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Moéin-Méin: o nome desta publica¢io ¢ uma homenagem 4 marionetista Margarethe
Schliinzen, que faleceu em agosto de 1978 e, durante as décadas de 1950 ¢ 1960,
encantou criangas de Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brasil) com suas apresentagoes.
Era sempre recebida efusivamente nas escolas pelo coro guten Morgen, guten Morgen
(“Bom dia, bom dia” em alemao). A expressio tornou o trabalho da marionetista
conhecido como “Teatro da Méin-Mdéin”.

Moéin-Méin: the name of this publication is a tribute to the puppeteer Margarethe
Schliinzen, who died in August 1978. During the 50’s and 60’s she enchanted children
from Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brazil) with her puppet plays. When arrived
at the schools she was always warmly welcomed by the chorus guten Morgen, guten
Morgen (“Good morning, good morning” in German). The expression made the work
of the puppeteer known as the “Mdin-Méin Theatre”.

Moéin-Méin: le nom de cette publication est un hommage 4 la marionnetiste
Margarethe Schliinzen, décédée au mois d’aotit 1978. Pendant les années 1950 et
1960 elle a émerveilée les enfants de la ville de Jaragud do Sul (Santa Catarina, Brésil)
avec ses spectacles. Elle était toujours accueillie avec enthousiasme dans les écoles
ol elle se présentait, les enfants lui disant en choeur guten Morgen, guten Morgen
(“Bonjour, bonjour”, en allemand). Cest pourquoi le travail de la marionnettiste est
« A - Lo
connu comme “le Théatre de la Méin-Méin”.

Moéin-Méin: el nombre de esta publicacién es un homenaje a la titiritera Margarethe
chliinzen, que fallecié en agosto de , durante las décadas de s

Schl que fall gosto de 1978 y, d te las décadas de 1950 y 1960

encant a nifios y nifias de Jaragud do Sul (Santa Catarina — Brasil) con sus

presentaciones. Era siempre recibida efusivamente en las escuelas por el coro guten

Morgen, guten Morgen (“Buenos dias, buenos dias” en alemdn). La expresién volvié el

gen, & g
trabajo de la titiritera conocido como “Teatro de la Méin-Mdin”.
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Corpos no Teatro de Formas Animadas: a guisa de apresentagao

A presente edi¢ao da Revista Mdin-Mdin, de n° 17, objetiva
reunir artigos sobre o Teatro de Formas Animadas contemporineo
numa perspectiva em que tanto o corpo do ator animador quanto
o corpo do boneco/marionete em suas diferentes manifestagoes
sejam o centro das reflexdes.

As discussoes sobre o trabalho do ator, em relagio a seu
corpo, no Teatro de Formas Animadas ganham visibilidade no
Brasil a partir das décadas de 1960 e 1970, justamente quando
aqui se inicia o que denominamos de profissionalizagao desta arte.
Isso ocorre em meio a um conjunto de mudangas que o nosso
Teatro de Bonecos passou a viver, principalmente no que se refere
ao rompimento das estruturas que escondiam o trabalho do
artista bonequeiro, propiciando-lhe atuar a vista do publico. Ao
abandonar as tapadeiras, os toldos, as empanadas que impediam
o publico de ver como ele trabalhava, o bonequeiro redefiniu seu
comportamento em cena. A preocupagio em criar junto ao publico
a imaginagio de vida autbnoma do boneco continuou sendo um
aspecto fundamental do trabalho, no entanto, a presenca fisica
e visivel do bonequeiro no espetdculo incorpora novos aspectos
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numa ideia ampla de dramaturgia, somando signos e metdforas
dentro do contexto cénico. Ou seja, o corpo do ator também ¢
protagonista, pois divide a cena com o boneco.

A discussao e a visao de que o bonequeiro ¢ ator e que realiza
o trabalho de intérprete jd existiam, porém sem a énfase e a aten¢io
dada a partir desta época. Mestre Z¢ de Vina, um dos nossos mais
reconhecidos mamulengueiros (e é importante lembrar que os artistas
do nosso Teatro de Bonecos tradicional atuam escondidos pela
empanada), ao se referir ao préprio trabalho, nos diz: “Nés trabalha
com as maos ¢ o juizo, a boca e os pés, o que a gente faz com as maos
tem que responder com os pés” (SANTOS, 1979, p. 75)'. A afirmagio
do Mestre denota a complexidade do oficio no Teatro de Bonecos e
a0 mesmo tempo reafirma a condi¢o do bonequeiro como atuante
cujo trabalho nao se reduz a manipular, a utilizar apenas as maos, mas
exige totalmente a entrega fisica e mental do artista.

A discussao do tema ganhou destaque com os trabalhos de
Alvaro Apocalypse, Ana Maria Amaral, Héctor Grillo, Ilo Krugli,
Licia Coelho, Manoel Kobachuck, Maria Luiza Lacerda, Marcos
Caetano Ribas e Tdcito Borralho, apenas para citar alguns que se
destacam como diretoras e diretores teatrais brasileiros protagonistas
das mudancas iniciadas naquela época. O corpo do ator animador
na cena ¢ objeto de preocupacbes no percurso de cada um dos
encenadores mencionados, ainda que de modo diferenciado. Para
eles, as indissociadas partes constitutivas da encenaglo, tais como o
espago, o cendrio, o figurino, a musica e a atuagao do ator animador
passaram a ter tanto valor em cena quanto o préprio boneco.

Cada um com sua visao peculiar, e é importante destacar que
elas se diferenciavam substancialmente entre si, contribuiram a
seu modo para criar uma nova imagem, diferente e positiva do
nosso Teatro de Bonecos. O trabalho sistemdtico realizado durante
anos seguidos possibilitou a constru¢ao de micropoéticas, e foram

! SANTOS, Fernando Augusto. Mamulengo, um povo em forma de bonecos. Rio de
Janeiro: MEC/FUNARTE, 1979.
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justamente essa persisténcia e a busca realizada numa sequéncia de
espetdculos que resultaram na formula¢io de saberes acumulados
que foram e continuam sendo compartilhados. Esses processos de
experimentagao para a montagem de espetdculos, criados de modo
paciente, quase artesanal, resultaram na criagio de identidades
artisticas que diferenciam e enriquecem o cendrio da produgao
teatral. Certamente, a diversidade e o hibridismo que marcam o
Teatro de Formas Animadas brasileiro contemporaneo resultam,
em grande parte, destas ousadias e inquiEtudes. E um dos pontos-
chave para a compreensao dessa heterogeneidade estd no trabalho
de animagao e no trabalho corporal desenvolvido no interior dos
grupos dos diretores mencionados.?

Vale destacar o que ocorreu na Europa no final do século XIX
em relagao ao que hoje denominamos de vanguardas artisticas.
L4, dramaturgos e diretores viram nas diferentes manifestacoes
do teatro de marionetes uma alternativa para supera¢io do
realismo como expressao predominante no comportamento dos
atores em cena e para a renovagio do teatro. Os textos tedricos
e, principalmente, parte da dramaturgia de Maurice Maeterlinck,
de Edward Gordon Craig, de Alfred Jarry, de Ramén del Valle-
Incldn nos d4 uma privilegiada visio do interesse que o teatro
de marionetes despertava entre artistas do teatro. Essa tendéncia
tem continuidade e se aprofunda no inicio do século XX com
as experimentagdes efetuadas pelos futuristas italianos, pelo
movimento dadaista e pelos construtivistas russos. A leitura dos
manifestos do Movimento Futurista italiano e a dramaturgia
de seus expoentes; as encenagbes de V. Meyrhold em parceria
dramatdrgica com V. Maiakdvski, na Russia; as performances dos
dadaistas tanto em Zurique quanto em Berlim; e posteriormente o
trabalho de Oskar Schlemmer e seu Baller Triddico, na Alemanha,

2 O tradicional Teatro de Bonecos Japonés Bunraku ¢ frequentemente lembrado como
referéncia que influenciou a opgio de muitos diretores para o uso da animagio do boneco
a vista do publico. Este assunto, polémico, nio serd objeto de discussio nesta breve
apresentagio, uma vez que o tema merece maiores estudos e espago para a sua abordagem.
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expoem a dimensao dessa relagao com o Teatro de Marionetes e da
atualidade de suas proposigoes.

Esses artistas e esses movimentos deixaram um legado
importante pautado na experimentagdo e teorizagio que
fundamentaria, além da renovagao do teatro de atores, as préticas
e os fundamentos do Teatro de Formas Animadas. E, com isso,
o trabalho do ator titeriteiro, do ator animador, do ator que
anima bonecos e objetos comeca a ser questionado, pois vai se
redefinindo e, nestas experimentagdes, sao enunciadas as novas
bases do seu trabalho.

Nas dltimas duas décadas, aqui no Brasil, a discussao sobre o
corpo do ator animador e o corpo do boneco ganha novos contornos
com encenagbes de grupos como o XPTO, Grupo Sobrevento,
Cia. Pia Fraus, Cia. PeQuod, Cia. Caixa do Elefante, entre outros.
Alguns espetdculos destes grupos mesclam o corpo do ator e o corpo
do boneco, possibilitando vé-los ora separadamente como dois
corpos, ora como um sé corpo hibrido. Eles brincam com o publico
estimulando-o a se perguntar sobre quem é o boneco e quem ¢ o
ator, o que provoca uma substancial amplia¢ao de significados.

Nesta edi¢ao da Revista, o ponto de partida é compreender o
marionetista/bonequeiro como ator. O que é compartilhar a cena
com o boneco, a marionete, o titere? O que acontece com o ator
que atua com a forma inanimada, um boneco, um manequim? O
ator animador se marionetiza? O boneco do tipo antropomorfo,
para muitos, j4 nio dd conta de expressar a arte do Teatro de
Formas Animadas contemporineo. Muitas vezes, o manequim,
parte do corpo do ator, uma prétese substitui o boneco que antes
protagonizava a cena; o ator pode se metamorfosear em uma
figura situada entre o humano, o animal e o objeto inanimado.
Novos recursos e tecnologias sio cada vez mais presentes na
cena contemporinea, possibilitando desdobramentos e outros
simulacros, tais como corpos virtualizados, corpos digitalizados,
corpos imaterializados e multiplicidade de corpos em espagos
metaficcionais. E, assim, voltamos as questdes que parecem
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sempre ter nos perseguido: o que é o corpo do ator que anima e
contracena com bonecos ou formas animadas? O que é o “vivo™?
O que é o “animado™

Estas provocagbes estimularam a escrita dos textos de Alex
de Souza, de Floriandpolis; Amdbilis de Jesus, de Curitiba; Cdssia
Macieira, de Belo Horizonte; Duda Paiva, de Amsterdam; Fldvia
Ruchdeschel D’dvila, de Sao José dos Campos; Juliana Notari, de
Sao Paulo; Igor Rovisco Gandra, da cidade do Porto; Joélle Nogues,
de Toulouse; e Marta Lantermo, de Buenos Aires. Cada um, a
seu modo, abordou o tema numa perspectiva pessoal, revelando
a diversidade de concepgoes e assim enriquecendo o debate deste
tema. Manifestamos nossos agradecimentos a cada um destes
autores pela inestimdvel colaboragao e pelas pertinentes reflexes.

Agradecemos também ao Programa de Apoio ao Teatro
de Bonecos desenvolvido no Teatro Duse, na Casa de Paschoal
Carlos Magno, da Funarte, pelo financiamento da impressao desta
edi¢ao. Muito obrigado.

Valmor Nini Beltrame — UDESC
Gilmar Antdénio Moretti — SCAR

Paulo Balardim — UDESC




Transfiguracao dos corpos. Os corpos pensantes’

Joélle Nogues
Université Toulouse - Jean Jaurées (Toulouse — Franga)

Je ne sais pas pourquoi mais parfois tu ménerves (2009). Compagnie Pupella-Nogues.
Direcio de Joélle Nogues. Foto de Bruno Wagner.

Ubu(s) (2014). Compagnie Pupella-Nogués. Direcio de Joélle Nogugs. Foto de Bruno Wagner.

"' Tradugdo de Marisa Naspolini, atriz, professora e pesquisadora. Mestre e doutora em
Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina — Udesc.



Atelier de recherche théatre de marionnettes (2012). Université Toulouse — Jean
Jaures. Toulouse. Foto de Joélle Nogués.
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Resumo: A partir da minha experiéncia como marionetista'e do meu interesse pela
marionete africana, fago uma reflexio sobre o corpo do manipulador “alojado” pela ma-
rionete, um corpo ao mesmo tempo “escondido” e “revelado”, sublimado, transfigurado
por esta experiéncia de habitar a marionete, que faz com que ele cruze a fronteira entre
o humano ¢ o sobrehumano. Que lugar ocupa hoje o corpo do marionetista em relacio
ao corpo da marionete? Como o corpo do marionetista revela o corpo da marionete?
Do ser-dois a0 humano totémico, o que a marionete faz com o0 nosso corpo, nés que
a manipulamos e de cujo corpo ela as vezes se torna uma extensio?

Palavras-chave: Transfiguracio. Corpos-fronteiras. Corpos pensantes.

Abstract: From my experience as a puppeteer and my interest in the African puppet,
I reflect on the body of the manipulator "housed" by the puppet, a body that is both
"hidden" and "revealed", sublimated, transfigured by this experience of inhabiting a
puppet, which makes him cross the border between the human and the superhuman.
What place does the puppeteer's body occupy today in relation to the body of the
puppet? How does the puppeteer's body reveal the body of the puppet? From being-
two to the totemic human, what does the puppet do to our body, we who manipulate
it and whose body it sometimes becomes an extension of?

Keywords: Transfiguration. Border-bodies. Thinking bodies.

*Nota da Tradutora: optamos por manter as expressdes “marionete” e “teatro de
marionetes” [marionnette e thédtre de marionnettes] ao longo deste texto, comumente
utilizadas no idioma francés, para referir-se ao que hoje no Brasil denominamos de
teatro de formas animadas, teatro de bonecos ou teatro de animagio.
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Segundo Roland Shén (2010, p. 70), fazer teatro de marionetes
é fazer “[...] teatro de outro modo. De um modo diferente daquele
que se submete ao texto; nao deixando o ator ocupar sozinho a
cena, propondo ao ator bonecos, objetos, sombras e imagens como
parceiros...; estimulando-o a atuar com esses intrusos até chegar a
se apagar atrds da sua presenca’.

O que a marionete faz com o0 nosso corpo, nés que a manipulamos
e de cujo corpo ela se torna eventualmente uma extensao, com o corpo
humano que se marionetiza, mas também com a ideia de um corpo
outro, abstrato? Ao colocar em cena a questao da indeterminagio
das fronteiras do corpo, nés mostramos um corpo metamorfoseado,
um corpo-fronteira, um corpo no limiar entre o vivo e o nao vivo
(BEAUCHAMP, NOGUES e HAESEBROECK, 2016.)

Mas as fronteiras nunca sio o que sio e deixam transparecer
uma porosidade que permite uma passagem em dire¢do a este estado
“marionético”. Que lugar ocupa hoje o corpo do ator-marionetista
diante do corpo da marionete? Como o corpo do marionetista revela
o corpo da marionete? Mesmo que um corpo seja dissimulado (o
do marionetista), é a propria existéncia dos corpos que é questio-
nada. Temos duas presencas dividindo a cena: o objeto marionete
e 0 ator-marionetista.

Neste teatro “Cavalo de Tréia” que é o teatro de marionetes, diz
sempre Roland Shon (2010, p. 70), nés abordaremos trés corpos ma-
rionéticos: um corpo sublimado no teatro de marionetes de Kleist,
no qual o corpo do ator-manipulador nio ¢ o centro da representa-
G40, situa-se em um entre-dois. O sonho marionético de um corpo
habitado pela graga. Um corpo utépico: Schlemmer e Jarry estdo a
procura de um “novo corpo” para o ator, um novo corpo humano
que seja um corpo filoséfico, metafisico, a efigie do personagem. E o
corpo limitado: o corpo do manipulador “abrigado” pela marionete
que o habita, um corpo a0 mesmo tempo “escondido” e “revelado”,
sublimado, transfigurado por esta experiéncia de habitar a marionete,
que o faz atravessar a fronteira entre o0 humano e o sobre-humano. O
corpo do marionetista revela o corpo vivo da marionete.
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Corpo sublimado. Do entre-dois ao ser-dois®

No ensaio Sobre o teatro de marionetes, publicado em 1810,
Heinrich Von Kleist questiona a representa¢io de um espeticulo
de marionetes de fio na forma de um didlogo entre o suposto
autor do ensaio e um dangarino reconhecido, fascinado pelo
espetdculo em questao. Neste texto curto, o dramaturgo alemao
aborda a questdo da graga no teatro, entre outras. O corpo do
ator-manipulador (o operador) ndo é o centro da representagio,
ele significa o vivo possivel, ele se situa em um entre-dois, na
fronteira, na proximidade do “sagrado”: o sonho marionético
de um corpo habitado pela graga.

As marionetes tém uma vantagem: a auséncia de sentimen-
tos, de afetagdo. J4 o homem é um ser consciente e com frequén-
cia procura produzir efeito. E isso que impede o surgimento da
graga. A graga aparece se o ser estd inconsciente da beleza do
gesto efetuado. Mas, a0 mesmo tempo, ndo seria possivel ao
operador descobrir a alma da danga, senao “[...]se colocando no
centro da gravidade da marionete, ou seja, ele deveria dangar”
(KLEIST 1991, p. 22)%

O conhecimento e a afetagao trazem peso, a marionete que
desconhece a forca de inércia mantém o estado de inocéncia de
espontaneidade. O estado de inocéncia a localiza entre dois ex-
tremos: entre a consciéncia infinita de um Deus e o inconsciente
animal. Kleist diz que é necessdrio que “a alma (vis motrix)” esteja
no centro de gravidade do movimento para que a animagao nao
se torne falsa ou afetada.

? Noémie Lorentz. La déesse se reconnait a son pas. In: Les scénes philosophiques de la
marionnette. Erudes réunies par Hélene Beauchamp, Flore Garcin-Marroux, Joélle
Nogues, Flise Van Haesebroeck. Edition I'Entretemps. Institut International de la
Marionnette. 2016. p.60.

* “Le machiniste put la découvrir autrement qu’en se plagant au centre de gravité de la
marionnette, ce qui revient a dire : en dansant”. N.T.: Existem versoes em portugués
do livro Sobre o Teatro de Marionetes, de Heinrich Von Kleist, uma delas publicada
pela editora Sette Letras, do Rio de Janeiro, em 1997, traduzida por Pedro Siissekind.
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-l :
Marionnette de Broulaye Camara (2008). Broulaye Camara de la Compagnie Mawas-
sadié. Foto de Joélle Nogués.
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As marionetes também tém a vantagem de escapar do peso.
Elas ndo sabem nada sobre a inércia da matéria, porque a forca
que as levanta é maior que a forga que as prende ao chio. A graca,
diz Kleist, aparece na sua maior pureza nesta conforma¢io huma-
na do corpo que ou nio tem nenhuma consciéncia ou tem uma
consciéncia infinita.

Esta ¢ a razao pela qual as marionetes sao a0 mesmo tempo
menos que um homem (um sujeito), uma vez que elas so simples
objetos (objetos manipuldveis), mais sujeitas que ele as leis da gravi-
dade, mas elas também sao mais méveis que ele, e esta mobilidade
extraordindria advém de nio serem mais submetidas a lei universal.

Nem sujeito nem objeto, entre céu e terra, 20 Mesmo tempo
submetidas e ndo submetidas a lei, elas s20 o lugar da indetermina-
¢o por exceléncia. As marionetes nio tém descanso. E improvével
que exista um espaco préprio delas. E ao preco desta aparente con-
tradi¢io que nos é permitido ver além de qualquer limite. E esta
contradi¢do que faz da marionete um objeto inerte, mas também
um ser de movimento puro. E ela que lhe confere graca, leveza e
uma incrivel mobilidade.

Segundo Kleist, esta busca do centro de gravidade é feita no in-
terior da figura. “Qualquer movimento tem seu centro de gravidade,
basta dominar este ponto no interior da figura; os membros, que sao
apenas péndulos, seguiam, sem qualquer outra intervencao, de forma
mecanica. Tal movimento era bastante simples” (KLEIST 1991, p.
19); o centro de gravidade descreve uma linha reta, os movimentos
dos membros descrevem curvas, com movimentos acidentais, que se
tornam um ritmo, uma danga. Esta danga sempre em devir se situa
entre presenca e auséncia. Para a marionete, mover é uma questao de
vida ou morte. Para 0 homem, tal urgéncia nao existe, ele nao precisa
buscar outros pontos de apoio para evitar seu desmoronamento. O
saber e a consciéncia o afastam, turvam a imagem.

A graga é um estado de presenca imediata porque sempre em
devir. No entanto, a marionete deve tudo ao seu marionetista. Claude
Gaudin (2007) diz: “Sob seus dedos, os movimentos mecAinicos se
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tornam um espetdculo estético’. Um pouco mais a frente no mesmo
texto, ele diz que: “O que encanta o espectador nio ¢ mais a vida
sublimada em um corpo vivo, é a imita¢io de uma outra face da
vida”. A marionete niao é um falso semblante do homem, mas uma
alegoria, uma metafora da ideia do homem. Enquanto a marionete
¢ carregada, manipulada pelo marionetista, este se apaga, desaparece
aos olhos dos espectadores, como que engolido por esta presenca
que se impde no lugar teatral, uma marionete protagonista da cena.

Esta presenga nio-presenga do manipulador poderia ser defi-
nida como uma presencga oca, como diz Daniel Larrieu’:

O manipulador existe para que o movimento exista em um
objeto inanimado. O estado fisico induzido pelo fato de
trabalhar com a presenca do objeto demanda uma enorme
concentra¢io no momento e igualmente uma enorme
auséncia, abstragio de si. O manipulador d4 movimento
a0 objeto inanimado, mas ¢ também a forma como ele se
coloca em relagdo ao objeto, a sua concentragio sobre o
objeto, que o torna animado [...] A nogio de recolhimento
aplicada & interpretacio em danga pode nos levar bem longe.
Esta atitude ou modo de dangar, esta forma de presenca
oca demonstra, digamos assim, o valor do movimento pelo
movimento (LARRIEU, in: FILIBERTT, 2003, p. 27).

A marionete evocada por Kleist é a marionete com fio. A mani-
pulagdo desta marionete demanda um distanciamento fisico do ator
em relagio & marionete. A marionete estd em estado de suspensdo. A
posi¢io elevada do manipulador e os fios obrigam a uma distncia,
no entanto nao se trata de uma auséncia, mas de um recolhimento.

Hoje, no teatro contemporaneo, o lugar do marionetista
mudou, e seu préprio corpo atua na cena. Noémie Lorentz fala de
um teatro do ser-dois (2016, p. 60). A manipula¢io da marionete
nao é mais dissimulada, mas ela se faz sob os olhos do espectador,
revelando a ilusdo. A sublimagao do corpo da marionete levantada

> Daniel Larrieu, coredgrafo, Companhia Astrakan. Foi diretor do Centro Coreogréfico
de Tours de 1994 a 2002.
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por Kleist é agora questionada novamente. O olhar do espectador
nao ¢ mais solicitado somente pelo objeto marionete e seu movi-
mento, mas pelo conjunto da cena, pelo sentido desse duo, pelo
surgimento do objeto e de seu manipulador, duplo de carne ou
sombra benévola (LORENTZ, 2016, p. 61-62).

Nomear a dualidade marionetista/marionete mexe com esta
visao romantica de Kleist. O corpo do ator-marionetista ganha
sentido e nio é mais uma simples agao técnica, podendo tornar-
se, por sua vez, um sujeito-objeto, ele mesmo um personagem que
pertence a0 mesmo mundo do objeto.

Corpo utépico, indeterminagio dos corpos

“[...] pode bem ser que a utopia primeira, a mais inextirpavel
no coragao dos homens, consista precisamente na utopia de um corpo
incorporal” (FOUCAULT, 2009).

Neste belo texto, Michel Foucault fala primeiro do corpo como
topia, lugar de onde nao se pode escapar, em seguida de um corpo
utdpico, um corpo sem lugar, o corpo impossivel, ilusério. Se for
verdade que nao podemos escapar de nossos corpos, “[...] eu nio
posso me mover sem ele, eu no posso deixd-lo onde estd para ir a
outro lugar” (FOUCAULIT, 2009, p. 9), entao a utopia fantdstica
serd de procurar um outro: “Mas hd ainda outra utopia dedicada a
desfazer os corpos. Essa utopia é o pais dos mortos” (ibidem, p. 13).
Essa busca de um corpo outro leva a projetar-se em experiéncias
que borram ou tendem a borrar as fronteiras: fronteira entre o eu
e 0 outro, o interno e o externo.

Oskar Schlemmer®, ao criar seus Balés Triddicos, estd & procura
de um “novo corpo” para o ator ou mesmo um novo corpo humano
que seja um corpo filoséfico, metafisico. Ele aborda a danga a par-
tir da escultura para recuperar o “sentido interior” do movimento.
Schlemmer veste seus dangarinos com figurinos abstratos, com formas

¢ Oskar Schlemmer (1888-1943) ensina na escola Bauhaus a partir de 1920, primeiro
Escultura e depois um Atelié¢ Cénico. Ele criou os Balés Triddicos.
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geométricas, destacando o movimento em si, e ndo o intérprete. Ele
poe em cena as abstragoes do corpo humano. Transforma os corpos
dos intérpretes em figuras de arte: uma manipulagao escultural dos
corpos. As formas humanas sao transformadas em formas geométri-
cas, ctibicas, com referéncia ao espago. Os corpos se tornam mario-
netes. Schlemmer fala de “anatomia metafisica” (SCHLEMMER, in:
SCHEPPER, 2002, p. 50). Efeitos cinestésicos perturbam o olhar do
espectador, mas também provocam perturbagdes no nivel do intér-
prete em relagdo a apropriacio de seu préprio corpo e da percepcao
que ele tem na relagio da situacio do corpo em relagao ao espago.

A aparéncia da forma humana é percebida como um elemento
cénico, o corpo organico reencontrando os seus limites. O homem
é visto, entao, como um mecanismo feito de nimeros e de medidas,
e nao mais como um organismo de carne e de sangue. O figurino
determina e torna visivel um corpo que se inscreve no espago, € o
seu papel é de produzir uma nova figura para manifestar o ser espa-
cial do homem. Através de sua criagao da Kunstfigur, Schlemmer
propde uma aproximagao entre o homem e a mecanica.

A fronteira entre o corpo da marionete e o corpo do seu ma-
nipulador ¢ interior, uma fronteira feita para apagar os corpos de
forma a propor um terceiro corpo, abstrato. Ao misturar ambos,
essa simbiose oferece uma nova visao de um corpo marionético, um
corpo metamorfoseado, um corpo utépico, ilusério. “Nestas noites,
os atores quiseram tornar-se impessoais e representar cobertos por
mdscaras demonstrando mais precisamente o homem interior e a
alma das marionetes que vocés vao ver”, declarou Alfred Jarry por
ocasio da primeira apresentagao de Ubu, no Teatro de 'Oeuvre
em Paris, em 10 de dezembro de 1896 (JARRY, 1972, p. 399-401).

Ubu foi escrito para atores que atuam como marionetes. Ubu
nos faz pensar nas personagens de teatro de bonecos de luva, como
o cruel Punch, e Jarry chega a sugerir o uso da lingueta” pelos atores

7 A lingueta ou piverta, em italiano, swazzle, em inglés, é um pequeno instrumento feito de
duas laminas que vibram com o sopro do intérprete, usado por Punch e Pulcinella.
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com o objetivo de produzir uma outra voz, a das marionetes. Ubu ¢,
portanto, um homem-marionete. Nesta coabitagao dos dois corpos
(o corpo do ator e o corpo da marionete), nao se trata de reproduzir
a aparéncia do real, mas de extrair a realidade escondida para criar
uma forma nova, inédita. A projegao do nosso olhar sobre o objeto
marionete cria o movimento e, assim, transﬁgura sua aparéncia,
dando-lhe uma existéncia incomum.

