos conectam com o0 mundo. Mostram-se companheiros

emocionais e intelectuais que sustentam memodrias, relacionamentos, além de
provocar, constantemente, novas ideias. (DOHMANN, 2010, p. 72).

Mais adiante, tais conteudos poderdo vir a ser a base de uma cena ou mesmo de um

espetaculo inteiro.

3.8.2. Objeto imovel e ator em ac&o.*

Um objeto podera inspirar um ator em fun¢do de algum tipo de ligacdo afetiva ou
emocional que se estabelega entre ambos. Um brinquedo da infancia, um presente recebido de
alguém especial, uma antiga caixinha de musica, sdo exemplos de objetos impregnados de
memoria que, por isso, podem revestir-se de significados especiais para quem os possui. Ha
outras classes de objetos que remetem a situacdes sociais. Sao aqueles que carregam em si as
marcas de acontecimentos que fazem parte da memoria coletiva de um grupo. Os tijolos do
antigo muro de Berlim, por exemplo; os restos de uma prisdo desativada, detritos retirados de
uma area ambientalmente devastada, etc. Ou ainda, a imaginagdo poderd ser acionada por

aspectos como cor, forma, que despertam certas associagdes, como no exercicio anterior.

32 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
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Este exercicio consiste em escolher um objeto e contracenar com ele. N&o tocar no
objeto, somente reagir, conforme a emocao ou sensacao despertada por sua presenga. O objeto
funciona como um estimulo. Permitir-se ser influenciado, fisica e mentalmente. Variagdes:
contar um segredo (real ou ficticio) ao objeto, conversar com ele. Inverter os papéis, trocar de

lugar com o objeto.

Um aluno improvisou uma bonita cena, em que dialogava com um borrifador de
plastico como se este fosse um senhor de idade avancada. Na conversa, 0 jovem contava de
sua vida, falava de suas dificuldades, duvidas e anseios, comuns nessa fase da vida. Tudo de
uma maneira muito simples e delicada. No final do exercicio, respondendo & minha pergunta
sobre 0 que 0 motivou a realizar a cena, disse que o0 objeto lhe trouxera de volta a lembranca
de seu avl, a quem ele vira muitas vezes regando as plantas de casa com um borrifador

semelhante aquele.

Na encenacdo do solo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados esse exercicio foi uma
das bases da criacdo da segunda cena do espetaculo. Conforme relatou a atriz VVania Marques,
0 objeto panela despertou-lhe inimeras imagens mentais que, por sua vez, atuaram como
estimulos para as agdes.

Comecei a improvisar e vieram varias imagens, sentimentos, sensagdes e
emogdes que eu nem lembrava mais. Lembrei-me de quando eu era crianga e
via minha mée na cozinha, envolvida em seus afazeres de dona de casa. Gosto
muito de cozinhar para 0s amigos, esse pensamento vinha também. Depois,
sentia tristeza, porque comegava a pensar nas mulheres que sofrem, oprimidas

dentro do proprio lar, entdo me colocava no lugar delas. Meu corpo reagia
conforme cada sentimento.*

As improvisacdes com 0s objetos desencadearam tanto um olhar sobre si mesma
(lembrancas da infancia e adolescéncia) quanto sobre a coletividade feminina de modo geral

(as mulheres oprimidas dentro do proprio lar).

3.9. AVALIACAO

Ao final das aulas e oficinas, foi solicitado aos alunos participantes um depoimento

individual sobre as experimentagfes com objetos. A maioria o fez por escrito, e alguns poucos

3 Trecho de depoimento escrito da atriz VVania Marques. 25.01.18.
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em forma de entrevista gravada. A seguir, transcrevo algumas destas falas, que sintetizam

inimeros comentarios no decorrer dos trabalhos. **

O que ficou para mim de todo o trabalho foi o estado de fluxo que vocé entra
dentro do trabalho com objetos. O objeto te traz para um estado de fluxo, de
imersdo; te leva para um estado muito proximo da crianca, de exploracdo
plena, ludico. As possibilidades ndo se esgotam, as coisas se transformam, ndo
acaba nunca. Os corpos dos colegas eram muito interessantes de se observar.
Senti possibilidades inesgotaveis de movimentaces e expressdes. As
pequenas células, os pequenos experimentos que fizemos, foi tudo muito rico.
Sobre a questdo do ator, o foco em cena fica muito claro. As vezes, em
improvisacOes livres, sem objetos, o ator pode se perder. Com o objeto o foco
fica muito evidente. Traz uma objetividade para o trabalho do ator. A
respiracdo parece que muda, também. O ponto de concentracdo do ator fica no
objeto e no ambiente. E um trabalho que é muito hibrido, pela prépria
natureza dos objetos. Ndo apenas de uma maneira “decorativa”, existe um
“porqué” desse contexto estético. (N.T.M.)

Gostei muito do teatro de objetos; tem muito mais coisa envolvida do que eu
pensava. Realmente, é algo que abre muitas possibilidades. Nunca tinha
pensado no objeto no teatro. Coisas que eu vi acontecerem ¢ eu disse: “Nossa,
que legal”! Pra constru¢do de personagens, mesmo. Como no dia em que a
gente pegou o objeto e tinha que imitar ele, e depois tiramos o objeto e
continuamos sem ele. Observei coisas muito legais nos colegas, que ninguém
nunca imaginaria que veio de um guarda-chuva, ou de um telefone. Eu nunca
tinha pensado nisso. O objeto abre muitas possibilidades. Realmente, é como
vocé voltar ao olhar da crianca, que ndo tem muitas travas; ao contrario do
adulto, que sempre quer racionalizar. A crian¢a ndo tem isso. Quando vocé
trabalha com o objeto vocé volta um pouco pra isso. Tudo pode ser tudo e a
partir disso muita coisa surge. (M.C.)

Esses exercicios nos levam a ver as coisas, 0s objetos de forma diferente, ou
seja, acabam contribuindo até mesmo em nossas vidas pessoais, nos tornando
mais sensiveis (T.F.)

O ator em cena passa a ver em uma simples sacola de plastico um ser vivo que
respira, ouve, anda e enxerga como um ser vivo normal. Depois que o ator
passa a ter uma afinidade maior com objeto ele se torna ainda mais real para o
publico e para ele proprio. E incrivel como coisas tdo simples podem se tornar
tdo reais e como o ator leva esse objeto tdo a sério a ponto de trata-lo como
seu “amigo”. (C.R.)

(O teatro de objetos) demanda honestidade e total entrega na criagdo de algo
simples, mas extremamente profundo, com potencialidade de dialogar com as
pessoas num nivel sensorial que ultrapassa os limites do teatro tradicional que
entrega uma férmula pronta do que se fala, do que se escuta e do que se infere
a respeito do espetaculo. (M.S.C.)

As observagdes realizadas, bem como os relatos orais e escritos, permitiram-me
comprovar que a pratica com os objetos, de fato, contribuiu de forma significativa para a
formacdo artistica e humana dos alunos. Varios deles manifestaram grande interesse em

prosseguir as pesquisas e até mesmo direcionar seus projetos de conclusdo de curso para essa

3 Qutros depoimentos encontram-se em anexo
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area. Foram muitos momentos de verdadeira descoberta e aprendizagem que a escrita
posterior, muitas vezes, ndo da conta de transmitir em sua totalidade. Ao término dessa etapa

da pesquisa, posso afirmar com seguranga que:

- O objeto abre um leque de novas possibilidades, até entdo desconhecidas para 0s
alunos. Possibilita a exploracdo de territorios normalmente ndo alcancados pelas demais
disciplinas do curriculo da escola de teatro. Ha, nitidamente, uma ampliacdo dos recursos

expressivos.

- O objeto d& um foco ao trabalho do ator, traz objetividade, obriga-o a agir
concretamente, no plano do aqui/agora do palco. Muitas vezes, 0 objeto se mostra
“desobediente”, recusa-se a fazer o que queremos que ele faca. Lidar com a resisténcia
material do objeto estimula o crescimento do ator, pois este se vé obrigado a buscar novos

recursos, que até entdo permaneciam ocultos, inexplorados.

- O objeto possibilita trabalhar o ludico, a imaginacdo, a espontaneidade e, desse
modo, resgatar o olhar ingénuo da crianca que Vvé as coisas pela primeira vez, sem
preconceitos e opinides formadas. A sensibilidade de um modo geral é estimulada, o que é

benéfico ndo sé para o artista em formacdo como também para o ser humano integral.

- O aluno passa a enxergar a cena em sua totalidade, nao apenas em fung¢do do “seu”
papel ou da “sua” personagem. H& um fortalecimento de competéncias relacionadas a direcdo

e a dramaturgia.

Penso, assim como Freitas (1998), que o ensino superior de teatro, principalmente no
ambito da universidade publica, mais do que transmitir os conteldos basicos necessarios ao
exercicio profissional, deve orientar-se no sentido de formar pessoas com espirito de pesquisa,
criativas, inovadoras e em sintonia com as praticas artisticas contemporaneas mais avancadas.
As experiéncias pedagogicas realizadas com o0s estudantes de artes cénicas convenceram-me
ainda mais do quanto pode ser proveitoso, nesse sentido, trazer o objeto para a sala de aula e

explora-lo de modos diferentes dos habituais.
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3.10. PROCESSO DE CRIACAO DO ESPETACULO A Vida Nos Traz Presentes
Inesperados

As préaticas descritas até aqui nos permitem vislumbrar inGmeros caminhos para a
criagdo de um espetaculo de objetos. Cada um desses exercicios e jogos, isoladamente ou
combinados entre si, se forem retomados e aprofundados podem conduzir a uma criacao
cénica. A opcao por este ou aquele caminho, a maior ou menor presenca do objeto, a relagdo
deste com o ator, as questdes dramaturgicas, etc., tudo isso vai depender, naturalmente, das

intencdes do artista (ou grupo), do projeto poético de cada um.
Ana Maria Amaral observa que:

Qualquer tema, fato ou texto pode ser abordado com objetos. A dificuldade ou
a criatividade estd na escolha dos objetos apropriados as situacdes e as ideias
colocadas, uma tarefa que exige sensibilidade e humor. E preciso descobrir
sua peculiaridade e decidir em que medida podem servir aos nosSsos
propositos. (AMARAL, 2002, p. 141).

No ambito desta pesquisa, a opcdo por montar um espetaculo surgiu do desejo de
experimentar e aprofundar alguns exercicios, como dito acima, com vistas a encenagéo, o0 que

ndo seria possivel nas oficinas com os estudantes, até porque la ndo era esse 0 objetivo.

Dessa forma, nas proximas secOes, abordarei mais especificamente o processo de

criacdo do espetaculo A Vida Nos Traz Presentes Inesperados.

3.10.1. Dramaturgia e encenagéo

O ponto de partida foi um tema bastante geral que ha anos Vania e eu desejdvamos
desenvolver e transformar em um espetaculo: a condicdo feminina na sociedade comandada
pelos homens. As primeiras experimentacdes se deram ha cerca de dez anos, mas naquela
época, o projeto ndo prosperou. No entanto, a ideia permaneceu latente e sempre voltavamos a
ela em conversas esparsas. Lembro-me que, certa vez, cogitamos realizar um video sobre
donas de casa e suas rotinas. De acordo com Salles, (2013, p. 36/37), muitos processos
criativos tém inicio assim como o nosso, de forma totalmente vaga, indefinida: “Intuigdo
amorfa, conceito ou premissa geral e miragem sdo alguns modos de descrever o elemento

direcionador do processo”. S6 aos poucos o artista vai encontrando o rumo, por assim dizer:
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O artista é atraido pelo propésito de natureza geral e move-se inevitavelmente
em sua direcdo. As tendéncias sdo, portanto, indefinidas, mas o artista é fiel a
essa vagueza. O trabalho caminha para um maior discernimento daquilo que
se quer elaborar.

Figura 41 - Primeiras experimentacdes (ano 2009).

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Finalmente, com a aprovacgéo do projeto de doutorado e a possibilidade de encenar um
trabalho como parte das atividades de pesquisa, vi que esta seria uma boa oportunidade de

retomar a ideia inicial e coloca-la em pratica.

N&o pretendiamos partir de algum um texto preexistente. Também ndo fizemos
nenhum tipo de levantamento prévio de materiais bibliograficos ou de outra natureza, como é
comum acontecer em alguns processos, em que 0s artistas vao em busca de escritos, imagens,
filmes, referéncias teoricas, etc. a fim de lastrear seu trabalho. Nosso subtexto se baseava em
nossas proprias percep¢des como cidaddos conscientes acerca de fatos do cotidiano que séo de
conhecimento geral: mulheres sendo agredidas e estupradas pelos proprios maridos dentro de
casa, mulheres sofrendo em siléncio com medo de denunciar a violéncia masculina, outras
corajosas a enfrentar o monstro; estas eram as nossas primeiras imagens. O contexto atual, em
que as discussdes sobre as questdes femininas e de género ganharam novo impulso em nosso

meio, certamente nos influenciou.

Ficou acertado que, a principio, haveria apenas um objeto em cena com o qual Véania

contracenaria e tudo o mais viria dessa correlacdo. Apos muitas reflexdes, a escolha recaiu
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sobre o0 objeto panela, que nos pareceu interessante por estar ligado simbolicamente ao
ambiente da cozinha e aos afazeres domesticos de muitas mulheres. Posteriormente, ja
durante o processo, foi agregado um outro objeto, um lengol comum. 1sso porque estdvamos
com dificuldades com a panela em algumas passagens e o lencol surgiu como uma alternativa
para aqueles momentos. Antes de entrarmos em sala de ensaio, imaginamos algumas
possibilidades, como por exemplo: a panela como uma ameaca a mulher em uma cena
silenciosa. A atriz poderia interagir com o objeto sem tocé-lo. Selecionamos também algumas
acOes basicas relacionadas a panela: gestos de lavar, esfregar, cozinhar; e outras, comumente
associadas ao universo feminino como embelezar-se. Tais materiais serviriam como estimulos
iniciais, além, é claro, dos préprios objetos. Evitamos, no entanto, planejar demais, pois uma
das intencOes era precisamente incorporar 0 acaso e 0 inesperado ao experimento, descobrir
acOes, gestos e imagens durante o préprio fazer, na pratica. Pois, como diz Salles, (2013, p.
47):

Se o projeto fosse absolutamente explicito e claro ou se houvesse uma

predeterminacdo, ndo haveria espaco para desenvolvimento, crescimento e
vida, sendo, assim, um processo puramente mecanico.

Toda a dramaturgia®® do espetaculo foi se construindo a partir da interacio da atriz
com estes dois objetos, elegendo como ferramenta a improvisacao, conforme ja descrito neste
capitulo. A atriz interagia com a panela e o lencol e procurava deixar que 0s movimentos
surgissem espontaneamente, intuitivamente. Queriamos, atriz e diretor, permitir que o0s
objetos nos conduzissem. Nesse ponto, identifico-me e com o que diz Philippe Genty (2008,
p. 41), referindo-se ao seu proprio processo:

Bem no inicio das nossas criagdes, eu tinha tendéncia a querer ditar tudo, a
impor. O espantoso é que sdo 0s materiais, 0s objetos, as marionetes que vao
me ensinar a escutar. Eu descobria que, ao obriga-los a fazer o que estava
escrito, eles saiam empobrecidos. Em compensacdo, se nos pinhamos & sua

escuta, eles nos conduziam a descobertas assombrosas, revelando-nos coisas
enterradas dentro de nés mesmos.

Os improvisos geravam pequenas células, que eram por nos retrabalhadas e testadas
em diferentes sequéncias. Nesse momento do processo, ndo tinhamos nenhuma preocupacgao

com um possivel encadeamento l6gico das a¢Bes ou com o desenvolvimento linear de uma

35 Utilizo o termo em seu sentido ampliado, referindo-me néo apenas ao texto, mas, como diz Pavis, ao “conjunto
das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer
[...] A dramaturgia, no seu sentido mais recente, tende, portanto, a ultrapassar o &mbito de um estudo do texto
dramatico para englobar texto e realizagdo cénica”. (PAVIS, 1999, p. 113).
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historia. O primeiro encontro pratico deu o tom do que seria a nossa pesquisa dali para a

frente, por isso considero Util descrevé-lo com mais detalhes:

1° encontro.

Comecei propondo uma improvisacdo livre com o objeto panela. Orientei a
atriz a fazer as acBes que quisesse, sem planejamento. Apenas manter a
concentracdo no objeto e deixar o resto fluir. Eis o resultado:

- Atriz de pé, olhar perdido, reflete. Olha longamente a panela no chdo, a sua
frente. Dirige-se, lentamente até o objeto. Olhos marejados. Recua. Ajoelha-
se, esfrega as méos. Faz mencéo de tocar a panela, mas nao conclui o gesto. A
respiracdo torna-se um pouco ofegante. Tenta esconder-se. Volta, abre a tampa
da panela com violéncia. Inclina a cabega na dire¢do do interior do objeto.
Parece sentir algum tipo de mal-estar. Afasta-se, encolhe-se e desfalece. Fim.

Todas essas agdes foram realizadas em um tempo lento, prolongado. A
sensacdo geral foi de sofrimento, tensdo, incomodo, agonia, com alguns
momentos bem desagradaveis de serem vistos. ApOs essa primeira
experimentagdo, resolvi propor uma agdo mais concreta, o gesto de lavar a
panela.

- A atriz permanece um bom tempo imovel. Olha o objeto, avanga, recua. Faz
gestos impacientes. Parece irritada diante da tarefa de lavar a panela. Ao invés
disso, faz a acéo de lavar o proprio corpo. Fim.

Terminado o exercicio, Vania comentou que detesta lavar louca, e que por isso
seu primeiro impulso na improvisacdo foi recusar a tarefa, dai surgirem
aquelas agdes. O terceiro e Ultimo exercicio proposto por mim foi o do dialogo
com 0 objeto. A proposta era que Vania permanecesse um tempo imovel ao
lado da panela, imaginando conversar com ela, como se estivesse junto de
alguém. Assim ela fez. Foi um momento bastante forte, pois, em alguns
momentos, Vania conseguia passar a nitida impressdo de ouvir a voz do
objeto, apenas utilizando a expressao facial.