Para Jarry (1972, p. 405-410), o corpo da marionete ¢ a efigie
da personagem. “O ator deve substituir a prépria cabega pela efigie
da personagem, através da mdscara que a esconde. Ela nio terd mais
um cardter de choro ou de riso (pois isso ndo é um cardter), como an-
tigamente, mas o cardter da personagem: O Avarento, o Hesitante, o
Criminoso...” Segundo Jarry, Ubu é “|...] uma abstragao que funciona’.

Devido a incerteza dos limites do corpo, o corpo marionético
nos surge como um corpo metamorfico, no limiar entre o vivo e
0 “nao vivo”, este “ndo vivo~ estando A espera de ser animado por
alguma vida que o projetard a um “estado marionético” (BEAU-
CHAMP, NOGUES e HAESEBROECK, 2016, p. 9). Este estado
marionético propoe um outro olhar sobre o humano, sobre um ou-
tro possivel dos corpos, sempre na fronteira entre o corpo filoséfico
e o corpo real, lancando problemas e questionando essa realidade.
De um corpo sublimado por Kleist em uma rela¢io transcendente
com uma forga exterior, chegamos a um corpo que se move de
acordo com uma for¢a imanente. O seu movimento ¢ feito pelo
marionetista, que age no interior do corpo.

Corpo limitado, sobre-humano totémico

As marionetes sdo, portanto, um duplo do homem, criado
para projetar seu ser, mas também um duplo da sociedade. Elas nos
mergulham no mundo da metamorfose, onde o impossivel se torna
realidade. O humano se identifica com o sobre-humano totémico.

O corpo do marionetista assume a dimensao viva do homem-ma-
rionete: sua atitude, sua danga. Se o objeto marionete assume o invélucro
exterior da figura teatral, a alma, a vis motrix (a forga do movimento)
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da figura é assumida pelo manipulador, o vivo. O corpo do ator-mani-
pulador se situa na fronteira entre vivo e nao vivo. O marionetista e o
objeto marionético testemunham o estado de fragilidade da vida e da
morte. Craig (1999, p. 74) diz: “Ela (a marionete) nao compete com a
vida, mas vai além; ela nao aparece em um corpo de carne e osso, mas
em um corpo em estado de éxtase, e enquanto dela emanar um espirito
vivo, ela se revestird de uma beleza de morte”.

Neste entre-dois, se localiza o paradoxo da marionete. Seus
gestos cheios de um siléncio que lembra a morte. Ela transcende
o real para unir as forgas opostas da vida e da morte. E ainda mais
paradoxal se o corpo do manipulador estiver dentro da marionete.
Mas estamos na diregao da efigie. O ator marionetista é quem car-
rega a figura da personagem de forma oculta. A presenca enigmdtica
deste corpo paradoxal tem um poder de sugestao. Trata-se de tornar
visivel, “[...] parece que qualquer ser que tenha a aparéncia de vida
convoca poderes extraordindrios, e nao é dito que esses poderes nao
sa0 exatamente da mesma natureza daqueles que o poema convoca”
(MAETERLINCK, 1985, p. 87).

Com o marionetista dentro da marionete, iniciamos um dii-
logo entre presenca e auséncia. O imaterial e o material interagem
com uma acio de dependéncia. Estes restos tornam-se a extensao
da vida através do artificio. Nao hd mais referéncias ao corpo do
ator, ele estd completamente escondido pela matéria, absorvido por
ela. Este novo corpo transfigurado revela uma presenga enigmadtica
em que corpo humano e corpo objeto se confundem. O corpo do
marionetista revela o corpo vivo da marionete. O corpo de carne
revela o corpo desencarnado: um corpo a corpo objeto e marione-
tista, diante de um bin6mio material/imaterial.

Mas neste corpo a corpo, o corpo do marionetista é limitado.
Ele nao age mais sozinho, é limitado pela forma da marionete que
o contém. Ele deve encontrar o seu lugar, a sua liberdade, procu-
rar a liberagio do movimento. Na verdade, ele precisa encontrar a
essencialidade do movimento.

A limitagao o obriga a buscar uma energia vital mais ligada a
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esséncia do movimento, ao invés da imitacio de um movimento na-
turalista. Poderiamos falar de transgressao no sentido de nao seguir
uma atitude natural, de ir contra, ultrapassar os limites. Buscamos a
objetivagao da ideia, o corpo vivo do marionetista revela o corpo da
marionete. O marionetista deve encontrar o espago de conivéncia e
a passagem entre o seu corpo e o corpo do personagem, transfigurar
seu corpo para ter acesso a figura do personagem. Trata-se de buscar
afusio entre o objeto marionético e o marionetista. Este par esconde
uma identidade para revelar uma outra e convoca a suspensio de
nossa descrenca, a nossa consciéncia flutuante®.

Estranheza inquietante’

Quando o objeto atinge este estado marionético, a transmuta-
¢ao do objeto neste outro que é gente cria empatia e eventualmente
também algum desconforto, além de dar a estranha sensagao de
presenga que permanece familiar, a0 mesmo tempo em que ¢é in-
quietante. Na verdade, ndo hd nada no mundo que nos seja mais
familiar do que nosso préprio corpo. Mas a familiaridade das for-
mas pode se tornar estranha, perturbadora e, como disse Masahiro
Miro ao evocar robds humanoides, muito realismo pode nos levar
a rejeitar algo, até a repeli-lo. Mas a marionete é acima de tudo um
objeto teatral e ela nao age sozinha no espago cénico. A presenca do
ator-marionetista se torna um desafio extraordindrio, ele é a pessoa
pela qual a atuagio vai “passar” e se pensar.

No teatro de marionetes contemporineo, o didlogo marionete/
intérprete se faz pensamento. Como pensar o outro, como pensar
com o outro? A questdo, entdo, talvez nao seja mais “[...] o que a
marionete faz ao corpo, mas o que o pensamento faz ao corpo?”.
Para concluir, vou citar esta frase de Eloi Recoing (2016. p. 143):
“A autonomia ficticia do objeto é consequéncia deste agenciamento
de um corpo pensante e de um pensamento que ganha corpo”.

8 Pierre Campion. Aux limites de la fiction, Rimbaud et ['objet de ['incrédulité.
? Sigmund Freud. Linguiétante étrangeté (Das Unheilmliche) (1919).
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Transfiguration des corps:
Les corps pensants

Joélle Nogues

Université Toulouse - Jean Jaurés (Toulouse - France)

Résumé: A partir de ma propre expérience de marionnettiste et de mon intérét pour la
marionnette habitée en Afrique, ma réflexion s’est portée sur le corps du manipulateur
« hébergé » par la marionnette habitée, un corps  la fois « caché » et « révélé », sublimé,
transfiguré par cette expérience d’habitation de la marionnette, qui lui fait traverser
la fronti¢re entre '’humain et le surhumain. Quelle place occupe aujourd’hui le corps
du comédien marionnettiste face au corps de la marionnette ? Comment le corps du
marionnettiste en vient-il a révéler le corps de la marionnette ? De I'étre-deux 2 'humain
totémique, qu'est-ce que la marionnette fait & notre corps, nous qui la manipulons et
dont elle en devient parfois une extension ?

Trois mots-clés: Transfiguration. Corps-frontiéres. Corps pensants.

Faire le théitre de marionnettes, écrit Roland Shon'!, Cest faire « le théatre
autrement. Autrement qu’en se soumettant au texte ; en ne laissant plus 'acteur
occuper seul la sceéne, en lui proposant comme partenaires des marionnettes,
des objets, des ombres, des images... ; en le poussant a jouer avec ces intrus
jusqua méme s'effacer derriere leur présence ».

Qu’est-ce que la marionnette fait a notre corps, nous qui la manipulons
et dont elle en devient parfois une extension, au corps humain qui se marion-
nettise mais aussi a 'idée méme d’un corps autre, abstrait. En mettant en scéne
la question de I'indétermination des fronti¢res du corps, nous donnons a voir
un corps métamorphosé, un corps-frontiere, un corps au seuil entre le vivant
et le non vivant??

Mais les fronti¢res ne sont jamais ce quelles sont et laissent transparaitre
une porosité qui permet un passage vers cet état marionnettique. Quelle place
occupe aujourd’hui le corps du comédien marionnettiste face au corps de la
marionnette ? Comment le corps du marionnettiste en vient-il a révéler le corps
de la marionnette ? Méme si un des corps est dissimulé (celui du comédien)
Cest bien I'existence des corps qui est interrogée.

! Roland Shén. A Paris, vraiment ? in Le pari de la marionnette au théatre. Editions
de P'ceil. Théitre de la marionnette a Paris. 2010. p.70.

2 Marionnettes, corps frontieres. Etudes réunies par Héléne Beauchamp, Joélle
Nogues, Elise Van Haesebroeck. Artois Presses Université. 2016.
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A partager la scéne nous avons deux présences, I'objet marionnette et le
comédien marionnettiste.

Dans ce théatre « cheval de Troyes » qu'est le théatre de marionnettes,
écrit toujours Roland Shén?, nous aborderons trois corps marionnettiques:
Un corps sublimé dans le théitre de marionnettes de Kleist ot le corps du
manipulateur acteur n’est pas le centre de la représentation, il se situe dans un
entre-deux. Le réve marionnettique d’un corps habité par la grice. Un corps
utopique : Schlemmer, Jarry sont a la recherche d’un « nouveau corps » pour
lacteur, voire d’'un nouveau corps humain qui soit un corps philosophique,
métaphysique, I'effigie du personnage. Puis le corps contraint : Le corps du
manipulateur « hébergé » par la marionnette habitée, un corps  la fois « caché »
et « révélé », sublimé, transfiguré par cette expérience d’habitation de la marion-
nette, qui lui fait traverser la frontiere entre '’humain et le surhumain. Le corps
du marionnettiste révéle le corps vivant de la marionnette.

Corps sublimé. De 'entre-deux a I'étre-deux*

Dans son essai « sur le théitre de marionnettes », publié en 1810, Heinrich
Von Kleist interroge une représentation d’un spectacle de marionnettes 4 fils sous
la forme d’un dialogue entre l'auteur supposé de lessai et un danseur reconnu,
fasciné par le spectacle que donnent ces marionnettes. Dans ce texte court, le dra-
maturge allemand aborde entre autres la question de la grice au théatre. Le corps
du manipulateur acteur (le machiniste) W'est pas le centre de la représentation, il
signifie le vivant possible, il se situe dans un entre-deux, 4 la frontiére, 4 proximité
du « sacré »: le réve marionnettique d’un corps habité par la grace.

Les marionnettes ont un avantage : I'absence de sentiments, d’affectation.
Lhomme est au contraire un étre conscient et est le plus souvent a la recherche
de 'effet a produire. Or voici ce qui empéche la grace d’advenir. La grice appa-
rait si I'étre est inconscient de la beauté du geste effectué. Mais dans le méme
temps il n’était pas possible que le machiniste ne puisse découvrir I'ame de la
danse autrement « qu'en se plagant au centre de gravité de la marionnette, en

d’autres termes, le montreur devait danser »’.

3 Roland Shén. Ibid. p. 70

4 Noémie Lorentz. La déesse se reconnait & son pas. in Les scénes philosophiques de la
marionnette. Etudes réunies par Héléne Beauchamp, Flore Garcin-Marroux, Joélle
Nogués, Elise Van Haesebroeck. Edition I'Entretemps. Institut International de la
Marionnette. 2016. p.60.

> Sur le théitre de marionnettes. Heinrich Von Kleist. Traduction de Jean-Claude
Schneider. Séquences. 1991. P22 « le machiniste put la déconvrir autrement quen se
plagant au centre de gravité de la marionnette, ce qui revient a dire : en dansant »
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La connaissance et I'affectation rendent lourd, la marionnette ignorante
de la force d’inertie garde I'état d’innocence de spontanéité. L'état d’inno-
cence la place entre deux extrémités, entre la conscience infinie d’un Dieu et
inconscience animale.

Kleist nous dit qu’il est nécessaire que « 'ame (vis motrix) » soit au centre
de gravité du mouvement, pour qu'une animation ne soit pas fausse ou affectée.

Les marionnettes ont de plus 'avantage d’échapper a la pesanteur. Elles ne
savent rien de I'inertie de la matiere car la force qui les souleve est plus grande
que la force qui les attache 2 la terre. La gréce, écrit Kleist, apparait dans sa
plus grande pureté dans cette conformation humaine du corps qui, ou bien n’a
aucune conscience, ou bien une conscience infinie.

Clest la raison pour laquelle les marionnettes sont dans le méme temps
moins qu'un homme (un sujet), puisquelles sont de simples objets (objets
manipulables), plus assujetties que lui aux lois de la pesanteur, mais elles sont
aussi plus que lui mobiles et que cette mobilité extraordinaire est de ne plus
étre soumises a la loi universelle.

Ni sujet ni objet, entre ciel et terre, tout  la fois soumises et non soumises
alaloi, elles sont le lieu de 'indéterminé par excellence. Les marionnettes n’ont
pas de point de repos. Lespace qui leur est propre est improbable. Ce nest donc
qu'au prix de cette apparente contradiction que nous est donné a voir cet au
dela de toute limite. C’est cette contradiction qui fait de la marionnette un
objet inerte mais aussi un étre de mouvement pur. Cest elle qui lui confere sa
grice, sa légereté et une incroyable mobilité.

Cette quéte du centre de gravité est a faire a I'intérieur de la figure nous
dit Kleist. « Tout mouvement a son centre de gravité, il suffisait de maitriser
ce point a l'intérieur de la figure ; les membres qui ne sont que des pendules
suivaient sans autre intervention de fagon mécanique, d’eux-mémes. Un tel
mouvement était fort simple »° ; le centre de gravité décrit une ligne droite,
les mouvements des membres décrivent des courbes, avec des mouvements
accidentels, qui deviennent une rythmique, une danse. Cette danse toujours
en devenir se situe entre présence et absence. Pour la marionnette bouger est
une question de vie ou de mort.

Pour 'homme une telle urgence n'existe pas, il n’a pas a chercher d’autres
points d’appui pour éviter son effondrement. Le savoir et la conscience I'éloigne,
trouble I'image.

La grice est un état de présence immédiate parce que toujours en devenir.
Cependant la marionnette doit tout 4 son marionnettiste. « Sous ses doigts,

S ibid.. p.19
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écrit Claude Gaudin’, des mouvements mécaniques deviennent un spectacle
esthétique ». Plus loin dans le méme texte « ce qui enchante le spectateur n’est
plus la vie sublimée dans un corps vivant, c’est I'imitation d’une autre face
de la vie ». La marionnette n’est pas un faux semblant de '’homme mais une
allégorie, une métaphore de I'idée de 'homme. Alors que la marionnette est
portée, manipulée par le marionnettiste, celui-ci s'efface, disparait aux yeux
des spectateurs, comme englouti par cette présence qui s'impose dans le lieu
théatre, une marionnette protagoniste de la scéne.

Cette présence non présence du manipulateur pourrait étre définie comme
une présence en creux comme le dit Daniel Larrieu® : « Le manipulateur est [a
pour que le mouvement existe dans un objet inanimé. Létat physique induit
par le fait de travailler sur la présence de I'objet sollicite  la fois une tres grande
concentration dans I'instant et & proportion égale une tres grande absence,
abstraction de soi. Le manipulateur donne du mouvement 4 I'objet inanimé
mais c’est aussi la fagon dont il se place par rapport a 'objet, sa concentration
envers 'objet, qui le rend animé [...]. La notion de retrait appliquée a I'inter-
prétation en danse, peut nous emmener assez loin. Cette attitude ou fagon de
danser, cette forme de présence en creux, s'attache a montrer, disons, la valeur
du mouvement pour le mouvement »’.

La marionnette évoquée par Kleist est la marionnette a fils. La manipula-
tion de cette marionnette nécessite un éloignement physique du comédien vis
a vis de sa marionnette. La marionnette est en état de suspension. La position
surplombante du manipulateur et les fils obligent a une distance, ce nest pas
cependant une absence mais bien un retrait.

Aujourd’hui dans le théatre contemporain, la place du marionnettiste a
changé et son propre corps se met en jeu. Noémie Lorentz parle d’un théatre
de I'étre-deux’®. La manipulation de la marionnette n’est plus dissimulée
mais se fait sous le regard du spectateur révélant l'illusion. La sublimation
du corps de la marionnette portée par Kleist est alors réinterrogée. Le regard
du spectateur n’est plus sollicité seulement par 'objet marionnette et son

7 Claude Gaudin. La Marionnette et son théatre. Presses Universitaires de Rennes. 2007.
8 Daniel Larrieu, chorégraphe. Compagnie ASTRAKAN, Daniel Larrieu. Directeur
du Centre Chorégraphique de Tours de 1994 2 2002.

% Iréne Filiberti, « Regarde le plastique voler. Entretien avec Daniel Larrieu », in
Alternatives Théitrales, n° 80, Objet danse 2003.

" Noémie Lorentz. In Les scénes philosophiques de la Marionnette. Etudes réunies par
Héléne Beauchamp, Flore Garcin-Marroux, Joélle Nogués, Elise Van Haesebroeck.
Edition I'Entretemps. Institut International de la Marionnette. 2016. p.60.
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mouvement mais par I'ensemble de la scéne, sur le sens de ce duo, sur
I'apparition de 'objet et de son manipulateur, double de chair ou ombre
bienveillante!".

Nommer la dualité marionnettiste/marionnette bouleverse cette vision
romantique de Kleist. Le corps du marionnettiste acteur prend sens et n’est plus
une simple action technique et peut devenir a son tour un sujet-objet, lui-méme
personnage appartenant au méme monde que I'objet lui-méme.

Corps utopique, indétermination des corps

« ....et il se peut bien que I'utopie premicre, celle qui est la plus indé-
racinable dans le caceur des hommes, ce soit précisément 'utopie d’un corps
incorporel »'

Dans ce tres beau texte, Michel Foucault nous parle d’abord du corps
comme topie, lieu duquel on ne peut échapper, puis d’un corps utopique,
un corps sans lieu, le corps impossible, illusoire. S’il est vrai que de notre
corps on ne peut séchapper « je ne peux pas me déplacer sans lui, je ne
peux pas le laisser 1a ol il est pour m’en aller, moi, ailleurs »'* alors 'utopie
fabuleuse sera d’en chercher un autre : « mais il y a aussi une utopie qui
est faite pour effacer les corps. Cette utopie, c’est le pays des morts »'.
Cette quéte d’un corps autre amene a se projeter dans des expériences qui
brouillent ou tendent a brouiller les frontiéres : frontiere du moi et de
l'autre, de lintérieur et de I'extérieur.

Oskar Schlemmer® en créant ses ballets triadiques, est a la recherche d’un
« nouveau corps » pour I'acteur, voire d’'un nouveau corps humain qui soit
un corps philosophique, métaphy-sique. Il aborde la danse apres la sculpture
afin de retrouver le « sens intérieur » du mouvement. Schlemmer habille ses
danseurs de costumes abstraits, aux formes géométriques, mettant en évidence
le mouvement lui-méme et non l'interpréte. Il met en sceéne des abstractions
de corps humain. Il transforme les corps des interpretes en figure d’art : une
manipulation sculpturale des corps. Les formes humaines sont transformées
en formes géométriques, cubiques, se rapportant a 'espace. Les corps se font

" ibid.. p. 61-62.

12 Michel Foucault. Conférence radiophonique 1966. Parue aux éditions Lignes en
2009 sous le titre Le corps utopique suivi de les hétérotopies.

1 ibid.. p.9

" ibid.. p.13

5 Oskar Schlemmer (1888-1943) enscigne a 'école du Bauhaus a partir de 1920
d’abord la sculpture puis un atelier de la scéne. Il y crée les ballets triadiques.
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marionnettes. Schlemmer parle d’ « anatomie métaphysique »'°. Les effets
kinesthésiques sont propres a perturber le regard du spectateur mais aussi a
installer le trouble au niveau de l'interpréte lui-méme quant a 'appropriation
de son propre corps et de la perception qu'il en a, en relation avec la situation
du corps par rapport a I'espace.

Lapparence de la forme humaine est pergue comme un élément scénique,
le corps organique rencontrant ses limites. Chomme est alors vu comme un
mécanisme fait de nombres et de mesures et non plus comme organisme de
chair et de sang. Le costume détermine et rend visible un corps qui s'inscrit
dans 'espace, son rdle étant de produire une nouvelle figure afin de manifester
Pétre spatial de 'homme. A travers sa création de la Kunstfigur, Schlemmer
propose une rapprochement entre homme et mécanique.

La frontiére entre le corps de la marionnette et le corps de son manipu-
lateur est intérieure, une fronticre faite pour effacer les corps pour en proposer
un troisieme, abstrait.

Se confondant 'un avec lautre, cette symbiose propose une nouvelle
vision d’un corps marionnettique, un corps métamorphosé, un corps utopique,
illusoire.

«Ila plu a quelques acteurs de se faire pour deux soirées, impersonnels et
jouer enfermés dans un masque afin d’étre bien exactement ’homme intérieur
et 'dme des grandes marionnettes que vous allez voir. » 7 déclarait Alfred Jarry
lors de la premicére représentation d’'Ubu au Théatre de '(Euvre a Paris le 10
décembre 1896.

Ubu fut écrit pour des acteurs jouant comme des marionnettes. Ubu fait
penser aux personnages du théitre de marionnettes a gaine comme le cruel
Punch, et Jarry va jusqu’a suggérer 'emploi de la pratique'® par les comédiens
afin de fabriquer une autre voix, celle des marionnettes. Ubu est donc un
homme-marionnette. Dans cette cohabitation des deux corps (le corps du comé-
dien et le corps de la marionnette), il ne s’agit pas de reproduire 'apparence du
réel mais d’en extraire la réalité cachée pour créer une forme inédite, nouvelle.
La projection de notre regard sur I'objet marionnette en crée le mouvement et
transfigure ainsi son aspect en lui donnant une existence inhabituelle.

' Dirk Schepper. Le théitre expérimental d’Oscar Schlemmer in Oskar Schlemmer,
I’homme et la figure d’art. Centre National de la Danse. 2002. P50

7« De I'inutilité du théatre au théatre », septembre 1896, dans (Euvres complétes.t.l.
Gallimard.1972. Coll.La Pléiade. P.399-401

'8 La pratique ou pivetta en italien, swazzle en anglais, est petit instrument fait de
deux lamelles qui vibrent sous le souffle de I'interpréte, utilisé par Punch et Pulcinella.




MOIN-MOIN

Pour Jarry, le corps marionnette est I'effigie du personnage. « Lacteur
devra substituer & sa téte, au moyen d’un masque 'enfermant, I'ethgie du
personnage, laquelle n'aura pas comme a I'antique, caractére de pleurs ou
de rire (ce qui n'est pas un caractére) mais caractere du personnage : I’Avare,
I’'Hésitant, 'Avide entassant les crimes... »"”Comme 'entendait Jarry Ubu est
« une abstraction qui marche ».

De par I'indétermination des limites du corps, le corps marionnettique
nous apparait comme un corps métamorphique, au seuil entre le vivant et le
« non-vivant », ce « non-vivant » étant en attente d’ étre animé d’une certaine
vie qui le projettera dans un « état marionnettique »*°. Cet état marionnettique
propose un autre regard sur ’humain, sur un autre possible des corps, toujours
a la frontiére entre le corps philosophique et le corps réel, jetant le trouble et
interrogeant cette réalité. D’un corps sublimé par Kleist dans une relation
transcendante avec une force extérieure, nous arrivons a un corps qui se meut
selon une force immanente, son mouvement étant porté par le marionnettiste
agissant a I'intérieur méme du corps.

Corps contraint, surhumain totémique

Les marionnettes sont donc sont un double de 'homme créé pour projeter
son étre, mais aussi un double de la société. Elles nous plongent dans le monde
de la métamorphose ou I'impossible devient réalité. L'humain s'identifie au
surhumain totémique.

Le corps du marionnettiste assume la dimension vivante de '’homme
marionnette : sa démarche, sa danse. Si'objet marionnette assume I'enveloppe
extérieure de la figure théitrale, I'ame, la Vis Motrix (la force du mouvement)
de la figure est assumée par le manipulateur, le vivant. Le corps du manipulateur
acteur se situe a la frontiére du vivant et du non-vivant. Le marionnettiste et
I'objet marionnettique témoignent de I'état de fragilité de la vie et de la mort.
Craig écrit « Celle-ci (la marionnette) ne rivalisera pas avec la vie, mais ira au-
dela ; elle ne figurera pas le corps de chair et d’os, mais le corps en état d’extase, et
tandis qu’émanera d’elle un esprit vivant, elle se revétira d’'une beauté de mort.»*!

Dans cet entre-deux se joue le paradoxe de la marionnette. Ses gestes pleins
d’un silence qui ressemble a la mort. Elle transcende en elle le réel pour réunir

' ibid.. p. 405-410

20 Marionnette, corps frontiére. Etudes réunies par Héléne Beauchamp, Joélle Nogués
et Elise Van Haesebroeck. Artois Presses Université. 2016. p.9

2! Edward Gordon Craig, « LActeur et la Surmarionnette », in De [art du théitre
[1912], Saulxures, Circé, 1999, p.74
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les forces antagonistes de la vie et de la mort. D’autant plus paradoxal, si le
corps du manipulateur est a I'intérieur de la marionnette. Mais nous sommes
bien dans le sens de I'efligie. Le marionnettiste acteur se fait porteur de la
figure du personnage, un porteur caché. La présence énigmatique de ce corps
paradoxal se charge d’une puissance de suggestion, il s’agit de donner 2 voir,
« il semble que tout étre qui a 'apparence de la vie, fasse appel a des puissances
extraordinaires, et il nest pas dit que ces puissances ne soient pas exactement
de la méme nature que celles auxquelles le poé¢me fait appel»*.

Avec le marionnettiste 4 'intérieur de la marionnette s'engage alors un
dialogue entre présence et absence. Limmatériel et le matériel interagissent avec
une action de dépendance. Ces dépouilles deviennent la prolongation du vivant
par l'artifice. Plus aucune référence au corps du comédien, il est enti¢rement
dissimulé par la mati¢re, absorbé par elle. Ce corps nouveau transfiguré révele
une présence énigmatique ol corps humain et corps objet se confondent. Le
corps du marionnettiste révéle le corps vivant de la marionnette. Le corps de
chair révele le corps désincarné : un corps a corps objet et marionnettiste, face
a un bind6me matériel/immatériel.

Mais dans ce corps a corps, le corps du marionnettiste est contraint. Il
n’agit plus seul mais agit contraint par la forme de la marionnette qui 'enferme.
Il doit y trouver sa place, sa liberté, chercher la libération du mouvement. En
fait il lui faut trouver l'essentialité du mouvement.

La contrainte 'oblige a aller chercher une énergie vitale plus liée a I'essence
méme du mouvement qu’a I'imitation d’'un mouvement naturaliste. Nous
pourrions parler de transgression dans le sens de ne pas se conformer a une
attitude naturelle, voir d’aller contre, pour en dépasser les limites. Nous sommes
la dans I'objectivation de I'idée, le corps vivant du marionnettiste révele le corps
de la marionnette. Le marionnettiste doit trouver I'espace de connivence et le
passage entre son corps et le corps du personnage, transfigurer son corps pour
accéder a la figure du personnage. Il s'agit de rechercher la fusion entre 'objet
marionnettique et le marionnettiste. Ce couple cache une identité pour en
révéler une autre et fait appel a une suspension de notre incrédulité, & notre
conscience flottante®.