Ao final, resolvemos construir uma pequena célula provisoria a partir da
juncao de trechos das ac¢des surgidas nas improvisacfes antecedentes.

1° momento: ouvir a panela.
2° momento: recuar, fugir.

3° momento: avangar, enfrentar o objeto.%®

Nesse processo de escavagdo, surgiram muitas ideias e imagens que ndo foram por nés
aproveitadas. Alguns exemplos: a imagem da mulher gravida, com a panela fazendo a funcéo
de feto e a cena do parto que acontecia em seguida, surgida em uma das baterias de
improvisacdes, eram momentos impactantes; porém, nos pareceram Obvios demais, por isso

desistimos deles. Assim como o gesto de cozinhar utilizando uma colher imaginaria que, por

36 Anotac0es do dia 01/05/17, transcritas do diario de trabalho da diregéo.
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algum motivo, ndo combinava com a presenca concreta da panela. Ja a acdo de lavar o objeto,

executada com gestos amplos, lembrando uma danga, pareceu-nos muito boa.

Como diretor, colocava-me como um espectador atento durante as improvisacdes. Nos
intervalos de conversa eu expunha minhas impressoes e apontava 0 que me parecia mais
relevante. Vania fazia o0 mesmo e dessa forma, em dialogo constante, iamos construindo o
roteiro.%” E importante destacar que n&o foi um processo téo facil e fluente como as descricées
podem sugerir. Muitas vezes, saimos cansados e desanimados do ensaio, pois nada do que
haviamos descoberto nos parecia bom o suficiente. Outras vezes, depois de uma hora e meia

de improvisages, tinhamos apenas alguns poucos momentos promissores.

De acordo com a explicacdo de Salles, éramos agentes e a0 mesmo tempo testemunhas
de nossa propria criacdo e em consequéncia de nossas escolhas e intervencdes, novas formas
lam surgindo. (SALLES, 2013, p. 50). Como no momento em que optamos por acrescentar

um novo objeto as experimentagoes:

8° encontro.

Por sugestdo de Vania, incluimos um novo objeto no jogo: um tecido grande,
que ela retira de dentro da panela no inicio. Vania ndo vinha muito satisfeita
com a proposta anterior, em que a ideia era que ela dancasse, feliz, com a
panela. Com o tecido, ela sentiu-se melhor e a cena ganhou outros
significados. Hoje, nas improvisacbes, surgiram algumas imagens
interessantes: o tecido transforma-se em uma saia. A personagem desfila pelo
palco, faz poses, como uma modelo. Em seguida, o tecido converte-se em um
bebé. Passaram-se anos, os sonhos foram deixados de lado, a menina cheia de
ilusBes cresceu, casou-se, teve um filho. Toda uma trajetéria de vida é
mostrada em poucos minutos, sem palavras, apenas por imagens.®

Uma estratégia que sempre que possivel adoto em minhas direces e cuja inspiracdo
provém do aprendizado com o diretor Marcio Aurélio®®, que foi meu professor na graduagio
em Artes Cénicas, consiste em ndo descartar de imediato nenhuma ideia surgida durante o
processo sem testd-la antes, de alguma forma. Em processos colaborativos, geralmente
surgem inumeras propostas, algumas aparentemente interessantes, outras mais obvias ou
banais. O teste, no caso, consiste em tira-las do plano puramente mental (tedrico) e leva-las a

cena, ainda que de maneira improvisada, como uma espécie de “rascunho”. Isto permite a

37 Realizamos exatos 33 ensaios, entre 01/05/17 e 03/11/17; uma média de trés ensaios por semana. Cada
encontro durava cerca de duas horas e meia. O espetaculo estreou no dia 04/11/17, no espaco Sucata Cultural,
em Dourados-MS, dentro da programacéo da mostra Solo de Quintal.

38 Anotac0es do dia 22/05/17, transcritas do diario de trabalho da diregao.

3 Um dos mais importantes e premiados diretores do teatro brasileiro contemporaneo. Atuou como docente no
Departamento de Teatro da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP) e no
Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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todos ter uma percepcdo mais concreta do material com o qual estamos trabalhando. Dai
acontece que, por vezes, uma proposta que parecia promissora, quando colocada em pratica,

revela-se ndo tdo boa assim, e vice-versa.

No entanto, observo que muitas vezes precisamos passar por essas imagens mais
primarias para chegarmos aquelas com maior poténcia que fardo parte do espetaculo. E um
processo semelhante, acredito, ao do artista visual e seus inimeros “estudos”, que sdo esbogos
preliminares, tentativas, experimentacdes, que podem apontar caminhos para a obra em

processo. Como diz Salles (2013, p. 41):

Muitos artistas descrevem a criagdo como um percurso do caos a0 COSMOs.
Um acumulo de ideias, planos e possibilidades que vao sendo selecionados e
combinados. As combinagdes sdo, por sua vez, testadas e assim opgles sdo
feitas e um objeto com organizagdo propria vai surgindo. O objeto artistico é
construido desse anseio por uma forma de organizacéo.

Outro principio que norteou a encenacao foi o da absoluta economia de meios. Néo ha,
no espaco cénico, nenhum outro elemento ou adereco além dos objetos manuseados pela atriz.
Sempre gostei da cena vazia. Desde que comecei a frequentar teatros, ainda na adolescéncia,
0s espetaculos que mais me encantaram foram aqueles em que ndo havia quase nada além dos
atores. Para mim, isto aguca ainda mais a imaginacdo do espectador, que é convidado a
completar o espetaculo com suas proprias imagens interiores. Além disso, 0S poucos
elementos materiais ganham enorme importancia. Desde o inicio, a intencdo era trabalhar com
o minimo possivel de objetos, extraindo deles 0 méximo de expressividade. Acredito que
assim fazendo conseguimos realcar ainda mais para o publico a conexdo da atriz com 0s

objetos. Alids, isto foi bem observado por um dos nossos espectadores:

Para que a panela pudesse alcancar a condi¢do de personagem e transformar-
se nesse elemento sintetizador foi necessario um desmonte de todo artificio
cenografico, pois nada podia roubar o seu protagonismo.*°

A relacdo espacial palco/plateia adotada é a convencional, a italiana. Entretanto, ndo
trabalhamos com a no¢do de “quarta parede”, ou seja, a atriz procura compartilhar suas
sensacOes e emocdes com o publico, inclusive dirigindo-se diretamente as pessoas em alguns
momentos. Para isso, preferimos que 0 espagco em que se dara a apresentacdo permita a

acomodacéo do publico proxima a &rea de representacéo.

A iluminacéo ficou a cargo de Gil Esper*, com quem ja haviamos trabalhado nos

nossos dois espetaculos anteriores. Gil possui bastante experiéncia na area da visualidade,

40 Trecho do comentario do Prof. Paulo Custédio de Oliveira. O texto completo encontra-se no anexo 4.
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além de sensibilidade para entender o que estamos buscando; e mesmo com poucos recursos

técnicos disponiveis, consegue sempre desenvolver um bom trabalho.

A trilha sonora é composta por musicas pré-gravadas, cuidadosamente selecionadas e
testadas. Uma mdusica bem escolhida € um recurso poderoso e, inserida ho momento e no
contexto corretos, pode inspirar e ajudar bastante no desenvolvimento de uma improvisagéo,
de um exercicio ou na criacdo de uma cena. Contudo, é preciso atencdo e cautela, pois, em
alguns casos, a trilha sonora pode estar apenas “maquiando” uma cena sem vida, ou ocultando
problemas. No nosso espetaculo, a musica desempenha um importante papel, principalmente
na terceira e Ultima cena, a mais extensa do solo, na qual a trilha est4 presente todo o tempo.
Para esse momento do espetaculo, selecionamos uma composicdo de Phillip Glass*? com
cerca de 20 minutos de duracdo, cuja estrutura repetitiva (caracteristica de muitas obras do
artista), em didlogo com a performance da atriz, instaura uma sensacéo de claustrofobia que é

totalmente condizente com os estados interiores da personagem.

3.10.2. Atuacdo: interseccGes com a performance.

Véania Marques é atriz de teatro, com formacao académica e experiéncia em trabalho
corporal. Em sua formacéo, foi muito importante o periodo de cerca de cinco anos dedicados
ao estudo pratico da técnica Klauss Vianna, sendo esta uma de suas principais ferramentas no
momento de criar uma personagem. Seus trabalhos, em geral, caracterizam-se pela forte
presenca cénica, pela atencdo dispensada aos minimos gestos, pela entrega fisica aliada a
intensidade emocional que ela consegue atingir sempre que o0 papel ou a cena assim o exigem.
Assim como eu, Vania também transita pelo teatro de animacdo, tendo participado de
experiéncias no ambito do grupo O Casulo, dirigido por Ana Maria Amaral, nos anos 2000.

Neste espetaculo-solo, ambos, atriz e diretor, nos aproximamos, sem perceber, de
procedimentos proprios do campo da performance que vale a pena discutir aqui, no intuito de
compreender mais profundamente o processo de criagdo da obra como um todo.

Assim como o teatro de objetos, também a performance apresenta um carater hibrido,

multifacetado. Apesar disso, € possivel apontar alguns tracos gerais, comuns a todos, ou a

41 Diretor teatral, iluminador e professor do curso de Artes Cénicas da UFGD.

42 Phillip Morris Glass (1937). Um dos mais importantes e reconhecidos musicos do final do século XX, autor de
uma extensa obra, muitas vezes associada ao minimalismo. Comp@s trilhas para cinema e teatro, como a épera
Einstein on the beach talvez uma de suas criagdes mais famosas, em colaboracdo com o encenador Robert
Wilson.
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maioria dos trabalhos da area. De modo mais amplo, o performer é um artista-solo que fala
em seu proprio nome. E ele o autor de seu proprio script, explica Ana Bernstein (2001, p. 91).
Ele ndo representa uma personagem, como no teatro, mas fala de si mesmo, de suas
experiéncias de vida e expde sua visdo de mundo. Apesar dessa énfase na autobiografia do
artista, a performance ndo € necessariamente narcisista, voltada ao seu proprio centro, pelo
contrario. Na verdade, conforme j& mencionado, a for¢a do trabalho de um performer esta em
sua capacidade de, partindo da esfera privada, atingir o universal, ou seja, ele ira transformar
os fatos de sua vivéncia pessoal, distorcé-los, modifica-los, e com isso criar uma narrativa
nova que sensibilize a todos. Como explica Beth Lopes:

Lembrar néo significa fidelidade aos fatos como eles realmente aconteceram.
Lembrar estd ligado ao imaginar, ampliar, omitir. Distorcer faz parte dos
mecanismos da memoria, na medida em que nossa imaginagao acrescenta ou
retira os fatos como uma autodefesa de sua mente. (LOPES, 2009, p. 137).

Esta “narrativa” performatica ndo se parece com aquela do teatro tradicional. Na
performance, em geral, ndo ha o tempo/espaco ficticio, tampouco encadeamento l6gico de
acOes, conflitos e um desenlace final. A performance busca afastar-se da narratividade, ela
prefere situacdes concretas, que incluem, em algumas modalidades, a mutilacdo do préprio
corpo do artista. E o choque provocado pelo acontecimento vivo e real e ndo por uma ficgo
mimética.

Desse modo, o trabalho do performer se diferencia dos métodos do ator tradicional de
base stanislavskiana. Cohen explica que tal ator busca adaptar suas emoc¢fes, corpo e
pensamentos a uma forma externa (a personagem de um texto preexistente), enquanto que
aquele “vai representar partes de si mesmo e de sua visdo de mundo. E claro que quanto mais
universal for este processo, melhor serd o artista”. (COHEN, 1989, p. 106). O trabalho do
performer se caracteriza, portanto, mais por um arranjo de elementos de sua subjetividade que
pela construcdo de uma personagem.

Diante do que foi exposto até aqui, € possivel afirmar que o trabalho de Vania
coincide, em alguns pontos, com as préaticas performaticas. No caso dela, também ndo existia
um texto escrito antes; portanto, ndo havia uma personagem dramatica convencional a ser
construida. Ela se apresenta sozinha e o roteiro tem uma base de conteudo autobiografico,
conforme transparece em suas falas sobre o processo. Em alguns momentos do solo, ela
rompe com a “quarta parede” imaginaria e dirige-Se diretamente ao publico, que se converte

em testemunha de um acontecimento real que se da ali, no momento presente e ndo em um
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tempo ficticio. Estes seriam os tracos performaticos de seu trabalho. Todavia, parece-me que
as semelhancas terminam por ai. Vejamos:

Na maioria das performances, o artista se coloca como uma espécie de criador Unico,
chamando para si a responsabilidade por todos os elementos da obra: roteiro, figurinos,
objetos, trilha sonora, etc. Tais trabalhos, por vezes, podem ser antecedidos por uma longa
fase de preparacdo, de planejamento, contudo, ndo existe propriamente aquilo que em teatro
chamamos de ensaios, ou seja, um periodo mais ou menos extenso dedicado as investigacdes,
tentativas, erros, acertos e repeticdes. Analisando o trabalho da artista performatica Karen
Finley, por exemplo, Bernstein diz que ela “ndo possui nenhuma técnica de atuacdo e nunca
ensaia seus trabalhos, a fim de ndo perder a espontaneidade [...] Se por um acaso ela esquece
o texto, ela simplesmente pega o script e o 1€”. (BERNSTEIN, 2001, p. 94). Além disso, ndo ¢
comum uma mesma performance ser apresentada varias vezes, cumprir temporadas, como
ocorre, geralmente, com uma peca teatral. Isso porque a performance, via de regra, assume
um carater de evento, de um acontecimento unico.

O trabalho solo de Vania, ao contrério, desde o inicio do processo de criagdo, contou
com minha presenca como diretor e coautor do roteiro. Na fase de finalizacdo da montagem,
juntaram-se a nos colaboradores na parte técnica (som e iluminacdo). Apos a fase de pesquisa
e escavacao de materiais, por meio de jogos e improvisacdes com 0s objetos, seguiu-se um
periodo de lapidacdo das cenas, no qual cada gesto foi devidamente ensaiado. Isso nédo
significa que a peca foi congelada em uma forma fixa, inalteravel. Alguns ajustes sempre
podem ocorrer durante a temporada, pois, a experiéncia mostra que uma sequéncia de
apresentacdes traz a tona uma miriade de questGes de toda ordem que, até entdo, haviam
passado despercebidas. Sem duvida, o contato com o publico ensina muita coisa. Contudo, a
estrutura geral do espetaculo ndo sofrera grandes alteracdes.

Enfim, por influéncia da nossa formacéo teatral, seguimos trabalhando com a no¢éo de
personagem ainda que ndo mimética. A mulher do nosso espetaculo ndo tem nome, idade ou
profissdo definidas, n&o estd localizada em nenhum tempo-espago rigorosamente
determinado. Eu diria que ela estd mais proxima da ideia de um simbolo, uma jungdo de
varias mulheres que foram vitimas de opressao, preconceito e violéncia pelo simples fato de
terem nascido mulheres. Mas, para nés, ainda se trata de uma personagem e ndo da atriz

atuando como ela propria.
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3.10.3. Um teatro de objetos

Conforme visto anteriormente, 0 que denominamos “teatro de objetos”, na verdade,
refere-se a um conjunto de manifestacdes artisticas por vezes bastante diversas entre si,
trabalhos hibridos por natureza, de dificil classificacdo, que aglutinam elementos do teatro de
atores, da danca, da performance, do teatro de bonecos, das artes visuais, etc. Esteticamente,
nosso espetaculo se afasta de algumas solugbes mais ou menos corriqueiras nessa forma
teatral, como a presenca de uma mesa como palco para 0s objetos e o ator na condi¢cdo de um
narrador ou contador de histérias. Os objetos por nos selecionados também ndo séo
exatamente transformados em personagens por meio da manipulacdo. Apesar disso, entendo
gue a obra pode ser vista como pertencente a este género, uma vez que tais objetos foram
indispensaveis ao processo de criacdo, bem como dividem a cena com a atriz, ndo como

meros acessorios, mas como auténticos parceiros, sem o0s quais o0 espetaculo ndo aconteceria.

3.10.4. Objetos, memoria e imaginagao.

Dentre as inumeras possibilidades que se oferecem a quem tenha interesse em
trabalhar com o objeto, a que mais me atraia e que me motivou a montar este espetaculo era,
precisamente, o seu potencial como estimulo para a criacdo do artista cénico, algo que
chamou minha atencéo, pela primeira vez, ha mais de dez anos. Nesse sentido, encontrei nas
falas de Claire Heggen algumas proposi¢cbes com as quais me identifico e que, acredito,
aproximam-se bastante de minhas préaticas nesta pesquisa. De acordo com ela, para além da
simples poética do objeto cénico, devemos atentar também para as relacdes que se instauram
entre este e o ator. Heggen chama a atencdo para a capacidade que o objeto tem de nos
influenciar e sensibilizar:

A realidade incontornavel do objeto possibilita uma relacdo sensivel e nédo
utilitaria entre corpo e objeto. Tal relagdo mantém uma dialética permanente,
um pensamento em acdo, dentro da prética artistica, e torna possivel uma

diversidade e variagdes inumeréveis da relagdo triangular do objeto, do corpo
cénico (do ator manipulador) e do espectador. (HEGGEN, 2009, p. 56).

Desse modo, explica a artista-pesquisadora, 0 objeto pode assumir varias fungdes

diferentes, como por exemplo:

- O objeto como uma mascara que pode encobrir, revelar e/ou proteger;
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- O objeto como um mediador que permite entrar em relagdo com o outro (objeto,

pessoa, espectador);

- O objeto como portador de memorias, lembrancas, acGes, emocdes e sensacdes

experimentadas com ele, através dele;

- O objeto como lugar de projecdo do imaginario, tanto de quem olha quanto de quem
o0 anima. (HEGGEN, 2009, p. 58/59).