22 Maurice Maeterlinck. Menus propos : le théitre (un théitre d’Androides) in
introduction 4 une psychologie des songes et autres écrits 1886-1896. Editions Labor.

1985. P87

3 Pierre Campion. Aux limites de la fiction, Rimbaud et I'objet de I'incrédulité.
www.fabula.org/effet/interventions/3.php
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Inquiétante étrangeté*

Lorsque l'objet acceéde a cet état marionnettique, la transmutation de
Iobjet en cet autre devenu personne crée a la fois de 'empathie et parfois aussi
un certain malaise et ainsi donne Iétrange sensation de présence qui reste fami-
liere tout en étant inquiétante. En effet il n’y a rien au monde qui ne nous soit
plus familier que notre propre corps. Cependant la familiarité des formes peut
devenir étrange, inquiétante, et comme 'écrit Masahiro Miro en évoquant les
robots humanoides, un trop grand réalisme peut nous amener 4 un rejet voir a
une répulsion. Mais la marionnette est avant tout un objet théitral et n’agit pas
seule dans 'espace scénique, la présence du comédien marionnettiste devient
alors un enjeu extraordinaire, il est celui par qui le jeu va « passer » et se penser.

Dans le théatre de marionnette contemporain, le dialogue marionnette/
interprete se fait alors pensée. Comment pense-t-on 'autre, comment pense-
t-on avec l'autre?

La question alors n’est peut-étre plus : qu'est-ce que la marionnette fait
au corps, mais quest-ce que la pensée fait au corps? Pour finir je citerai cette
phrase d'Eloi Recoing : « Lautonomie fictionnelle de lobjet résulte de cet agence-
ment d’un corps pensant et dune pensée qui prend corps »”.
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Resumo: O texto apresenta parte do percurso artistico de Duda Paiva, evidenciando
a contribui¢do de grandes mestres da danca e do teatro em sua formagio. Destaca
elementos autobiograficos desencadeadores do seu processo criativo, e para isso o es-
petdculo Blind é referéncia para exemplificar e aprofundar a discussio sobre este tema.
Ao mesmo tempo, o texto apresenta procedimentos metodoldégicos dos cursos que o
artista ministra, evidenciando a importincia do conhecimento e autoconhecimento
do corpo, corpo do boneco/objeto e as possiveis relagdes que entre eles se estabelecem.

Palavras-chave: DudaPaiva Company. Corpo do ator. Corpo do boneco.

Abstract: The text presents part of Duda Paiva’s artistic journey evidencing the
contribution of great masters of dance and theater in his training. It highlights auto-
biographical elements that provoke his creative process and the performance Blind is
used as a reference to exemplify and deepen the discussion on this theme. At the same
time, the text presents methodological procedures of the courses the artist ministers,
evidencing the importance of knowledge and self-knowledge of the body, the body of
the puppet/object and the possible relations between them.

Keywords: DudaPaiva Company. Actor's body. Puppet’s body.

Blind ou Cego', em portugués, é inspirado na trajetéria do cored-
& g 4
grafo e diretor Duda Paiva, quando ainda era crianca e adolescente

! Blind estreou em setembro de 2015 no Festival Mondial des Théatres de Marionnettes,
em Charleville-Mézieres, Franca. Depois de circular por diversos paises, Blind se
apresentou em maio de 2017 em Floriandpolis, SC, no FITA — Festival Internacional
de Teatro de Animagcio.
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e tinha um grave problema no sistema imunoldgico. Durante mais
de dois anos, Paiva ficou em completa escuridio, sem poder enxergar
a vida, as luzes e as cores ao seu redor. A trajetdria da rara doenga o
inspirou na produgdo do tema do espetdculo: o isolamento causado pela
deficiéncia, a austeridade, a deformagio. Em Cego, Paiva transforma-
se num homem deformado com inchagos monstruosos em seu corpo. O
dangarino é mestre em criar um universo em que o proprio executor se
mostra e se divide em criaturas monstruosas.

Esses seres hibridos, como reflexos de vozes interiores, buscam a
libertacdo através do amor e do reconhecimento. O que torna o show
ainda mais especial é que alguns dos espectadores tém lugar no pddio
e interagem com Paiva. O piblico tem um papel importante, repre-
sentando de forma pré-ativa (ou ndo, dependendo de cada uwm), mas
representado acima de tudo como a propria sociedade. Embora seu
papel seja modestamente feliz, a sua presen¢a traz uma performance
que gera tensdo.

Durante o show que acompanbei, Paiva conversa com uma mulher
da plateia e pede para ela cogar os seus nddulos, aliviando assim uma
dor misturada com um torpe prazer. Em Cego, a dire¢io de Nancy Black
e a interpretagdo de Paiva exigem certa atengio do espectador, jd que a
dramaturgia sugere um mundo de sensacoes e memdrias, deixando assim
que a interpretacio fique a cargo do espectador (DITZHUYZEN,
2015, p. 22).

Arte ou cura?

Assinado pela critica holandesa Martine van Ditzhuyzen, o
texto acima ¢ sucinto e vai direto ao ponto, j4 que faz um mapea-
mento breve relacionando a trajetdria pessoal e a profissional com
o fazer artistico. Esses trajetos se unem num respiro multiplo e,
por fim, se fundem. Arte ou cura? A minha primeira incursio no
mundo das artes performdticas se fez, a principio, como ator, ainda
na adolescéncia.

Naquele periodo de mudanga de voz causado pela puberda-
de, ainda nao me adequava aos textos longos nem as técnicas de
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inflexdo vocal. Aos 14 anos, fui levado pelo meu irmao a conhecer
o prédio da Fundagio de Artes Cénicas (FACE), dirigida pelo
professor, dramaturgo e escritor Hugo Zorzetti, uma institui¢ao
particular encabegada pelo profissional. Aspirantes e veteranos do
teatro goiano frequentavam o espaco, e foi naquele mesmo palco,
com o nome de Teatro da Liberdade, que acompanhei a abertura
do teatro com a pega Um orgasmo adulto escapa do zooldgico®, de
Denise Stoklos, uma semente do Teatro Essencial de Stoklos em
seus primérdios mais {ntimos.

Havia acabado de completar os 15 anos. Foi no Teatro da
Liberdade que dei inicio aos estudos bdsicos no mundo das artes
dramdticas, tanto na teoria quanto na prdtica. Entre leituras e
exercicios extraidos dos livros e da metodologia de percursores do
teatro, mantive contato com técnicas, teorias e aprendizados de
profissionais como o russo Konstantin Stanislavski, que propos
exercicios teatrais que envolvessem algo a mais do que o treino fisico
e vocal, o poeta e dramaturgo alemiao Bertolt Brecht ou o polonés
Jerzy Grotowski, com seu Teatro Pobre.

Diferentemente do sistema de Grotowski, mas bebendo da-
quela sabedoria, meu apelo pela expressividade fisica veio através da
necessidade de “sobrevivéncia”. Comecei a me interessar mais pela
expressividade do corpo. Convidado pelo diretor da companhia
para participar do corpo oficial de atores do Teatro da Liberdade,
ficou muito claro que, pelo fato de estar passando pela puberdade,
minha voz titubeava entre uma soprano coloratura e um barito-
no. O diretor preferia me conduzir cenicamente de forma que eu
poderia me expressar através do corpo, e nao através da voz e, de
modo natural, fui me transformando num mascote engragado e
fisico da trupe.

Como uma boa surpresa, os efeitos do mascote histridnico surtiam
efeito no publico e também em mim. A necessidade de me aprimorar

2 O espetdculo estreou em 1983. Texto de Dario Fo e Franca Rame sob a direcio de
Antoénio Abujamra.
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no que estava exercendo veio por meio da escolha de aprimorar o corpo
em si, 0 meu novo companheiro de jornada, mesmo passando por idas
e vindas por hospitais e curandeiros pelos interiores de Goids, no Brasil
Central, onde morei grande parte da minha vida, para tratar o problema
dos olhos, que na época estava no auge de sua crise.

Os olhos passavam por crises alérgicas — que inclusive nasciam
internamente —, e ¢ por isso que, a0 longo deste tempo, atravessel 16
procedimentos cirdrgicos para uma emergencial cura. A cada operago,
tinha que ficar meses com olhos vendados para uma cicatrizagao mais
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rudimentar. Ao todo, fiquei quase dois anos em plena escuridao. A
fuga era estar nos palcos, como um remédio, a que me dediquei numa
busca incansdvel pelo aprimoramento profissional, técnico, teérico e
vital. Era como se a busca para a cura da minha enfermidade me le-
vasse a performance, devido a diversidade de ritos de cura e encontros
com divindades de vdrias religioes. Eu, como peregrino da fé que cura,
conhecia 0 mundo performdtico dela, e foi nos palcos do teatro que
descobri a verdadeira cura, sendo esta através de um empoderamento
transformador devido “a forca do performar”. O boneco veio a ser um
para-raio de ebuligoes de aparicoes espontineas que tomavam conta
do boneco como caixa de memdria, e eu era somente o receptor de
uma urgéncia em querer se manifestar. Tal manifesta¢ao, ainda no
sei se vem de mim ou de seres outros que habitam o boneco. O mais
forte era a performance, era o ato transformador em mim e no publico.

A danga como embalo

Foi ainda na cidade de Goi4nia que me aproximei de técnicas
de dancga, como o ballet cldssico no Musika Academia de Danca,
com as professoras inglesas do Royal Academy, com o talento impar
do coredgrafo autodidata Henrique Rodovalho, que hoje coordena
a Quasar Cia. de Danga, e a técnica de Graham, Cunningham,
Limon, da diretora Marlenkenia, do Balé do Estado de Goids.
Comecei também a participar de companhias de teatro e danca em
Goidnia nos anos 1980 e 1990, tais como Projeto Martim Cerer,
ministrado por Marcos Fayad, Balé do Estado de Goids, projetos
autorais no Café Teatro Zabriskie e na Quasar Cia. de Danga, esta
ultima onde trabalhei nos seus oito primeiros anos.’

? Ingressei na Quasar Cia. de Danga, em 1988 e ali permaneci até 1993. Neste mesmo ano,
viajei para o Japao onde estudei Butoh com Kazuo Ohno. Em 1994, retornei a Goiania e
retomei as atividades na Quasar Cia. de Danga, além de iniciar uma pesquisa autodidata
que mistura tendéncias como a danga contemporanea e o Butoh no Zabriskie Café Teatro
e resulta no trabalho intitulado O lamento de Olivia. Também no Zabriskie, montei e
produzi o espetdculo O Pérala, inspirado na obra Contos de escidrnio, de Hilda Hilst. Migrei
para os Paises Baixos no ano de 1996.
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Minha visao de teatro foi formada por um olhar de coredgrafos,
diretores de teatro, cendgrafos, musicos e colegas com um pulso
criativo {mpar e um tanto ingénuo, vide que naquela época nao
havia acesso ao trabalho de companhias da Europa nem do Japao e
raramente do Rio de Janeiro ou de Sao Paulo. Estdvamos, naquela
época, na era do analdgico, sem as possibilidades de comunicagao
atuais que sugiram com o boom da globaliza¢io, como o compu-
tador e a internet.

Com uma bagagem eclética, semiautodidata, viajei para a India,
o Japao e a Europa em busca de um novo olhar sob o teatro ¢ a danga.
Eu tinha uma enorme curiosidade sobre as novas e atuais formas de
expressao, esta vinha do meu corpo e da vontade de me expressar por
meio da arte, que era uma verdadeira terapia para mim.

As enfermidades dos olhos e da pele se aliviavam depois de
cada apresentagio a frente do publico. O riso, a respiragao do pu-
blico, a espontaneidade em cena, essa liberdade dos palcos eram
um verdadeiro processo de cura. Curioso, quis conhecer o outro
lado das possibilidades, o outro lado do mundo me caiu bem para
dar inicio a uma saga pelo planeta. Na India, onde morei por
quase dois anos, conheci artistas do mundo inteiro, e a partir daf
surgiram as colaboragbes com artistas internacionais dentro de uma
comunidade autdnoma e dedicada 2 meditagao, a cura e as artes.

No Japao, estudei Butoh com Kazuo Ohno, em Yokohama.
A danga Butoh nasceu de forma espontinea através de campone-
ses que sobreviveram a tempos violentos de guerra, pds-guerra,
repressao e censura. O Butoh ¢, na verdade, um ato sociopolitico
que evoluiu em uma forma de expressio de arte. Essa nova visao
na arte performdtica foi revoluciondria na minha cabega. “Era
meditagdo, era protesto, era transe ou era arte?”, eu indagava. O
cerne investigava a danga como “ndo perfeita’, como metafisica,
que focava nas esquinas da alma e trazia outra dan¢a de dentro do
individuo comum.

A Danga da Escuridio, assim como também era chamada,
teve como Kazuo Ohno um dos percursores, assim como Tatsumi
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Hijikata. Uma vez, Kazuo disse: “A melhor coisa que as pessoas
podem dizer é que, enquanto observavam meu desempenho, eles
comegaram a chorar. Nao é importante entender o que estou
fazendo, talvez seja melhor se eles nao entendam, mas apenas res-
pondam a danga” (OHNO, 1998, p. 47). Quando o acompanhei
a uma apresenta¢io no Instituto Goethe, em Téquio, em 1993,
fui empurrando a cadeira de rodas de sua esposa e fiquei ao lado
dela, enquanto Kazuo se apresentava. Vestido de terno e sapatilhas
de danga pretas, ele dangava, e toda sua performance nio parecia
danga, e sim uma declara¢ao de amor para a sua esposa.

No meio da danga, Ohno colocava um chapéu feminino e con-
frontava os executivos japoneses com seus gestos graciosos. O que
mais me impressionou nessa apresentagao foi a conexao energética
entre ele e a mulher, que o observava com ternura, respeito e dedi-
cagdo. Aquela intensidade entre os dois transbordava da linha reta
que ele estabelecia em dire¢ao a sua esposa. Eu, ao lado dela, sentia
calafrios. A densidade daquela experiéncia me incomodava e me
tirava o chao, eu chorava, estava surpreso com o poder daquilo tudo.

O descompromisso em se afirmar masculino, com os gestos
tao femininos, e aquele chapéu extravagante iam além de qualquer
eufemismo de género. Ohno transcendia qualquer julgamento
ocidental e oriental. Certa vez, Ohno disse que, depois dos 50
anos de idade, ele descobriu uma menina dentro dele e, a partir
daf, tratou de dedicar o resto de sua carreira a dar espago para ela.*
Tal concepgao de ser um canal para abrigar outra entidade/ser me
era conhecida somente nas sessdes de umbanda e candomblé nas
poucas vezes em que tive a oportunidade de observar e acompanhar.

Foi em 1996 que me fixei em Amsterdam, na Holanda, e de-
pois de percorrer vdrias audigoes e receber vérias recusas, consegui
minha primeira oportunidade de trabalho como bailarino com o
coredgrafo Paul Selwyn Norton, via Korzo Produkties Den Haag,

% Anotei esta afirmagao de Ohno durante o workshop realizado em Téquio, Iokohama,
entre 1991 e fim de 1992.
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alguns anos como bailarino free-lance e também para companhias
fixas. Percebi que a arte em geral, na Europa do norte, em pleno
anos 1990, quando cheguei, estava no seu auge de experimen-
tacio. Também estava em alta a confianca do Estado (num ato
extremamente democrata e destemido) em financiar e apoiar tal
desenvolvimento. Com tais precedentes de conceptualiza¢ao e um
mercado cultural interno aos poucos implodindo em projetos mais
e mais conceitualizados, comecou a criar-se, enfim, uma barreira
entre o artista e o publico.

O excesso de conceito nas produgoes e a falta de empatia com
o publico o fizeram sumir pouco a pouco das suas cadeiras usuais
dos teatros. A arte na Holanda, apesar de estar nos seus tempos
dureos de experimentagao, sofria com a demanda financeira em
fazer obras em tempo curtissimo de criagao, resultando vdrias vezes
num produto nao apurado e de vida curta e fugaz.

Trabalhar em parceria com artistas de outras culturas sempre
foi um grande desafio para mim. A partir do ano de 2007, apro-
fundei essa prdtica com a criagao de Fasada, uma coprodugao com
o Bialystok Teatr Lalek, da Polénia. No ano seguinte, trabalhei na
Eslovénia, e em conjunto com Lutkovno GledalisCe, de Liubliana,
criamos Love Dolls. O festival Dancing on the Edge, da Holanda,
solicitou um trabalho, e daf nasceu a parceria com o iraniano Yaser
Khaseb, e estreamos Cloud (Nuvem) no ano de 2009.

Sob o olhar dos bonecos

Enquanto participava de uma produgao do coredgrafo Itzik
Galili, conheci 0 meu primeiro boneco: Porshia la Belle, a pri-
meira boneca e grande amor. Galili, de origem israelita e membro
da formagao original do conhecido grupo de danga Batsheva, de
Tel Aviv, j4 era, naquela época, um coredgrafo estabelecido na
Holanda. O profissional convidou o grupo de teatro de animagao
Gertrude Theatre, de Tel Aviv, para participar de uma colaboragao
tnica entre danga contemporanea e teatro de bonecos. Foi minha
primeira experiéncia com os bonecos. Eu jamais, até essa época,
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havia assistido ao teatro de bonecos. Existia — e ainda existe —,
dentro de certas categorias artisticas, um preconceito perante o
teatro de bonecos, em que parece ser uma arte menor, vinculado
essencialmente ao mercado das artes performdticas como teatro
para criangas, infantilizado pelo tempo. Tal preconceito também
morava em mim, porém, foi desmascarado assim que conheci o
poder de transformagao dessa disciplina.

Essa produgio foi cancelada dois dias antes de sua estreia
mundial por falta de tempo. Vide aqui mais um exemplo de como
a mdquina da producio de espetdculos teatrais ou de danga é veloz
na Europa, oferecendo curtissimo tempo real para a absor¢io de
novas ideias e muito menos a manutengao de tais, o que tem como
meta final de produ¢io um espetdculo. E justamente ali, naquela
situagdo de caos, eu me vi fascinado pelo mundo dos bonecos, mas
sabia que esse seria 0 comego de uma nova etapa para mim.

O boneco trouxe de volta a intimidade e a originalidade que
me eram tao familiares nos tempos em que eu morava em minha
cidade natal, Goiania. Ali onde eu era muito doente e caminhava
na rua com os olhos vendados apoiado com a mio direita no pes-
cogo do meu irmao. Logo depois, percebi que voltei a essa mesma
condi¢io com os bonecos: minha mio direita dentro da cabega do
boneco, como se ele, e ndo eu, estivesse me guiando pelo mundo.’

A criagao, de onde vem, para onde vai

A criagao de um boneco ¢ gerada a partir de um chamado
urgente de vida do boneco ou, digamos, da energia viva que se
aloja nessa caixinha de memdrias chamada de boneco. Os espe-

> A minha primeira experiéncia com bonecos aconteceu em 1999, com o solo Loo,
sob a direcio de Yael Inbar e Revital Arieli, na época os diretores integravam o
grupo israclense Gertrude Theater. Mas considero que a minha pesquisa com cross-
art-form entre a danga e o teatro de bonecos se iniciou de modo sistemdtico em
2001, na Holanda. Disso, resultou o espetdculo Angel, no ano de 2004, com o qual
recebi diversos prémios, tanto na Holanda quanto em outros paises e participei de
festivais internacionais de danca, festivais de teatro de animacio e festivais de teatro
contemporineo em Ambito nacional e internacional.




tdculos criados nascem a partir de matrizes espontineas, as vezes
histérias livremente adaptadas da literatura, as vezes de um im-
pulso visual ou s vezes de uma sensa¢ao interna. A criagao pode
nascer de formas inesperadas. Por exemplo, o espetdculo Ange/
nasceu quando eu estava na casa de uma amiga e ao folhear uma
revista me deparei com um ensaio fotogréfico de um cemitério
em Havana, em uma das pdginas estava sentada de perninhas
cruzadas a estdtua de um menino alado. Porém, o rosto dele era
emburrado, como se ele nio estivesse gostando de estar ali, como
se, ao representar o menino morto que ali havia sido enterrado,
aquele representante/estdtua estivesse querendo dizer algo, um
mistério envolvido, talvez. Achei que fosse apenas um aponta-
mento sem importincia, porém aquela imagem despertou uma
urgéncia de um menino que talvez morasse dentro de mim e que
precisava se confessar. Ao dar asas aquela voz, nasceu o menino

alado Gregoério, que deu inicio 2 DudaPaiva Company em 2004.

Angel (2004). DudaPaiva Company. Direcao de Paul Selwyn Norton. Foto de
Alexander Weinstein.

Outros projetos nasceram de formas diversas, com impulsos
que despertavam meus sensos em dire¢des que eu mesmo desconhe-
cia. Ao adentrar em um novo projeto, é como adentrar um mundo
novo, com seres NOvos, perguntas e respostas que compartilho com




o publico, perguntas estas que nio tém a necessidade de respostas
imediatas, e é nesse nicho de comunicagao em minha pessoa que
vejo o boneco como uma ponte entre o ator e o publico.

O boneco me aproxima do publico. Talvez, pelo fato de ele
ter um tempo de vida t3o curto (ele vive intensamente na duragao
de uma apresentagdo), sua urgéncia em viver ¢ tao latente que
ele precisa da energia do publico para viver. Dando vazao a essa
urgéncia, sempre depois das apresentagdes dos espetdculos da
Companhia ou onde quer que esteja dirigindo um espetdculo,
sempre ao final de cada apresenta¢io eu ou meus atores convi-
damos o publico a subir ao palco para “tocar” nos bonecos. Essa
aproximagao fisica do pablico com os objetos estende a vida deles
(dos bonecos); ao encostar no boneco, o publico passa energia
para ele. Os bonecos, enfim, se tornam geradores de energia e
ganham mais vida, esse contato aproxima o publico do ato céni-
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co, do ator, da histéria, do desejo préprio de acreditar que algo
maior existe além da paraferndlia dramatdrgica do espetdculo,
pois creio eu que, além dos artificios cénicos, existe a vontade
latente de acreditar em algo sagrado, a vida em si.

Metodologia Duda Paiva: a pontuag¢ao do objeto

Num extenso trabalho com o bailarino, intérprete e professor
Adriano Bittar, houve a necessidade de se inspirar e abrir espago
para a integralidade entre o corpo do manipulador e o boneco como
uma plataforma fisica que embala o palco. E nesta relagio que foi
pensado o corpo como um meio de comunicagdo e visualidades
que fornecem forga aos sons, sentidos e plenitude imagética sobre
a plateia. Bittar reitera:

“A pontuacio do objeto”, de Duda Paiva, exerce sua
metodologia de trabalho e de preparagao corporal com
exigéncias comprometidas com o que a contemporanei-
dade requer: técnica e raciocinio corporal.

Sua técnica integra, por meio da danga, o corpo do ator
e o corpo do boneco, usando o corpo do manipulador
como uma plataforma dangante para o boneco e vice-ver-
sa, a fim de explorar o espaco para inspirar a imaginagio
e a criatividade dos participantes.

Para se manipular um boneco/objeto com veracidade
precisa-se dar vida a ele — que carrega impulsos que
imitam a dos seres de carne e osso, mas difere em inten-
¢do — foco, ritmo, coordenagio e densidade. Um grande
distanciamento e isolamento dos préprios movimentos e
o desdobramento de tal consciéncia para o corpo poético
do boneco/objeto.®

Esse processo de percepgao e controle de possiveis corpos poé-
ticos, sendo internos ou externos, é um exercicio importante para
o ator contemporineo. Nao estamos falando aqui do profissional
tecnicamente capaz de atuar, dangar, cantar, improvisar ou mani-

¢ Anotagio de trabalho escrito por Adriano Bittar efetuada sobre os procedimentos meto-
dolégicos utilizados nos cursos de formagio. Texto ndo publicado.
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pular bonecos, mas sim daquele ator apto a transformar o que lhe
é oferecido no momento como material transcendente: o vislumbre
da extensao da expressao.

A grande diferenca entre o ator e o boneco ¢ que o desafio
final para o ator é morrer no palco, enquanto para o boneco ¢é
exatamente o oposto: ele precisa vir a vida. Um boneco colocado
no palco comega como material morto. E o ator animador que
sopra vida em suas veias, colocando seu brago — como uma seringa
de cirurgiao cardfaco — na espuma, o fantoche torna-se vivo. Ao
adicionar movimento, a vida do coracio flui através das veias de
borracha de espuma, criando um didlogo entre o ator e o boneco.
A medida que o intérprete “morre”, tornando-se cada vez mais
invisivel para o publico, o boneco floresce. Este processo, combi-
nado com espago, luz e som, faz com que o publico experimente
o boneco como um ser vivo.

A metodologia do curso “A pontuagio do objeto”, em breve
descricao, é dividida em exercicios diddticos de consciéncia fisica,
manipulacio de bonecos, integragao e improvisagao.

a) Consciéncia fisica: aulas de danga contemporinea, danga
moderna, ballet, pilates, fletcher, gyronotics.

b) Manipula¢io de bonecos: foco, intengao, ritmo, voz,
coordenagio, respira¢ao. O reconhecimento das entradas de ar nas
juntas do corpo: palma das maos, punho, juntas das maos e pés,
virilhas e joelhos.

¢) Integragao dos corpos objeto e performer: a jungio hibri-
da, esquizofrénica, do corpo do manipulador e o corpo do boneco
através de impulsos coreograficos para dois corpos vindos de uma
s6 matriz, a mente do manipulador/ator.

O leque de exercicios de consciéncia fisica e manipulagao
dos bonecos conta com convidados que jd atuam efetivamente
no desenvolvimento da metodologia da Pontuag¢ao do Objeto.
Além de exercicios fisicos especificos que eu desenvolvo na
preparagao de atores e bailarinos para manipular bonecos, faz
parte desta etapa a contribui¢ao do pesquisador Adriano Bittar.




MOIN-MOIN

J4 os RA sao resultantes da vivéncia com as CEC e 0o TOP/, e
surgem das impressdes desenhadas pelos intérpretes-criadores sobre
os caminhos e vias que os estados corporais pesquisados no processo
composicional da obra podem sugerir. Os RA normalmente s3o
desenhados sob as CEC e podem ajudar o intérprete-criador a ter
confirmada a sua subjetividade em pesquisa, pois dd visualidade ao
invisivel, sugerindo uma pausa que pode auxiliar na compreensao e
integragao do experimentado. Nesta vivéncia, fui vendo que o TOR,
as CEC e os RA funcionam como outros meios formais e estilisticos,
como a sele¢do e combinagio de gestos, ritmos e texturas, com os
quais os artistas cénicos trabalham para criar ou reconstruir uma
realidade com seus corpos. Eles modificam estruturas analdgicas de
organizagio do corpo e do gesto, que sao base para a constituigao de
metdforas presentes na mente e no corpo dos artistas cénicos, e que
podem fazer com que estes construam seus argumentos corporais
e poesias de forma consistente.

O trabalho com esses recursos acontece no dia a dia da com-
posi¢ao cénica, 2 medida que os artistas vivenciam seus corpos e
capacidades criativas em aulas de fletcher pilates, em improvisos
dirigidos e em outros estudos em que sao lidos textos e feitos dese-
nhos para que todos cheguem ao resultado esperado. Vale ressaltar
que o trabalho segue uma légica totalmente transdisciplinar, em
que todos da equipe criativa participam, opinam e estdo presentes.