Sem duvida, tais fungbes sdo desempenhadas pelos nossos objetos no espetéculo.
Também concordo plenamente com Heggen quando ela afirma que o objeto nos permite
aceder a outro nivel de compreensdo, de inteligéncia, de sensibilidade ou de emocao. E ainda:
“Nao se manipula um objeto, manipulam-se imagens, o simbolico. O objeto se torna
depositario de mais do que é. Simplesmente, é preciso inventar que se acredita nele”.
(HEGGEN, 2009, p. 61.) Nesse sentido, é fundamental, como diz Ana Alvarado, pesquisar
novas modalidades de vinculo cénico entre ator e objeto que ultrapassem tanto a nocdo de
manipulacdo e técnica, derivada de certo teatro de bonecos; quanto a das técnicas de atuacao,
enraizadas no realismo do teatro de atores ocidental. (ALVARADO, 2009, p. 81).

Dada a relevancia do tema da memoria e da imaginacéao para o trabalho, foi importante
para mim buscar compreender um pouco melhor os aspectos que regem o funcionamento
destas faculdades humanas e suas relagdes com o0s objetos que nos cercam. Para tanto, vali-
me, principalmente, de algumas ideias do filésofo francés Henri Bergson, cruzando-as com as
pesquisas da moderna neurociéncia. As proposicoes a serem explanadas sugerem perspectivas
promissoras aos processos criativos que elegem a memdria e a imaginacdo como base das
experimentacBes, como € o caso frequente dos artistas do teatro de objetos. Vejamos:

A palavra memdria, em seu sentido cotidiano, do senso comum, significa a capacidade
humana de reter dados e informacGes obtidos ao longo da vivéncia que possam,
eventualmente, ser recuperados em caso de necessidade. A ciéncia distingue inimeros tipos
de memorias, havendo diferentes classificacbes. Uma delas leva em conta a duracdo das
memorias, que pode ser curta ou longa. Um exemplo de memoria de curta duracdo, ou de
curto prazo, é aquela que utilizamos para fixar uma informagdo rdpida (um ndmero de
telefone ou a placa de um veiculo, por exemplo), por um breve periodo de tempo, apenas o
necessario para determinada ocasido, esquecendo-a em seguida. Ja as memorias de longa
duracdo apresentam vérias divisdes, entre as quais temos as memdrias declarativas (também

conhecidas como explicitas) e as ndo declarativas (ou implicitas).
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A memoria declarativa, isto €, que pode ser traduzida em palavras, € acionada por nos
quando narramos a alguém um evento passado, como uma viagem de férias, por exemplo.
Entre as memdrias ndo declarativas estd aquela ligada ao aprendizado de habitos motores. S&o
tidas como implicitas, j& que as adquirimos sem perceber e ndo € possivel verbalizar sobre o
processo que envolve a execucdo de um ato, como andar de bicicleta, por exemplo
(LEONARDELLLI, 2008).

Outra modalidade de memdria ndo declarativa, essa mais diretamente relacionada a
certos processos criativos, € a chamada memoria priming que ¢ a “capacidade de evocar
informacdes por meio de dicas, fragmentos de imagens, palavras, gestos ou sensacoes’.
(Idem, p. 94). Nesse tipo de memoria, um estimulo qualquer pode recuperar todo um conjunto
de imagens relacionadas. Por exemplo: sinto o cheiro de café fresco e me recordo de um
evento que até entdo julgava totalmente esquecido, uma visita que fiz a minha avd, ha muitos
anos atras, ocasido em que ela me recebera com um bule de café recém preparado.

Identifico a acdo dessa memdria no &mbito do experimento cénico com 0s objetos
panela e lencol, os quais desencadearam imagens pessoais, conforme relatou a atriz em seu
depoimento:

Comecei a improvisar com a panela e vieram vérias imagens, sentimentos,
sensacdes e emogdes que eu nem lembrava mais. Lembrei-me de quando eu
era crianga e via minha mae na cozinha, envolvida em seus afazeres de dona
de casa. Gosto muito de cozinhar para 0s amigos, esse pensamento vinha
também. Depois, sentia tristeza, porque comecava a pensar nas mulheres que
sofrem, oprimidas dentro do préprio lar, entdo me colocava no lugar delas.
Meu corpo reagia conforme cada sentimento.

Quanto ao lencol, me trouxe memorias da minha infancia e adolescéncia. Eu
era uma menina muito leve e suave, acreditava em contos de fada e num
mundo perfeito, cheio de flores e borboletas. Na adolescéncia, sonhava em ser
uma modelo famosa, rodeada de fotdgrafos. Nem me lembrava mais disso.
Comparando com a panela, o lencol me trouxe mais lembrancas alegres.*?

Geralmente, ndo associamos a memoria com a criatividade. Nesse caso, utilizamos
outra palavra, a imaginacdo, para indicar a capacidade humana de gerar novas ideias, criar
obras de arte ou realizar descobertas cientificas. Desse forma, memdria e imaginacdo sdo
colocadas para nos como instancias separadas, diferentes entre si, dotadas de limites e
atributos proprios. Segundo Leonardelli, tal visdo remonta ao inicio da era moderna, momento
em que o pensamento cientifico ganha corpo e passa a orientar a producdo de conhecimento
com base em uma crescente especializagdo. Nesse sentido:

A memoria precisava ter seu ambito de atuacdo enquanto faculdade
arborescente claramente definido, separado, delimitado e esclarecido na nova

4 Trecho do depoimento escrito da atriz Vania Marques. 25/01/18.
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anatomia de fungdes do ser racional e, nessa partilha executada pela ciéncia
nos primeiros anos da era moderna, coube-lhe, basicamente, a
responsabilidade pela reten¢do. (LEONARDELLI, 2008, p. 65)

O cartesianismo contribuiu para aprofundar ainda mais a separagdo ao privilegiar
radicalmente a razdo, vinculada & alma, como a unica fonte de conhecimento verdadeiro. Para
Descartes, memoria e imaginacdo estdo ligadas as experiéncias fisicas, corporais, e por isso
sdo sempre vistas como fonte de erro e de ilusao.

Os processos que envolvem a percepcdo, a memoria, a imaginacdo e outras faculdades
humanas, ainda s&o, em grande medida, misteriosos até hoje; porém, uma coisa parece certa:
tais funcdes estdo permanentemente conectadas e atuam de modo cooperativo, ndo existindo
abismos intransponiveis entre elas.

Esta concepgdo surge na obra do filésofo francés Henri Bergson, para quem a
memoria e a imaginacdo sdo essencialmente a mesma coisa, estando ambas, por sua vez,
relacionadas a percepcdo e a racionalidade. Para ele, a operacdo pratica da memdria, sua
funcdo de base, € auxiliar o individuo em suas atividades presentes, seja por meio de respostas
automaticas (reflexos motores), seja através de uma intengdo consciente do sujeito que busca
nos arquivos da memoria os dados mais adequados para resolver determinada situacdo
(BERGSON, 1999).

Desse ponto de vista, todas as nossas atividades diarias dependem da meméria. Nossos
gestos automatizados como caminhar, escrever, manipular objetos, etc., nada mais séo do que
lembrancas transformadas em habitos pela repeticdo constante. Em Bergson, o passado
adquire muito mais peso e relevancia do que estamos habituados a pensar, uma vez que 0 que
chamamos momento presente é um instante extremamente fugaz, transitorio, dificil de ser
capturado. “Quando pensamos este presente como devendo ser, ele ainda ndo ¢é. Quando o
pensamos como existindo, ele ja passou” (BERGSON, 1999, p. 174).

De acordo com Bergson, nossa consciéncia tem a tendéncia a privilegiar aquelas
memorias tidas como mais Uteis para nds no presente, no desenrolar da vida préatica. Por isso,
segundo ele, uma grande quantidade de memdrias de outra natureza permaneceria na sombra,
sendo mais dificil acessa-las. A esse segundo conjunto de memdrias Bergson denominou
como “verdadeiras” para distingui-las das primeiras, mais ligadas as demandas do presente
imediato. Bergson enfatiza que ndo ha separacdo entre as duas memorias, ambas se conectam
e se influenciam mutuamente.

O autor utiliza a imagem de um cone para exemplificar esse processo de troca e

cooperagdo constante entre as memorias, sendo a base maior, bem mais larga, o conjunto



133

imovel de todos os registros da histéria do individuo; enquanto que a extremidade, muito mais
reduzida, representa 0 momento presente que avanga sem cessar. Como seres humanos, nunca
atingimos totalmente nenhum dos dois extremos, pois, para nés, ndo existe um estado que seja
inteiramente sensorio-motor ou, ao contrario, inteiramente imaginativo.

A verdadeira memoria permanece ali, a espreita, no aguardo de que uma fissura se
apresente para fazer passar por ai as suas imagens. (BERGSON, 1999). E possivel acessa-las
voluntariamente, mas para isso € necessario um esforco do qual talvez apenas os seres
humanos sejam capazes: “Para evocar o passado em forma de imagens, ¢ preciso abstrair-se
da acdo presente, & preciso saber dar valor ao inutil, é preciso querer sonhar” (BERGSON,
1999, p. 90).

As reflexdes de Bergson sdo preciosas ha medida em que apontam caminhos possiveis
para a atividade artistica a partir do trabalho com a memoria, entendida como sinénimo de
imaginacdo. Desse ponto de vista, esta ndo seria uma qualidade distinta, a parte, mas a propria
memoria, atuando de outra forma. Consequentemente:

Reconhecer a natureza criadora da memoria significa admitir que a
afetividade e a intelecgdo se combinam no trabalho sobre o tempo; é assumir
0 ser como intuitivamente criativo na maneira de administrar seus
conhecimentos, e é esse olhar que Bergson nos oferece. (LEONARDELLLI,
1999, p. 106)

Os estudos cientificos sobre as estruturas do cérebro, a mente e suas propriedades

avancaram bastante nas Gltimas décadas, em parte devido ao desenvolvimento de novas
tecnologias cada vez mais precisas de mapeamento cerebral. Embora estejamos ainda bem
distantes de um conhecimento completo sobre estes assuntos fascinantes, muitas hipoteses ja
intuidas em épocas passadas por artistas e fildsofos como Bergson vieram a ser confirmadas
em parte ou mesmo inteiramente pela moderna neurociéncia.

Alguns temas merecem destaque por interessaram diretamente aos procedimentos
artisticos contemporaneos. Com relacdo ao contedo da memdria e seu armazenamento pelo
cérebro, por exemplo, 0 neurocientista Anténio Damasio (1998) explica que, ao contrario do
que em geral se pensa, ndo existem arquivos visuais ou sonoros, semelhantes a fotos, filmes
ou gravagdes de cenas de nossas experiéncias passadas. Se nosso cerebro fosse semelhante a
uma biblioteca, diz ele, inevitavelmente teriamos problemas insuperaveis de capacidade, dada
a enorme quantidade de conhecimentos que acumulamos ao longo da vida.

O que evocamos, quando nos lembramos de fatos, objetos, ou pessoas ndo sao as
imagens exatas, originais, mas aproximacgdes construidas momentaneamente a partir do que
ele chama de formas dispositivas. “Disposi¢des sdo registros dormentes e implicitos, e ndo

ativos e explicitos, como as imagens” (DAMASIO, 2000, p. 209). No caso de um objeto
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qualquer, por exemplo, tais registros incluem ndo apenas aspectos sensoriais como cor, forma
ou som, mas também as reagdes emocionais que tivemos em relacdo a esse objeto no passado.

Detalhe importante desse processo é que tais registros, na hipétese de Damasio, séo
guardados em areas separadas do cérebro. Ou seja, dispomos de uma area para forma ou cor,
outra para sons ou movimentos e assim por diante. Isto explicaria por que podemos gerar
memorias a partir de estimulos tdo diversos como odores, sensacdes tateis, etc. Ver um objeto
é diferente de percebé-lo pelo tato ou pelos sons que produz. De alguma maneira ocorre a
sincronizacdo de todos esses dados, no momento da lembranca, gerando ndo uma imagem
rigida, congelada no tempo, mas uma reconstrucdo no momento presente.

Todos possuimos provas concretas de que sempre que recordamos um dado
objeto, um rosto ou uma cena, ndo obtemos uma reproducédo exata, mas antes
uma interpretacdo, uma nova versdo reconstruida do original. Mais ainda, a
medida que a idade e a experiéncia se modificam, as versdes da mesma coisa
evoluem. (DAMASIO, 1996, p. 128)

Ademais, ndo so6 as lembrancas de coisas, eventos ou objetos passam por esse processo

de recriacdo permanente. Da-se 0 mesmo com as memorias de nossa historia de vida que
forjam nossa prépria personalidade individual, denominada self autobiografico pelo autor:

As mudancas que ocorrem no self autobiogréafico ao longo da vida inteira de
um individuo se devem tanto a remodelagdo consciente e inconsciente do
passado vivido como a formulacdo e remodelagcdo do futuro antevisto.
(DAMASIO, 2000, p. 288).

Concluimos que a memoria é um processo dindmico em permanente transformacao e
reconstrucdo pelo sujeito, resultado da vivéncia deste, da aprendizagem, da interacdo continua
com o ambiente e com 0s outros sujeitos. Recordar-se ndo significa trazer de volta um
passado fixo, imutavel, mas sim recria-lo no aqui e agora, gerando, portanto, algo novo.

A propésito, vale a pena mencionar que, no inicio do século XX, Stanislavski ja havia
intuido a impossibilidade de recuperar emocBes passadas no processo criativo do ator.
Discutindo a questdo da memaria emocional e suas aplicagdes praticas, o mestre russo explica
qgue o ator ndo deve tentar repetir sentimentos antigos a cada vez que for representar a
personagem, e sim atualizar 0 processo que gerou tais emocg0es, as quais, necessariamente,
serdo diferentes a cada repeticdo do desempenho.

N&o perca tempo correndo atrds de uma inspiracao que por acaso lhe ocorreu
uma vez. E tdo irrecuperavel como o ontem, como as alegrias da infancia,
como o primeiro amor. Dirija seus esforcos no sentido de criar uma
inspirac&o nova e fresca para o dia de hoje. (STANISLAVSKI, 1982, p. 193)

Voltando ao experimento cénico, é possivel aproximar alguns dos procedimentos

adotados as teorias estudadas e vice-versa.
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Reexaminando a recomendacao de Bergson (1999, p. 90) ja citada acima, nédo e dificil
associar as imagens do “passado sonhado” com as mesmas que todo artista, em maior ou
menor grau, conscientemente ou ndo, procura acessar no ato de criar sua obra. Mas, para isso,
de acordo com o fildsofo, € preciso em primeiro lugar “abstrair-se da ac¢do presente”. Isto, no
meu entender, significa afastar-se das acOes rotineiras, automatizadas, catalogadas, que
dominam a maior parte das nossas vidas.

Bergson, assim como muitos outros autores, também observou que 0s objetos a nossa
volta, com muita frequéncia, condicionam nossos proprios gestos: ‘“Nossa vida diaria
desenrola-se em meio a objetos cuja mera presenca nos convida a desempenhar um papel:
nisso consiste seu aspecto de familiaridade”. (BERGSON, 1999, p. 108). Isto se d& devido ao
fato de tais objetos j& se apresentarem a n6s com uma programacao prévia: a alca do bule
pressupde o0 gesto de entorna-lo; a caneta traz em si a intencdo do ato da escrita e assim por
diante. Conforme explica Dohmann (2010, p. 71): “O objeto traduz em sua materialidade a
intencdo do ato preexistente que Ihe deu origem, e sua forma é produto de uma performance
imaginada até mesmo antes de sua propria configuragao fisica”.

Por outro lado, como vimos mais detalhadamente no capitulo 2 deste trabalho, esses
mesmos objetos podem conter muitos outros aspectos ndo perceptiveis de inicio:

O objeto material, justamente em virtude da multiplicidade dos elementos
nado percebidos que o prendem a todos 0s outros objetos, parece-nos encerrar
em si e ocultar atrds de si infinitamente mais do que aquilo que nos deixa
ver. (BERGSON, 1999, p. 172)

Apesar de vivermos cercados por objetos utilitarios, a verdade é que, felizmente, nosso

imaginario nunca se deixa dominar por completo. Os objetos ao nosso redor nos afetam tanto
fisica quanto psiquicamente; despertam vagas sensacfes, memorias e emocgoes. Percebemos
isso facilmente no cotidiano quando contemplamos retratos, lembrancas de viagens ou
presentes. Todos nos guardamos certos objetos por razbes puramente emocionais, assim como
o0s jogamos fora pelas mesmas razdes. Contudo, podemos ir além e dizer que qualquer objeto,
mesmo aqueles com o0s quais ndo temos nenhuma relacdo afetiva especial, pode convocar
nossa sensibilidade de alguma maneira. Na verdade, é isso 0 que acontece sempre, embora na
maior parte do tempo ndo tenhamos consciéncia. Damasio explica que qualquer imagem que
formamos na mente, seja a partir de um estimulo interior (uma memdria, por exemplo) seja a
partir do contato com o exterior (e aqui se incluem, naturalmente, os objetos concretos) vai
produzir algum tipo de reagdo emocional. Segundo o autor, ndo h& como evitar que isso

ocorra, pelo simples fato de possuirmos uma mente (DAMASIO, 2000).
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De acordo com Bergson (1999) e Damasio (1998, 2000) percep¢do, memoria e
imaginacdo encontram-se intrinsecamente ligadas, portanto, “A percep¢do ndo ¢ jamais um
simples contato do espirito com o0 objeto presente; esta inteiramente impregnada das
lembrancas-imagens que a completam, interpretando-a” (BERGSON, 1999, p. 154).

Durante as improvisacdes com 0s objetos, como ja mencionado, varias imagens mais
ou menos esquecidas ocorreram a mente da atriz, em virtude da suspensdo temporaria dos
automatismos cotidianos, o que se deu pela via do jogo, como se percebe pelo depoimento
abaixo:

Nas improvisagdes com 0s objetos me senti bem a vontade. Permiti a mim
mesma deixar fluir as emocdes e as expressdes do corpo sem bloquear 0s
movimentos e as acles e reagdes que 0 corpo e a mente revelavam em cada
situacdo. As vezes, as sensacdes que afloravam eram imprevisiveis até para
mim. Irritagdo, raiva, vontade de fugir... E junto com tudo isso, vinham
muitas imagens mentais de varias situacdes passadas.*

No ato de perceber um objeto qualquer, conforme Bergson, varias imagens retornam,
ndo apenas uma ou duas. “Todas elas se dirigem ao encontro da percep¢ao e, alimentadas por
esta, adquirem suficiente forca e vida para se exteriorizarem com ela”. (BERGSON, 1999, p.
119).

Estas imagens estimularam gestos e acdes fisicas, que por sua vez foram
redirecionadas aos objetos panela e lengol, gerando novas imagens e assim sucessivamente,
em um fluxo continuo. Muitas células foram geradas seguindo 0s mesmos passos, que
poderiam ser resumidos da seguinte forma:

Objeto irradia estimulos— atriz reage fisica e mentalmente (imagens) — imagens
geram novos movimentos — atriz torna a agir sobre os objetos — objetos irradiam novos
estimulos — o ciclo recomega.

A racionalidade ndo estd excluida do processo, muito pelo contrario. Ela tem a
importante missdo de organizar o material bruto, editar, selecionar, propor novos estimulos e
provocacOes, elaborar roteiros possiveis. Na maior parte do tempo, estas tarefas foram
executadas por mim, que observava de fora; mas a atriz também por vezes trouxe sugestdes
importantes que acabaram sendo incorporadas ao resultado. Buscavamos trabalhar e criar em
conjunto, diretor e atriz, de forma colaborativa.

Também considero importante ter clareza de que estamos no terreno da arte, ndo no da
terapia psicoldgica, portanto, imagens e memorias pessoais sO terdo valor para o publico no

momento em que receberem tratamento artistico. Nesse sentido:

4 Trecho do depoimento escrito da atriz Vania Marques. 25/01/18.
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N&do sdo importantes as lembrancas em si, mas o impulso acionado para
lembra-las, o discurso que se constroi com estas vibracoes e o que se oferece a
uma outra experiéncia vibratil —a do espectador. (LOPES, 2009, p. 138).

Em toda experiéncia humana existe uma porcao inacessivel para os outros, um nucleo
que interessa apenas ao individuo e mais ninguém. Ao lado disso, como seres humanos,
partilhamos dos mesmos dilemas basicos e podemos sentir e nos comunicarmos uns com 0s
outros em um plano da experiéncia que é comum a todos. E nesse lugar que se insere o
trabalho do artista. Por essa razdo, ndo basta somente evocar e atualizar as imagens interiores
individuais, € preciso questiona-las, verificar se elas atendem aos propdsitos que estamos
buscando. Ir além da expressdo puramente pessoal para atingir o plano social, publico. Pouco
importa se os acontecimentos geradores das memorias realmente ocorreram ou ndo. Como
vimos, memdria e imaginacdo sao dois polos indissociaveis do mesmo imaginario humano. O
ato de lembrar, observa Sonia Rangel, esta ligado a varios objetivos diferentes:

Lembrar para esquecer. Lembrar para compreender. Lembrar para modificar.
Lembrar para compartilhar. Lembrar para confirmar. O elemento comum na
confirmagdo, mesmo no recordar, traz um componente de unicidade e de
criatividade. A apeténcia e a competéncia Unica estdo vinculadas no modo
como a pessoa lida com o lastro da memoria. Parte dela € incontrolavel, parte
dela é esquecimento, mas uma parte pode ser reinventada e atualizada como
processo de criagdo. (RANGEL, 2015, p. 74).

Nesse sentido, a poténcia do espetaculo ndo provém exatamente das experiéncias
concretas, objetivas, pelas quais todos n6s passamos; e sim, depende da nossa capacidade
como artistas de transforméa-las, inscrevé-las em outros contextos, acrescentar-lhes novos
sentidos e significados mais amplos.

Conforme mencionei anteriormente, na fase de levantamento de material e de criacdo
das cenas, ndo nos preocupavamos com a construcdo de uma narrativa linear, uma historia
com comeco, meio e fim. Em um determinado momento, tinhamos varias pequenas células e
passamos a agrupa-las de diferentes modos, até chegar a versdo que nos parecia mais
interessante, do nosso ponto de vista. A intencdo era construir uma obra aberta, que admitisse
variadas leituras, no ambito daquele tema geral por nds delimitado. Porém, ao mesmo tempo,
considero importante que em processos semelhantes ao nosso o grupo faca a sua leitura do
proprio trabalho, construa as suas proprias associagdes de ideias assim como o publico o faré.
Trata-se de estabelecer, para n6s mesmos, as inten¢bes de cada momento, de cada cena do
espetaculo, mas sem a preocupacao de transmiti-las fielmente.

Nessa questdo, o encenador Osvaldo Gabrieli expressa um ponto de vista bastante
proximo ao que me refiro e defendo. Refletindo sobre o processo criativo dos espetaculos de
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sua companhia, ele sublinha a importancia da criagdo de uma partitura clara, de uma
dramaturgia que dé sustentacdo as personagens da obra, pois, sem isso, elas serdo apenas
“seres que acabam ficando o6rfaos de uma histéria pessoal que os sustente”. O termo
“dramaturgia” aqui, para ele, ndo estd sendo empregado no sentido tradicional, aristotélico.
Refere-se aos vinculos criados entre um ser e outro, entre presente, passado e futuro, entre
espacos e tempos diferentes.

N&o necessariamente estes vinculos devem se manifestar as claras; podem
estar encobertos no jogo poético, porém, o artista que os articula deve ter
alguma clareza interior do que pretende passar ou dos mecanismos de que
lanca méo. (GABRIELLI, 2007, p. 233).

Esta clareza de intengdes, que obviamente ndo deve obediéncia a nenhuma logica de
viés cartesiano, segundo tenho observado, auxilia o ator a entrar em cena em um estado
mental mais adequado, gera seguranca e objetividade, além de apontar caminhos para o
diretor. Desse modo, na descricdo que apresento a seguir, constam ndo apenas o roteiro de
acOes como também as nossas proprias leituras, imagens, impressdes subjetivas e intencdes

pessoais.

3.10.5. Texturas de imagens

O espaco da acdo, um retangulo com cerca de 20 metros quadrados, delimitado com
fita crepe, faz alusdo a casa e também lembra isolamento, prisdo, limitacdo, soliddo. Nao ha
nenhum outro elemento em cena, exceto um objeto embrulhado para presente, a frente, do
lado direito de quem assiste. No interior deste lugar, praticamente vazio, vemos uma mulher
comum, sem nome, igual a tantas outras, mais ou menos na faixa dos 50 anos de idade. Nao
ha ddvida de que se trata de uma mulher dos tempos atuais, porém, nada em sua aparéncia
permite identificar com precisao sua profissdo ou classe social. O figurino é simples: calca e

camisa em tons neutros.
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Figura 42 - Cena inicial.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Um presente € um objeto afetivo por natureza. Presentear e ser presenteado € um ato
simbodlico da maior importancia que acompanha a humanidade desde os primordios.
Lembremo-nos dos sacrificios ofertados aos deuses pelos povos antigos a fim de lhes aplacar
a furia, ou como forma de agradecimento por uma boa colheita. Presentes sempre
acompanharam ocasifes especiais na vida das pessoas, como nascimentos, aniversarios,
noivados e casamentos. Chefes de estado trocam agrados entre si como sinal de cordialidade e
boas intengdes.

Atualmente, ha uma infinidade de datas comemorativas que sdo intensamente
exploradas pelos departamentos de marketing das empresas ansiosas por vender seus
produtos. Um presente envolve uma profusdo de sentimentos contraditorios, tanto por parte de
qguem oferece quanto para quem recebe. Nem sempre € motivo de satisfacdo. Dependendo das
circunstancias, pode ser algo bem desagradavel.

Cena 1:

Ela abre o pacote e demonstra certa decepgédo ao verificar que se trata de uma panela,
mais precisamente um caldeirdo de tamanho médio. O objeto panela, no imaginario coletivo,

tem conotacgdes positivas e negativas; esta associado ao preparo da comida, algo essencial a
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manutencdo da vida; e por extensdo, aos prazeres relacionados a alimentacao, etc., mas pode
também remeter as tarefas domésticas, geralmente extenuantes, repetitivas e ndo reconhecidas
socialmente, exercidas pelas donas-de-casa. Em uma sociedade patriarcal e conservadora
como a nossa, tornar-se uma dona-de-casa, até bem pouco tempo atras, era praticamente um
destino inevitavel para a maioria das meninas. Aquelas que se recusassem, enfrentariam, por
certo, enormes barreiras e dificuldades na vida, além de variados graus de preconceito e
discriminacdo. Afinal, como diz o ditado popular, de cunho profundamente machista, “lugar
de mulher ¢ na cozinha”. Infelizmente, apesar de todas as lutas e conquistas alcangadas nas
ultimas décadas pelas mulheres, sabemos que 0 cenario pouco mudou para uma grande
parcela da populacéo feminina.

A mulher abre a tampa da panela e descobre, surpresa, que dentro dela ha um lencol.
Nesse momento, a cena adquire um tom surreal, com o auxilio da iluminacdo e da trilha
sonora. Lentamente, ela retira o tecido de dentro da panela. Este momento simboliza um
mergulho da personagem em seu préprio inconsciente. As imagens seguintes sdo fragmentos
de memodrias, sonhos e fantasias; breves momentos de uma trajetéria de vida. Feliz, a mulher
danca e brinca com o lencol; transforma-o em pecas de figurino. Ela revive suas fantasias de
adolescente, quando sonhava em ser uma modelo famosa; desfila em uma passarela

imaginéria, faz poses para fotografos invisiveis, etc. (Figuras 43 a 46).

Figura 43 — Transformagdes do objeto lencol.

L

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.



Figura 44 - Transformagdes do objeto lencol.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal

Figura 45 - Transformagdes do objeto lengol.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal

Figura 46 - Transformagdes do objeto lengol.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal
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O trabalho das modelos, assim como o das cantoras e atrizes famosas, é cercado por
uma aura de glamour, devidamente reforcada e constantemente alimentada pela midia, que as
transforma em simbolo dos valores mais caros a sociedade de consumo: prestigio, riqueza,
fama e reconhecimento. A realidade, contudo, € bem diferente. Tais profissdes sdo duras,
dificeis; a instabilidade e a incerteza quanto ao futuro sdo regras. A maior parte das
profissionais é mal remunerada; bem poucas atingem aqueles objetivos. No entanto, sabemos
que tornar-se uma celebridade € o sonho da vida de muitas garotas, que veem nesse horizonte
uma chance de escapar de uma existéncia mediocre e sem perspectivas. As vezes, acontece
um choque de realidade. No final da cena, o lengol converte-se em um bebé recém-nascido.
(Figuras 47 e 48). A gravidez é uma questdo-chave na vida da maioria das mulheres na
atualidade. Tornar-se méde pode ser um sonho e ser encarado como uma bencédo para muitas;
para outras, ao contrario, pode ser a causa de muita tristeza e sofrimento. A imagem sugere 0
fim das ilusbes e a entrada da personagem na vida adulta, com seus pequenos e grandes

problemas, frustracdes e responsabilidades.

Figura 47 — Maternidade.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.

Figura 48 — Maternidade.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.
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Cena 2:

A mulher inicia uma discussédo acalorada com o objeto panela, que neste momento,
para nds, simboliza 0 homem/marido/principio masculino. (Figuras 49 e 50). E muito comum
associarmos pessoas a oObjetos materiais e vice-versa. Os objetos que pertencem ou
pertenceram a alguém parecem impregnados da energia daquela pessoa. Exercem um estranho
fascinio. Em se tratando de alguém famoso, uma pessoa publica, justifica-se até mesmo sua
exposicdo em um museu a fim de que todos possam aprecia-los e sentir aquela energia.
Processo semelhante se d& quando ganhamos um presente de alguém. Inevitavelmente,
associamos 0 objeto a pessoa gque nos presenteou. Neste momento da peca, a panela reveste-se
de uma segunda camada de sentido. Ndo é mais apenas um objeto funcional, passa a

incorporar também a figura do marido ausente.

A personagem fala em uma lingua inventada, irreconhecivel para o pablico, exceto em
alguns raros momentos. Com isso, queremos trazer o tema da incomunicabilidade, da
incapacidade de muitos em ouvir e compreender o outro. Apesar disso, fica claro que se trata
de um acerto de contas. Percebe-se que sua vida ao lado daquele homem nao tem sido facil.
Dirigindo-se diretamente ao publico, ela conta, em sua lingua de estrangeira no mundo, que
por muitos anos foi agredida e passou por todo tipo de humilhacdo. Revoltada, ela chega
mesmo a revidar as agressdes e a ameacar o objeto panela/homem. No entanto, a cena termina
com a personagem sentada, em uma atitude de desanimo, como se ndo houvesse nenhuma

solucdo no horizonte.

Figura 49 — Diadlogo com a personagem/objeto.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.
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Figura 50 - Dialogo com a personagem/objeto.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.

Cena 3:

E como se a violéncia masculina retornasse com mais forca ainda, apds 0 movimento
anterior no qual a mulher ensaiou uma tentativa de enfrentamento da situacdo em que se
encontra. A trilha sonora e a iluminagdo em tons mais sombrios contribuem para criar um
ambiente que lembra um pesadelo. Ela segura a panela e inicia a acdo de lava-la. O
movimento comeca lento, a expressao é distante, como a reviver antigas lembrancas. Em um
certo momento, ela deixa a panela no chdo e prossegue com 0 movimento, agora como se
lavasse a si prdpria. A cena remete a obrigacdo social que pesa sobre as mulheres, de se

apresentarem sempre bonitas e bem vestidas.

ApoGs essa toalete imaginéria, ela se observa em um espelho invisivel e espanta-se
diante de sua imagem gasta e envelhecida. Revoltada, desfere tapas em seu proprio rosto, o
que pode ser entendido como uma alusao as agressdes sofridas na companhia do marido, mas
também uma autopunicdo. Ela grita, se contorce, faz caretas, baba; ou seja, desconstroi
radicalmente a imagem estereotipada da mulher, bela e feliz, sugerida na primeira cena;
mostra um lado que, normalmente, ndo queremos ou fingimos ndo ver: a mulher destruida,
derrotada. Segue-se um longo siléncio. Em seguida, a atriz retoma a panela e passa a
manipula-la de varias maneiras, sugerindo que o objeto tem vida propria, movendo-se

independentemente de sua vontade. (Figura 51).
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Figura 51 - Objeto opressor.

Foto de Raique Moura. Fonte: acervo pessoal.

O objeto surge, entdo, sucessivamente, como um fantasma a atemorizar a mulher,
depois passa a persegui-la, como se houvesse assumido o controle dos movimentos. Em
seguida, converte-se em um peso sobre suas costas, imagem que remete a opressdo historica
sofrida pelas mulheres desde sempre. A personagem tenta, desesperadamente, livrar-se dela,

Sem SucCesso.

Completamente exausta, a mulher coloca a panela na cabega, como se fosse uma
mascara. (Figura 52). A personagem tornou-se uma coisa, sem identidade propria. Converteu-
se, ela mesma, em um objeto. Grita, pedindo socorro, porém, ninguém a escuta. Encolhe-se
em um canto do palco. Um homem vestido em traje social entra, pega 0 mesmo lencol do
inicio e embrulha a mulher, transformando-a em um enorme “presente”. (Figura 53). A luz se
apaga lentamente. A imagem final reforca a ideia da reducdo da mulher a condi¢do de objeto,
pois remete a panela embalada como presente do inicio. Sugere também que a tragédia se

repetird, ad infinitum.



Figura 52 - Objeto panela como méascara.

Foto de Raique Moura. Fonte: acervo pessoal.

Figura 53 — A personagem termina “embrulhada para presente”.

Foto de Bruno Augusto. Fonte: acervo pessoal.
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3.10.6. Apresentacdes e recepgao

O espetaculo estreou em 04/11/17, no espaco Sucata Cultural, em Dourados (MS),
dentro da programacdo da mostra Solo de Quintal, evento promovido pelo Instituto Itau
Cultural. Até o momento (abril de 2019) realizamos apenas mais 04 apresentacdes.*® Na
cidade de Dourados, a exemplo do que ocorre na maioria dos pequenos e médios municipios
do Brasil, praticamente ndo existe a possibilidade de um espetaculo, qualquer que seja,
cumprir temporadas mais extensas, como nos grandes centros. Os artistas da regido enfrentam
enormes dificuldades devido a cronica falta de apoio e a auséncia de politicas publicas
adequadas, o que torna qualquer empreendimento nessa area um verdadeiro ato de coragem e
resisténcia. Muitos espetaculos de boa qualidade, a maior parte deles produzida pelos nossos
alunos e ex-alunos do curso de Artes Cénicas, encerram-se precocemente ap0s algumas
poucas apresentacdes. Uma alternativa seria circular, participar de eventos, mostras, festivais,
etc. em outras cidades e/ou regides; contudo, essa possibilidade também esta sendo bastante
prejudicada. No plano nacional, 0 momento politico e social que o pais atravessa € bastante
desfavoravel aos artistas de modo geral. Além do agravamento da crise econdmica,
presenciamos a volta de episodios de intolerancia e perseguicdo aos artistas, que nos remetem
ao lamentavel periodo ditatorial; fatores que vem afetando diretamente a area cultural como
um todo. No meu caso, ha ainda a questdo da escrita da tese, tarefa que demanda dedicacéo
integral, 0 que nos levou a decisdo de suspender, temporariamente, a sequéncia de
apresentacdes do espetaculo. Poucas pessoas 0 viram até agora, mesmo assim, temos motivos
para acreditar que vale a pena retoma-lo e seguir adiante, assim que possivel. Essa € a nossa

intencdo.