7 Nota de Bittar: O TOP ¢ um tipo de toque que acontece entre os compositores da
cena, sejam intérpretes, sejam coredgrafos ou assistentes, com o intuito de sensibilizar
os dangarinos a seguirem, a partir de um espelhamento, os padrdes corporais internos/
externos presentes em suas memorias. Esses padroes de movimento sao armazenados
em diferentes sistemas do corpo, como no musculo-facial e em érgaos, chegando até
mesmo aos fluidos do liquido cérebro-espinhal. O TOP ajuda o intérprete a ter acesso
a essas sensagoes guardadas na memdria e a outras que surgem, renovadas, a partir
das primeiras. Essas sensagdes podem ser seguidas, gerando outros estados corporais
e movimentos. Acredita-se que esses estimulos aparecem na superficie da pele, como
um impulso gerador de estados de tensdo, entre um pré- e um pds-movimento, origi-
nando outras cenas. Cenas surgidas de improvisos totalmente dirigidos pelo contato
com estas memdrias e sensagoes: um acordar de estados possiveis.
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Assim, o cronograma das atividades serd decidido em conjunto com
a equipe de dire¢do e criagio, respeitando as necessidades de todos.

Oficina de Confec¢ao de Bonecos

Os bonecos sdo as ferramentas primordiais para o desen-
volvimento e a continuidade do desenvolvimento da DudaPaiva
Company. Cada boneco em tamanho humano leva em média trés
semanas para ser confeccionado.

Os bonecos sao esculpidos em esponja flexivel. Tal material ¢
encontrado na industria de confec¢ao de méveis. Paiva aprendeu a
técnica com seus mestres do Gertrude Theatre, de Tel Aviv, e hoje
ensina para seletos artesios que fazem parte do nicleo Duda Paiva
Atelier. Entre eles, o brasileiro André Mello, que hoje vive em Sio
Paulo. Mello aprendeu com Paiva a técnica de esculpir em espuma
quando ele ainda cursava a Ritveld Academy of Arts, em Amsterdam.

5 r s=ss e

Curso de Verdo na Ecole Nationale Supérieure des arts de la Marionnette — Esnam.
Charleville-Mézieres (2014). Ministrado por Duda Paiva. Foto de Patrick Argirakis.

A escolha da espuma eldstica como material essencial para a fabri-
cagao dos bonecos foi feita depois de uma bateria de experimentos com

Revista de Estudos sobre Teatro de Formas Animadas
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outros tipos de material ao longo de um percurso de experimentagzo.

“Sangue que corre em veias de espuma”, essa expressao define
bem o que sinto quando manipulo um boneco feito de espuma. A
leveza do material me possibilita mais horas de ensaio e de pesquisa
fisica. A possibilidade mais ampla de metamorfose da mdscara do
objeto abre um zableau de expressoes rico e inusitado. A mdscara
do boneco extrapola os limites da expressao do ser humano e, a
cada pequeno movimento efetuado pela mao do manipulador in-
serida na cabega do boneco, gera expressoes que vao além do que
a musculatura humana alcanca, e isso provoca, teatralmente, uma
surpresa: a surpresa do desconhecido, do deformado, do over the
top. Isso pode trazer o riso, o espanto, o confronto, a estranheza
que me ¢ t3o atraente na pesquisa das formas animadas. Esse feno-
meno de se metamorfosear que a espuma traz se estende nio sé a
mdscara, mas ao corpo todo do objeto/escultura. Dai, nasce uma
palheta enorme de possibilidades de exercicios e brincadeiras no
didlogo entre homem e coisa.

A partir do momento em que se cria e se aprimora uma técnica
tao importante para o desenvolvimento do palco e suas nuances com
o teatro de animagio, ¢ preciso que se modele, teorize e conceitue a
técnica do boneco para outros ensinos e investigagoes. Um aprendizado
e um desenvolvimento que partem do pressuposto a ser passado adiante
para outros bailarinos, atores, performers ou intérpretes. A proposta é
compartilhar e trazer um ensino técnico e tedrico, além de humanis-
tico, para cursos de Teatro e Danga — jd4 com projeto em andamento
pela Universidade Federal de Goids (UFG) —, que se torne memoria e
patrimonio para ser deixado para outras geragdes de criadores.

REFERENCIAS

DITZHUYZEN, Martine van. Festival Charleville-Mézieres: Voorbij
de gebruikelijke hang naar liefelijke illusie. In: Wereld van het
Poppenspel. Amsterdam: Unima Centrun Nederland, 2015.

OHNO, Kazuo. Kazuo Yoshito Ohno. Japao. 1998.




(In) complEtudes: os corpos hibridos
nas cenas da DudaPaiva Company

Amibilis de Jesus da Silva
Faculdade de Artes do Parand — FAP (Curitiba — Brasil)

Monsters (2017) DudaPalva Company Dire¢ao de Duda Paiva.
Foto de Petr Kurecka.



Bastard (2011). DudaPaiva Company. Dire¢dao de Duda Paiva e Paul Welwyn
Norton. Foto de Petr Kurecka.



MOIN-MOIN

Resumo: Para refletir sobre os modos de existéncia dos corpos nas montagens da
DudaPaiva Company, busca-se trés recortes: o corpo como reduto da existéncia; a
voz como elemento constituinte do ser; e o corpo identidade/alteridade. Aliam-se os
estudos filoséficos de Herdclito de Efeso e Parménides de Eléia sobre a ontologia do
ser aos estudos de Gilles Deleuze sobre o cansado e o esgotado, intentando alargar os
campos de discussio do fazer no teatro de animagao. Nos recortes, parte-se dos recursos
utilizados nos espetdculos Blind e Break a legend.

Palavras-chave: Corpo. Ontologia do ser. Identidade. Alteridade.

Abstract: The article proposes three approaches in order to reflect on the modes of
existence of the bodies in DudaPaiva Company’s performances: the body as a stronghold
of existence; the voice as the constituent element of being; and the identity/otherness
body. The philosophical studies of Ephesus and Parmenides of Eléia by Heraclitus on
the ontology of the being are allied to the studies of Gilles Deleuze on the tired and
the exhausted one, trying to broaden the fields of discussion about the practice in pup-
pet theatre. I start from the resources used in Blind and Break a legend performances.

Keywords: Body. Ontology of being. Identity. Otherness.

“Todo eu sou corpo, e nada mais.”
Friedrich Nietzsche
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Midas, o rei que transformava em ouro tudo o que tocava.
Momus, o rei que personificava o sarcasmo, a burla e a ironia. Laio
e Edipo, reis, pai e filho, unidos pelo amor de Jocasta. T4ntalo, o
rei que roubou os manjares divinos, servindo aos deuses a carne
de seu filho Pélope. Teseu, o rei que matou o Minotauro de Cre-
ta. Minos, o rei que sacrificou o touro errado. Em cena, um rei.
O fragmento de uma existéncia, um instante qualquer recolhido
quase a0 acaso, sem que se tenha no¢io dos seus demais dias, dos
possiveis gestos magninimos, superiores. E um rei: leva uma coroa
na cabega. Junta-se aos seus antecessores e sucessores, pertencendo
a linhagem dos mais incomuns dos seres humanos. Também este
rei sofreu represdlia dos deuses. A puni¢ao? A fome insacidvel. Os
tracos de seu cardter vao se transformando ou somente se dando a
conhecer. E um rei, porque na intimidade pode ser assim um rei.
Ou porque igualmente um rei é um corpo que, quando posto em
padecimento, se junta ao mais comum dos seres humanos.

Segundo Jean-Marie Apostolides, a teoria do corpo duplo
do rei foi propagada durante o Antigo Regime francés, na qual se
“[...] estabeleceu uma distin¢ao entre o monarca como individuo
privado e o monarca como persona ficta, encarnagao do Estado”
(APOSTOLIDES, 1993, p.13). Sendo um corpo simbdlico, toda a
atengio deve ser a ele empregada para que nenhum mal o aflija, pois
sua aflicao é também a do corpo da nagao. Um rei jamais morre,
porque tao logo ¢ decretada a sua sentenqa final, seu sucessor j4
estd a postos, e “[...] o morto apodera-se do vivo” (ibidem, p.16).

No palco nu da primeira cena de Greeks (2016), da DudaPaiva
Company, acompanhamos a entrada do Rei. Além da coroa na
cabega, uma tanga vermelha lhe cobre a genitdlia. No lugar do
cetro, um machado. Nao traz um manto, joias em ouro ou uma
tunica de linho nobre. E nao ¢ preciso, porque se trata de um rei,
e em lembranca todos esses adornos o acompanham. Sabemos, de
antemao, que ali serd castigado, e a altivez com que gesticula quase
nos faz desejar o seu infortdnio.

Os acontecimentos seguintes sio construidos com humor,
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amenizando que a desgraga que estd por vir também nos torna
altamente piedosos. O imagindrio do corpo duplo vai se ruindo.
Diante de nds, espectadores, um ser humano, nas suas mazelas,
nas alternincias de estados, nas negociagoes, no sofrimento, nas
fracoes de segundos em que é tomado pela esperanga, e em seguida,
as decepgoes, o desespero e a angustiante aproximag¢ao da morte.

Na3o fosse pelo humor com que é construida a cena, estarfamos
diante da tragédia de J6, da fé posta em prova. Mas o Rei diante de
n6s é um pouco fanfarrao. Ou seria melhor dizer: os acontecimentos
o tornam um pouco fanfarrdo. Insustentdvel a comparagao com J6.
Insustentdvel, porque o (nosso) Rei se entrega aos instintos mais vul-
gares, nenhum sinal de nobreza surge nas suas a¢oes. Quer se saciar.
De outro modo, ¢ sustentdvel a comparagdo, porque em cena toda
a existéncia do Rei estd reduzida ao seu corpo falivel.

O (nosso) Rei é um corpo/boneco animado pelo corpo/ator.
Desde o inicio, sabemos que ao ator/deus cabe assegurar o seu des-
tino. Mas o corpo/Rei ¢ a nega¢ao da missao do ator/deus, uma vez
que cremos na sua existéncia. Cremos na sua autonomia. E cremos
porque nos aproximamos de sua humanidade, acompanhamos os seus
gestos, as expressoes formadas em seu rosto, o tempo do seu pensar. A
sua existéncia nao pode ser negada, e somos corresponsdveis por ela,
independentemente de a julgarmos e de também desejarmos repre-
slias. Seu corpo ¢ a sua existéncia. Mas a natureza de sua existéncia
¢ complexa, nio se reduzindo nunca: o corpo-espuma-ldtex ¢ coisa,
e é ser no mundo. Por alusdo, ¢ humano. Tendo sido criado para o
fim dnico de estar em cena, somente ali é possivel a sua existéncia.
E somente ali ele é 0 que nio pode ser: humano. Em cena, as hierar-
quias entre naturezas desaparecem, porque ¢ ele — o Rei/boneco — o
ser vivo, animado. Na fun¢ao de manipulador/animador, o corpo/
ator oculta-se, tornando-se a coisa que manipula.

Quando, no jogo, o corpo/ator se faz presente, dois mundos coe-
xistem: 0 humano e o inumano. Em certos momentos, harmonizam-se.
Em outros, os estados de disputas de poder reavaliam seus mundos. Sao
estados que se intercalam quando a existéncia do ator/intérprete se faz




Blind (2015). DudaPaiva Company. Direcao de Nancy Black. Foto de Patrick Argirakis.

notar. A origem do poder-perversidade nio é dada como clara e certa.
Estabelece-se no jogo e apenas flutua entre as identidades, e sendo as
identidades flutuantes, somente ele, o poder, se mantém estdvel.

Poderia se tratar do cldssico drama vivido no teatro de anima-
¢ao0, no qual o ser/boneco reconhece a sua dependéncia do ator/
deus e também o manipula, pois afinal as existéncias de ambos se
misturam. Mas os acontecimentos seguintes geram mais camadas
em que se alternam naturezas.

A entrada em cena da atriz/bailarina primeiramente nivela os
dois mundos. Mas, em seguida, segurando um cacho de uvas, o
corpo da atriz se enrijece, tomando a forma de uma drvore. Outros
modos de representagao se somam aos anteriores, e o jogo de poder
se mantém. O destino do protagonista depende agora das decisdes
da drvore/deus: o galho (mao da atriz/bailarina que segura o cacho
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de uvas) se levanta acima do alcance e balanga para l4 e para cd.
N3o nos iludamos, seu poder ¢ tempordrio. H4 um machado na
mio do Rei que pode reverter o seu destino. Vdrias machadadas,
e a drvore ¢ abatida. Um humano tem poder sobre a vida de uma
drvore. Contudo, ainda nio ¢ fim do jogo.

Estendida no chio, a drvore/atriz passa por um processo de es-
pasmos, até se recompor. Novamente, uma mudanca de linguagens.
Ruidos de sintetizadores, préprios de filmes de agao, acompanham
suas coreografias de artes marciais. Gestos imitativos de um com-
bate, e as rajadas de um fuzil automdtico disparadas em diregao a
barriga do Rei. Ouvimos o ronco/voz computadorizado da barriga,
tornando-o um robd. Filme de fic¢io cientifica. O Rei é um avatar.
Reconhecemos os movimentos de um macaco, e, confirmando as
suspeitas, a atriz/bailarina exibe uma banana, que logo ¢ por ele
devorada. Depois, um sorvete, depois um peixe. Nada o saciard.
E o seu castigo.

A atriz assume a manipula¢io do corpo/Rei, ao tempo em que
¢ também sua carrasca. O jogo agora ¢ entre Eros e Thanatos. O
instinto de vida e a morte. O jogo agora ¢ sexual. E até onde pode
chegar o sexo? O corpo/Rei nao é nada mais que puro instinto e
selvageria. Nada o saciard. Incontinente, devorard sua parceira de
cena. Devorard a prépria morte. Nao tem mais controle de si, estd
latente a sua animalidade. Engole o braco da sua amada/carrasca.
Mas quem vence é Thanatos. Testemunhamos. O corpo/Rei, en-
tregue a sua sorte, a soliddo, ao seu fim.

Nao eu

Em vinte e dois de novembro de 1972, estreava o mondlogo
Not I, de Samuel Beckett, no Lincoln Center, na cidade de Nova
York. Em cena, visivel somente uma boca. O restante do palco na
escuriddo. As frases desconexas, desencontradas, saidas daquela
boca sem corpo, sem identificagdo, sem a totalidade. Apenas um
6rgao de comunicagio.

Em uma das cenas de Break a legend (2015), da DudaPaiva
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Company, o personagem Eros, animado por um ator/intérprete
ocultado pela roupa preta, baixa o tom da voz para confessar que
despreza vdrias coisas, e ao exemplificar é tomado por empolgagao
até que lhe escapa a palavra fuck, e ainda na empolgagio a repete
vérias vezes. Contracenando com ele, uma voz em off esclarece sobre
as implicagoes da utilizagao dessa palavra. Também empolgada, a
voz pede para entrar em cena. Blackout. Uma grande Cabega ¢
arrastada para o centro do palco. A Cabega é a dona da voz em off;
e em seu rosto se formam diversas expressoes ao explicar que fuck
pode significar um pedido, uma suspeita, uma agressio, um prazer.
Um segundo ator, vestido apenas por uma cal¢a preta e com os
membros superiores desnudos, entra e se poe a interagir com essa
personagem. Sem nenhuma ligagao fisica entre eles, os dois corpos
se movimentam em sincronia. A personagem/Cabega reclama de
dor, e em seguida vemos uma lingua sair por um dos seus olhos,
depois pela boca. O ator ao lado se assusta. Agora, um brago sai
pelo alto da Cabega. Percebemos, entdo, que ela estd habitada por
um corpo humano. O outro brago sai pelos olhos, uma perna pelo
pescogo, depois a outra perna, e por fim a cabega da atriz surge na
extremidade da Cabega/corpo.

Mesmo com contextos e dramaturgias que em nada se aproxi-
mam, as cenas de Noz [ e de Break a legend podem ter um ponto de
contato pela auséncia/presenga do corpo em cena. A voz separada
do corpo em Not [, retirando o plano do intelecto, oportuniza ao
espectador uma relagao sensorial, uma vez que a falta do corpo
potencializa as qualidades fisicas dessa voz, tornando-a quase tri-
dimensional e gerando um espago fenomenoldgico.

Gilles Deleuze, em seu escrito intitulado O esgotado, analisa
as obras de Samuel Beckett estabelecendo inicialmente uma dife-
renciagdo entre o que conceitua como “cansado” e “esgotado” nas
palavras postas pelos personagens do autor: “O cansado apenas es-
gotou a realizagdo, enquanto que o esgotado esgota todo o possivel”
(DELEUZE, 2010, p. 67). Se o conjunto de qualquer possibilida-

de é Deus (o todo origindrio), entdo o possivel ¢ j4 um derivado,
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demandando o cansago ou o esgotamento. No cansago, opera-se
por exclusio, por preferéncia, e as variagdes sao substitui¢oes, com
disjungoes exclusivas, enquanto no esgotamento ¢ combinado o
“[...] conjunto das varidveis de uma situagao, com a condigao de
renunciar a qualquer ordem de preferéncia e a qualquer objetivo, a
qualquer significacao” (ibidem, p. 69), e no esgotamento a disjungao
se dd por inclusdo.

Deleuze observa que a linguagem nomeia o possivel, e uma
vez se tendo a ambigado de esgotar o possivel com palavras, somente
uma metalinguagem criaria uma realidade prépria, pois seria ela o
esgotdvel. Em seu exercicio filoséfico, Deleuze propoe a seguinte
divisao para a leitura dos textos de Beckett: /ingua I, na qual a
enumerac¢ao substitui as proposi¢oes, e as relagdes combinatdrias
substituem as relagbes sintdticas, ou seja, uma lingua dos nomes;
lingua 11, a lingua das vozes; lingua IlI, a que opera nos limites
imanentes entre a primeira e a segunda lingua, estando sempre a
se deslocar, e sendo um hiato, um buraco.

No texto fragmentado de Nor I, as palavras ditas separada-
mente alcancam esse lugar descrito por Deleuze na lingua 11, em
que hd um fluxo misturado dos 4tomos combindveis, distribuindo
os “corpusculos linguisticos”. As palavras destacadas, sem chegar a
concluir um pensamento, por si s sao potentes para a criagio de
imagens. Sao elas, também, corpos em cena. J4 em Break a legend,
a voz em off ¢ uma voz mecanizada e com a qual o espectador se
mantém em relagdo de distAncia, uma vez que esse recurso co-
mumente € utilizado no teatro com a fun¢ao de comentar, relatar
ou como solu¢io de uma agdo externa a cena. No entanto, essa
¢ a voz do Deus punidor, o moralista. Quando pede para entrar
em cena, ocorre um duplo acontecimento, pois a voz jd estd em
cena, e é um personagem, e ¢ corpo. Ao entrar o corpo/Cabega,
0 processo se inverte, e contrariamente a Noz 7, alude-se ao plano
do intelecto, como se fosse ela a materializagio do pensamento.
As palavras pertencem a esse corpo/Cabega/pensamento. Como
plano do pensamento, é nega¢ao do corpo da palavra, no sentido
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da sensorialidade, conforme posto por Deleuze. Distancia-se do
corpo da palavra, porque a cabega/pensamento se posiciona como
um comentador que elucida os sentidos e as possibilidades de
combinag¢bes, mas no exercicio do esgotamento, permanece no
plano das nominagoes.

A voz feminina em Noz [ é a Gnica informagao que o publico
recebe sobre o corpo da voz/personagem. No decorrer do texto,
com a narragao de alguns incidentes, uma breve histéria/biografia
se organiza, e provavelmente o putblico passa a conceber um corpo
para as agdes que estdo sendo descritas. Nunca o mesmo corpo,
pois é um corpo que se constréi na individualidade, segundo as
referéncias de cada espectador. Entao, mantém-se dois corpos: o
corpo projetado a partir das agoes relatadas e o corpo das palavras.

Diferente desse recurso, Break a legend supoe duas situagoes
concomitantes: a Cabeca é j4 um corpo e se basta, pois suas alter-
nadas expressdes ocupam toda a aten¢ao do espectador; no comego,
diante da Cabega pressupde-se um corpo masculino, grande, viril.
Rompendo com essa informagao prévia, os membros femininos
que passam a completar a personagem causam estranhamento, pois
nao se esperaria um corpo andrégeno. Além de andrégeno, o corpo
hibrido (humano/boneco) vai se modificando até que a Cabega se
torne o tronco do corpo feminino ou simplesmente um vestido.

A Cabega é uma carcaga-mutante, preenchida pela carne/cor-
po/humano, e, portanto, seu interior é um ser vivo a lhe controlar
as vontades. Quando saido do corpo/Cabega, o corpo/humano
j& passou por um processo de metamorfose, e a lembranca da sua
formagao anterior, quando integrava o corpo/Cabega, permanece
por adi¢o e assim marionetiza a sua existéncia.

Paralelamente, a presenga do ator ao lado do corpo/Cabega
redimensiona a linguagem do ventriloquismo. O jogo ¢é elaborado,
pois a voz em off nao pertence a nenhum dos corpos em cena ou
pertence a exatamente a todos os corpos em cena. Mas quem ¢ de
fato o ventriloquo? E o ator, mais do que um ventriloquo, ¢ dubla-
dor de corpo, sem, contudo, que o corpo dublado esteja aparente.
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A analogia entre as duas pegas justifica-se pela auséncia do
corpo que o torna ainda mais potente, mas também porque o titulo
Not I (N2o eu) daria suporte para vdrias montagens da DudaPaiva
Company, pelos procedimentos constantes de readequacio das
formas de vida, das formas efémeras, em nega¢io do eu ou em
breves sustentacdes do eu. O esgotamento como adjun¢io do nao
e do eu, sem exclusio.

Pintada por Caravaggio em 1608, a obra Decapitacio de Sio
Jodo Batista teria sido a inspiragao de Beckett para a constru¢io da
cena Nor I, conforme ele mesmo escreve em uma de suas cartas.
Certamente, a aten¢ao do autor e encenador se voltava para a técnica
de luz e sombra empregada pelo pintor, mas é grande a possibilidade
que tenha se valido da prépria imagem da decapitagdo. Na pintura
de Caravaggio, a cabega j4 foi decepada, embora permanega préxima
a0 corpo nos dltimos instantes de vida, pouco antes de se extinguir
o oxigénio. Break a legend nao chega a aludir a fragao de segundo
em que a cabe¢a do ser humano pode sobreviver longe do corpo.
Desde que ¢ posta em cena, a Cabega é um corpo vivo reduzido
a essa configuracio. No entanto, quando surge o corpo/membros
da bailarina, entdo, sim, a sua existéncia se esvai, tornando-se um
apéndice de outro corpo. A Cabega é um “ndo eu”, entendido nas
suas vdrias combinagoes e de modo inclusivo.

O espirito e a carne

Por principio, o teatro de animagao arrosta o embate filos6fico
do corpo versus alma e, por principio, dialoga, comunga, contradiz
ou flexibiliza quaisquer das teses, sejam aquelas em que a divisao
se faz (e com hierarquias), sejam aquelas nao dicotomicas, sem
separagao entre uma e outra. Mas nas montagens da DudaPaiva
Company, tal embate ocupa o ponto central do processo de criagao,
servindo como disparador da dramaturgia. Nao se afirma aqui ser
essa a premissa da companhia, e sim que os modos de existéncia
dos seres/objetos se elaboram em justaposi¢ao ou em paralelo,
mantendo evocado o conflito. E dado como certo tao somente que




essas existéncias sao tracejamentos de identidades, como a ilustrar/
concretizar a efemeridade. Nesse ilustrar/concretizar, por instantes
as existéncias tornam-se definitivas, contornadas e concluidas.

Blind (2015). DudaPaiva Company. Dire¢iio de Nancy Black. Foto de Patrick Argirakis.

Pela brevidade dos modos de vida ou o exercicio da alteri-
dade, nao seria dificil conformar as reflexdes aos preceitos da
mdxima Panta Rei, o tudo flui, largamente difundida como a
sintese do pensamento de Her4clito de Efeso, o filésofo pré-so-
crdtico. Seu pressuposto de que tudo se move, exceto o préprio
movimento, seria jd satisfatdrio para auxiliar no desenvolvimento
de um tratado sobre a instabilidade das identidades postas na
cena. Ali, realmente se fixa apenas o movimento, e todo o resto
¢ passagem.

Francisco Kuhnen (1996, p. 24) esclarece que, desde os mi-
lesanos e pitagoranos, era admitida a hipétese da diversidade das
coisas existentes provindo da mesma physis corpérea, o monismo
corporalista. Herdclito, contudo, considera essa unidade como sen-




MOIN-MOIN

do uma unidade de tensdes opostas e os contrdrios “[...] em todos
os niveis da realidade, seriam aspectos inerentes a essa unidade”
(ibidem). Os contrdrios, para o fildsofo, operariam numa l4gica
antidialética, na qual a tese e a antitese funcionam como sintese
contraditdria, aceitando-se o ser e 0 ndo ser.

Nas montagens da Duda Paiva, algumas vezes os corpos dos
bonecos se separam dos corpos dos atores/intérpretes, mas ambos se
juntam no mesmo “espirito’, e o espirito pertence e nao pertence a
ambos, e ainda a existéncia de um anula a do outro, mas sempre no
fluir, num jogo dinimico, sem que se possam manter com precisao
as delimitacoes. E, por fim, sem que se possa dizer que a existéncia
de um realmente anula a do outro. Como nos principios de Herd-
clito: “O Um penetra o Multiplo e a multiplicidade é apenas uma
forma da unidade, ou melhor, a prépria unidade” (HERACLITO,
apud KUHNEN, 1996, p. 31).

Em outros casos, os corpos dos bonecos se juntam aos corpos
dos atores/intérpretes, dando a entender que somente os espiritos
se separam. Um tnico espirito se divide em dois, experimentando
a alteridade, e, entdo, somente o espirito se poe em estado de repre-
sentacao. Isso porque a jungio dos corpos paradoxalmente traga a
divisao desses corpos, pois ficam expostas e ressaltadas as diferentes
naturezas. No contraste, o corpo do ator se fortalece na sua humani-
dade, nas suas qualidades. No contraste, as materialidades se poem
acima, se vivificam, enfraquecendo o estado da representacio. As
experiéncias dos espectadores se d3o com a presenga fisica desses
corpos, para além de qualquer experiéncia hermenéutica. Os espec-
tadores se relacionam com o respirar do organico e do inorganico.

Unidos pelo mesmo espirito, os dois corpos formam um corpo
esquizofrénico, com diferentes desejos, diferentes agoes. Tudo que,
na antiga visao dicotomica, ficaria ao encargo do espirito, agora se
reverte como fungao do corpo. E nas alternancias em que o espirito
pertence e ndo pertence a ambos os corpos, hd pequenos interva-
los em que os corpos contém em si mesmos a existéncia, negando
qualquer possibilidade metafisica.




Blind (2015). DudaPaiva Company. Diregao de Nancy Black. Foto de Patrick Argirakis.

No inicio do espetdculo Blind (2016), o ator se aproxima da
plateia com seu corpo monstruoso. E ele mesmo a criatura de Fran-
kenstein. De suas protuberancias, retira outros corpos-monstros,
meio animais, meio humanos. Um corpo siamés que se aparta de
suas metades. Também ¢ ele o préprio Frankenstein, o fabricador
desses seres, o deus a decidir suas sortes.

Segundo o programa, Blind é um espetdculo autobiogrifico e
aborda um acontecimento da infincia de Duda Paiva em que seu
corpo se cobriu de bolhas, seguido por uma cegueira tempordria. Da
medicina ocidental 4 xamAnica, muitas foram as tentativas de cura.
Vidrios sentidos se criam a partir dessa informagao: o ator/boneco/
monstro € o seu vodu de expurgacio e em cena busca a cura; o ator
reconstréi seu passado, reinventando-o. Ele é o seu préprio médico, a
encontrar solugdes para o corpo em sofrimento. Mas ele é um corpo
matrix, um corpo/mae: concebe-se novamente, em cada corpo, indo
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até o extremo dos seus “eus”, vasculhando a sua existéncia.

Mesmo nao sendo dificil conformar as reflexdes sobre as mon-
tagens da DudaPaiva Company aos preceitos da mdxima tudo flui,
de Herdclito, outro exercicio pode alargar os campos do entendi-
mento. Parménides de Eléia, filésofo da escola de Pitdgoras, foi
considerado o opositor de Herdclito pela sua sentenga da unidade
e imobilidade do ser: o ser é, 0 nao ser nao é. Embora sua teoria
tenha sido rebatida pelas descobertas da Fisica, o filésofo Giovan-
ni Casertano, em revisao, aprofunda alguns aspectos, mostrando
que, quando reduzida a sentenca do filésofo grego, escampam-se
mindcias de uma totalidade muito mais complexa.

Casertano (2007, p. 314) esclarece que Parménides nao se utiliza
da terminologia ser, e sim do 0 eon, o ente, aquilo que é, e acrescenta
o to me eon, traduzido por aquilo que nio é. Esse aquilo que nao é
seria dito por Parménides como o que ndo ¢ cognoscivel nem ex-
primivel, ou seja, nao pensdvel. Contudo, na leitura de Casertano,
fica suposta a sequéncia: ser, pensar e conhecer; que seria acompa-
nhada de: nio ser, nao pensar, nao conhecer. E por complemento:
o exprimir, o dizer, seguido de ndo exprimir, néo dizer. Por sua vez,
o legein (dizer) estd ligado ao noein (pensar). Aquilo que nao é, nao
¢ dizivel nem pensédvel porque nao existe. Para Casertano, o plano
semantico daquilo que é estd delimitado ao plano da realidade fisica,
existencial. Esse plano ¢ o do todo, das coisas existentes, “[...] mas
que ¢é visto através de um movimento de abstra¢ao do pensamento,
na sua unidade que prescinde da multiplicidade dos fen6menos
particulares que nele se manifestam” (ibidem, p. 314).

Na continuidade, a argumentagio de Casertano segue buscando
ressaltar que o pensado é, pois nao se pode pensar algo que nao existe,
e que “[...] o pensamento se enrafza no ser, no sentido que nio é
concebivel um pensamento que nao seja da realidade ou — mas d4
no mesmo — que hd sempre uma realidade que se exprime no pensa-
mento” (ibidem, p. 315). O estudo de Casertano pode servir para a
compreensao dos modos de fazer e de existir nas cenas da DudaPaiva
Company, se levado em consideragio que esses seres ou fragmentos




deles sao partes de um todo-uno, nio sofrendo mudangas, pois as
suas variages estao previstas j4 numa totalidade. Uma vez existentes
esses seres, eles s6 podem ser uma realidade e, portanto, imutdveis.
Nessa perspectiva, cada ser continua com as suas caracteristicas in-
dividuais, e nas justaposi¢bes nao ocorre a formagao de um corpo
hibrido, com identidades efémeras, e sim apenas um agrupamento
de vdrias identidades imutdveis, sobrepostas.

Blind (2015). DudaPaiva Company. Diregao de Nancy Black. Foto de Patrick Argirakis.

Perto do fim

Nas multiplas possibilidades de leitura sobre os modos de exis-
téncia dos corpos nas cenas da DudaPaiva Company, certamente a
palavra “hibrido” surge como primeira alternativa para pensar nesse
corpo/campo de forgas, nesse entre territérios e nas amdlgamas que
geram outras existéncias, em constante estado de devir. S3o corpos
de passagem, corpos/carcagas ocupados por outros corpos, e para os
quais s3o possiveis o ser e 0 nao ser, conjuntamente; nao obstante o
truismo que também sejam identidades encerradas em si mesmas,
concluidas no breve espaco de tempo da cena.
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Contudo, mais forte s3o as multiplicidades das combinagoes
do que se pode compreender por corpo numa cena teatral, do
corpo que nasce para apenas ali existir, como a construir uma
espécie de bestidrio independente da prépria realidade, e a forjar
uma metarrealidade.

Nessa metarrealidade, as trés velhas atrizes da dltima cena
de Break a legend exibem seus corpos frégeis e escancaram as suas
decrepitudes, tentando ainda seus dltimos momentos de gléria, e
a entreter a plateia com suas vozes desafinadas, a espera do dia do
julgamento ou pelo fim do espetdculo. Seus corpos. Suas vozes.
Suas existéncias. E se termindssemos com a afirmacio de Herdclito:
“Deus ¢ dia-noite, inverno-verao, guerra-paz, superabundincia-fo-
me; mas ele assume formas variadas, do mesmo modo que o fogo,
quando misturado a arébmatas, é denominado segundo os perfumes
de cada um deles” (HERACLITO, apud KUHNEN, 1996, p. 31),

entdo, no nos entristecerfamos com a aproximagao do fim.
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Resumen: A la pregunta de qué cuerpo hablamos cuando hablamos del cuerpo, encuentro
posible respuesta y un modo de reflexionar sobre el cuerpo y el movimiento apoydndome
en trabajos de investigacién de autores como la filésofa y critica de danza Helena
Katz y el profesor y creador de la Técnica Alexander, Frederick Matthias Alexander.
Pensar el cuerpo como red de informacién, en permanente cambio, intercambiando
con el ambiente; como unidad indivisible fisicomental, global, consciente, creativo y
multidimensional, es el soporte y la propuesta para la prictica de movimiento en la
formacién de los actores/titiriteros.

Palabras-claves: Conciencia. Conectividad. Integracién.

Abstract: I find a possible answer to the question of what body we are talking about
when we talk about the body, and also a way to reflect on the body and the movement,
relying on research work by authors such as philosopher and dance critic Helena Katz
and the teacher and creator of the Alexander Technique, Frederick Matthias Alexander.
The support and the proposal for the practice of movement in the training of actors/
puppeteers is to think of the body as a network of information, in permanent change,
exchanging with the environment, as indivisible mentalphysical, global, conscious,
creative and multidimensional unit.

Keywords: Consciousness. Connectivity. Integration.

Introduccién

Mi territorio de investigacion es el cuerpo en movimiento,
desarrollando mi prictica como bailarina, investigadora y docente,
tanto en didlogo con nifios como con adultos.
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La invitacién a escribir un articulo sobre el cuerpo del actor —
cuerpo del titere me estimula a compartir la propuesta que planteo
como docente en la formacién de los alumnos dentro de la Licen-
ciatura de Artes Escénicas, en la focalizacién Teatro de Titeres y
Objetos, perteneciente a la Universidad Nacional de San Martin,
Buenos Aires, Argentina.

La pregunta que intentaré responder es: ;de qué cuerpo habla-
mos cuando hablamos del cuerpo?

Elijo algunas teorfas y autores como Helena Katz y Frederick
Matthias Alexander (1869-1955) para analizar y reflexionar sobre
el cuerpo y el movimiento.

Desarrollo

Desde la préctica, observo el movimiento corporal de los nifios
pequefios, a quienes considero grandes improvisadores. En esa
observacién, veo un movimiento genuino, un interés de todo su
cuerpo en lo que estd haciendo, su vinculo en el juego con otros,
la capacidad de crear y adaptar su movimiento, un uso de su tem-
poralidad rica en ritmos y pausas, un uso del espacio en multiples
direcciones. En sintesis, un cuerpo presente y global.

Comienzo hablando de los nifios porque creo que serfa bene-
ficioso recuperar algo de esos mecanismos de la infancia, recordar
algo del funcionamiento que estd bien organizado cuando recién
nacemos.

En relacién a la formacién y entrenamiento de los actores
titiriteros, que es el tema que nos convoca, parto del concepto de
cuerpo como un sistema de relaciones que habilita infinitas posibi-
lidades de movimiento. La propuesta del trabajo se sustenta en la
creencia que para la formacién de profesionales en Artes Escénicas,
es fundamental e imprescindible la experiencia del trabajo percep-
tivo y conciente del cuerpo, constituyéndose éstos en elementos
necesarios para la creacién del hecho artistico.

En la prdctica con los alumnos, propongo partir de un cuer-
po disponible para reconocer de manera conciente y conectada
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las posibilidades de movimiento del cuerpo del actor titiritero.
Pautas de improvisacién en danza que estimulan la percepcidn, la
imaginacién corporal y el movimiento singular, la exploracién del
cuerpo desde la anatomia y en el espacio son ejes fundamentales
del trabajo con el cuerpo.

El conocimiento de las condiciones de uso del propio cuerpo
es indispensable para el actor titiritero, ya que le permitird tomar
decisiones en cada momento de su construccién corporal, con la
totalidad de su organizacién y sus posibles proyecciones al objeto
inanimado.

El movimiento y la expresién que ocurren en el titere u obje-
to son una proyeccién de las direcciones, la armonfa, la conexién
entre centro y extremidades, el uso del peso del cuerpo, la relacién
de cuerpo en el intercambio con la tierra. Todos esos elementos se
conjugan para ser proyectados en el titere u objeto a manipular. El
objeto vivird a través de la proyeccidn del cuerpo del actor titiritero,
y todo lo que ocurra en el cuerpo se verd reflejado en el cuerpo del
titere/objeto.

Por eso, es importante conocer de manera conciente:

COMO ES: cudl es la materialidad de la estructura corporal,

Alunos da disciplina de Técnica Vocal e Corporal III, ministrada por Marta Lantermo.
Foto de Tito Lorefice.
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conocerla, saber de su anatomfa, de sus diferentes tejidos, texturas
y sistemas;

COMO FUNCIONA: reconocer su disefio y sus funciones
especificas. La conectividad de las articulaciones, la activacién del
sistema miofascial y del sistema muscular profundo, espirales de la
columna y de brazos y piernas;

COMO SE MUEVE: rango de movimiento de esas partes
que s6lo pueden moverse orquestadas por la totalidad de la orga-
nizacién corporal.

Alunos da disciplina de Técnica Vocal e Corporal ITI, ministrada por Marta Lantermo.
Foto de Tito Lorefice.

:De qué CUERPO hablamos cuando hablamos del CUERPO?

Para tratar de reflexionar y contestar en parte esta pregunta, ex-
pondré algunos textos sobre Teorfa Corpomidia, de Helena Katz, y el
uso de si mismo, de Frederick Matthias Alexander.
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1 - Teoria Corpomidia

La Teorfa Corpomidia, de Helena Katz, plantea que el cuerpo
estd en el entrecruzamiento de naturaleza y cultura; no existe el
cuerpo separado del ambiente. El cuerpo existe en la posicién de
co-dependencia con el ambiente.

El concepto de subjetividad es sustituido por el de “colecciéon
de informacién”. Al trabajar con el concepto de coleccién de in-
formacidn, el propdsito es que no se asocie cuerpo a sujeto, sino el
cuerpo a sf mismo. El cuerpo se vuelve una construccién transitoria.

El cuerpo estd en el flujo del cambio, aun después de muerto
y hasta que desaparece. Por eso, el verbo “ser” no es muy adecuado
para hablar del cuerpo. Cuerpo nunca “es”. Cuerpo “estd siendo”. La
informacién en el cuerpo no sale, cambia. Todo cambia en tiempo
real. Todo sucede como transmisién en red, no linealmente. Cuando
se mira el cuerpo, se mira un momento de ese cuerpo. Se mira un
estado de coleccién de informaciones.

El cuerpo estd en un cambio permanente y a su vez en inter-
cambio con el ambiente.

El medio al cual el Corpomidia se refiere no es el medio siné-
nimo del medio de comunicacién. El cuerpo siempre es medio de
sf mismo, o sea, el cuerpo es siempre un estado provisional de una
coleccién de informaciones que se modifica en tiempo real en la
relacién de co-dependencia con el medio ambiente.'

1. A - Abstracto/Concreto

Conceptos de George Lakoff y Mark Johnson (lingiiistas nor-
teamericanos) autores del libro Philosophy in the Flesh.*

Lakoft y Johnson proponen una destitucién de lo abstracto
como distinto de lo concreto. Para ellos, no hay nada que no haya
pasado por lo sensorio-motor. Los conceptos abstractos también

! Transcripcién editada y traducida del Seminario Consecuencias de la Teoria Politica
Corpomidia. Pdginas 87-88.

% Los autores se enmarcan en los estudios de las Ciencias Cognitivas y Lingiifsticas.
Para mayor informacién, www.georgelakoff.com
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pasan por él. Es entonces cuando se comprende que el cuerpo no
tiene dos sistemas separados para trabajar, uno con informaciones
abstractas y uno con informaciones concretas; el cuerpo tiene so-
lamente un tnico sistema, que es el sensorio-motor para trabajar
con todas las expresiones y percepciones.

Pero el amor, la alegrfa, el miedo no son abstractos, porque
todos hacen algo en nuestro cuerpo, producen reacciones quimicas
que nos cambian. Todo es sensorio motor, porque nuestras expe-
riencias estdn asociadas con experiencias sensorio-motoras.

De este modo, desde la propuesta de Lakoff y Johnson, no es
posible apartar el sentimiento del movimiento, porque el movi-
miento acontece a partir de una materialidad, y lo abstracto y lo
concreto estdn completamente unidos. No existe movimiento que
se diga a sf mismo. El movimiento se autopresenta en el cuerpo con
todas las experiencias que antecedieron al instante de realizarlo. Y
esas experiencias se relacionan con cada ambiente. Cada ambiente
tienen sus patrones que estdn en el cuerpo.

Cuando se habla de movimiento o danza, no hay nada en el
cuerpo que no pase por lo sensorio-motor. Abstracto, concreto,
emociones, sentimientos, sensaciones, suenos, deseos. Todo lo que
pasa por lo sensorio-motor es concreto y material.

Alunos da disciplina de Técnica Vocal e Corporal ITI, ministrada por Marta Lantermo.
Foto de Tito Lorefice.
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1. B - Extensién/distensién

Nuestra propuesta en la Teorfa Corpomidia va en contra del uso
de la concepcidn de los sentidos como extensién del organismo. Filo-
s6ficamente hablando, este concepto tiene la idea de arreglo: algo que
no es cuerpo, pero que se arregla con el cuerpo. Con el concepto de
flujo inestancable, de ambiente donde el intercambio estd proponiendo
cambios, no es posible hablar de extensidn, sino de distensién.

El entendimiento de extensién implica llegar con un “cable”
a algdn lugar.

En la Teorfa Corpomidia el cuerpo estd siempre distendiéndose,
alargdndose y ocupando mds y mds espacio. Todo estd cambiando todo
el tiempo por cuenta de los intercambios. ;Cudl es el limite posible de
algo que estd todo el tiempo intercambiando? Asf, no era preciso utilizar
el término de extensién. Lo cambiaron por el término distension para
que sea mds claro. Un cuerpo sin limites estd en un flujo permanente
de cambios. Las informaciones no cesan. ;Hacia dénde? No se sabe,
pero nunca hay una suspensién de intercambios.

La extensién trabaja espacialmente; la distensién, temporal-
mente. El concepto de distensién propone una localizacién del
cuerpo en un flujo. Todo el tiempo, estamos distendiéndonos en
una estrategia adaptativa y negociando con el ambiente.

En nuestro cuerpo, estdn todas las informaciones que se produ-
cen afuera. Las informaciones externas no estdn solamente afuera,
sino que también estdn adentro.

En la Teoria Corpomidia, no trabajamos con el término “in-
fluencia”, sostenemos que todo estd en red. Nada se inicia en un
punto cero, porque ya se encuentra en devenir. En lugar del con-
cepto de influencia, proponemos el concepto de contaminacién.
La contaminacién no implica algo vectorial. El proceso de inter-
cambio entre cuerpo y ambiente es un proceso de posibilidad de
contaminacién, y no de influencias.’

3 Transcripcién editada y traducida del Seminario Consecuencias de la Teoria Politica
Corpomidia. Pdginas 93-94.
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2 - Cuerpo global

Ademds de la Teoria Corpomidia, 1a Técnica Alexander resulta
muy atractiva para mi, no sélo en la prdctica, sino también en los
conceptos que el profesor e investigador desarrolld, y que comple-
menta muchos de los conceptos recientemente expuestos.

Frederick Matthias Alexander era actor declamador de
Shakespeare, y comenzé a tener molestias en la garganta y ronquera
cuando declamaba. Como la medicina no podia resolver el problema,
decide observarse, y asi comienza su enriquecedora y brillante
investigacién que desarrollé por mds de 35 afnos. Como escribié
Wilfred Barlow: “El cardcter esencialmente filoséfico de su trabajo
no fue reconocido con facilidad al principio. El trabajo de Alexander
se ocupaba y se ocupa del gobierno intimo de nuestra percepcién de
nosotros mismos, momento a momento’ (BARLOW;, 1985, p. 12).

Transcribo fragmentos escritos por Alexander que dan una
visién clara de su pensamiento:

[...] Debo admitir que, al iniciar mi investigacién, yo, en
comun con la mayoria de la gente, concebia el “cuerpo”y
la “mente” como partes separadas de un mismo organis-
mo, y en consecuencia, crefa que los males, dificultades y
deficiencias humanos se podrian catalogar como fisicos o
mentales y que se podfan tratar de una forma especifica-
mente fisica o especificamente mental. Sin embargo, mi
experiencia prictica me llevé a abandonar este punto de
vista y los lectores de mis libros se habrdn dado cuenta
de que la técnica que en ellos describo se basa en una
concepcién opuesta, es decir, que es imposible separar los
procesos mentales y fisicos en ninguna forma de actividad
humana [...] (ALEXANDER, 1995, p. 36).

[...] pero es posible demostrarle al alumno, a lo largo de
algunas lecciones, como funcionan juntos lo mental y
lo fisico en el USO * DE SI MISMO en toda actividad.
[...]

Querrfa dejar bien claro que, cuando utilizo la palabra
“uso”, no es en el sentido limitado del uso de una parte
especifica, como, por ejemplo, cuando hablamos del uso
de un brazo o de una pierna, sino en un sentido mds
amplio y global que se refiere al funcionamiento del




y y

organismo en general. Porque reconozco que el uso de
cualquier parte concreta, como un brazo o una pierna,
supone de necesidad poner en accién los diferentes me-
canismos psicofisicos del organismo, siendo esta actividad
orquestada lo que posibilita el uso de la parte concreta

[...] (ALEXANDER, 1995, p. 37).

Sus observaciones le permiten descubrir el Control Primario
del funcionamiento de todos los mecanismos del organismo hu-
mano; una determinada relacién de la cabeza y el cuello, como se
puede observar:

[...] La observacién en el espejo me mostrd que, cuando
estaba de pie para declamar, usaba estas otras partes de
maneras incorrectas, que sincronizaban con mi manera
incorrecta de usar la cabeza, el cuello, la laringe, los 6r-
ganos vocales y respiratorios y que me provocaban una
tensién muscular indebida en el organismo. Observé que
esta tensién muscular afectaba particularmente mi uso
de las piernas, pies y dedos, alterando mi equilibrio [...]

(ALEXANDER, 1995, p. 49).

Alunos da disciplina de Técnica Vocal e Corporal ITI, ministrada por Marta Lantermo.
Foto de Tito Lorefice.

SBPBLU!UV SEWIO QP O.I_lllal Q.IqOS SOPHJSH QP BISTAY




MOIN-MOIN

3 - Conclusién

Teniendo presente los conceptos desarrollados por los autores
citados, me permito enunciar algunos criterios como soporte con-
ceptual del estudio del cuerpo que colabore en la formacién del
actor y abra preguntas para la investigacién en el cuerpo del actor
y su vinculo con el objeto inanimado.

Propongo, entonces, este mapa conceptual acerca del cuerpo,
intentando dar respuesta a la pregunta planteada para este articulo:
sde qué cuerpo hablamos cuando hablamos del cuerpo?

Cuerpo,

como red de informacién,

en permanente cambio,
intercambiando con el ambiente
Cuerpo como unidad indivisible fisicomental,
global,
singular,
consciente,

creativo

Cuerpo multidimensional

Concebir el cuerpo en estos términos nos permite pensar en
la posibilidad de desechar la idea de cuerpo como recipiente, de
cuerpo como extension, el cual se modela o en el que se vuelca in-
formacidn, y entender que el cuerpo es la informacién, y habilitar,
entonces, un cuerpo que emane sus propias ideas de movimiento
relaciondndose con los otros.

También propongo que parte de nuestro trabajo como adultos
consiste en recuperar esa impronta genuina, de ese cuerpo presente,
global y conectado de nuestra propia infancia.

Un cuerpo disponible y creativo para la escena, para la cone-
xién con los objetos y los titeres. Un cuerpo alerta, percibiéndose
y percibiendo a los otros en esa permanente comunicacién interna
y externa.
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Resumo: Este artigo aborda algumas reflexdes acerca do corpo do animador a vista do
publico, pontuando sobre a visibilidade e a invisibilidade dos corpos em cena, questoes
da corporeidade do ator e das relagdes que estabelece entre corpos vivos e vivificados.
Sao apontadas algumas particularidades que os distintos modos de atuar provocam no
corpo do animador, assim como diferentes formas de se relacionar com objetos em
cena reverberam de maneiras distintas nas relagoes junto ao publico.

Palavras-chave: Corporeidade. Visivel e invisivel. Animagao 2 vista do publico.

Abstract: This article approaches some reflections about the puppeteer's body facing
the public, focusing on the visibility and invisibility of the bodies in the scene, on
questions about the actor's corporeality and the relations he establishes between living
and vivified bodies. Some peculiarities that the different ways of acting provoke in the
body of the puppeteer are pointed out, as well as different ways of relating to objects
in scene reverberate in different ways in the relation with the public.

Keywords: Corporeity. Visible and invisible. On sight manipulation.

Basicamente, a animagao a vista do publico caracteriza-se pela
situagdo na qual o artista se apresenta visivelmente a plateia ao
mesmo tempo em que simula vida no objeto por ele animado. A
animacao a vista do publico supde um contraponto a uma animagao
feita com o ator escondido da visao do espectador. Assim, ao tratar
desta forma de animagao, dois termos inevitavelmente se destacam:
o visivel e o invisivel. Tais termos, em principio antagdnicos, fazem
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parte das relagdes que se estabelecem neste modo de atuagao entre
animador, forma animada e plateia.

Perante o observador, animador e objeto animado dividem
a cena, mas nao podem concorrer pela aten¢io do publico inad-
vertidamente. Torna-se parte do trabalho de atua¢ao do animador
direcionar o foco de aten¢ao do espectador para aquilo que melhor
convém a cena, alternando entre visibilidades e invisibilidades.
Dentre outras atribui¢oes, o animador necessita encontrar meios de
fazer com que algo que se encontra em cena (incluindo a si préprio)
possa se tornar visivel ou invisivel na percep¢ao do espectador.

Apontamentos sobre o tema foram escritos por Maurice
Merleau-Ponty (1908-1961) em sua obra inconclusa O visivel e
o invisivel, publicada postumamente em 1964. Apesar de Mer-
leau-Ponty ter discorrido sobre o tema numa perspectiva filoséfica
enfocando questoes do ser, é possivel refletir sobre alguns de seus
argumentos associando-os a abordagem teatral. Em sua reflexao,
Merleau-Ponty escreve:

O meu corpo como érgdo para ser visto — L. e: perceber
uma arte de meu corpo é também percebé-la como visivel
i. e, para outrem. E certamente ela assume este cardter
porque efetivamente alguém a olha — Mas também este
Jato da presenga de outrem nio seria possivel se previa-
mente a parte do corpo em questdo nio fosse vistvel, se
ndo houvesse, ao redor de cada parte do corpo, um halo
de visibilidade — Ora, este visivel nio atualmente visto,
ndo ¢ imagindrio sartriano: presenga no ausente ou do
ausente. E presenca do iminente, latente ou oculto

(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 222).

De modo correlato, podemos pensar a presenca do animador
a vista do publico como visibilidade iminente, propensa as rela-
¢oes que se estabelecem com quem o vé. No momento em que as
atengoes recaem sobre si, o animador € visivel. Mas ao deslocar o
olhar do espectador para um objeto, mesmo que préximo ao ator
e fisicamente ligado a ele, perde-se a relagao com o observador, ¢ o
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animador torna-se invisivel. Sua presenca fisica nio foi removida,
apenas a sua visibilidade. O espectador pode a qualquer momento
tornar a vé-lo, sua presenga é, portanto, latente.

Merleau-Ponty discorre também acerca da no¢ao de profun-
didade como elemento ponderdvel a nog¢ao de visibilidade e invi-
sibilidade. Para o autor, profundidade é:

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

(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 203).

A denotagiao de Merleau-Ponty sobre a impossibilidade de
conseguir uma visao nitida de dois pontos simultdneos é bastante
interessante para refletir acerca da animagdo a vista do publico,
uma vez que é exatamente isso 0 que ocorre com animador e
forma animada dividindo a cena. H4 dois pontos de interesse ao
espectador num mesmo plano, e, de acordo com a profundidade
aplicada na cena, pode-se tornar um e outro visivel/invisivel ou
fazé-los coexistirem integrados.

Como apontamento de problemdtica a ser desenvolvida em
sua obra, Merleau-Ponty (2000) esclarece o seu entendimento de
invisibilidade em relagdo a visibilidade tendo como principio:
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Nio considerar o invisivel como outro visivel “possivel”,
ou um “possivel” visivel para o outro: isso seria destruir
a membrura que nos une a ele. Além disso, como esse
“outro” que o “veria’, — ou esse “outro mundo” que ele
constituiria ligar—se—ia necessariamente ao nosso, a ver-
dadeira possibilidade reapareceria necessariamente nessa
ligagio — O invisivel reside a7 sem ser objeto, ¢ a pura
transcendéncia, sem mdscara ontica. E os préprios “visi-
veis” no final também estdo apenas centrados sobre um

nucleo de auséncia (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 211).

O invisivel considerado sob a perspectiva de transcendéncia, “sem
mdscara dntica’, ou seja, sem atribuigdes gerais e abrangentes, deve ser
ponderado em relagio ao seu proprio “visivel”. Mais do que antagonismo
ou contradi¢ao, para Merleau-Ponty (2000) todo visivel é invisivel, e a visi-
bilidade comporta também uma nao-visibilidade. Ver o animador em cena
¢ também nao o ver em sua presenga latente. O corpo estd ali disponivel
a0 olhar todo o tempo, mas faz-se visivel ou invisivel quando lhe convém.
Ainda nas palavras de Merleau-Ponty (2000, p. 128):

O visivel A nossa volta parece repousar em si mesmo. E
como se a visdo se formasse em seu 4mago ou como se
houvesse entre ele e nés uma familiaridade tao estreita
como a do mar e da praia. No entanto, nio ¢ possivel
que nos fundemos nele nem que ele penetre em nds, pois
entio a visao sumiria no momento de formar-se, com o
desaparecimento do vidente ou do visivel. [...] é que o
préprio olhar é incorporagio do vidente no visivel, busca

dele préprio, que LA ESTA, no visivel.