A recepcdo, até aqui, tem sido bastante positiva; recebemos varios elogios e palavras
de incentivo por parte dos espectadores, e principalmente das espectadoras, que nos
procuraram espontaneamente ap0s as apresentacdes. Com base em seus comentarios, pude
perceber que as pessoas foram bastante tocadas pelas imagens do espetaculo. Algumas o
consideraram de facil entendimento, mesmo em se tratando de um trabalho pouco
convencional. Outras apontaram a clareza com que a pec¢a tratou a temética da mulher
transformada em objeto, de forma direta e objetiva. Houve quem destacasse a atuacdo de

Vania, considerada intensa, visceral, etc. Lamentei ndo me ter ocorrido a ideia de organizar

4518/07/18 — Teatro Martim Gongalves (Salvador — BA); 13 e 20/10/18 novamente no Espaco Sucata Cultural
(Dourados — MS) e dia 27/10/18 no Casulo Espaco de Cultura e Arte (Dourados — MS).
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debates com o publico apds cada apresentacdo; dessa forma, poderiamos avaliar melhor as
questBes da recepcdo. Em todo caso, € uma estratégia que pretendo adotar, no futuro. Outra
ideia é percorrer ndo s6 os teatros convencionais, mas aproveitar a simplicidade da nossa
producdo e buscar também espacos mais alternativos, a fim de alcancar publicos que

normalmente ndo frequentam teatro.
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CONCLUSAO

Nesta pesquisa busquei investigar as possiveis contribui¢des do objeto em processos
de aprendizagem do ator e também como deflagrador de estimulos para a criacdo do
espetaculo. Meu interesse por esse tema surgiu hd mais de dez anos e, desde entdo, o objeto
sempre esteve presente e atuante, em alguma medida, em minhas atividades como ator, diretor
e professor, de modo que, no momento de decidir o tema a ser investigado no doutorado, a
escolha se deu naturalmente. No ambito do doutoramento propriamente dito, resolvi pesquisar
a presenga do objeto no cotidiano e surpreendi-me com a complexidade de aspectos (morais,
sociais, psicoldgicos) que o atravessam, dos quais, normalmente, ndo nos damos conta. Sobre
o objeto nos processos artisticos, foi muito importante o estudo dos movimentos das
chamadas “vanguardas” do inicio do Século XX, pois ali ocorreram experiéncias pioneiras
envolvendo o objeto; experimentagdes realmente revoluciondrias, que iriam influenciar
profundamente geragdes de artistas e cujos potentes efeitos se fazem sentir até os dias de hoje.

No decorrer da pesquisa, continuei seguindo os rastros do objeto em territorios
artisticos diversos como o teatro de animacao, a danga e a performance. Debrucei-me sobre o
chamado “teatro de objetos”, essa manifestacdo artistica que, a primeira vista, parece tao
simples, mas que, a partir de um olhar mais atento, revela-se altamente sofisticada, como as
brincadeiras das criangas. Um teatro sem regras e defini¢des muito estabelecidas e que talvez
por isso mesmo, tenha se tornado um campo fértil e aberto as mais diversas e criativas
experimentacoes.

Paralelamente, a parte pratica progredia em duas frentes: as aulas e oficinas com os
estudantes de artes cénicas e a encenagdo do espetaculo-solo 4 Vida Nos Traz Presentes
Inesperados.

O trabalho com os estudantes permitiu-me comprovar que o objeto tem, efetivamente,
uma importante contribuicdo a dar ao desenvolvimento dos futuros artistas da cena. Mas,
certamente, ndo apenas a eles. Pensando em uma possivel continuidade desta pesquisa,
vislumbro varias possibilidades. Uma delas, muito interessante, seria verificar o potencial
pedagogico do objeto em outros niveis e situagdes de ensino. Além disso, gostaria de reiterar
que o objeto ¢ um elemento de importancia central na cena contemporanea de modo geral. A
mescla de linguagens e de procedimentos, o hibridismo e a diluicdo das fronteiras sdo
caracteristicas da nossa época, conforme apontado por diversos estudiosos e pesquisadores.

Nesse contexto, os objetos ganham valor e destaque na performance, na danga, no teatro
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fisico, no teatro de animacao, na contacdo de historias, etc. Em muitos casos, tornam-se os
protagonistas do espetdculo. Em outros, estdo em pé de igualdade com os atores/performers
em cena; ou no minimo participam ativamente dos processos criativos. Considerando o estudo
realizado até aqui, sugiro que o objeto pode, perfeitamente, tornar-se uma senha de acesso ao
processo de investigacdo dessas manifestacdes tdo heterogéneas.

O professor/pesquisador poderd, alternativamente, de acordo com seu interesse e de
seus alunos, direcionar seu foco para temas mais especificos como a construcdo da
personagem, a criacdo da cena, questdes do corpo e do movimento, e tudo o mais. Outro
possivel encaminhamento, por exemplo, seria trabalhar com os alunos mais profundamente a
partir de temas norteadores como “o ator contador de histérias com objetos” ou “o ator-
performer ¢ o objeto/memoria”, etc. Toda uma programacéo de exercicios especificos poderia
ser organizada e aplicada. Nesse sentido, 0s exercicios e jogos com objetos podem e devem
ser adaptados conforme as necessidades e os desejos de cada coletivo, considerando-se a
idade e a experiéncia dos alunos, 0 nimero de participantes, 0s objetivos a serem atingidos,
etc. Ndo devem existir regras rigidas em um trabalho como esse, até porgque estamos tratando
de praticas artisticas em processo constante de mutacéo e hibridacdo. Outras sequéncias de
jogos e exercicios, diferentes das que foram mencionadas aqui, poderiam, igualmente, ser
experimentadas e se mostrarem eficientes. Ou talvez ndo. A continuidade das pesquisas e
estudos na area certamente contribuira para um melhor entendimento de cada uma destas ricas

possibilidades.

O ponto essencial, acredito, € tirar o objeto da invisibilidade, valoriza-lo, trazé-lo para
perto de nos, ouvir o que ele tem para nos ensinar. Ao invés da tradicional relagdo sujeito-
objeto, por que ndo permitir a este Ultimo tornar-se também um sujeito? Este principio, que €
intrinseco ao teatro de objetos de modo geral, instaura inimeras possiblidades criativas para a
dramaturgia, a encenacdo, a atuagdo e o ensino, como tentei demonstrar ao longo deste
trabalho.

O objeto como um parceiro de cena, a proposito, foi um dos motes da encenagdo do
espetaculo-solo 4 vida nos traz presentes inesperados. Decidimos mergulhar fundo na relagao
com os objetos panela e lengol que, desse modo, postos em jogo com a atriz, interagindo com
ela em situacdao de igualdade, foram nos indicando os caminhos para a confec¢dao das cenas.
Os “presentes inesperados” do titulo do nosso espetaculo tem um significado especial para
ndés mesmos enquanto criadores: simbolizam os achados, os insights, as pequenas explosoes

criativas que ocorreram durante o processo de trabalho com os objetos. Contudo, € preciso
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assinalar, ndo foi um percurso facil. Dar precedéncia aos objetos significa, muitas vezes,
aceitar mudangas de rota, renunciar a ideias preconcebidas, encarar as proprias limitagdes.
Como diz Gandra (2017, p. 143):

Na relagdo entre corpo e matéria através da manipulagdo, observar ¢ também
insistir, permanecer e, nesta permanéncia, permitir & matéria que nos indique
alguns caminhos que muitas vezes contrariam nossas expectativas iniciais, que
nos revele alguns equivocos que uma conceptualizagdo menos ligada a uma
pratica produz.

E necessario ter paciéncia, exercitar a escuta, negociar com a matéria. Em troca, o
objeto nos oferece a possibilidade da descoberta, nos estimula a criar, a romper com esquemas
padronizados, a ir além.

Como diretor, lancei méo de estratégias baseadas no jogo, o qual, por sua vez, contém
em sua esséncia o principio ludico. Partindo de um tema muito geral, busquei, em conjunto
com a atriz, a criacdo de uma dramaturgia propria. 0s objetos por nés selecionados revelaram-
se potentes estimulos durante o processo de criacdo, ativando imagens da memoria e da
imaginacdo da atriz, que as converteu em acdes fisicas, as quais, com a colaboracdo da
direcdo, foram posteriormente agrupadas em a¢Ges maiores até formarem um roteiro. Além
disso, tais objetos foram mantidos no resultado cénico final, interagindo com a atriz.

O espetaculo, todavia, ndo resultou de todo autobiografico, pois ndo era essa a nossa
busca. As imagens foram trabalhadas, modificadas, alteradas, com o objetivo de criar uma
obra mais aberta, capaz de falar sobre muitas coisas, para além do universo pessoal. Ao tema
inicial, a violéncia doméstica, agregaram-se varias outras camadas de sentido: as questdes da
solidao, do envelhecimento, das cobrancas sociais, da alienacdo, da coisificagdo da mulher,
etc.

N&o ha ddvida de que o resultado final seria muito diferente se os objetos fossem
outros, pois cada elemento material tem sua natureza propria. Do mesmo modo, se
mantivéssemos 0s objetos panela e lencol mas tivéssemos outra atriz (ou outro ator) jogando
com eles é certo que teriamos outro espetaculo, pois, embora 0s objetos tenham suas
limitacOes, ainda assim, infinitas variacdes sdo possiveis, uma vez que cada artista criador €
unico, ndo existindo duas personalidades exatamente iguais. Portanto, a contribuicdo dos

objetos foi essencial a0 N0sso processo.

Ao final deste percurso, estou certo que evolui enquanto artista e professor. Sou grato
por isso. Esta comunicacdo escrita termina aqui. No mais, fica a sensacdo de que ainda ha

muito 0 que pesquisar nesse campo, e que, talvez, estejamos apenas comecando a entender as
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fascinantes questdes que envolvem o objeto na cena contemporanea. Espero, sinceramente,
que este estudo possa contribuir para ampliar esse entendimento, bem como sirva de incentivo
e provocacdo a outros artistas/docentes, estudantes, pesquisadores, atores, diretores,
bonequeiros, performers.... Que assim como eu, muitos outros possam ser inspirados pelos

belos presentes inesperados que a arte e a vida nos trazem.
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APENDICES

APENDICE 1: PEQUENA BIBLIOGRAFIA COMENTADA

Os trabalhos abaixo apresentam mdaltiplas abordagens do objeto e contém valiosas
descricdes de jogos, atividades e exercicios praticos, possiveis de serem adaptados a diversos

contextos.

AMARAL, Ana Maria. O ator e seus duplos: mascaras, bonecos, objetos. Sdo Paulo:
Senac, 2002.

Esta obra foi a principal fonte dos exercicios utilizados nesta pesquisa. A autora, que é
referéncia brasileira na area do teatro de animacdo, apresenta, de modo claro, objetivo e
didatico, uma série de experiéncias praticas, acompanhadas de reflexdes, que contemplam
mascaras, bonecos ¢ objetos, os “duplos” do ator contemporaneo. Trata-se de um livro

indispensavel para todos os que tém interesse por estes temas.

FERRACINI, Renato. A arte de ndo interpretar como poesia corporea do ator.
Campinas: Unicamp, 2001.

Neste livro, escrito a partir de sua dissertacdo de mestrado, o autor apresenta as
principais propostas artisticas e formativas do grupo Lume, reconhecido centro de pesquisa
cénica vinculado a Universidade Estadual de Campinas — Unicamp. H& um breve, porém
inspirador topico dedicado ao trabalho com objetos e sua importancia como estimulo a criagdo

de partituras corporais pelo ator.

LAMINAT, Max-Henri de. Objets en dérive. Paris: Centre Georges Pompidou/Atelier
des enfants, 1984.

Préaticas de sensibilizacdo artistica com criancas pequenas, com foco em dindmicas
com objetos. Bons materiais e sugestdes de exercicios que podem ser utilizados com alunos

de outras faixas etarias.

PANISSON, Luciane. A poética do sensorial. Procedimentos de composi¢édo da cena

imagética. Dissertacdo de mestrado. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2016.

Neste trabalho académico, a autora reflete sobre seu processo de criacdo de um

experimento cénico no qual o objeto teve papel fundamental como disparador de ideias e
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estimulos. Descreve detalhadamente todas as etapas e estratégias adotadas, incluindo os jogos

e exercicios utilizados.

SITCHIN, Henrique. A possibilidade do novo no teatro de animag¢do. Sao Paulo:
edi¢do do autor, 2009.
SITCHIN, Henrique. O papel do ator animador na cena teatral. S&o Paulo: Centro de

Estudos e Praticas do Teatro de Animacdo de Séo Paulo, 2010.

O autor € diretor e um dos fundadores da Cia. Truks, uma das mais importantes
companhias de teatro de animacdo do pais, com quase trinta anos de atividades constantes e
inimeros prémios e indicacGes recebidas por seus espetaculos. Nestes dois livros, ele
apresenta relatos de processos criativos proprios, reflete sobre trabalhos de outras companhias

e fornece muito material interessante de ser experimentado na pratica.

STRATICO, Fernando. (Org.) Performance, objeto e imagem — escritos sobre 0s

rastros de uma pesquisa. Universidade Estadual de Londrina, 2013.

Neste livro estdo reunidos artigos do proprio organizador e de outros autores;
resultantes de uma pesquisa académica que investigou 0 objeto e suas relacbes com a
performance, com énfase nas questdes da imagem, da identidade e da subjetividade. O objeto
como portador de memorias e valores individuais e sociais, como estimulo criativo e

possibilidade de conexdo entre sujeitos sdo alguns dos temas abordados.
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APENDICE 2: RELATO AULA A AULA DAS OFICINAS REALIZADAS COM OS
ALUNOS DE ARTES CENICAS

Oficina n? 01

1° encontro (13/02/17):

Por ser este o primeiro contato dos participantes com esta linguagem, selecionei
alguns exercicios e jogos que considero “basicos” e que proporcionam uma aproximagao

inicial ao universo do teatro de objetos.

A disponibilidade corporal é obtida mediante alguns exercicios de auto percepcao tais
como mover as articulagdes, movimentar-se em diferentes planos, explorar o espaco ao redor

variando o ritmo, etc. 4
Ainda neste momento inicial de preparacédo, propus o exercicio da bolha:

- Caminhar pelo espago da sala, imaginando que se esta dentro de uma bolha, cujo
tamanho varia. O corpo deve ser alongado ou encolhido, conforme a bolha imaginéria
aumenta ou diminui de tamanho. Manter o movimento de caminhar, mesmo com 0 corpo

encolhido.

- Danca com objetos. Duplas. Cada dupla recebe um par de barbantes de cerca de 50
cm de comprimento. O objetivo € movimentar-se pelo espaco da sala, explorando ao maximo
as possibilidades de movimento, mantendo, por todo o tempo, ambos 0s barbantes esticados.
Variacdo: os barbantes sdo substituidos por uma corda, manipulada por todo o grupo ao

mesmo tempo.

Este exercicio mostra ao grupo, de forma bastante simples e direta, que cada objeto
provoca um estimulo corporal diferente. “Dangar com um pedago de barbante ¢ diferente de

dangar com uma corda”; avaliaram os participantes.

- Espelho com objetos. (Figura n° 54).4” Duplas. O conhecido jogo do espelho, aqui é
realizado com um objeto entre os jogadores. Um deles manipula o objeto, o outro tenta

46 Esta parte inicial do trabalho, em todos os encontros, foi conduzida por Vania Marques, atriz, preparadora
corporal e colaboradora desta pesquisa.
47 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
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“refletir” os movimentos deste. Os participantes relataram que este jogo os estimulou a

explorar movimentos inusitados, trazendo maior consciéncia do préprio corpo.

- Exercicio da maquina.*® Outro jogo bastante conhecido por estudantes de teatro
proposto em uma versdo com objetos. Primeiro momento: um jogador vai ao centro da sala e
realiza com seu corpo algum tipo de movimento continuo e ritmado, como uma peca de uma
maquina. Outros jogadores somam-se ao primeiro, criando, em conjunto, a imagem de uma
maquina em acdo. Segundo momento: corpo + objeto. Os jogadores executam movimentos
corporais em conjunto com um objeto. Terceiro momento: apenas objetos. Aqui a maquina é
“construida” dando-se énfase ao movimento dos objetos no espaco. Os jogadores procuram

manter-se em postura neutra.

- Transformagao do objeto.*® Jogadores em circulo, um objeto no centro. Um por vez,
0s jogadores pegam o objeto e o transformam em outro, por meio da a¢do. Nesse dia, 0 objeto
proposto foi um tecido branco. Ele transformou-se em vestido, vela de um barco, capa de
toureiro, etc. Variacdo: cada jogador escolhe um objeto e pesquisa possiveis transformacdes.

Em seguida mostra os resultados obtidos ao restante do grupo.

- Espelho de emogdes.>® (Figura n° 55). Duplas. Um jogador expressa um sentimento
ou emocdo apenas por meio do seu corpo. (Raiva, medo, ansiedade, etc.). Outro jogador
reflete ou reproduz tais sentimentos utilizando um objeto, no caso o0 mesmo tecido branco do

exercicio anterior.

Este primeiro dia transcorreu em clima de tranquilidade e concentragdo. Em seus
comentarios finais, os participantes consideraram 0s exercicios propostos interessantes e
diferentes das praticas conhecidas por eles. Alguns se disseram surpresos, pois nao

imaginavam que “simples objetos” pudessem sugerir tantos caminhos e possibilidades novas.

48 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
49 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
%0 Adaptacéo de um exercicio sugerido por Amaral (2002).
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Figura 54 - Jogo do Espelho com objeto (13/02/17).

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Figura 55 - Refletindo emoc¢6es por meio de um objeto (13/02/17).

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.
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2° encontro (15/02/17):

- Retomamos o jogo da transformacao do objeto com os jogadores sentados em circulo
e 0 objeto sendo passado de mdo em mdo. Quando as transformacdes comecavam a se

esgotar, 0 objeto era substituido por outro. Dessa forma, o exercicio tornou-se mais dindmico.

- Sensacgdes tateis. Ainda em circulo, jogadores de olhos fechados. Objetos de
diferentes formas e texturas sdo passados de mao em mao. O objetivo é explorar cada objeto
por meio do tato, registrando as sensac¢des correspondentes.