No espago construido entre aquele que vé e o que € visto, hd
nao s6 o que ¢ exibido, mas também o que ¢é desejado ver. O ato
de fazer de algo visivel ou invisivel sé acontece na relagao entre
os dois extremos, por isso a relagio estabelecida entre animador
e publico (perpassando também pelo objeto animado) se faz com
a técnica elaborada pelo ator para condicionar o publico a aceitar
uma simulag¢do de vida, assim como com o desejo do espectador
em ver a matéria naturalmente inerte ter vida autdbnoma.
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Por essa razao, esconder o corpo do animador da visao do publico
nao ¢ o suficiente para evitar que este seja percebido. De modo geral, o
publico tem consciéncia de que um boneco nio possui vida autbnoma
e que hd algum artificio para realizar seus movimentos. Ocultando os
procedimentos de animagao, muitas vezes gera-se mais curiosidade para
saber como s3o realizados. De fato, esse foi um dos principais motivos
que levou o tradicional teatro de bonecos japonés bunraku a adotar o
animador visivel ao publico no século XVIII. De acordo com Darci
Kusano (1993), atendendo aos apelos do publico, utilizou-se inicial-
mente uma cortina translicida para possibilitar ver os animadores em
a¢ao. Com o sucesso desse novo ponto de vista do espetdculo, adotou-
se efetivamente no bunraku a animagio totalmente a vista do publico.

O préprio teatro bunraku foi uma das fortes referéncias que
desencadeou, na segunda metade do século XX, as mais variadas
formas de o animador atuar a vista do publico. Jurkowski (2000)
aponta um processo de heterogeneizagao' do teatro de bonecos
com a entrada do animador em cena. A partir do momento em
que se passaram a misturar na cena corpos tao distintos, o teatro
enriqueceu-se estética e poeticamente.

Mas, quanto ao corpo visivel do animador, nao se trata apenas da
sua fisicalidade percebida pela visao do espectador. Um corpo vivo traz
em si a sua corporeidade, conforme denota Alvori Ahlert (2011, p. 4):

O termo corporeidade indica a esséncia ou a natureza do
corpo. A etimologia do termo nos diz que corporeidade
vem de corpo, que é relativo a tudo que preenche espago
e se movimenta, e que, 20 mesmo tempo, localiza o ser
humano como um ser no mundo. E a maneira como o ser
humano se diz de si mesmo e se relaciona com o mundo
com seu corpo enquanto objetividade (matéria) e subjeti-
vidade (espirito, alma) num contexto de inseparabilidade.

! Para Jurkowski, a homogeneidade no teatro de bonecos privilegia o boneco acima dos
demais elementos constituintes do espetdculo, tornando este um todo indissocigvel em prol
das acdes do objeto animado. Em contraponto, a heterogeneidade no teatro de animagio
define os espetdculos que se deixam contaminar por formas de expressio variadas.
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Nesse sentido, analisando especificamente a corporeidade do
animador visivel ao publico, levam-se em conta as suas rela¢des com
o mundo (real ou ficcional), por meio das interagoes de seu corpo
com o espago e com os outros corpos (vivos ou vivificados) com os
quais interage. Sua corporeidade é, portanto, a indissociabilidade
das relagoes objetivas e subjetivas do seu “ser no mundo”, inscritas
em/pelo seu corpo.

Aprofundando o conceito de corporeidade, pode-se comple-
mentar que:

[...] a corporeidade constitui-se das dimensdes: fisica (es-
trutura orgnica-biofisica-motora organizadora de todas
as dimens6es humanas), emocional-afetiva (instinto-pul-
sdo-afeto), mental-espiritual (cogni¢ao, razio, pensamen-
to, ideia, consciéncia) e a sécio-histérico-cultural (valores,
hdbitos, costumes, sentidos, significados, simbolismos).
Todas essas dimensées estao indissociadas na totalidade
do ser humano, constituindo sua corporeidade (JOAO;

BRITO, 2004, p. 266).

Estas dimensoes da corporeidade, apontadas por Renato Bastos
Joao e Marcelo de Brito, demonstram uma complexidade do ser,
que nao ¢ somente fisico, afetivo, cognitivo ou social. Cada uma
das dimensoes abre uma variedade de possibilidades relacionais, e,
por mais que uma ou outra tenha alguma preponderincia, nio ¢é
possivel dissocid-las. Contudo, o trabalho do ator consiste muitas
vezes em reestruturar a sua corporeidade por meio de treinamentos,
a fim de estabelecer um acordo ficcional com a plateia, assegurando
que, durante aquele momento do espetdculo, ele representa um
outro. Ao atuar, mantendo como base sua corporeidade prépria,
pode entdo criar simulacros e portar-se fisicamente como um
idoso, emocionalmente instdvel, de nivel cognitivo muito baixo
e com valores sociais conservadores, mesmo que seja o oposto de
tudo isso em seu cotidiano fora de cena. De todo modo, atuando
em cena ou em seu cotidiano, essas dimensoes do ser passam todas
pelo corpo, onde reverberam na sua forma de agir, falar, mover-se




MOIN-MOIN

ou olhar. Suas intera¢des com o mundo, seu “ser no mundo”, serao
pautadas em consonéncia a essas corporeidades.

O pesquisador Aron Barco aponta, em seu estudo, a diferen-
ciagdo entre um corpo vivo e um corpo inanimado na concepgao
da fenomenologia de Husserl, segundo segue:

Talvez a caracteristica mais marcante dessas descri¢oes seja
o cuidado empreendido na distin¢o entre o corpo préprio,
chamado Leib, e os corpos inanimados, denominados Kor-
per. [...] De qualquer forma, o uso de dois termos distintos
(Leib e Kirper) nao é gratuito. Ao contrdrio das linguas roma-
nicas, que traduzem ambos os termos para equivalentes de
“corpo” (aexemplo do portugués), alingua alema conserva a
diferenca entre o corpo animado, Lezb, e o corpo fisico qual-
quer, Kdrper. Leib tem origem na palavra do alemao medieval
[ip, cujo uso era primeiramente indiferencidvel entre “corpo”
e “vida” e s6 sucessivamente adquiriu o significado de corpo
préprio e animico, separando-se do sentido de “vida”, que
por sua vez tornou-se Leben no alemao contemporaneo. J4
Korper é a germanizagio do latim corpus e, portanto, significa
corpo morto ou corpo tomado como mera materialidade.
Logo, Kirper é uma generalidade: qualquer conteddo que
sensibilize a consciéncia, preencha uma forma extensa (tenha
um Dingschema) e seja s6lido pode ser chamado de Kirper
(BARCO, 2012, p. 2-3).

Essa diferencia¢ao semintica caracterizada na filosofia husser-
liana cria uma certa dicotomia na caracterizagao do corpo, partindo
do seu estado animico. Mas ainda dialoga com a conceituagio de
corporeidade de Ahlert (2010) e de Jodo e Brito (2004), uma vez
que considera que o Kirper, a dimensao fisica do corpo, também
¢ parte do Leib, sendo este tltimo préximo a constitui¢ao da cor-
poreidade completa do ser humano.

No caso de um animador de bonecos que estd a vista do puiblico,
aelabora¢io de outra corporeidade para si torna-se sensivelmente mais
complexa. Além de buscar em seu corpo uma nova corporeidade, ele
precisa elaborar uma corporeidade ficcional prépria ao corpo do boneco
que anima. Este duplo trabalho suscita algumas reflexdes de interesse.
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Ao dividir a cena com um boneco por ele animado, o animador
pode encontrar-se em cinco principais situagdes: como animador
neutro em relagdo a cena, como parte da cenografia, como parcela
de realidade (ou seja, sendo ele préprio, um bonequeiro com seu
boneco), como duplo do boneco que anima ou como um perso-
nagem ficticio distinto de seu boneco.

O bonequeiro que busca a neutralidade em cena procura ser
uma figura imparcial dentro da maior abrangéncia de aspectos
possiveis. Ele no se configura como um personagem; nao interage
diretamente com qualquer personagem; evita trazer para si o foco
de aten¢ao do espectador; ou seja, ele estd presente em cena, mas
procura nio ser percebido. Como parte da cenografia, o animador
mantém as caracteristicas “neutras’, exceto pelo fato de seu corpo
compor o espago cénico, muitas vezes por meio de seu figurino. De
todo modo, certamente é impossivel tornar-se absolutamente neutro
e camuflar totalmente qualquer informagao sobre sua corporeidade.

Por exemplo, no espetdculo Clown’s Houses*, apesar dos dois
animadores estarem totalmente cobertos com roupas pretas e dissimu-
lados pela iluminagao, pela intensidade e tonicidade dos movimentos
de seus bracos (partes mais visiveis ao ptiblico), ao assistir o trabalho
é notdvel que se trata de uma mulher e um homem. Contudo, essa
percepgao nao altera substancialmente o foco da cena, que sao os bo-
necos. Este exemplo apenas denota que determinadas caracteristicas
e energias sao dificeis de serem camufladas. Mas nos momentos em
que os dois animadores manipulam concomitantemente o mesmo
boneco, hd claramente uma elabora¢io conjunta do que seria a
“corporeidade do boneco”. Nesse caso, a dupla de animadores nao
tem a necessidade de atuar com toda uma corporeidade distinta da
sua cotidiana (como se tivessem de representar personagens com

7

2 O espetdculo Clown’s Houses ¢ um trabalho da companhia grega Merlin Puppet
Theatre, no qual utiliza-se principalmente a animagio de bonecos sobre balcio, com
os animadores a vista do publico, mas neutros em rela¢io a cena, dissimulados ao
fundo escuro, apresentado em Florianépolis no 8¢ Festival Internacional de Teatro de
Animagio de Florianépolis — FITA Floripa, em 22/8/2014.




Clowns' Houses (2012). Merlin Puppet Theatre. Dire¢ao de Dimitris Stamou.
Foto de D. Poupalos.

seus corpos, elaborando uma nova postura fisica, afetiva, cognitiva e
social), mas, para ir além de suas corporeidades cotidianas e dar foco
a0 que lhes interessa em cena (o boneco), eles precisam realocar-se
corporalmente em fun¢io de um objeto/objetivo comum.

Com o bonequeiro visivel, porém, buscando ser neutro em
relagdo a cena, percebe-se que o corpo do artista sofre uma limitagao
expressiva, tendo que se adequar a um espago de atuagio de certo
modo limitado. Além disso, sua postura e seus movimentos estao
em fun¢io da forma animada. Assim, seu meio expressivo deixa de
ser prioritariamente seu préprio corpo, que passa a ter uma fung¢ao
principalmente operacional. O objeto que anima se torna uma
extensio de seu préprio corpo, cabendo a ele o foco de atengao do
publico. Toda a corporeidade simulada pelo ator ao interpretar estd
realocada no boneco com o qual se relaciona.

Nas situagdes em que o animador ndo dissimula sua presenca
visivel na cena, buscando uma certa neutralidade, mas também nio
se coloca como representando um personagem ficcional, hd uma ou-
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tra forma de expressar-se com seu corpo. Nestes casos, a intengdo ¢ a
de assumir uma parcela de realidade em cena, buscando geralmente
contrapor dramaturgicamente o ser vivo com o ser animado. No es-
petdculo El Titiritero de BanfieldP, o ator Sergio Mercurio contracena
com os bonecos que anima apresentando-se como sendo ele préprio:
um bonequeiro argentino que construiu seus bonecos. Essa relagao
entre criador e criaturas torna-se o tema do trabalho, inspirando a
dramaturgia. Animador e bonecos discutem sobre liberdade e criagio,
como se fosse uma conversa entre seres humanos vivos. Vemos, no
corpo de Sergio Mercurio, as dimensdes da corporeidade que se espera
encontrar em um bonequeiro. Contudo, por mais que se apresente
como realidade, a corporeidade do animador nao é a sua cotidiana. De
fato, ao assistir duas ou mais vezes ao espetdculo, sabe-se que ele usa
praticamente as mesmas palavras, os mesmos gestos e as mesmas agoes,
que foram teatralmente construidas para o espetdculo. Certamente,
ele também nao conversa e interage com seus bonecos fora de cena,
como o faria com amigos e familiares, pois af se trataria possivelmente
de um caso clinico psiquidtrico. Portanto, sendo uma realidade cons-
truida para a cena (possivelmente, com muitas referéncias e ancorado
em seu modo de existir real), o corpo do animador que atua sendo
“ele mesmo” torna-se também parte de uma corporeidade ficcional.

Com o bonequeiro colocando-se em cena ativamente, atuan-
do como um ser ficcional (seja este um duplo do boneco que
anima, seja um personagem distinto), a situa¢ao da corporeidade
transita a um outro nivel de elabora¢io. Nesse sentido, Diagnds-
tico: Hamlet* é um exemplo bastante interessante. O animador,

3 Espetdculo do bonequeiro argentino Sergio Mercurio, que trabalha com distintas
formas de animagao de bonecos, sendo a maioria com o artista  vista do publico,
interagindo diretamente com os bonecos, apresentado em Florianépolis no 1° Festival
Internacional de Teatro de Animagio de Florianépolis — FITA Floripa, em 23/6/2007.
* Diagnéstico: Hamlet é um espetdculo da Companyia Pelmanec, da Espanha.
Utilizam-se, neste trabalho, bonecos em espuma com propor¢des humanas, todos
animados pelo mesmo ator, que também interpreta um dos personagens, apresentado
em Floriandpolis no 8¢ Festival Internacional de Teatro de Animagio de Florianépolis
— FITA Floripa, em 23/8/2014. Dire¢ao de Marfa Castillo.




que identificamos como sendo um médico psiquiatra, tenta
tratar seu paciente Max Flaubert (um boneco) que acredita ser
o personagem Hamlet, de Shakespeare. Durante o espetdculo, o
animador, interpretando seu personagem, relaciona-se também
com a mie e com a amiga de Max, Gertrudes e Ofélia (ambas
bonecas). Algumas caracteristicas da corporeidade do ator Miquel
Gallardo sao inevitavelmente as mesmas, especialmente as fisicas.
Mas é notdvel que ele constréi a partir dessa base uma nova cor-
poreidade para seu personagem, que demonstra no corpo com
clareza as suas relagoes com cada um dos bonecos. Quando estd com
Max, ele é conselheiro, apaziguador, tenta aproximar-se a0 mdximo
do boneco enquanto este procura afastar-se. Com Gertrudes, a dini-
mica ¢ diferente, pois ela tenta seduzi-lo, e ele procura inicialmente
afastar-se, com receio. Ofélia o atrai amorosamente, portanto, ele se
torna mais suave e procura estar proximo. As diferentes relagoes que
se ddo entre os personagens levam o mesmo ator a elaborar distintas
corporeidades para cada um, dentro das suas possibilidades fisicas
e dos materiais com os quais lida, além de encontrar as variagoes
dessas corporeidades de acordo com relages estabelecidas.

Foto de Pablo Gonzaléz.
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Diagnéstico: Hamlet (2011). Companyia Pelmanec. Direcao de Maria Castillo. Foto
de Marta Vidanes.

Independentemente dos modos pelos quais o animador inte-
rage com as formas animadas, o importante é a relagao construida
com estes corpos de propriedades distintas. Segundo o pesquisador

Roberto Gorgati,

Corpo ¢ objeto, a principio, sio determinagdes e, apesar
de todas as determinagGes, o didlogo deve se instalar num
campo de aberturas, de indeterminag¢des. Considerar
corpo como ambiente, regido ou superficie acentua
caracteristicas de indeterminagio, pois no corpo como
ambiente, por exemplo, o tato amplia limites de percep-
¢3o de modo que temperaturas e consisténcias do corpo
se alterem. Um exemplo bem plausivel é o ato de o corpo
trocar dgua com o ambiente. Se tal ambiente estabelece
trocas com o corpo, parte desse ambiente invade o corpo.
Nessa troca, o corpo se transforma e ganha caracteristicas

do que estava fora (GORGATT, 2013, p.17).

Nesta citagdo, Gorgati destaca a importincia da abertura para
as trocas ao relacionar-se com o objeto: afetar e ser afetado. Por
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mais que o animador queira impor suas vontades ao objeto por
ele animado, este possui caracteristicas fisicas que podem aceitar
tacitamente tais vontades, como podem resistir duramente. A maté-
ria, considerada “sem alma” por nao expressar desejos por meio do
movimento, solicita ser escutada pela intensidade de sua existéncia
fisica — sua imanéncia.

Nos estudos de Carlos Augusto Peixoto Jr. (2008) sobre a
filosofia de Bento Espinosa, ele destaca que, em vez de “[...] uma
Natureza para todos os corpos”, hd um plano de imanéncia. Este
plano de imanéncia ¢ discutido por Gilles Deleuze e aponta duas
proposicoes de Espinosa para a questao. Nas palavras de Peixoto Jr.:

A primeira proposi¢ao, denominada de cinética, nos diz
que um corpo se define por relagdes de movimento e
repouso, lentiddo e velocidade entre particulas. Sendo
assim, ele nio se define por uma forma nem por fungdes.
Toda forma especifica ou global e suas fungées organicas
dependerao dessas relagoes, e ndo o inverso (PEIXOTO
JR., 2008, p.137).

Em continuidade, acerca da segunda proposi¢ao de Espinosa:

Do ponto de vista espinosista, corpos e almas nio sio
nem substincias nem sujeitos, mas modos. Um modo
¢ uma relagio complexa de velocidade e de lentidao,
e um poder de afetar e ser afetado, do corpo ou do
pensamento. Essa maneira concreta de definir corpos
e pensamentos, pelos seus poderes de afetar e de ser
afetado, muda muito o entendimento cldssico dessas

questoes (PEIXOTO JR., 2008, p.137).

Portanto, primeiramente as relagoes entre animador e objeto
se dao pela cinética, nas varia¢des de movimento e repouso que
proporcionam a intera¢ao dos corpos. Nao basta o animador ter
a fun¢do de “animador”, e o objeto, a forma constituida para ser
animada. A rela¢io entre ambos se constréi no préprio fazer artis-
tico, na lida e nas provocagdes mutuas dadas pela cinética. Nao ¢é
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preciso que o animador sequer toque no objeto para se relacionar
com ele. O nao-movimento pode ser tao ou mais intenso que um
movimento, de acordo com as relagdes estabelecidas, pois também
cria um plano modal de imanéncia conjunta.

O estabelecimento desse modo, seguindo o pensamento de
Espinosa e de Deleuze, leva a segunda proposicao citada, que revela
também as relacoes de afeto entre os corpos. Acerca disso, em uma
conferéncia de Gilles Deleuze sobre Espinosa em Vincennes no ano
de 1978, ele discorre:

Numa primeira determinagio, a afecgao é isto: € o estado de
um corpo considerado como sofrendo a agio de um outro
corpo. O que isso quer dizer? “Eu sinto o sol sobre mim”,
ou entdo, “‘um raio de sol pousa sobre vocé”: ¢ uma afec¢io
do seu corpo. O que é uma afecgio do seu corpo? Nao o sol,
mas a agao do sol ou o efeito do sol sobre vocé. Em outros
termos, um efeito, ou a a¢io que um corpo produz sobre
outro — note-se que Spinoza, por razoes decorrentes de sua
fisica, no acredita em uma a¢do a distdncia: a agao implica
sempre um contato — ¢ uma mistura de corpos. A afec¢io
[affectio] ¢ uma mistura de dois corpos, um corpo que se
diz agir sobre outro, ¢ um corpo que recolhe o trago do
primeiro. Toda mistura de corpos serd chamada de afec¢ao
(DELEUZE, 1978, documento virtual).

Nota-se, no discurso de Deleuze, que a afec¢ao envolve sem-
pre uma relacio entre corpos. Embora para Espinosa essa relagao
implique um contato, nio se reduz a um contato entre matérias
s6lidas. O contato entre os corpos pode se dar mediado pela luz,
como no exemplo citado. Nas rela¢des do animador com o boneco
por ele animado, em grande parte das vezes, o contato ¢ inevitdvel.
Em Clowns Houses, El Titiritero de Banfield ou Diagndstico: Hamlet,
a mistura de corpos acontece de maneiras distintas, mas nao hd
como negar que corpos vivos e vivificados afetam e sdo afetados
mutuamente. Embora um tenha uma agao até certo ponto im-
positiva sobre o outro, na constru¢io da relagao ambos os corpos
cedem em determinados aspectos para concluir um ato conjunto.




No teatro de objetos, a nogao de afecgao entre animador, objeto
e publico fica bastante evidente, especialmente em espetdculos como
(Des)Pertencimento®. Neste trabalho, ¢ possivel identificar alguns
modos distintos pelos quais os objetos sao utilizados em cena e,
consequentemente, modificam a forma de atuar em relagio a eles.
Neste espetdculo, pode-se observar objetos em cena desempenhando
funcoes wutilitdrias, para as quais foram originalmente criados (uma
caixa que guarda outros objetos); figurativas, complementando a
cenografia, figurando um ambiente (pratos que compdem uma mesa
de jantar); representativas, substituindo cenicamente um referente real
(um 6nibus de brinquedo que alude a um dnibus real); sugestivas, in-
dicando aproximagoes entre os objetos e pessoas, lugares ou situagoes,

por meio de caracteristicas comuns e metdforas (um conjunto de chd

(Des)Pertencimento (2015). Companhia An::lante. Diregao de Sandra Vargas. Foto
Luciano Osério.

5 (Des)Pertencimento ¢ um trabalho da Companhia Andante, de Canelinha/SC. Dirigido
por Sandra Vargas, com atuagdo de J6 Fornari e Laércio Amaral, é um espetdculo de teatro
de objetos que explora distintas relagdes entre animadores e objetos. Além de suscitar
metdforas a partir de formas e fungdes, os objetos sio principalmente evocadores de
memorias compartilhadas entre os animadores e o publico. Apresentado em Floriandpolis
na programagio do Micro Centro Cultural Casa Vermelha, em 10/3/2017.



MOIN-MOIN

em miniatura que ¢é associado a uma cidade inteira muito pequena)
e evocativas, trazendo memdrias relacionadas ao préprio objeto, dis-
tinguindo-o de outros iguais (um brinquedo de infincia guardado
por anos com o qual o animador viveu bons e maus momentos).

Estas classificagbes apontadas sio observagoes do resultado
gerado a partir dos distintos modos de relagio demonstrados ao
publico, que variam conforme o tipo de afec¢ao que se estabelece
entre objetos e animadores no espetdculo. No momento de selecio-
nar quais objetos, textos e agdes deveriam compor a cena, os artistas
tiveram de se confrontar com os préprios afetos em relagao a estes
e projetar o alcance das reverberagbes desses contatos em relagao
ao publico. Com isso, forma-se em cena uma trama complexa
que envolve corpos animados (Leib), corpos inanimados (Kdrper),
memdrias, metdforas, imagens e outras formas que se entrelagam
afetando-se mutuamente, onde tocar é ser tocado, e isso gera
transformacao.

Estando o animador visivel ou invisivel em cena, independente-
mente do seu modo de se apresentar ou de interagir com os corpos
animados, é importante que tenhamos a clareza de que tudo passa
e se manifesta pelo corpo, especialmente o do animador. E que este
corpo nio é composto apenas de mios e bragos em movimento,
mas de toda uma corporeidade fisica, emocional, mental e social
que estd a servigo do relacionamento com o publico, nesse caso,
mediado e complementado por um corpo ao qual se atribui dnima.
O boneco, a mdscara, a sombra, o objeto ou qualquer outra forma
animada constitui-se como o ponto de encontro entre 0s corpos
do artista e do seu publico.
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Resumo: Este artigo discute a presenga humana na cena e a sua relagio com o ina-
nimado, colocando em perspectiva a obra dramaturgica de Philippe Genty. O artista
iniciou o seu percurso criativo como marionetista, e suas produg¢oes evolufram para um
teatro pautado na visualidade e por ele denominado como um tipo de Teatro Visual
descendente das teorias de Gordon Craig, segundo as quais todos os elementos tém
a mesma importincia no espaco da representacio. A metamorfose criativa em Genty
ocorreu gragas 4 inser¢io do elemento humano em sua poética, 4 sua abertura para
outras linguagens artisticas e 4 ampliagdo da utilizagdo do inanimado — manequins,
marionetes nio figurativas, mdscaras, préteses e outros materiais (papéis, pldsticos,
tecidos) em suas dramaturgias.

Palavras-chave: Corpo. Presenca. Estranheza.

Abstract: This article discusses the human presence in the scene and its relationship
with the inanimate, putting in perspective the dramaturgic work of Philippe Genty.
The artist began his creative path as a puppeteer and his productions evolved into a
theater modeled on the visuality he termed as a sort of Visual Theater descending
from the theories of Gordon Craig, according to which all elements have the same
importance in the space of representation. The creative metamorphosis in Genty took
place thanks to the insertion of the human element into its poetics, its opening to
other artistic languages and the expansion of the use of the inanimate - mannequins,
non-figurative puppets, masks, prostheses and other materials (paper, plastic, tissue)
in his dramaturgies.

Keywords: Body. Presence. Weird.
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Corpos empapelados, corpos que se duplicam, triplicam,
quadriplicam 2 vista do espectador; corpos ora individuais, ora
coletivos, corpos estranhados, hibridos, corpos que parecem vivos
embora sejam inanimados, corpos vivos que sugerem o inanimado...
Corpos de auséncia e de presenca colocados em situagio de jogo
com outros elementos visuais e sonoros, gerando um vocabuldrio
pautado nio na palavra, mas na visualidade; nao na inteligibili-
dade, mas em experiéncias capazes de acessar lugares misteriosos,
oniricos, turvos ou pouco claros 2 compreensio baseada em uma
légica narrativa.

O ponto de partida que fez o trabalho de Philippe Genty
evoluir para além da marionete como substituta do personagem
dramdtico e desenvolver um teatro em que aquela deixou de ser o
centro da representa¢ao, tornando-se mais um elemento de suas
dramaturgias, foi a inser¢io do humano na cena. Isso ocorreu no
momento em que ele e sua esposa, Mary Underwood, formada
em Dangca e que, desde o final dos anos 1960, traz contribuigoes
significativas para a poética gentyniana, passaram a investigar as
possibilidades expressivas do corpo e do movimento na cena.

Ao passo que o artista explora as possibilidades expressivas da
presen¢a humana, ele se distancia do modo com que costumei-
ramente utilizava as marionetes em suas primeiras criagdes, que
compreendem os anos 1960 e 1970. Mas Genty nio as abandona,
ele amplia a utiliza¢ao do inanimado, servindo-se de diversos re-
cursos materiais para esse fim e colocando-os em rela¢ao direta com
o humano, explorando a0 mdximo as possibilidades que nascem
desse encontro.

Essa metamorfose inicia-se em 1980, com o espetdculo Rond
comme un cube, marcando a transi¢ao dos espagos de atuagao da
Companhia Philippe Genty de cabarés para espagos teatrais, cujas
estruturas possibilitarao a cria¢ao de dramaturgias mais elaboradas,
diferenciando-se dos espetdculos compostos por niimeros curtos e
comicos que até entdo eram apresentados pelo grupo. Outro ponto
relevante dessa metamorfose, também experimentado a partir de
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Rond comme un cube, foi a inser¢ao de atuantes' com formagio em
Artes Cénicas nos espetdculos da Companhia:

Ea primeira vez que eu vou integrar um ator na Compa-
nhia. Comego de uma longa histéria que nos fard passar
do mundo da marionete a um Teatro Visual em que ela
ndo serd nada mais que uma de suas facetas (GENTY,
2013, p. 110).

A presenga humana entendida nio mais como for¢a motriz
para manipular o inanimado, mas como elemento constitutivo da
prépria encenagio, possibilitou & Genty o alargamento das suas
fronteiras poéticas e dramatdrgicas. Somando-se 4 abertura da cena
para o humano, outro componente que aparecerd em Rond comme
un cube e que se tornard recorrente nos espetdculos da Companhia é
a presenca do boneco, manequim, figurino ou mdscara funcionando
como um duplo do atuante.

O simulacro de alguém que estd vivo em cena serd um motivo
que retornard muitas vezes e de formas variadas nos espetdculos
posteriores da Companhia, criando jogos de tensoes entre o vivo e
o inerte, cujas perturbadoras relagoes de proximidade e verossimi-
lhanga dardo uma tonica de estranheza as dramaturgias gentynianas.