- Desenho do objeto oculto.®® (Figuras 56 e 57). Para este exercicio, cada jogador
recebeu uma folha de papel em branco e alguns lapis de cor. O objetivo é desenhar um objeto,
sem vé-lo, apenas por meio da sensacdo ao tato, j& que o0s objetos ficam ocultos sob um
tecido. O exercicio foi bastante apreciado pelos participantes. Consideraram muito
interessante fazer um desenho a partir de um estimulo que ndo passa pela visdo, como

acontece via de regra, e sim pelo tato. Foi um momento de descoberta para todos.

- Dar vida a um objeto.%? Escolher um objeto ao acaso. Imaginar que tal objeto € um
ser vivo. Explorar suas possibilidades de movimentacdo. Fazé-lo andar, correr, sentar, deitar,

etc. Trabalhar sua respiragéo, seu olhar, sua relacdo com o espaco ao redor.

- A contracena.>® Em duplas, improvisar um encontro entre dois objetos de naturezas

diferentes.

Como no primeiro encontro, também nesse as atividades se desenvolveram de maneira

fluente, em um ambiente de tranquilidade e concentracao.

51 Adaptagdo de um exercicio sugerido por Laminat (1984).
52 Adaptacéo de exercicios semelhantes sugeridos por Amaral (2002) e Sitchin (2010).
%3 Exercicio sugerido por Amaral (2002).
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Figura 56 - Desenhando um objeto oculto.

Foto do autor do trabalho. Fonte: arquivo pessoal.

Figura 57 - Comparando o desenho com o original.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.
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3° encontro (20/02/17):

- Dancga com objetos. Retomamos o exercicio como forma de aquecimento. O objeto

escolhido nesse dia foi um prato. (Figura 58).

- Encontrar, explorar, movimentar um objeto. Este exercicio também ja havia sido
proposto no encontro anterior e aqui foi retomado com a finalidade de dar continuidade a
pesquisa de animacdo dos objetos. Estes ficam espalhados pela sala. Os jogadores caminham
aleatoriamente. Deixam-se atrair por um objeto. Escolhem um e passam a movimenté-Ilo,

imaginando que se trata de um ser vivo.

Nesse ponto, pedi aos jogadores que explorassem as possibilidades de fala dos objetos.
Dei um tempo para a pesquisa individual. Feito isso, dividi a turma em subgrupos e propus
que os jogadores fizessem o0s objetos “conversarem” entre si € contassem uns aos outros fatos
da sua “vida”. Nesta proposta os objetos mantem sua identidade original, ou seja,
permanecem eles mesmos. Por exemplo: um telefone modelo antigo “contou” que trabalhara
muito tempo para uma familia, tendo sido descartado a partir da chegada de um outro

telefone, mais moderno. Dai em diante, passou a morar em um deposito de coisas velhas.
- O proximo passo foi criar cenas em que 0s objetos assumissem personagens.

12 cena: juntamos um telefone antigo, um telefone mais moderno e um celular.
Olhando para aquele arranjo, o grupo decidiu que o primeiro objeto seria um pai rigido,
controlador; o segundo, sua esposa, de personalidade mais flexivel; e o terceiro, o filho
rebelde do casal que quer mais liberdade para sair. Nos didlogos improvisados, algo da
natureza dos objetos permaneceu. Por exemplo, em um certo momento, o pai (telefone antigo)
grita: “Estd faltando comunica¢do nesta casa”! A frase, naquele contexto, soa irdnica e

engracada, ja que é um telefone (aparelho de comunicacao) que fala. (Figura 59)

2% cena: guarda-chuva preto + sombrinha cor-de-rosa. Duas amigas de temperamentos
opostos; a primeira triste, depressiva; a segunda, alegre e animada. Nesse caso, 0 grupo

deixou-se influenciar pela cor dos objetos para a escolha das personagens. (Figura 60).

3% cena: Rolo de papel higiénico + antena portatil de TV + cilindro metalico. Um
professor (antena) e assaltado no campus universitario por um bandido, representado pelo rolo

de papel higiénico. Um policial (cilindro) surge para socorré-lo.



Figura 58 - Danga com pratos.

Foto do autor do trabalho. Fonte: arquivo pessoal.

Figura 59 - "Esta faltando comunicagéo nesta casa!"

———

Foto do autor do trabalho. Fonte: arquivo pessoal.
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Figura 60 - Amigas guarda-chuvas.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

4° encontro (22/02/17):

Neste encontro, trabalhamos basicamente com um exercicio de manipulacdo de
tecidos grandes. Cada jogador recebeu um pedaco de tecido de cerca de 2 metros quadrados.
Inicialmente, executar uma “danga” livre com este tecido, explorando suas possibilidades. Em
seguida, acrescentei algumas instrucdes aos jogadores. °* Propus verbos de agéo tais como:
sacudir, tremer, voar, encolher, crescer, esconder-se, libertar-se, etc. Tais comandos tiveram

por objetivo auxiliar os jogadores a ampliarem a exploracdo dos movimentos com os tecidos.

Foi interessante observar como, muitas vezes, os comandos sdo interpretados de
variadas maneiras pelos jogadores, de acordo com o repertorio ou a percepcdo de cada um

naquele momento. Por exemplo, com a instrugao “nascer”, houve quem transformasse o

> A instrugdo, na metodologia de jogos teatrais de Viola Spolin é uma espécie de comando direto, “uma
mensagem ao todo organico”, (SPOLIN, 1979, p. 341) emitida pelo coordenador ao jogador em acdo, sem que a
cena seja interrompida. Por meio da instrucdo, o coordenador, que vé a cena de fora, participa do esforgo
conjunto dos jogadores.
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tecido em um feto saindo de seu corpo; e houve quem fizesse o proprio corpo de feto,

embrulhando-se no tecido como se este fosse um Utero.

5° encontro (10/03/17):

Nesse dia, tivemos um ndumero maior de alunos participantes, muitos dos quais
estavam tendo seu primeiro contato com esse tipo de trabalho. Sendo assim, optei por retomar

alguns exercicios ja aplicados nos encontros anteriores:

- Danca com objetos. Utilizamos tecidos, barbante e outros objetos; em duplas, trios e

grupos maiores;

- SensacOes tateis. Trabalhar a percepcdo a partir do sentido do tato, tendo objetos

como estimulo;

- Criaturas. Divisdo da turma em subgrupos. Cada subgrupo “elege” um membro que
sera a criatura. Os outros vao prendendo, amarrando, anexando objetos ao seu corpo, até
formar uma espécie de monstro, meio humano, meio objeto. Formaram-se trés criaturas,
muito interessantes. (Figuras 61 e 62). Em seguida, pedi que estas se movimentassem e

interagissem, sem prévia combinacdo do que iria acontecer. O resultado surpreendeu a todos.
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Figura 61- "Criatura" em processo.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Figura 62 - "Criaturas” finalizadas.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.



172

- Criacdo de pequenas cenas a partir das imagens sugeridas pelos objetos.>® Neste
exercicio a proposta é trabalhar com os significados literais e também com as possiveis
ressignificacbes do objeto. Individual. Cada jogador escolhe alguns objetos ao acaso e forma
com eles uma espécie de instalagdo. Em seguida, imagina uma narrativa inspirando-se nas
imagens formadas pelo arranjo de objetos. Foi dado um tempo para que cada jogador
preparasse sua historia. Um dos alunos criou uma bonita cena sobre a morte de alguém, a
partir de poucos elementos, entre eles uma pequena caixa, dois bonecos de espuma e algumas
pétalas de flores. Foi um momento especialmente tocante para todos.

- Variacdo do exercicio anterior. A partir da justaposi¢do de dois objetos, o grupo é
convidado a expor suas impressdes, memdrias, associacdes, etc. Nesse dia, 0s dois objetos
foram um pequeno bichinho de pellcia (um ursinho panda) e uma miniatura de automovel
esportivo. O carrinho foi colocado em um plano mais alto (sobre um praticavel) e o urso
panda ficou embaixo, no chdo. Este arranjo sugeriu ao grupo imagens de desigualdade social,
consumismo, desejos impossiveis, etc. Invertemos a posi¢do dos objetos, ficando o ursinho no
plano superior e o carrinho embaixo. Desta vez, as leituras foram mais diversificadas: “O urso
panda foi a montanha meditar”; “Ele esta a ponto de suicidar-se”’; “Ele esta feliz, realizado”;

foram algumas das associacoes.

55 Adaptacédo de exercicios sugeridos por Sitchin (2010).
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Figura 63 - Encerramento da oficina.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

Oficina n° 02.

Esta atividade realizou-se entre 0s meses de maio e junho de 2017, pouco mais de dois
meses apoOs a primeira oficina. Ocorreram trés encontros, de cerca de duas horas de duracédo
cada. O grupo era composto por quatro discentes do curso de Artes Cénicas da UFGD, sendo
trés mocas e um rapaz. Uma diferenca em relacdo ao grupo da primeira oficina é que neste
caso os participantes, naquela ocasido, se constituiam como um coletivo de teatro j& com
algum tempo de trabalho em conjunto. Portanto, possuiam um maior grau de afinidade e um

pouco mais de experiéncia teatral.

Retomei alguns exercicios e experimentei outros, com base nas vivéncias da primeira

oficina. Seguem os relatos:
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1° encontro (27/05/17):

- Divisdo de objetos em categorias.*® Individual. Cada aluno escolheu para si cerca de
10 a 15 objetos de naturezas diferentes. O exercicio consiste em separar 0s objetos em 02
grupos a partir de pares de categorias opostas e pré-determinadas, sucessivamente. Por
exemplo: objetos feios e bonitos; tristes e alegres; fortes e fracos; agressivos e carinhosos; etc.
Um bom jogo para comecar a perceber nossa incrivel capacidade para atribuir valores,

sensacOes e sentimentos genuinamente humanos a simples objetos.

- Domin6 de objetos. Grupo todo. Os objetos séo enfileirados como em um jogo de
domind. Cada participante determina o critério para acrescentar um objeto ao conjunto. Pode

ser por semelhanca de cor, matéria, forma, finalidade, etc. (Figura 64).

- Construcdo de uma narrativa a partir da justaposicao de dois objetos. Este jogo foi
particularmente interessante, ao deixar claro para o grupo a possibilidade de criar historias e
conta-las com objetos. A partir de dois brinquedos, um carrinho e um enorme martelo de
plastico colocados lado a lado, o grupo foi criando coletivamente uma narrativa. Surgiu um
conflito de geragdes entre um pai tradicional (o martelo de plastico) e seu filho rebelde (o
carrinho). No auge da discussdo, o filho vai embora e cai em um precipicio. Esta Gltima acao
foi realizada simplesmente empurrando o carrinho do plano em que estava (sobre um movel)

fazendo-o cair no chdo. Foi um momento tocante para todos.

56 Exercicio sugerido por Sitchin (2010).
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Figura 64- Dominé de objetos.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.

2° encontro (03/06/17):

Neste encontro, decidimos investigar mais detalhadamente as possibilidades de

dialogo corporal com um objeto.

- Iniciamos explorando um tecido branco, individualmente. Estabelecemos que ndo
haveria a intencdo de transformar o objeto, como em outros jogos, mas apenas interagir com
ele, deixando as coisas acontecerem, lidando com o acaso e a improvisagdo. Foi dado um

tempo razoavel para que cada um pudesse investiga-lo com mais profundidade. (Figura 65).

- Em seguida, aproveitando o momento de grande concentracdo que havia se
instaurado durante o exercicio anterior, decidimos trocar 0s objetos, sendo que cada um dos
alunos escolheu um objeto de natureza diferente (telefone modelo antigo, espada de
brinquedo, hélice de ventilador e peca de videogame). A fim de tornar o exercicio mais
desafiador, estabeleci que ndo deveria haver contato fisico com o objeto. Os alunos deveriam
atuar junto com o objeto, transforma-lo em parceiro de cena, sem toca-lo. Reagir de acordo

com a sensacao ou emocao despertada por ele.
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A interacdo corporal com o objeto é sempre interessante de ser vista. Cada jogador

tem sua maneira propria de agir e reagir e isto fica muito claro em exercicios como este.

Figura 65- Explorando um tecido.

Foto do autor do trabalho. Fonte: acervo pessoal.
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3° encontro (10/06/17):

Um encontro mais curto, devido a compromissos do grupo. Ainda assim, foi bastante

produtivo.

- Comecei propondo o jogo “espelho com objetos” e em seguida a variagao
“transformar-se em um objeto”. Neste ultimo, ndo se trata de somente tentar reproduzir com o
proprio corpo os movimentos de um objeto, mas sim de “transformar-se” nele. Depois de um
tempo de pesquisa individual, alguns gestos e movimentos surgiram e foram fixados pelos

jogadores.

Em seguida, retiramos os objetos e ficamos sé com as novas posturas descobertas. Os
alunos demonstraram grande interesse por essa abordagem, desconhecida para eles, que pode
eventualmente contribuir para a descoberta de um personagem em uma peca, por exemplo.
Um caminho de criacdo diferente dos métodos mais tradicionais e conhecidos, baseados na

analise psicoldgica.

- “Humaniza¢do” dos objetos. Neste jogo, primeiro os objetos ganham “vida” por
meio da manipulagdo, em seguida representam “personagens” em uma cena improvisada. O

tema escolhido foi “almogo em familia”.

Cada uma das “personagens” mantinha caracteristicas do objeto, seu modo de ser e
agir era determinado por ele. Assim, um livro representou a avO culta e uma caixa de
remédios tornou-se seu marido hipocondriaco. Um enorme martelo de plastico amarelo e
vermelho ficou sendo o tio inconveniente, o tempo todo fazendo comentéarios
constrangedores; enquanto uma lampada representou o primo inteligente (formado em
engenharia elétrical). Um chapéu e uma pequena caixa, ambos negros, formaram um casal
“moderno” que volta para casa para rever a familia ap6s uma longa estadia no exterior. O

resultado foi uma cena muito divertida.
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ANEXOS

ANEXO 1: DEPOIMENTOS DOS ALUNOS PARTICIPANTES

Ao final de cada uma das atividades, foi solicitado aos alunos um depoimento
individual sobre as experimentacdes com objetos. A maioria o fez por escrito, e alguns

poucos, em forma de entrevista gravada. A seguir, transcrevo trechos desse material:

O que ficou para mim de todo o trabalho foi o estado de fluxo que vocé entra dentro
do trabalho com objetos. O objeto te traz para um estado de fluxo, de imers&o; te leva para um
estado muito proximo da crianca, de exploracdo plena, ladico. As possibilidades ndo se
esgotam, as coisas se transformam, ndo acaba nunca. Os corpos dos colegas eram muito
interessantes de se observar. Senti possibilidades inesgotaveis de movimentacdes e
expressdes. As pequenas células, os pequenos experimentos que fizemos, foi tudo muito rico.
Sobre a questdo do ator, o foco em cena fica muito claro. As vezes, em improvisacdes livres,
sem objetos, o ator pode se perder. Com o objeto o foco fica muito evidente. Traz uma
objetividade para o trabalho do ator. A respiracdo parece que muda, também. O ponto de
concentragdo do ator fica no objeto e no ambiente. E um trabalho que é muito hibrido, pela
propria natureza dos objetos. Ndo apenas de uma maneira “decorativa”, existe um “porqué”

desse contexto estético. (N.T.M.)

Gostei muito do teatro de objetos; tem muito mais coisa envolvida do que eu pensava.
Realmente, € algo que abre muitas possibilidades. Nunca tinha pensado no objeto no teatro.
Coisas que eu vi acontecerem e eu disse: “Nossa, que legal”! Pra constru¢do de personagens,
mesmo. Como no dia em que a gente pegou o objeto e tinha que imitar ele, e depois tiramos o
objeto e continuamos sem ele. Observei coisas muito legais nos colegas, que ninguém nunca
imaginaria que veio de um guarda-chuva, ou de um telefone. Eu nunca tinha pensado nisso. O
objeto abre muitas possibilidades. Realmente, é como vocé voltar ao olhar da crianca, que néo
tem muitas travas; ao contrario do adulto, que sempre quer racionalizar. A crian¢a ndo tem
isso. Quando vocé trabalha com o objeto vocé volta um pouco pra isso. Tudo pode ser tudo e

a partir disso muita coisa surge. (M.C.)

O cotidiano consumista nos educa a olhar a todos os objetos a nossa volta de forma

configurada e objetiva. Ao avistarmos um objeto com um formato desconhecido, buscamos
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logo descobrir a sua ‘funcionalidade’ para assim podermos rotular e compreender seu lugar
definitivo neste mundo sistematizado. Esta objetificacdo das coisas também fazemos com as
pessoas e muitas vezes de uma maneira ndo muito zelosa. Esta perspectiva envolve a
psicologia dos atores e espectadores de forma interessante. Observar um balde furado, por
outras dimensdes imaginativas, além de seu uso comum, permite criar novos significados em
cenas dramatizadas, discorrer historias, revelar segredos profundos da humanidade. Este valor
apreendido permite transcender questdes relacionadas ao envolvimento com tantos objetos no
nosso cotidiano e quais experiéncias estabelecemos com eles e seu potencial ressignificativo

quando inseridos na cena. (M.S.G.)

O que me chamou muita atencdo foi o teatro de objetos, onde fizemos exercicios que
resinificamos objetos e demos varias outras funcdes pra eles, nos fazendo explorar inUmeras
possibilidades. Contamos histdrias com esses objetos e pude perceber o quanto tinha de ser
explorado. E um trabalho que pode ser individual ou em grupo, requer corpo e voz do ator e
muita criatividade. Todas essas “modalidades” podem ser trabalhadas individuais ou em
conjunto dentro de um espetaculo, combinando com musicas e materiais audiovisuais,

acredito que o trabalho possa ficar riquissimo. (S.G.)