Desde os anos 1980, as criagdes do grupo caracterizam-se como
construgoes hibridas, mesclando elementos dispares, nao sendo
possivel enquadrd-las como espetdculos de danga, artes visuais,
teatro de atores ou teatro de marionetes, por exemplo. Fendmeno
da arte contemporinea e que também abarca o trabalho de Philippe
Genty, essa dilui¢ao e o cruzamento das fronteiras das linguagens
artisticas possibilitaram o surgimento de prdticas muito diversas

'"Tomamos esse termo emprestado de Katy Deville, que o utiliza ao referir-se ao artista cuja
presenga na cena ndo se dd por um viés de representagio psicologizada de um personagem,
mas, antes, compreendido como presenca visual e de autorrepresentagio. O termo foi
utilizado em uma entrevista realizada no dia 19 de abril de 2005: Marseille. Apud:
MATTEOLL Jen-Luc. Lobjet pauvre: mémoire et quotidien sur les scénes contemporaines
francaises. Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2011. p. 87.
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que, frequentemente, tém seus préprios métodos de interpretagao,
de formagao e poéticas pessoais.

Nesse contexto, os espetdculos da Companhia se desenvolve-
ram rumo a um teatro pautado na visualidade, na memdria, no
universo onfrico e na matéria em constante transformac¢io. Genty
compreende as suas criagbes como um tipo de Teatro Visual des-
cendente das teorias de Gordon Craig, cujos postulados consideram
que cada elemento da representacio tem importincia e contribui
na elaboragio do sentido da dramaturgia.

De acordo com Henryk Jurkowski, o termo “Teatro Visual”
surgiu no inicio da década de 1980 para referir-se a prdticas que jd
nao mais se enquadravam em defini¢oes genéricas, como teatro de
marionetes, teatro de animag¢ao ou até mesmo teatro da matéria.
Segundo o pesquisador, foi Hadass Ophrat, artista israclense que
integrava o grupo The Train Theatre, que percebeu a necessidade
de encontrar um novo termo para designar suas prdticas. Ele, entdo,
propds Teatro Visual para referir-se a criagbes que mesclavam o
teatro de animagio com as artes pldsticas e a performance.

Essa busca por novos termos para designar prdticas heterogé-
neas surgidas a partir dos cruzamentos das linguagens artisticas foi
uma inquieta¢io de diversos artistas europeus no final da década
de 1970 e da década de 1980.

O teatro de animagao ¢, originalmente, uma arte hibrida, se
considerarmos que ele nasce do encontro fronteiri¢o ou periférico
das artes pldsticas com a arte dramdtica. E a efervescéncia criativa
desse periodo é mais uma das atualizagbes dessa linguagem, um
legado de transformagoes iniciadas no final do século XIX. Este
perfodo ¢ historicamente marcado por multiplas contestacoes e
experimentagbes no campo das artes, que tendiam a se distanciar
das representagoes naturalistas e apreender outras poéticas visuais,
mais condizentes com a crescente modernizagao e com 0s novos
ideais surgidos em consequéncia desse processo. Didier Plassard
ressalta que, para escritores, musicos e artistas pldsticos vinculados
aos grupos de vanguardas dos anos 1910-1930, o teatro de ma-
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rionetes constitui “[...] um espago de reflexdo e de experimentagao
privilegiado, o atelier que os permite explorar, em escala reduzida

~

da empanada, aquilo que serd a arte e a sociedade de amanha
(PLASSARD, 2009, p. 23). Entretanto, apesar dessa relagao do
teatro de anima¢io com os movimentos de vanguarda do inicio
do século passado, de acordo com Jurkowski, ele tornou-se menos
realista e mais poético apenas na segunda metade do século XX,
especialmente ap6s a Segunda Guerra Mundial:

As tendéncias poéticas e antirrealistas sé se manifestaram
com forga apds a Segunda Guerra Mundial. Essa época
traz, inegavelmente, a marca da metamorfose e da histéria
do teatro de marionetes no século XX. Ele se torna uma
arte por inteiro. Desde entdo, os marionetistas deram
prova de uma energia sem limite, deixaram seu encrave
e desenvolveram ideias originais, fazendo empréstimos
A arte dramdtica e as artes pldsticas (JURKOWSKI,
2000, p. 16).

Segundo o autor, na virada dos anos 1950 para os anos 1960,
uma nova geragao de artistas rompeu com o teatro de bonecos
tradicional e desencadeou “[...] uma avalanche de experimentagoes
criadoras e divertidas, das quais ninguém [...] podia prever o re-
sultado”, embora contivessem os germes de “[...] todas as grandes
ideias dos anos 90” (JURKOWSKI, 2000, p. 81).

Especialmente a partir da década de 1980, para diferentes prti-
cas, surgem diferentes defini¢oes, muitas delas incapazes de traduzir
a prépria pritica em questao. Tomemos o Teatro de Objetos como
exemplo: este movimento surgiu em 1980, na Franga, com um
grupo de artistas que se dedicava a criar microdramaturgias pessoais
e intimistas, majoritariamente voltadas para o piblico adulto, com
objetos arrancados do real e nao marionetizados, explorando as suas
caracteristicas pldsticas, funcionais, simbdlicas e culturais. Todavia,
nao havia unanimidade, dentro do préprio grupo que propéds o
termo, para designar aquilo que eles estavam desenvolvendo, uma
vez que suas experiéncias eram bastantes diversas, e nem todas se
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baseavam na utiliza¢ao de objetos extraidos da realidade utilitdria.
Desse modo, o termo passou a ser empregado para designar espe-
tdculos muito diferentes uns dos outros e que nao se orientavam
pelos mesmos principios criativos.

Assim como no Teatro de Objetos, o Teatro Visual ainda gera
uma série de confusdes com relagao ao seu significado, sendo em-
pregado, desde a década de 1980, para designar préticas bastantes
heterogéneas. Por isso, nao procuramos aqui uma defini¢ao do que
¢ o Teatro Visual, pois muito provavelmente estarfamos fadados
a cair em generalizagbes e contradigdes, mas, antes disso, a com-
preensio do contexto em que esse termo surgiu e sua utilizagao
por Philippe Genty.

Desde o periodo em que criava espetdculos para cabarés e,
especialmente a partir da década de 1980, o artista explora as
caracteristicas fisicas e visuais dos materiais, como rugosidades,
brilho, aspecto fosco, capacidade de adquirir formas diversas etc.
O resultado desse olhar atento para os materiais, que Genty chama
de escuta, conjugado com outros recursos expressivos tais como a
presenca humana, a musica, as marionetes, os manequins, as mds-
caras, a danga, as projegoes e a iluminagio, possibilita a criagao de
lugares-imagens surpreendentes, feitos a partir de recursos muito
simples, como oceanos de pldstico e desertos de papel kraft, em
dramaturgias cujo ponto nodal ¢ a imagem, a forma em constante
movimento e metamorfose.

Nos espetdculos do grupo, por exemplo, nao hd entradas ou
safdas laterais, tudo aparece e desaparece no préprio palco e se
transforma a vista do espectador, que comumente é arrebatado pela
sensagio de estar diante de algo desconhecido e vivenciando uma
experiéncia nio cotidiana. Genty tenta transformar o espago da
cena em um lugar onirico, onde o espectador pode ter experiéncias
pessoais “[...] a meio caminho entre o real e 0 imagindrio” (GENTY,
2013, p. 134), e, para o artista, as saidas laterais o conduziriam de
volta 4 sua realidade comezinha. Como nos sonhos, nas suas dra-
maturgias, as matérias se dissolvem, as imagens se transformam,
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o humano e o inerte se associam, se dissociam, se confundem — a
presenga de um ressalta a presenga do outro, estabelecendo uma via
de mao dupla entre eles, com constantes aproximagoes, cruzamentos
e distanciamentos. Genty considera que hd nesse jogo uma relagao
de complementaridade entre auséncia e presenca, vida e morte,
animado e inanimado:

Pouco a pouco os atores, dangarinos, objetos, materiais
(tecidos extensiveis, filmes de pldstico transparente,
kraft etc.) adquirem um lugar preponderante, sempre
deixando um espago para a marionete. O inanimado e o
ator se colocam em valor mutuamente, como se o inerte
desse ainda mais vida ao vivente, e vice-versa (GENTY,

2009, p. 65).

Em um extrato da pega Désirs Parade, de 1985, por exemplo,
uma atuante aparece nua no palco, deitada sobre um embrulho de
papel kraft. Ela ergue-se, desamarra o embrulho, abre-o e envolve
o seu corpo com ele, que passa a fazer movimentos abruptos no
entorno do corpo, cujos contornos vao se diluindo, e ela desaparece
dentro do kraft. O papel torna-se um recipiente vazio, voltando
a sua forma precedente: um embrulho amarrado por uma corda,
agora portador da auséncia de uma presenca.

H4 um jogo de tensbes nessa relagio entre o inerte e aquilo
que estd vivo, especialmente quando ocorre a inversio de valores
deles, em que o vivo passa a ser um corpo de auséncia, enquanto
o inerte assume o lugar de corpo com vida, com uma suposta
presenga autbnoma. Em diversos espetdculos do grupo, a matéria
inanimada — e aqui entendemos esse termo como todo e qualquer
suporte expressivo que possui materialidade e que pode ser utili-
zado dramaturgicamente — torna-se portadora de uma autonomia
aparente quando colocada em situagio de jogo com o elemento
humano, aqui também compreendido como matéria expressiva.
Ao refletir acerca do processo de transformacdes nas criagoes
gentynianas, Jurkowski (2000, p. 184-185) chama a atengao para
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o fato de a vida aparente da matéria tornar-se um tema recorrente
em seus espetdculos.

Outro exemplo desse jogo de tensdes e de transfiguragoes
diante do espectador é uma cena do espetdculo Voyageur immobile,
de 1995, remontado como Voyageurs immobilesem 2010. Na cena
em questao, hd sete atuantes no palco. Em uma sequéncia de a¢oes,
cada um deles desfalece, e os outros atuantes envolvem o seu corpo
com papel kraft. Todavia, sempre hd sete corpos em a¢io. Os corpos
de papel se multiplicam e, ao final, sao sete corpos empapelados e
sete corpos humanos sobre o palco. Os artistas que haviam desfa-
lecido e que tiveram o corpo empapelado integram-se ao restante
do grupo de modo sutil, enquanto a cena vai se transformando.

H4 uma sensa¢ao de estranheza quando vemos os corpos de
papel representando o corpo do artista desfalecido, ao mesmo
tempo em que percebemos que ele também estd ali, ajudando a
envolver com papel outro corpo, de outro artista. Sobre o palco,
surgem corpos duplos, corpos cheios e corpos vazios. A dualidade
desses corpos e a relagio entre vida e a morte fazem-se metaforica-
mente presentes na cena e nos corpos dos artistas. Didier Plassard
chama a aten¢io para o fato de que, nas trocas sociais cotidianas,
a diferenca entre corpos e simulacros nao tem muita relevancia. E
o teatro, segundo o pesquisador,

[...] constitui o tnico lugar material em que os respectivos
valores do animado e do inanimado — corpos e imagens
ou simulacros — podem ser claramente dissociados e in-
terrogados: o peso de uma presenca viva ¢ outro diante
da sensibilidade que cintila de uma tela, da projecio
de uma sombra, a rigidez de uma efigie (PLASSARD,
1998, p. 11).

Tanto as presengas dos corpos dos atuantes quanto as dos
seus simulacros e dos outros elementos visuais usados para sugerir
a presen¢a humana em cena frequentemente sofrem transfigura-
¢oes, alimentando o jogo de tensdes entre o vivo e o inanimado.
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Esses corpos ou projecoes de corpos aparecem em diversos lugares
a0 mesmo tempo, desaparecem, se transformam, reaparecem. O
corpo do atuante, dentro desse processo, pode sofrer uma série de
modifica¢des em sua aparéncia, estatuto e presenca: a dilui¢ao do
seu cardter de individualidade, a sua duplicagdo, a hibridiza¢ao,
o travestimento do humano por manequins e formas variadas, a
sua aparente auséncia de vida e autonomia etc. Essa humanidade,
perturbada pelo inerte com sua transformagio em outra coisa,
impregna de estranheza toda a poética gentyniana.

No espetdculo La fin des terres, 2005, por exemplo, acontece o
cruzamento entre corpos vivos e corpos inanimados: silhuetas imé-
veis dos atuantes sao imperceptivelmente substituidas por imagens
de silhuetas bidimensionais, causando estupefagao no espectador
quando tais imagens sdo retiradas da cena por outros atuantes,
tornando-se impossivel identificar quais das silhuetas presentes na
cena sao vivas e quals sao inertes.

Temos af dois estatutos de presenca, um real, carnal, e outro
imagético, representacional, e talvez sejam eles os responsdveis pela
confusio que se instaura no olhar de quem apreende o aconteci-
mento teatral, posto em uma encruzilhada entre presenca real e
representacional.

Acerca das qualidades da imagem e da representagio, Francis
Wolff chama a atengao para o fato de que os homens, em todos os
lugares e civiliza¢oes, produzem imagens que, depois de prontas,
exercem influéncias considerdveis sobre quem as produziu. Para
o autor, “[...] a imagem comega quando paramos de ver o que é
materialmente dado, para ver outra coisa, para reconhecer uma
forma conhecida” (WOLE 2005, p. 20). Ela torna presente qual-
quer coisa ausente, esse ¢ o seu poder de re-presentar, tornando o
ausente presente nela, e nao na realidade que a circunda. Mas, ao
mesmo tempo em que representa alguma coisa ausente, a imagem
também ¢ um conjunto de matéria visivel, sendo perpassada por
duas realidades: a de eszar como portadora do ausente e a de ser
ela mesma.
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Ainda de acordo com Wolff, o que explica a poténcia e o po-
der da imagem sobre o imagindrio no sio suas qualidades, mas
os seus defeitos. O autor tenta explicar o efeito das imagens sobre
os homens a partir daquilo que elas nao podem fazer nem dizer.
Assim, posta em rela¢ao com a linguagem, a imagem possui quatro
defeitos: ela ignora o conceito de generalizacio, sendo possivel repre-
sentar um ser vivo, mas nao a ideia de humanidade, por exemplo;
a imagem comunica pela afirmag¢do, nunca pela negagao: nenhuma
imagem pode dizer: “isto nao é um cachimbo”. E ¢ justamente
por ser pura afirmagio que, segundo o autor, os sistemas politicos
e religiosos se apoiam nas imagens para transmitir seus ideais. O
terceiro defeito, apontado por Wolft, é que a imagem desconhece a
diivida, o possivel. Por ser afirmagio, ela ¢, ela jamais suscita um
se ou um zalvez. E, assim como a imagem s6é conhece um modo, o
indicativo, o ¢, ela é portadora de um eterno presente, nao podendo
representar o tempo, desconhecendo passado e futuro. Esse seria
o seu quarto defeito.

Em concordincia com essas premissas, nas dramaturgias vi-
suais o objeto e a matéria nao representam por j4 estarem presentes
na cena, e o corpo do atuante também é uma presenca real, ele é
matéria expressiva essencialmente visual, e nao dramdtica. Essa
presenga remete-nos aos ideais que Craig buscava na Supermario-
nete: teoricamente libertos das vaidades e de emogoes supérfluas,
0s atuantes vo para a cena sem representar um papel dramdtico,
com suas individualidades diluidas, deixando seus corpos e as suas
presengas serem moldadas para e pelo espetdculo.

A presenga do ator como elemento constitutivo dramatdrgico
foi amplamente utilizada pelo artista polonés Tadeusz Kantor. Em
um didlogo indireto com os ready-mades de Marcel Duchamp, ele
elevou objetos que j4 ndo mais possuiam fungio de uso a condi-
¢ao de objetos de arte, trazendo-os para a cena e conferindo-lhes
a mesma importincia dada aos atores. E de acordo com Cintra
(CINTRA, 2012, p.16), os préprios atores eram considerados por
Kantor como ready-man, no sentido de permanecerem eles mesmos
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em cena. Kantor orientava seus atores a encararem os objetos nao
como acessérios ou suportes para 0 jogo, € Sim COMmMO Parceiros.
Aldona Skiba-Lickel complementa:

Na defini¢ao tradicional, o ator ¢ a pessoa que interpreta
um papel, enquanto que Kantor recusa a interpretagio
e os papéis. Ele os substitui por pessoas “tout préts”,
que permanecem elas mesmas. Elas nio sio atores
profissionais. Nos espetdculos de Kantor, nés nio
podemos mais dizer que o ator é um protagonista, porque
ndo hd papel principal. Em seu teatro, todos os elementos
tém o mesmo valor. E o ator ¢ frequentemente colocado
no mesmo nivel dos outros elementos do espetdculo

(SKIBA-LICKEL, 1991, p. 6).

Embora Genty trabalhe com artistas profissionais, a sua prética
se aproxima desse conceito de pessoas rout préts. Mencionamos,
anteriormente, que o artista usa o termo escuta para lidar com os
materiais das suas dramaturgias. Para ele, nao hd um material ruim
no sentido de ele ter pouco potencial expressivo, mas o que existe,
muitas vezes, ¢ a dificuldade em compreender as caracteristicas
intrinsecas das coisas e de deixar que elas se expressem, assumindo
que a matéria é portadora de certa autonomia. Assim, o criador nao
deve impor a sua vontade para os materiais com que ele trabalha,
mas relacionar-se com eles através de uma escuza atenta.

Esse termo pode ser estendido para os atuantes que integram
os espetdculos da Companbhia, cujas origens culturais, dreas de
formagao (musica, danga, artes cénicas, circo, teatro de marionetes
etc.) e caracteristicas fisicas sao apreendidos nas dramaturgias do
grupo. O elenco de Voyageurs immobiles, por exemplo, é formado
por atuantes de diferentes nacionalidades e idiomas, trazendo para
o palco uma diversidade de tragos étnicos e uma polifonia de vozes
que se expressam em diferentes linguas. A voz é aqui um elemento
importante da dramaturgia, nao como fala dramdtica, mas como
disparadora de paisagens sonoro-culturais diversas.

Ainda acerca da questdo da presenga na cena, hd uma forca
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expressiva no esvaziamento do cardter dramdtico e representativo
dos atuantes, possibilitando uma reaproximag¢io do acontecimento
teatral com o sagrado: destituidos de personagens dramdticos, os
seus corpos revelam a for¢a simbdlica do humano em cena. Vale
ressaltar que, nos teatros com dramaturgias pautadas na visualidade,
as imagens inanimadas que remetem ao humano ou que conseguem
contamind-lo, destituindo-lhe de uma aparente presenga com
anima, também contribuem para esse fim. Parafraseando Tadeusz
Kantor, a condi¢ao inerte e nao humana desses materiais nos pos-
sibilita apreender, através deles, uma humanidade metafdrica; nos
permite perceber a vida na auséncia da vida.

E desse cruzamento entre vivo e inanimado, cujas presengas reais
convertem-se também em imagens representacionais, que surge uma
atmosfera de estranheza e mistério perceptiveis nessas dramaturgias.
Nelas, o ser e o estar fazem-se simultaneamente presentes nos corpos
dos atuantes e nos outros materiais expressivos. Na poética genty-
niana, o humano ¢ presenga visual e também metaférica. Uma nao
impede a outra de existir, e, em algumas ocasioes, elas se complemen-
tam. Ao estar em relagao com os outros elementos da dramaturgia ou
ser evocadas através deles, essas presengas condensam sentidos, criam
fissuras na compreensao da realidade racionalizada e transformam o
palco naquele lugar onirico almejado por Genty.
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Fotos: O quadyro de todos juntos (2014). Grupo Pigmalido Escultura que Mexe. Di-
recdo de Eduardo Felix e Igor Godinho. Foto de Aurora Majnoni.
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Resumo: O Grupo Pigmalido — escultura que mexe —, com a dicgao que lhe é prépria
em afetar o espectador, surpreendeu o Teatro de Animagio, em 2014, com a encena-
cao O quadro de rodos juntos.” A escolha da mdscara-porco em corpo bipede acentua a
fronteira da humanidade e nao-humanidade denunciando o dominio sobre 0 animal
e, sobretudo, sobre o outro. E, ao repetir o gesto da despersonalizagio/desumanizagao
pela mdscara no ator, confirma sua vocagio tanto pelo género do Teatro de Animacio
quanto pelo “outro corpo” para o comportamento desse ator na cena: o boneco como
referéncia do “modelo de interpretagio” ou a busca da “nova gestualidade”.

Palavras-chave: Teatro de Animagao. Bonecos. Mdscaras.

Abstract: The Pygmalion Group [Grupo Pigmalido] - a sculpture that moves - with
its own diction affecting the spectator - surprised Puppet Theater, in 2014, with the
staging of The Board of All Together (O Quadyo de Todos Juntos). The choice of the pig-
mask in a bipedal body emphasizes the frontier between humanity and not humanity
denouncing dominion over the animal and, above all, over the other. And, in repeating
the gesture of depersonalization/dehumanization by the mask on the actor, it confirms
its vocation for both the Puppet Theater genre and for the “other body” for the actor’s
behavior in the scene: the puppet as reference of the “model of interpretation” or the
search for a “new gesture”.

Keywords: Puppet Theater. Puppets. Masks.

O Grupo Pigmaliao — escultura que mexe —, com a dic¢ao
que lhe é prépria em afetar o espectador, surpreendeu o Teatro de
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Animagao, em 2014, com a encenagao® O quadro de todos juntos’,
com duragio de 60 minutos, apds sua estreia, em cena curta, no
ano anterior, intitulado O guadro de uma familia. Trata-se de uma
montagem teatral de hibridos e bonecos, que provoca frui¢ao es-
tética e estranhamento no espectador.

Sem texto, com manipulagio direta e mdscaras de porcos nos
atores, realista, confunde o espectador, a primeira vista, pelo corpo
z00-humano — corpo humano e cabega de porco — concomitante a
narrativa de turbuléncias familiares, comum entre os humanos, tais
como: perversidades, submissoes, concessoes, acordos e desacordos
parentais?, morte e incesto. Em seu texto de apresentagio, antecede
a todos, posicionando-se diante do jogo de ressonincia entre o
humano e o outro e o fascinio pela imagery animal.

Uma familia posa para um retrato. O instante de um flash
revela além da superficialidade. Mostra a frégil estrutura
por trds dessa imagem perfeita. Segredos postos ao chio.
Suspensio do tempo. Cada um de seus integrantes expoe
seus mais {ntimos e secretos desejos. Todos sao espelhos.
Todos juntos. Um encontro de familia em que a realidade,
o simulacro ¢ o delirio confrontam-se em um quadro mais

que verdadeiro (PIGMALIAO, 2014).

2“[...] Dessa forma, para se analisar a encenagao teatral, é preciso considerar todos os
seus elementos e a forma como eles se organizam na realizagao do espetdculo. A partir
dessa andlise, serd possivel estabelecer como se dd a relagdo entre encenagio e a plateia,
de acordo com as escolhas tomadas ao se conceber uma pega, geralmente vinculadas a
determinado género teatral” (FERNANDES, Janaina de Mello, 2006, p. 1).

% Autor: Eduardo Felix; Dire¢ao: Eduardo Felix e Igor Godinho; Criagao de bonecos:
Eduardo Felix; Constru¢ao de bonecos, cenografia e aderegos: Aurora Majnoni,
Cora Rufino, Diogo Netto, Eduardo Felix, Igor Godinho, Leonardo Martins, Liz
Schrickte, Michelle Campos, Mauro Carvalho, Mariana Teixeira, Hugo Honorato,
Douglas Pégo, Camila Polatscheck. Elenco: Aurora Majnoni, Cora Rufino, Eduardo
Felix, Liz Schrickte, Mauro Carvalho, Mariana Teixeira e Marina Arthuzzi; Figurinos:
Maria do Céu Viana. Iluminagio: Igor Godinho.

* Viveiros de Castro (2002, p. 295) afirma: “Em sentido geral, a sociedade ¢ uma
condi¢io universal da vida humana. Esta universalidade admite uma interpretagio
(instintual) e outra simbdlico-moral (institucional)”.
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Pode-se evocar, assim, o estranhamento diante das percepgoes
sobre temas caros ao social e pelo disforme: corpo hibrido — bipede
com cabeca de porco. Desestabiliza pela desfiguracio do humano
diante da histérica supremacia do cristianismo e seu autoritarismo
sobre a representagao; desestabiliza pela temdtica de evocar o corpo
passivo que sempre age pelo hdbito; o corpo sem 6rgaos (Artaud)
que apenas repete fungdes e se submete, sempre, 4 imposi¢ao da
ordem cultural do mundo e do outro — corpo décil foucaultiano.

Pode-se atribuir, ainda, aos criadores de O quadro de todos
Jjuntos, a coragem em apontar com o dedo (para a ferida), sem
moralismo, a “mdquina antropolégica” do humanismo ocidental,
provocando a todos; e de repensar, sobretudo, sobre ética e figuragao
(representagdo) e sobre a premissa batailliana de que o humano ¢é
sempre atravessado por uma inteng¢ao de dominio.

Nesse contexto, a escolha pelo zoo ou pela justaposigao de
partes heterogéneas implica e acentua a diferenca entre o humano
e 0 “monstro”. Em Monstros, José Gil afirma que,

[...] se éverdade que 0 homem procura nos monstros, por
contraste, uma imagem estdvel de si mesmo, nio é menos
certo que a monstruosidade atrai como uma espécie de
ponto de fuga do seu devir-inumano: devir-animal, devir-
vegetal ou mineral (GIL, 2006, p. 125).

Segundo o autor, dois vetores confrontam-se: enquanto o ser
humano aponta uma tendéncia para a metamorfose e o horror,
parte dele teme tornar-se monstro. Assim, o Pigmalido, ao validar
o hibrido, visou sobretudo a dilacerar o antropomorfismo através
das mdscaras de porcos em corpos humanos.

Para José Gil, a combinagao de partes heterogéneas e todas as
deformidades sio um fendmeno singular préprio dos monstros; é
isto exatamente o que lhes concede vocagao para a representagio,

contribuindo para estabelecer “um desvio significativo relativamente
anorma’ (GIL, 20006, p. 141).
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O que faz 0 monstro um ser de atragio e da imagina¢io ¢ o
fato de situar numa fronteira indecisa entre a humanidade
e a ndo-humanidade. Melhor: o nascimento monstruoso
mostraria como potencialmente a humanidade do homem,
configurada no corpo normal, contém o germe da sua inu-
manidade. [...] Qualquer coisa de imprevisivel e pavoroso,
de certo modo pior do que uma doenga e do que a morte
(pois é nao-forma, nao-vida na vida), permanece escondida
mas pronta a manifestar-se. A fronteira para além da qual se
desintegra a nossa identidade humana estd tracada dentro
de nds, e no sabemos onde (GIL, 20006, p. 126).

A escolha da méscara-porco em corpo bipede acentua a fronteira
da humanidade e nio-humanidade denunciando o dominio sobre o
animal e, sobretudo, sobre o outro. Assim, a cena ou pocilga retoma
abordagens da heterotopia foucaultiana, esta que tem como regra jus-
tapor em um lugar vdrios espacos nao hegeménicos. Para Foucaul,
“O teatro, que ¢ uma heterotopia, perfaz no retingulo da cena toda
uma série de lugares estranhos” (FOUCAULT, 2013, p. 24), e assim
o Pigmalido realiza a dentincia, porque pensar a heterotopia com as
assimetrias humanas é contraditério diante do que tem prevalecido
hd séculos: a supremacia do poderio humano sobre as outras espécies.