Tive uma outra percepcao do objeto, com o material na mao podia criar e fazer dele a
extensdo do meu corpo. O professor passou um exercicio que precisaria dar voz a coisa. E
pensei como poderia fazer isso? Foi ai que lembrei da minha fase de crianca, onde me divertia
com um simples objeto e fazia dele 0 mundo a minha volta. Exatamente isso que aconteceu
fiz o exercicio como todos da turma, objeto teve voz, me coloquei no lugar dele e criei uma
outra consciéncia de mim. Essa disciplina me fez explorar muito de mim mesmo, me
conhecer como pessoa e nao apenas ressignificar o objeto, mas a mim préprio. Que
precisamos ter esse momento pra nos, para se entender como ser humano. Deve ser por isso
qgue gostei tanto da disciplina, pois me mostrou outras possibilidades do teatro, que a
simplicidade tem tantas faces, que esta bem na nossa cara. Por fim, digo que foi um prazer
imenso ter essa oportunidade de agregar esse conhecimento vasto do Teatro de animacéao e
poder aplica-lo na vida como professor futuramente. Por ser magico e abusar da imaginacgao e

fazer do cotidiano um grande espetéculo da vida. (J.D.M.N.)

Outro exercicio que gostei bastante, entre varios que o professor passou, foi o do
barbante. Ele nos entregou um pedaco de barbante e pediu pra que formassemos duplas, cada

dupla segurava uma ponta do barbante e faziamos movimentos sem poder soltar a ponta do
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barbante. Foi muito interessante, nunca havia feito, me senti bem conectada a minha dupla,
como se fossemos um sé. Toda acdo do meu corpo tinha consequéncia no corpo dela e vice-
versa. Em seguida o professor pediu pra que formassemos um grupo de seis pessoas, cada
pessoa pegava uma ponta do barbante e assim formamos uma roda. Nesse momento percebi
que a gente estava muito conectada como constelagcbes, o formato era de constelagéo.
Lembrava teia de aranha também, mas pensei primeiro em constelacdo pelo sentido do
exercicio. Que toda minha acédo influenciava no meu colega ao lado. E penso no mundo dessa
forma também, tudo o que eu fago influencia em alguém de forma positiva ou negativa, ndo
tem uma atitude que eu tome que seja s6 minha. Como se fosse tudo interligado! Apos alguns
minutos o professor pediu pra que forméassemos um grupo da sala inteira, todos os atores
juntos, cada um com a sua ponta do barbante, formando uma grande roda. Naquele momento
junto com os outros pensamentos percebi que todos tiveram paciéncia, e que 0s barbantes iam

se costurando por cima e por baixo e descosturando conforme a agéo de algum ator. (G.V.R.)

Sempre gostei muito de leitura, acho que alimenta a imaginacdo, eu fantasiava as
histérias na minha cabeca, nas brincadeiras com objetos que usava para compor as histérias de
bonecas, e na faculdade que fui parar e pensar sobre o tema, no quanto que a animacéo de
objetos ndo foi s6 uma brincadeira de crianca, que esses objetos ao serem manipulados,
podem contar uma histéria no teatro, e que minha vontade de ser atriz pode ter sido
influenciada por essas brincadeiras e ao desejo de contar, de expressar. A brincadeira, agora
que estou mais familiarizada com o assunto se mostrou uma ferramenta para atuagdo no
teatro, ndo é sO para quem vai trabalhar com teatro de objetos, é uma ferramenta para atores!
Assisti um trabalho de conclusdo de curso onde as atrizes utilizaram um boneco para contar a
histéria de um homem cheio de sonhos, fiquei encantada com como um objeto conseguiu
transmitir uma histdria, parecia tudo muito real na minha cabeca, o objeto era um homem, e
ele tinha sonhos! Mais tarde fui fazer a disciplina Teatro de Animacdo e novamente aprendi
gue os objetos, ndo importa quais objetos, desde caixa de ovo, até sacolinhas, guarda chuva e
pedacos de papel, sdo objetos capazes de ter um significado criativo conforme a vontade do
manipulador, na verdade eu ja havia visto um pouco sobre durante a participacdo no Programa
Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia (PIBID), enfim, a manipulacdo de objetos deu
outra percepc¢éo sobre o significado das coisas, e isso pode ser usado em cena, um objeto ou a
criacdo de objetos imaginarios, isso mexeu com a minha imaginacdo pois quando eu
manipulava um objeto eu tinha que trabalhar como que com outro ator em cena, mas de uma

forma diferente, por que eu tinha que manipular o outro e dar vida a ele de forma que fizesse
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sentido para mim e para o publico, agucando minha percepg¢do sobre expressdes, 0 espago em
que estavamos pois tinha que cuidar de cada passo dele e de seus movimentos, o silencio se
mostrou um mestre em varios sentidos. Percebi em mim uma melhora como atriz, pois eu nao
respirava em cena, o silencio as vezes era incomodo e 0s movimentos aleatorios, defeitos esse
que o teatro de animacdo trabalha em cena, & que a respiragdo dos objetos da vida a eles,
mostra seu estado emocional, o silencio é um fator que ajuda na expresséo e no contado do ser
em cena com o publico e com a acdo que esta prestes a acontecer, enfim. O teatro de
animacéo contribuiu para minha formacdo em cena, lamento entrar em contado com o tema
no final do curso, creio que ele é muito amplo e que foi uma falha dos responsaveis pela grade
colocar essa matéria no final do curso e ser apenas uma matéria. No curso lidamos muito com
0 ego dos participantes também, entendo que o teatro de animacdo € um meio de educacdo
para lidar com esse ego ao mesmo tempo e que isso reforca o fato de que essa matéria deveria

estar desde o inicio do curso. (M.L.M.R.)

Trabalhar com objetos, pra mim, € o mais curioso, € onde eu tenho que acessar um
“primeiro olhar” pra tudo, como aquele de crianga mesmo, que consegue dar vida tdo
facilmente a tudo que vé, e com o passar dos anos vai se perdendo. E é engracado que, com 0
objeto, pode acontecer o processo inverso também, a partir dele, vocé pode dar vida a um
personagem por exemplo. A simplicidade ganha no teatro de animacdo, acho que essa é a
maior contribuicdo a formacdo do artista da cena, saber que o pouco é muito, que observar é
exercicio, que estar aberto é necessario e que quando acontece, acontece! Ganha quem faz,

ganha quem assiste. (T.A.l.)

Tendo em vista que a utilizacdo de objetos seja uma descoberta que vai além do
préprio corpo, uma extensdo e experimentacdo, ele é a juncdo do corpo/objeto. O teatro de
animacao é algo que nos traz a imaginacdo e a forca de um objeto em cena, de como pode ser
utilizado, e que sim, existe uma forma de expressdo em algo inanimado, podendo criar
historias e contar historias, através de algo que achamos em qualquer lugar, casa, carro, rua e
etc. Com as experimentacdes em sala, tive a oportunidade de experimentar e ser o expectador,
a satisfacdo em transformar um objeto, como, mascaras, meias, cordas, sacos de papel, em
algo com um significado que vai além de suas fungdes, foi algo prazeroso. Trazer vida aquilo
que esta ali apenas para uma fungdo especifica, chega a ser algo quase magico. Temos
também a utilizacdo de partes do corpo, com funcdes e expressdes, como a utilizagdo de
nossas, maos e pés, trazendo um significado diferente, que ndo é apenas, andar e segurar

coisas, e sim expressividade e sentimento, como o medo, raiva, tristeza. Com a utilizacdo de
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bonecos, podemos trazer vida a algo que se parece com o ser humano, fazendo ele respirar,
andar, tomar agua, coisas comuns, mas que para um boneco é necessario a ajuda de uma
pessoa, ndo apenas para brincar, mas sim para trazer um significado, expressividade, como ja

disse trazer a vida aquilo que sozinho tem apenas uma funcéao especifica. (M.S.R.)

O ato de dar vida a algo, seja a um objeto ou a um boneco, requer uma total
concentracdo do ator/atriz para que a sua energia cénica seja transmitida para aquilo que se
deseja e assim possa manifestar a animacdo a esse objeto, boneco ou a qualquer outro
elemento que se deseja animar. Desprender-se de suas proprias vontades e de seu ego cénico,
é algo extremamente importe que ocorra, pois, o foco da cena ndo estd no ator/manipulador,
mas sim, no elemento em gue se deseja animar. Ele é o foco, ele é o ator, 0 protagonista. O
que deve predominar sdo as acdes do até entdo inanimado. Geralmente estamos acostumados
a agir a partir de nossos impulsos conscientes, indo para a acao da cena buscando um melhor
posicionamento cénico, raciocinando nossas agdes e nossa impostacdo de voz. Possuimos
uma consciéncia corporal e sabemos nossas limitagdes de movimentos, nosso ténus muscular
e por muitas vezes caimos em repetidos recursos cénicos utilizados por nos anteriormente.
Independente da linguagem teatral que se pretende trabalhar profissionalmente, estudar,
compreender e experimentar outras técnicas ndo s6 faz com que seu conhecimento a respeito
do universo teatral seja amplo, mas de igual forma o seu crescimento enquanto artista sera
evidente, pois isso se refletira em sua acdo na cena. Ao longo da disciplina Teatro de
Animacdo, eu pude experimentar diversas provocagdes durante os exercicios realizados,
exercicios que basicamente me fizeram repensar o meu trabalho de ator, pois, tanto realizando
a pratica quanto observando os demais colegas de turma, notei diversas possibilidades
cénicas, e ndo somente para a animacgao, mas também para os trabalhos cénicos desenvolvidos

com atores. (G.S.L.)

Para se trabalhar com o teatro de animacdo temos que ter uma certa sensibilidade para
conseguir dar vida a objetos que irdo para cena, e iSSO conseguimos através de exercicios.
Durante aulas praticas para a disciplina de teatro de animacao do curso de artes cénicas com a
VII turma foram feitos varios exercicios para utilizar desses varios teatros ja citados e sempre
finalizando com a cena, e é perceptivel o quanto isso ajuda o ator, o quanto isso nos ajudou,
nos nos desenvolvemos através desses exercicios, como na hora de criar algum outro sentido
para um determinado objeto ressignificando-o, dando uma outra serventia para tal, tinhamos
alguns minutos para analisar determinado objeto e criar um outro, e com esse simples ato de

analisar e dar outro sentido conseguimos coisas inacreditiveis para atuacdo. Esses exercicios
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nos levam a ver as coisas, 0s objetos de forma diferente, ou seja, acabam contribuindo até
mesmo em nossas vidas pessoais, nos tornando mais sensiveis. Com isso podemos perceber a
diversidade da contribuicdo do teatro de animacdo para a formacdo do ator em cena, ele
trabalha com o corpo, com a mente, com a sensibilidade, improvisacdo e expressdes, 0 que
achei mais incrivel desse teatro é a contribuicdo para vida pessoal com o ganho da
sensibilidade, é um teatro que particularmente quero me aprofundar futuramente. (T.F.)

O "grand finale™ da disciplina, além de ser minha parte favorita do processo, foi
também o momento em que experimentamos de diversas formas o0 uso de objetos que estavam
postos numa muamba repleta deles; ali tinham coisas como: hélice e grade de ventilador,
cabide, facdo, mangueira de chuveiro, mola de automdével, boneca de brinquedo, telefone sem
fio, rolo de papel higiénico, cone de transito, etc. Em um jogo de roda, cada qual dos atores
tinha a chance de tirar o objeto de seu estado cotidiano e usa-lo como uma outra coisa sem
que perdesse sua esséncia e quando me refiro a esséncia falo de suas cores ou formas. O ator
tinha a tarefa a principio de explorar o objeto e checar suas possibilidades ou para que ele
poderia funcionar também (como no meu caso, 0 uso do cone de transito para funcionar como
a perna de um pirata, ou de um dos meus colegas que se tornou o ferrdo de uma abelha). Ao
estender-se, 0 jogo agora era de reutilizar o objeto em cena e finalmente anima-lo para que
tornasse um personagem. Ao me ater a uma mola de automdvel, um tanto quanto suja e levar
em consideracao experiéncias de minha vivéncia, consegui compor um personagem desde o
seu timbre de aspecto comico, até sua natureza do campo. Isso funcionou para contracenar
com um telefone que representava uma atendente de informacGes de rodoviaria, composto por
uma outra colega da disciplina e que rendeu uma cena pra la de especial que manterei em
minha memoria. O uso do objeto para a cena é intuitivo, ou seja, através dele vocé consegue
planejar uma mescla de varios fragmentos que queira acrescentar num personagem e testa-los
por meio desse objeto; é uma forma tética de se aproveitar do teatro. A disciplina e os seus
ensinamentos, que nos foram transmitidos pelo professor José, tornaram-se bagagens que
ficardo em minha memoria e serdo mais frequentemente utilizados por mim durante meus
processos de criacdo, pois sdo excelentes guias que nos permitem experimentar e descobrir
mais sobre personagens, composicdo, atuacdo, cenario, figurino, etc.; uma mistura dentro do
teatro que compde o fazer teatral para seres inanimados que, como num passe de magica,

podem ser trazidos a vida. (L.P.S.)

O ator em cena passa a ver em uma simples sacola de plastico um ser vivo que respira,

ouve, anda e enxerga como um ser vivo normal. Depois que o ator passa a ter uma afinidade
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maior com objeto ele se torna ainda mais real para o publico e para ele proprio. E incrivel
como coisas tdo simples podem se tornar tdo reais e como o ator leva esse objeto tdo a sério a
ponto de tratad-lo como seu “amigo”. Percebi que no teatro nem sempre sdo necessarias coisas
tdo exuberantes para que ele seja exuberante. Agora eu ando na rua vejo uma sacola e
imagino-a em cena se transformando em um objeto rastejante. Ver os colegas transformando
0S objetos em coisas reais e em outros objetos, como por exemplo, um rolo de papel higiénico
em um avido ou uma teia de aranha e muitas outras coisas me fazem pensar: nossa como nao

imaginei isso antes. 1sso me ajudou a ter mais imaginacéao. (C.R.)

Podemos iniciar citando a introducdo de objetos ao animador, esse tipo de relagdo
entre ator e objeto possibilitam ao ator uma nova relacdo de construcdo de personagem, visto
que essa relacdo demanda um conhecimento sobre o objeto proposto, bem como suas
caracteristicas e possibilidades fisicas e limitacbes, antes s6 concebidas a animais e seres
humanos. Além disso, podemos enfatizar um importante fato desse tipo de linguagem, que € o
de “dar vida” aos objetos. Assim, o ator deve analisar a materialidade desse objeto, bem
como: peso, forma, volume, tipo de material que é feito, e a partir disso, dar-lhe uma funcéo
cénica adequada, a partir de suas percepcdes. Com o tempo, as fronteiras dessa arte tornaram-
se menores possibilitando um didlogo com as outras artes. Essa linguagem além de tudo,
fornece ndo s6 “a vida” aos objetos em cena, mas também a vida em toda matéria que se
encontra no palco, bem como: a multiplicidade dos elementos que compde a cena e até o
préprio ator. Conhecer as limitacdes do objeto que se quer trabalhar e suas especificidades
contribui muito para o uso do objeto em cena. Nesse trabalho, as percepc¢des do ator como
espacial e corporal ampliam muito, por se tratar de um conjunto entre ator e objeto, e
reconhecer que além de tudo, a visao que se precisa chegar ao publico precisa se tornar clara.
(K.S.C)

O que ¢é incrivel, porém, é que essa potencialidade do teatro de animacédo néo se limita
a manipulacdo de um boneco de forma humana: é possivel realizar esse treinamento de
organicidade na manipulacdo de qualquer objeto, como uma meia, um copo, um pedaco de
pano; e até por meio de partes do corpo, como dedos da mao, pés, etc. Quanto mais simples o
objeto de representagéo, mais potente se torna a capacidade do ator de passar, por meio deste,
impressdes que configuram toda uma narrativa. Entremos, por exemplo, no teatro de objetos,
a vertente mais recente do teatro de animacéo. Neste, ndo se torna necessaria a manipulagéo
direta do objeto, como acontece no teatro de bonecos: basta que aqueles estejam dispostos em

cena para que a proposta de narrativa se dé vida. Ele parte dos nossos mais profundos impetos
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de imaginacgéo, aqueles que ndo nos damos conta que ainda temos e que somos capazes de
resgatar da infancia. A simples disposi¢cdo de um carrinho de brinquedo e um regador de
flores florido com uma narragdo de uma voz masculina e uma feminina ja daria varias
impressdes ao publico: neto e avd, filho e mée, irméo e irma...dispensando qualquer exagero
ou prolixidade na contacdo de uma historia, prezando mais pelo imaginario e pela via
sensorial do que pela oralidade objetiva. No caso do teatro de objetos, portanto, o treinamento
do ator vai além da organicidade e simplicidade em cena: acaba por instalar, também, a nogéo
de criatividade, de poténcia visual e simbdlica presente no objeto que, agora, ndo se limita ao
cargo de elemento de cena, mas recebe um carater vivaz. O objeto se torna ator, para depois
de tornar objeto de novo, para se tornar narrador, e por ai vai. Além disso, ele fornece novas
possibilidades ao ator, desde a criagdo de personagens até a criacdo de corporeidade a partir
do inanimado. Nas aulas, fomos orientados a ressignificar o objeto constantemente, criando
novas possibilidades de representacdo para cada um com que nos relaciondvamos. A partir
dai, criamos objetos capazes de serem super-herdis, maes, criangas, animais... € também
pudemos criar corporeidades a partir deles: manuseamo-los em frente aos colegas para que
eles fossem imitados na criacdo de novas possibilidades de corpo, assinalando, agora, uma
potencialidade desse teatro inclusive na criacdo de personagens e caricaturas. A criatividade
se tornou um elemento importante, portanto, na nossa relacdo com o objeto, e demonstrou o
fazer de um teatro que ndo se importa com a capacidade da oratoria, da precisdo linguistica,
da expansdo maxima da corporeidade; mas sim, com a capacidade de resgatar a mais profunda
conexdo do humano com seu eu-criador, livre de amarras que limitam a significacdo da
utilidade dos objetos na sua funcdo cotidiana. Ou seja, demanda honestidade e total entrega na
criagédo de algo simples, mas extremamente profundo, com potencialidade de dialogar com as
pessoas num nivel sensorial que ultrapassa os limites do teatro tradicional que entrega uma
formula pronta do que se fala, do que se escuta e do que se infere a respeito do espetaculo.
Fica claro, portanto, que o teatro de animacdo fornece um conteddo indispensavel na
formagéo do ator. Por tratar-se de um fazer genuinamente honesto quanto ao seu potencial de
criacdo simples, fornece uma técnica de organicidade que é capaz de ultrapassar até 0 campo
de sua propria atuacao, transformando o ator em um criador, manipulador, atuante. Obtém,
agora, a nocéo de representacdo que nao se limita ao uso corporal de suas atribui¢es, mas

também usa do seu potencial imageético pra dar vida a qualquer objeto em cena. (M.S.C.)

Trazer vida e caracteristicas a um saco plastico ou uma meia, fazer com que as pessoas

enxerguem nestes seres personalidade propria, com conflitos e em situacOes, exige do artista
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uma preocupacdo minimalista, uma percepcdo de si e do mundo, uma disposic¢ao e presenca
de cena grandiosa, pois é outra pessoa/coisa que estara em cena, mas dependente totalmente
de vocé. Ter participado desta disciplina, conhecer um pouco do universo do teatro de
animacao, realizar os exercicios propostos, tais como: marionetes de meia, expressividade das
maos e dos pés, se relacionar com um saco plastico como se este fosso um ser, dar vida a
objetos do cotidiano (caixa de ovos, flores artificiais, cordas...), colocar sentimento por traz de
uma mascara, entre outros exercicios, me deixou ciente do quanto o artista da cena deve se
reinventar, estar preparado para improvisos, usar da criatividade, estar disponivel para novos
desafios, e acima de tudo ter a sensibilidade de olhar o outro — pessoa/objeto e refletir sobre
sua postura em cena e fora da cena. A consciéncia corporal é de extrema importancia para o
artista da cena, para seu desempenho na atuacao, na direcdo ou na manipulacdo de um objeto.
O fato de no teatro de animacdo estarmos manipulando o objeto, nos permite ficar atentos a
nosso proprio corpo, com um olhar reflexivo e critico; ao observar a relagdo com o objeto, as
respostas que promovemos para eles, as reagdes que recebemos, podemos utilizar de tudo isso
para nossas vivencias da cena, criacbes de personagem e outros. O olhar para o outro,
observar e refletir sempre foi de fundamental importancia para o artista, visto que tudo que
nos cerca serve de fonte e bagagem para nossa arte. Trabalhar em conjunto por uma proposta
maior. No teatro de animacéo percebi o quanto o artista deve se colocar em comunhdo com
outros, pessoas e/ou objetos para alcancar um objetivo maior e de qualidade. Se vé a
importancia de anular egos e personalidades autoritarias para a cria¢do e desenvolvimento do
trabalho com bonecos, objetos ou mascaras. Ser criativo. E algo com importantissimo para
quem trabalha com arte e a0 mesmo tempo algo imensamente dificil. Trabalhar a criatividade,
se propor a inovar, ser ridiculo ou estranho, explorar possibilidade, ousar se desafiar,
contribuicdes que encontrei no teatro de animacdo. Saber direcionar sua energia. Construir um
ser a partir de algo inerte e sem vida, requer muita concentracdo, envolvimento e
direcionamento de energia. Requer controle de si proprio e compreensao e saber exteriorizar

suas intensdes e vontades. (T.B.C.P.)

No teatro de objetos o ator precisa adequar 0s movimentos para que estes ganhem sua
realidade poética e transpasse a realidade funcional para o qual foi criado. Sendo assim, o ator
transfere a energia para o objeto/boneco/mascara, sua imagem deixa de estar “protagonista”
na cena. Porém, o ator sempre estd em relacdo com o objeto, mesmo quando tenta ser
“invisivel”. Assim, o ator pode ou ndo ser o foco do teatro de objetos e isso o difere do ator

tradicional que sempre € o foco principal. A maior habilidade que o ator deve desenvolver,
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entdo, € a percepcdo, pois ela sera o fio condutor da sua criagdo imaginativa posta em cena. O
teatro de objetos contribuiu enormemente para a reflexdo e o estado criativo em meu trabalho
de ator/diretor. Por meio dos objetos, pude experimentar um novo jogo corporal e vocal, pude
ter atencdo a pequenos detalhes e criar consciéncia da energia necessaria para dar vida aos
seres que ndo a possuem. De certa forma, pude notar que o teatro de objetos engloba em seus
principios uma interacdo criativa na preparacdo do ator, porque a arte da manipulacdo
transcende o ator e se desloca no tempo e no espaco. Principalmente quando observamos o
potencial criativo que gerou nas cenas produzidas pelos colegas. Sem duvida, a disciplina

ajudou em minha formacéo e pretendo beber desta &gua em meus processos criativos. (J.L.)

O objeto estd mais proximo da metafora e da metonimia. Instaura-se um ambiente
permeado pela magia e o devaneio, que transporta 0 espectador para um outro espago, mais
poético, do sonho. Revela através dos simbolos, das imagens e relacBes entre objetos
concretos, atos e imaginacdo, o inconsciente coletivo manifestando a ilusdo da vida atraves
dos jogos cénicos. Ao contrario de outras formas de teatro de bonecos, onde o ator precisa
ficar escondido, aparecer 0 minimo possivel, no teatro de objetos ele é o centro do espetaculo.
Ele ndo é anulado pelo objeto. E o ator quem concede energia e anima ou apenas manipula o
objeto, assim como é manipulado por ele. Objeto e ator sdo cumplices no espetaculo,
verdadeiros parceiros de cena. E o ator quem joga com as significacdes que expressa a
linguagem propria dos objetos. O teatro de objetos exige do ator varias habilidades, ele deve
ter destreza e coordenacdo, assim como precisa ser um bom narrador. O ator afirma sua
presenca humana em cena. Ele anima e é animado pelo objeto. E o ator quem ativa as duas
realidades do objeto: a funcional e a poética. Ele é um condutor da imaginacao, ele pode
quebrar o espaco e instaurar as imagens extra cotidianas que carrega o espectador para esse
universo subconsciente, expressivo e imaginativo do teatro de objetos. O teatro de objetos
amplia a percepcdo sobre as coisas que nos rodeiam diariamente. Revela convencgdes culturais
e sociais de uma forma ndo racional. Nos exercicios propostos, a imaginacdo se ativa de uma
maneira muito facil, rapida e prazerosa. Ndo senti peso emocional ao trabalhar com objetos,
eles fazem fluir as imagens, improvisos e cenas. Senti que a proposta me fez embarcar em
diferentes viagens, por vezes inconscientes, sugerindo imagens muito abstratas, mas sempre
conectadas & imaginacdo e a um plano pouco racional. E prazeroso e libertador. Um grande
treinamento expressivo, também. A grande dificuldade e, a0 mesmo tempo, sua beleza, é essa

falta de controle. Um controle que néo é racional. (T.P.F.)
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O ator que veste a mascara empreende movimentos claros, pois seu corpo € seu
instrumento; ja o ator manipulador de objetos precisa de mais precisao, pois precisa transferir
ao objeto sua energia e Ihe dar movimentos precisos que tragam vida ao objeto. O ator
manipulador deve se readequar ao objeto manipulado, coordenar seu corpo a ele. O ator se
expressa com outra imagem, sendo neutralizado pelo objeto. Diferente do ator tradicional que
representa outro, o ator manipulador d& vida a algo inanimado, fazendo deste o personagem.
Trabalho arduo! Tivemos uma vivéncia marcante com o teatro de objetos. As aulas foram
lindas, pois as cenas e trabalhos feitos com os objetos nos levaram a outras realidades,
entendendo o objeto. Com o decorrer das aulas me identifiquei com alguns objetos por
trabalhar com eles, mas ainda tenho muitas dificuldades em dar energia a eles. Espero ter a

oportunidade de seguir esse processo. (A.P.G.)

Foi uma experiéncia valida, principalmente com o teatro de objetos, o qual eu ndo via
muito sentido, mas na pratica era incrivel ver como uma chaleira se transformava em uma
mulher ou em um carro. Sai da disciplina com a cabeca mais aberta e muito mais clareza que

o teatro de objetos funciona. (E.L.L.)

O ator no teatro de objetos tem a funcéo de ator, dangarino, narrador, marionetista. Ele
se diferencia do ator tradicional por nem sempre ser o principal, cedendo o trono para o
objeto. Mas isso ndo quer dizer que ele ndo vai estar em cena. Ele precisa estar aberto a
imaginacdo, ao contato com o0s objetos. Ndo h&a uma técnica exigida e esse ator precisa ser
inventivo. O teatro de objetos se mostrou além do que eu imaginava. Confesso que no comego
parecia teatro amador, brincadeira de crianca. Porém, com o decorrer das aulas, compreendi a
relacdo dos objetos com uma energia potencial que jamais imaginei que existia, onde percebi
que o objeto fala e ganha vida, na verdade tem vida propria, e que sua energia deve ser
respeitada. Fiquei triste em ndo montarmos nada mais elaborado, porém compreendo o limite

de tempo. Mas s6 o processo de investigacdo foi muito rico. (C.A.S.)

Minha experiéncia com o teatro de objetos foi surpreendente, pois conseguir interagir
com o0s objetos nas aulas é perceber a importancia dada a eles, ou seja, antes eu olhava objetos
(sucatas em geral) e ndo conseguia imaginar que poderia transforma-los em outra coisa, como
por exemplo, olhar para um ventilador e imaginar como se ele fosse meu webcam. Agora,
tudo que eu olho em um canto, tenho que pegar, imaginar que vou fazer uma historia, que

consigo sim trabalhar com outras expectativas, outros olhares, pois para mim abriu um
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caminho para interagir, saber que com pouco da para transformar em uma bela histéria. (C. R.
S)

Entender e ouvir o objeto € fundamental. Nao sei se cheguei num nivel bom, porém,

adorei a experiéncia e quero explorar mais possibilidades. (A.L.P.J.)

Ao experimentarmos o teatro de objetos, abriu-se o desejo de criacdo, descoberta de
vozes, significados empregados de forma significativa, sensivel, engracada, maluca,
sombria...€ incrivel pensar nas infinitas possibilidades que um objeto pode ter, o que ele nos
remete, desde a cor, a forma, o tamanho. Espero ansiosamente para aplicar com meus futuros
alunos. (T.O.L.)

Muitas vezes, temos que ser um s6 com o objeto fazendo adaptacdes para 0 nosso
corpo. Usar a criatividade, a imaginacdo, nao so ver o objeto pelo que ele é e sim pelo que ele
pode vir a ser. (K.P.M.)

Teatro de objetos foi uma das melhores experiéncias vivenciadas por mim. Com o
decorrer das aulas, pude perceber que os objetos podem ter vida, com eles podemos trabalhar
em cima horas e mais horas que sempre havera novas possibilidades. A imaginacdo pode fluir
e 0 aluno pode viajar em um mundo de fantasias, atraves dessa forma de teatro, com simples
objetos ou até mesmo coisas que ndo utilizamos mais, como sucatas, podemos transformar

tudo isso em grandes cenas. (E.N.B.)

A funcdo do ator em um espetaculo de objetos é dar movimento, sentimento, voz. Ele
tem que colocar a alma dele no objeto. Cada objeto € um objeto e tem uma funcdo ou um
porqué. E bem curioso vocé dar vida a um guarda-chuva, para um carrinho; dar uma voz para
aquele objeto; automaticamente vocé ndo da a sua voz, vocé cria uma outra voz. Foi muito
bom, principalmente para mim, que ndo gosto de atuar, ndo gosto de me colocar como atriz,

ndo me sinto a vontade no palco. (M.B.A.)

A experiéncia com a cria¢do a partir do objeto foi algo que eu j& havia conhecido em
outras oficinas, mas pesquisar mais a fundo é muito valido. O jogo objeto-eu-objeto-colega
me trouxe um grande aprendizado e a experiéncia de dar vida a um objeto mostra inumeras
possibilidades de criar. ((F.F.F.)

Nas aulas que tive de teatro de objetos foi uma relacdo muito diferente da que tive com
bonecos e méascaras. Nestes, era um trabalho mais interiorizado, de contato com o eu. Com 0s

objetos, despertei minha imaginacdo. Lembrou muito minha infancia quando eu brincava com
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os produtos, perfumes, colares da minha mée, criava varias historias, foi algo muito gostoso

esse contato com o teatro de objetos, foi bem lddico para mim. (M.A.B.)

Foi muito importante a experiéncia na disciplina, pois, olhar para o infinito mundo de
possibilidades que os objetos podem nos levar é incrivel. Meu trabalho de conclusdo de curso
serd um texto com metéforas e ndo tradicional (abstrato) e para compor a pratica tenho
utilizado de objetos comuns para ajudar a compor a cena e ajudar na expressao dos atores. Eu
particularmente gosto da arte abstrata e 0s objetos mexem muito com os meus sentidos e

libertam a minha imaginacdo até para escrever. (M.A.P.D.)

No teatro de objetos podemos trabalhar com qualquer tipo de objeto. Foi interessante
esse contato, pois cada vez mais percebemos que estamos cercados de elementos que
podemos usar para criar cenas. Basta imaginar e fazer acontecer. ldentifiquei-me como
pessoa, cada sentido e gesto encenado através do objeto fez com que eu pensasse em meu
corpo, como ele moveria o brago, a perna, a cabeca, etc. Podemos quebrar barreiras com o
teatro de objetos. (F.S.B.)



191

ANEXO 2: ARTE DO CARTAZ DO ESPETACULO
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ANEXO 3: ANALISE DO ESPETACULO, PELO PROF. DR. PAULO CUSTODIO DE
OLIVEIRA.

Objeto vivo
Paulo Custddio de Oliveira®’

"A vida nos traz presentes inesperados” € uma peca muito interessante. Trata-se do
recorte da vida de um casal, mais especificamente do momento em que a mulher recebe uma
panela de presente. O que deveria ser um momento de alegria transforma-se em um mergulho
reflexivo e intenso. A panela catalisa uma profuséo de sentimentos transformando-se em um
funil de sensacbes através do qual passa varios tipos de recalques da feminilidade
“macerados”.

Para que a panela pudesse alcancar a condi¢cdo de personagem e transformar-se nesse
elemento sintetizador foi necessario um desmonte de todo artificio cenogréfico, pois nada
podia roubar o seu protagonismo. Isto implica dizer que todos 0s demais elementos da peca se
tornam coadjuvantes (inclusive a atriz). Vania Marques vale-se de muitos sortilégios
performaticos para materializar o “nada” que sua personagem ¢ convidada a representar, o
mais sensivel deles é negar-lhe o direito a qualquer palavra, qualquer som que possa ter
significado. A superabundancia de sons que sai de sua boca ndo tem como ser conduzida a
nenhum sentido. Sdo formacgdes guturais que evocam apenas sensacles, sentimentos
inconclusos, proto-sentidos de um ancestral quase humano.

Vista por esse angulo, a peca é um exercicio de pensamento de natureza filosofica.
Mas, é preciso acrescentar bem depressa: Teatro e filosofia sdo formas de negociar com o
desconhecido muito diferentes um do outro. Ndo podemos ceder a paralelismos rapidos. O
que se pode fazer, sem contraindicagdes, € perceber 0 quanto as duas tramas de significado
constituem a obsessdo daquele que procura ir além do conjunto de significagdes que o
cotidiano naturalizou. Sobretudo essa falsa supremacia do sujeito sobre o objeto, estabelecida
arbitrariamente desde a Hélade cléssica.

Com efeito, pensamos como se sobrevoassemos o que nos circunda. A perspectiva do

senso comum nos coloca sempre como protagonistas das cenas de nossa vida. Essa forma de
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percepcdo cliché dos objetos produz um ritual de apropriagdo absolutizado pelo costume:
segundo o paradigma da usabilidade, uma panela é percebida a partir da utilidade que terad
para nés. Ocorreria, assim, um resgate de sua insignificancia visceral, pois deixa de ser um
objeto entre muitos do mundo comercial para ser usada por um sujeito que tem um plano para
ela. O ritual discursivo da usabilidade é cuidadosamente montado para permitir que o sujeito
possa, confortavelmente, instalar-se no seu centro da cena. A montagem esconde o fato de que
faz nascer um objeto na mente as custas de sua submissao.

Mas, essa visada torna dois pontos perigosamente cegos. Primeiro: 0 processo por
meio do qual nos apropriamos do objeto deixa obscuro o fato de que é — também - por meio
deles que mostramos e traduzimos o que pensamos e sentimos. Ou seja, 0 contetdo subjetivo
é exteriorizado em suportes fisicos que encarnam nosso mais profundo modo de negociar com
a vida. O que somos e 0 que pensamos € tornado puablico por meio de um objeto.
Contrariando, pois, a pretensa hierarquia, sdo os objetos que revelam o sujeito. E, segundo: 0s
processos subjetivadores ndo fazem distingdo do que é por eles capturado. O que implica dizer
que, a partir do momento que um dado sensivel passa a fazer parte de meu repertorio, ele
insere-se no escopo de uma infinidade de outros de semelhante peso. Nesse sentido, € licito
supor que tanto uma panela quanto uma pessoa podem desempenhar fungdes meramente
utilitarias para um determinado sujeito. Se a primeira hipGtese parece ter consequéncias
pequenas, a segunda é um desastre existencial. Tomar consciéncia de que nos aproximamos
das pessoas enquadrando-as no que de util tém para nds é um purgatorio e percebermos que as
pessoas nos consideram a partir da utilidade que temos para elas é o préprio inferno.

Esta foi a leitura que fiz da pega “a vida nos traz presentes inesperados”. Percebi que
as personagens esposa e panela foram resgatadas da invisibilidade pelo trabalho de escavacao
feito pela arte. A peca flagra 0 momento epifanico no qual a mulher se da conta de sua
condicdo objetual pela identificacdo com o utilitarismo da panela. Enquanto artefato estético,
a peca teatral proporcionou a experiéncia nadificante de todos os personagens, fisgando a
insignificancia visceral em que estavam todos imersos. A panela antropomorfizada iluminou a
esposa reificada, um trabalho de horizontalizagdo deixou a descoberto as tensdes de uma

usabilidade despida de sentido humano.