O Grupo demonstra, ainda, o desinteresse pela no¢ao de for-
ma ideal — a figura humana — e reivindica uma estética prépria e
perturbadora. Vocag¢ao antissagrada que escapa do modelo racional
e se assume como posi¢ao inventiva, pois tal gesto somente se d4
pelo ato de linguagem. E que deixar de olhar para si mesmo como
centro é reconhecer-se na prépria animalidade. Esta também pode
ser vista em outro espetdculo do grupo: Alguém.

O mundo dos humanos se vé ameagado por uma enorme in-
festagao de estranhos ratos. O que as pessoas nao sabem ¢ que,
por trds da aparente fragilidade e submissao dessas criaturas, se
esconde uma estrutura organizada, inteligente e obstinada. E o
que os ratos ndo sabem ¢ que os humanos também tém seus

segredos além das mdscaras sociais’ (PIGMALIAO).

> htep://www.pigmaliao.com/espetaculos.
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A operagao pigmalionica em aniquilar o ator-humano e subs-
titui-lo em corpo zoo (ator com mdscara de porco) contracenando
com bonecos-porcos confirma sua estética politica no Teatro de
Animagao. Nota-se que ambos s3o porcos, e no modo da recepgio
(na visualidade do espetdculo) vé-se animal (ainda que bipede)
contracenando com animal (boneco). Hd atores que atuam de
vestimenta preta, manipulando bonecos (manipulagio direta), e
atores com mdscaras de porco (que atuam e contracenam tanto com
o boneco quanto com outros “da mesma espécie”). O ator que se
metamorfoseia em figura hibrida, de gestos limpos, estd em simbiose
com o0 boneco, e ambos se movimentam e gesticulam humanamente.
A simbiose é também proporcionada, porque os bonecos-criangas,
em escala natural, contribuem com o pacto da verossimilhanga.
Did-se, entdo, uma quase igualdade: o hibrido é meio humano, e
o boneco-porco gesticula como humano. De tal estratégia drama-
tirgica, pode-se entender, em certa parte, que todos acompanham
a premissa de “desierarquizagao”, e ¢ a mdscara o elemento que
contribui na subtragdo para que nio ocorra a supremacia humana.
E, como buscava Gordon Craig (1872-1966), uma unidade:

Craig explora, através da marionete e suas multiplas formas,
as condigoes de reorganizagao do jogo teatral em linguagem tnica,
numa totalidade pldstica homogénea na qual o ator ¢ tao somente
parte integrante de uma totalidade mais ampla que o espetdculo.
E o ator, inteiramente mascarado, é quem pode concretizar essa
forma de interpretar o novo teatro (BELTRAME, 2005, p. 75-76).

O titulo da encenagao também norteia o espectador: O quadro
de todos juntos surpreende na abertura com uma foto congelada ou
“quadro vivo”, também conhecido como #blean vivant. Como a
mdscara realista norteia a unidade visual, isto permite que o espec-
tador direcione toda a sua tensao para os movimentos da cena, sem
os excessos de detalhes, claro, ap6s o choque inicial da contemplagao
do “retrato” da familia de porcos. Para além da pintura e fotografia,
pois a estas nao lhes é concedido o movimento, “o quadro-vivo” per-
formdtico traz corporeidade a cena ao congelar gestos e atravessar o
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espectador pelo tempo dilatado. A identificagao do espectador com o
tableau vivant pode acionar sentimentos reprimidos da infincia, como
nas fotografias familiares, provocando o estranhamento, o qual pode
ser confirmado a partir da defini¢ao freudiana da ideia da repetigao:
“[...] algo reprimido que rerorna” (FREUD, 1919, p. 300) ou “...]
os complexos infantis que haviam sido reprimidos (e) revivem uma
vez mais por meio de alguma impressao” (FREUD, 1919, p. 310).

A repeti¢ao, que também se dd no Grupo Pigmalido ao re-
conhecer o hibrido como imagem poética, no século XXI, teria a
mesma dimensao da escolha de sdtiros, esfinges, sereias, nio como
aberragio, nos gestos de Georges Bataille (1897-1962) e André
Masson (1896-1987), em 19306, para a revista Acephale e, também,
na “desrracionaliza¢ao” dos surrealistas. Estes defendiam que a fra-
gilidade do antropocentrismo provocaria o seu desaparecimento e
de tudo aquilo que os perseguia, mas que surgiria, novamente, “[...]
sob o talhe de formas monstruosas ou deformidades ameacadoras”
(MORAES, 2010, p. 88) e novas formas de vida e de expressio do
préprio humano. Deve-se valer ainda de que o conto de Hoffmann,
de 1817, O homem de areia, privilegia marionetes e autdmatos e
deslumbrou surrealistas, dadaistas e toda a vanguarda do século XX.

Se os surrealistas reconheciam “na animalidade um esta-
do original a ser reconquistado”, Bataille estabelecia que
em cada homem hd um animal aprisionado, privado da
liberdade, restando-lhe apenas a inveja que tem dos ani-
mais livres. Bataille vai mais fundo na questao: desdobra
os animais em “formas académicas” e “formas dementes”.
No primeiro tipo estariam os animais nobres, fortes,
elegantes, harmonicos, como os cavalos e os tigres. No
segundo, os dementes seriam aqueles animais préximos
do barroco, animais bdrbaros, burlescos: a aranha, o
gorila, o hipopétamo. Seriam os “monstros naturais’,
na defini¢do de Bataille. Em contraponto com as formas
cldssicas dos animais académicos, os dementes seriam
transtornados, em constante revolta, em constante me-

tamorfose (CUNHA, 2010, p. 170).
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Para a autora de O corpo impossivel, Eliane Robert Moraes,
trata-se de uma condigio atdvica do homem de impedimento de
identificagdo, por completo, com o ideal humano e, assim, o re-
meteria as suas violentas necessidades animais.

O corpo humano seria como um “suporte original das
metamorfoses”, pois pode desdobrar-se em outros, além
de projetar-se para fora de si. A figura humana seria
reduzida a coisa, desantropomorfotizada por completo,
chegando a ser uma “engrenagem do nada”, conforme

Bataille (CUNHA, 2011, p. 170).

Como jé mencionado, a mdscara nessa encenagao norteia a
visualidade, e foi preciso que o ator perdesse sua identidade, pois
estd a servigo do hibrido. E que a poética do corpo contemporéneo,
experimentada pelo Grupo Pigmalido, dialoga com novas percep-

¢oes de realidade.
A midscara, experiéncia imagética por exceléncia, aporta
questdes significativas quanto as agoes do homem con-
temporineo, prestando-se 4 apreensdo de aspectos (est)
éticos no espago-tempo hodierno a luz dos principios
que a configuram. A velocidade da percep¢ao do tempo,
notadamente em fungio das novas tecnologias, for¢a o
homem a redefinir conceitos relativos ao espago e ao tem-
po, e provocam alteracdes profundas em sua percepcio

da realidade (COSTA, 2011, p. 24).

O Grupo Pigmaliao, em O guadro de todos juntos, ao repetir
o gesto da despersonalizagio/desumanizagao pela mdscara no ator,
confirma sua vocagio tanto pelo género do Teatro de Animagao
quanto pelo “outro corpo” para o comportamento desse ator na
cena: o boneco como referéncia do “modelo de interpretagao” ou
a busca da “nova gestualidade” (BELTRAME, 2005, p. 61). Tem-
se, af, o ator “marionetizado”, tanto pela supressao ou substitui¢ao
da personalidade do ator, evidente no dilaceramento da precisao
os movimentos da cabega, quanto no controle e na auséncia de
d tos da cabega, quant trol d
emogio: ele apenas age.




O quadpro de todos juntos (2014). Grupo Pigmalido Escultura que Mexe. Diregio de
Eduardo Felix e Igor Godinho. Foto de Viviane de Paoli.

Beltrame, ao investigar o ator desencarnado de Maurice
Maeterlinck (1862-1949), afirma a negagao da interpretagio realista
e a busca de uma nova gestualidade do ator pelo dramaturgo.
Dar-se-ia também a valorizagio da imaginag¢ao e a nega¢io do
realismo. Ter-se-ia um espectador diante de homens materialmente
representados e personagens expressando-se em linguagem comum.
Maeterlinck propée a supressao totalmente do ser humano da cena
ou que fosse talvez “[...] substituido por uma sombra, um reflexo,
proje¢oes numa tela de formas simbélicas ou por um ser com toda
aparéncia da vida, sem ter vida. Eu nfo sei, mas a auséncia do homem
me parece indispensdvel” (MAETERLINCK, in Plassard, 1996, p.
200). Assim, nessa busca, o Pigmalido estaria a procura de novos
meios de expressao do ator, no entre-lugar de animais e humanos.

Em O quadro de todos juntos, todos os gestos dramatirgicos:
corpo zoo-humano, “marionetizagao” do ator, cla de porcos, bo-
necos em escala natural, hibrido X boneco, auséncia de didlogos,
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rufdos, gemidos, temdtica que denuncia o humano, imagery animal,
desinteresse politico pelo belo, subversio da tradigao do antropo-
morfismo, tém como premissa o seu posicionamento critico na
linguagem teatral e sua continuidade como marionetistas de estética
singular. Antirracionalista, o Pigmalido privilegia 0 mundo animal
desprovido de toda profundidade metafisica, e seu corpo zoo-huma-
no é um compromisso com seu pressuposto ético-estético e politico.
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O manipulador é um Poeta da Matéria

Igor Rovisco Gandra
Teatro de Ferro (Porto — Portugal)
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Olo, um solo sobre um solo (2010). Cia Teatro de Ferro. Direcao de Igor Gandra.
Foto de Susana Neves.
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Resumo: Redigido tendo como ponto de partida uma prtica artistica concreta de
criagio de um espectdculo, este texto apresenta uma reflexdo sobre relagoes entre
corpo manipulador e corpo manipulado. Neste processo de criagio aqui revelado, a
manipulagdo ¢ entendida como uma forma de didlogo muito particular, um didlogo
desenvolvido entre corpos e matérias, entre linguagens distintas também. Propoe-se
uma metodologia que assenta na escuta do objecto manipulado, na andlise dos seus
enunciados politicos e simbdlicos, no estudo das suas propriedades mecinicas, no
desvelar do seu potencial poético. O resultado desta forma de observa¢ao dindmica da
matéria, a partir do corpo do manipulador, produz efeitos evidentes na criagdo, que
passa entdo a ser feita também com a matéria em maos.

Palavras-chave: Didlogo. Corpo. Matéria.

Abstract: This text presents a reflection on the relations between the manipulator
body and the manipulated body, written from a concrete artistic practice of creating a
performance. In this creative process, manipulation is understood as a very particular
form of dialogue, a dialogue developed between bodies and matter, between distinct
languages as well. It proposes a methodology based on the listening of the manipulated
object, the analysis of its political and symbolic statements, the study of its mechanical
properties, the unveiling of its poetic potential. The result of this dynamic observation
of matter, from the body of the manipulator, produces evident effects in the creation,
which then also takes place with matter in hands.

Keywords: Dialogue. Body. Matter.

Vou concentrar-me sobre algumas experiéncias e inquietagoes
que estiveram na origem do meu espectdculo Olo — um solo sem s/
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um solo sobre um solo, bem como em algumas reflexdes originadas
pela constru¢ao desta pega. Tinha no inicio, ainda antes de comegar
o trabalho de experimentagao, os ensaios, como se costuma dizer no
teatro, uma ideia bastante diferente do que viria a ser o espectdculo.
Houve um acontecimento que determinou a viragem do processo
na direc¢do que o titulo indica — um solo sobre um solo.

Escolhi para me acompanhar nesta jornada uma pequena
marioneta com pouco mais de 50 cm de altura e de proporgoes
bastante semelhantes as de um humano adulto. Esta marioneta
foi, como ¢ habitual em muitos dos meus processos de cria¢ao,
construida como um corpo genérico — um corpo que nio estd
(ainda) enderecado a uma personagem com um determinado papel.
Construf esta marioneta muito rapidamente, em poucos dias estava
completamente operacional. Ao cabo de poucas horas de prdtica e
sem grande esfor¢o, Olo (chama-se assim, agora, o boneco) deslo-
cava-se sobre uma mesa e olhava o espaco a sua volta. Esta rapidez
e eficdcia deve-se ao facto de ter sido eu o construtor deste corpo
e por isso o conhecer profundamente nos seus aspectos mecanicos
e também a uma rela¢io de escala muito favordvel: as minha maos
juntas ocupam sensivelmente 0 mesmo espago que este corpo que
se deixa manipular directamente.

Passdmos vdrios dias numa fase de descoberta de espagos vazios,
eu e a marioneta. O tempo em que nio estdvamos a fazer estas ex-
ploragdes das possibilidades de movimento dos nossos corpos em
conjunto, dediquei-o a construir alguns elementos cenogrificos a
escala do seu corpo: pequenos bancos e cadeiras, um par de mesas
de tamanhos ligeiramente diferentes. Foi com este enxoval bastante
rdstico, diga-se de passagem, porque se a marioneta foi construida
rapidamente, a sua mobilia foi-o ainda mais (tratava-se sobretudo
de aderegos de apoio 4 ac¢do, auténticos props no duplo sentido da
palavra em inglés), que inicidmos uma nova e importante fase no
nosso processo de criagao. Estdvamos agora perante um enunciado
que se podia definir mais ou menos assim: um corpo que manipula
um corpo que interage com objectos, que sao eles préprios corpos.
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Esta fase durou algum tempo, o tempo suficiente para que algo
dentro deste conjunto de experiéncias se autonomizasse e passasse
para um primeiro plano no conjunto das ideias sobre a mesa, lite-
ralmente sobre a mesa — a técnica de manipulagao escolhida.

Passou a existir de uma forma cada vez mais presente esta ideia,
concretizada numa prdtica experimental quotidiana, de uma ma-
nipula¢io dentro de uma manipulagdo. Estévamos, sem ter ainda
plena consciéncia, cada vez mais préximos também da ideia de uma
criagao dentro da criagdo, como aquelas frutas anormais que contém
um frutinho semelhante dentro de si. Mas quem criava e o qué?

Menciondmos hd pouco um acontecimento determinante. O
acontecimento em causa decorre de um fazer que é simultaneamente
da ordem da imagina¢io e da ordem da observa¢io. O evento em
questao teve lugar num espago mental intermédio, um espago que
quem manipula marionetas e objectos deve conhecer. Este é um
espago em que podemos imaginar que as entidades nao humanas
em presenga podem comunicar na linguagem que lhes é prépria.

Descrito em linguagem humana e em lingua portuguesa, eis o
relato da ocorréncia: encontrava-se o humano (no caso, eu préprio)
na companhia da uma marioneta, o humano tentava convencer a
marioneta a estabelecer uma relagao com uma cadeira a escala do
seu pequeno corpo de madeira. A cadeira requeria tradugao, nem o
humano nem a marioneta a compreendiam, o humano nio estava
habituado a cadeiras daquela escala e pressupunha (erradamente,
como veio a verificar) que, pelo facto de estar perante um objecto
com um contorno semelhante ao das cadeiras do seu mundo, este se
comportaria da forma que conhecia. A marioneta era muito jovem,
e aquele objecto, apesar de parecer representar o seu préprio corpo
na posi¢ao sentada, dizia-lhe pouco.

A pequena cadeira, com a sua personalidade forte (que os tragos
rdsticos acentuavam), resistiu algum tempo a uma interacgao mais
complexa, mas ao cabo de algum tempo decidiu entrar também nes-
te jogo de descobertas. Foi a partir daf que o humano se apercebeu
que era j4 a marioneta que (se) estava a descobrir enquanto criava,




Olo, um solo sobre um solo (2010). Cia Teatro de Ferro. Direcao de Igor Gandra. Foto
de Susana Neves.
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em conjunto com a cadeira, sequéncias de movimento. A interac-
¢do entre os trés corpos produziu uma série de resultados muito
diferentes que podiam ser identificados tanto com o mais trivial,
de acordo com os padrdes do comportamento humano, como com
o mais abstracto ou ilegivel, de acordo com estes mesmos padroes.
Este papel de mediador, de intermedidrio entre o meu préprio
corpo e os outros objectos, como a pequena cadeira, que a marioneta
com o seu pequeno corpo assumiu, alterou radicalmente as regras
do jogo. Muito depressa, compreendemos que éramos como que
obrigados a cooperar a um nivel que ia muito para além do jd de si
exigente processo de associacao — dissociagao entre manipulador e
objecto manipulado —, porque havia um terceiro corpo em cena e
sobretudo porque estdvamos constantemente a improvisar na forma
de produgao de movimento. Estdvamos agora perante um processo
de criagao dentro de um processo de criagio, perante um solo sobre
um solo. Um solo no qual afinal nada nem ninguém estava sozinho.
Estamos conscientes de que uma marioneta que manuseia
objectos poderd nio configurar exactamente uma “grande novidade
mundial”, mas passar pela experiéncia de uma manipulagiao em
segundo grau vivida enquanto gesto criador, enquanto novo ponto
de partida para uma construgio coreogrifica e dramatdrgica, teve
efeitos muito intensos na minha gramdtica da criagao, e desta breve,
mas para mim muito significativa, sequéncia gostaria de destacar
algumas ideias que considero particularmente importantes.
Comecemos por reafirmar a necessidade de escutar a matéria.
A manipulagao é um didlogo com a matéria, e, como em qualquer
processo de comunicagio, sao necessdrios um destinador e um
destinatdrio. No caso da comunicagao falada entre humanos, os
destinadores sao também destinatdrios na medida em que sao ca-
pazes de dizer o que escutaram e de ouvir o que disseram, até aqui
nada de novo. Nos processos comunicacionais entre humanos e nao
humanos inanimados — para o que nos interessa neste texto — na
manipula¢io, o caso serd um pouco diferente, mas nao demasiado.
A diferenga principal estard na incégnita sobre a capacidade de os




inanimados se escutarem a si préprios, sobre isto poderemos (e
deveremos!) apenas imaginar — talvez uma parte importante do
trabalho de um criador que faca da manipulagio a sua ferramenta
de comunicagio principal seja este: preencher estes espagos em
que nao sabemos se a matéria se escuta a si prépria — j4 que jamais
poderemos saber o que ela entende quando se escuta a si mesma.

As coisas, no seu habitual siléncio (sabemos que nem todas
sao silenciosas), falam-nos ainda antes do toque. Uma parte desta
comunicagao acontece a distdncia e ocorre por analogias, numa
16gica de impressoes e associagdes tao rdpidas que percorrem a nossa
mente antes ainda que nos apercebamos de que este processo estd a
ocorrer. O elemento tempo ¢ uma das chaves para nos apropriarmos
destas primeiras impressoes. Diz-se, no mundo dos vendedores e dos
compradores, que “ndo hd uma segunda oportunidade para criar
uma boa primeira impressao”; no mundo dos homens e das mu-
lheres que convivem com as coisas, nao ¢é assim. H4 uma segunda,
uma quarta e até um domingo, que ¢ para muitos dia de descanso.
Sao necessdrios tempo de convivéncia e encontros repetidos.

Olo, um solo sobre um solo (2010). Cia Teatro de Ferro. Direcao de Igor Gandra. Foto
de Susana Neves.
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A cada reencontro, o camarada-objecto — numa apropriagao da
expressao de Rodchenko nas suas Carzas de Paris, de 1925 (Steyerl,
2010, p. 4) — propde um enunciado diferente, e aos poucos vamos
compreendendo que mesmo os objectos mais jovens e até os
recém-nascidos tém a sua histéria. Melhor dizendo, os seus corpos
s30 um pedago de histéria feita matéria. Nos objectos fabricados
em grande quantidade, é de sobremaneira mais evidente; na sua
condi¢io inelutdvel de mercadoria, eles sio um condensado de
forcas sociais antagénicas, de modos de produgao e de consumo.
Se pensarmos nos outros objectos de manufactura mais artesanal,
com o cardcter de pegas tinicas ou produzidos em pequena escala,
talvez nao possamos deixar de os observar também sobre esta
perspectiva, mas com a nogao de que ocupam um lugar diferente na
equagio — frequentemente, representam tentativas de habitar ou de
sobreviver, através do trabalho, num espaco menos desumanizado.
Creio que uma boa parte das marionetas, dos bonecos que se
deixam manipular, se situam nesta categoria. A indecisio quanto
a origem da palavra “bonifrate” (entre bonus+frater/bom irmio e
uma apropria¢ao popular de manus+facti/feito 2 ou com a mao,
segundo a defini¢ao do Diciondrio Houaiss) parece espelhar esta
dupla condi¢ao do boneco na sua relagio com o manipulador (e,
finalmente, com os seus espectadores). Isto adquire um sentido
ainda mais pleno se tivermos em mente, por exemplo, as origens
populares de muitos bonecreiros da tradi¢ao portuguesa e europeia,
gente que encontrou na marioneta um companheiro de fuga ao
trabalho (ou 2 falta dele) nos campos e nas fébricas. Ao conviver com
estes objectos, estamos a contactar com todas estas forgas motrizes
da histéria e ainda com cada um dos homens, mulheres ou criancas
que entregaram o seu tempo e a sua energia vital a produgao destes.

Os objectos que sao oriundos da natureza e nio sujeitos a pro-
cessamento (apesar de a sua recolha j4 se constituir em processo),
como pedras, paus, canas, folhas, ossos, conchas etc., remetem-
nos para um outro universo. As coisas naturais, pelas suas formas
e texturas, pela evocagdo da sua origem, transportam-nos para o
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dominio do que ¢ selvagem e de uma certa maneira livre de con-
dicionamentos sociais, o que pode ser simultaneamente idilico e
aterrador. Assumindo que a maior parte dos que se dedicam a este
tipo de actividade o fazem em ambientes maioritariamente urbanos,
em espagos interiores, estes objectos, surgindo descontextualizados,
remetem-nos facilmente, com os seus corpos que fazem sempre
lembrar o nosso, ou pelo menos partes do nosso, para um exterior
(fora de casa, do teatro, fora dos limites urbanos) e para um interior
(dentro da terra, dentro do corpo).

E evidente que existem ligacoes semAnticas, especificidades, ques-
toes técnicas, etc., relativas a cada tipologia de objecto a manipular.
Neste momento, nao importa realmente distinguir se estamos a lidar
com marionetas, entendidas como representagoes de corpos huma-
nos ou animais, de objectos mais ou menos quotidianos produzidos
pelo homem ou coisas oriundas da natureza ou outras formas que se
deixem animar, importa procurar alguns principios gerais que uma
escuta, uma observa¢io atenta permitem desenvolver.

Cada corpo, entendido ainda que provisoriamente, como algo
detentor de um contorno que o delimita e o destaca do espaco
em que se encontra ou de um fundo, se pensarmos por exemplo
na pintura, tem o seu modo préprio de comunicar. Fé-lo pelas
caracteristicas que apresenta, pela sua inscri¢ao no espago, pela sua
relagio com outros corpos.

Eventualmente, o nosso préprio corpo poderia caber neste quadro
vivo, na sua condicao de “[...] ser de duas folhas, de um lado, coisa entre
as coisas, do outro aquele que as vé e toca”, como nos diz Merleau-Ponty
(1997, p. 180). Concentremo-nos para jd nos noutros objectos, aqueles
que, fora do nosso corpo, comunicam connosco, desde logo, através da
sua existéncia. Apesar de todo o trabalho de andlise e reflexao que pode
ser feito sobre as propriedades morfoldgicas, materiais e cinéticas, sobre
o significado histérico e cultural, sobre 0 que um determinado objecto
pode representar em relagao ao nosso posicionamento no mundo, no
cosmos, enquanto individuos e enquanto espécie..., a fala das coisas
permanecerd, a muitos niveis, ininteligivel.
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O manipulador pode apenas tentar uma aproximagao. Através
de uma combinagio de gestos fisicos, intelectuais, emocionais e
poéticos, colocamo-nos um pouco mais perto de um entendimento
do que estd a querer ser dito, por nds e pelo corpo-matéria com
que estamos a conviver. O manipulador é um poeta da matéria e
um bailarino que dan¢a com o seu corpo, embora fora de si. Esta
danga é como um didlogo que se realiza, nao apenas a duas vozes,
mas também em duas linguas totalmente distintas.

O manipulador ¢, entdo, um tradutor, mas um tradutor que
tem de ser capaz de traduzir (e inventar) vérias linguas a0 mesmo
tempo. Parece complicado e é-0 ainda mais. Traduzir é em boa me-
dida um belo gesto, é belo porque é um gesto de aproximagao e de
tentativa de compreensio e é belo também porque de algum modo
estd condenado a falhar. Ouvi um amigo bilingue dizer, em jeito de
convicto gracejo, que “um bom livro é aquele que resiste a uma m4
tradugao”. Nio serd, entdo, tarefa do manipulador a de, com o seu
corpo, ndo apenas encontrar correspondéncias entre o que a matéria
diz e 0 que nds podemos entender, mas também a de colmatar cer-
tos vécuos, criando alternativas, fazendo ele o que a marioneta nao
faz, dizendo claramente o que o objecto s6 é capaz de timidamente
insinuar, comprovando se estamos ou nao perante um bom livro?

A escuta na relagio entre corpos, cuja importancia aqui tentdmos
demonstrar, é uma outra forma de falar sobre a observa¢ao. A obser-
vagdo é um processo dindmico e, no caso da manipula¢ao, uma tarefa
conjunta da mente e do corpo do manipulador. O manipulador ma-
nipula para conhecer, e o seu corpo conhece ao manipular. Referimos
também que uma parte importante do trabalho estd na imaginagio,
ora imaginar ¢ produzir imagens, muitas destas imagens assumirio a
forma de imagens tdctilo-musculares de que o corpo do manipulador
se apropria. S30 imagens que nao vemos, mas que 0 nosso corpo sabe
reconhecer, ao tocar de certo modo, ao assumir determinada postura,
ao respirar para executar determinado gesto.

Na relagio entre corpo e matéria através da manipulagao, observar
¢ também insistir, permanecer e, nesta permanéncia, permitir  maté-
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ria que nos indique alguns caminhos que muitas vezes contrariam as
nossas expectativas iniciais, que nos revele alguns equivocos que uma
conceptualizagio menos ligada a uma prética por vezes produz.

O leitor terd notado que me permiti, ao longo deste texto, uma
utilizagao muito livre de termos e conceitos como objectos, coisas,
forma, matéria etc. Cada uma destas palavras foi utilizada de um
modo bastante eldstico, querendo dizer umas vezes o mesmo; outras,
coisas diferentes. Esta relativa imprecisao terminoldgica é assumida
e propositada. Alguns dos aspectos mais fascinantes no trabalho de
animagao (note-se que ¢ a primeira vez que esta palavra surge) sao
justamente a facilidade e a velocidade com que os elementos em
jogo conseguem passar de um estado a outro, de uma condi¢io a
outra de acordo com o lugar que ocupam num determinado mo-
mento em determinada constelacio, de acordo com 0 modo como
sao utilizados, mostrados. De coisa a objecto, de forma a matéria,
de corpo a espago e por af fora, num devir saltitante em que se
torna muito dificil tentar distribuir categorias ontoldgicas estdveis
e duradouras. O que nio é inteiramente surpreendente, se tivermos
em conta que a marioneta tem milhares de anos de uma prdtica
sustentada em iludir a percep¢ao e as expectativas dos humanos.
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Resumo: O mergulho e a internagio em casas de repouso para a criagdo da série de
miniespetdculos Velhas caixas resultaram na pesquisa gestual e textual sobre a velhice
e o gesto essencial da marionete. Juliana Notari abre pela primeira vez seu didrio de
criagdo e compartilha momentos intimos e profundos vivenciados em seis meses de
residéncia de criagdo. O corpo da marionetista, a travessia incessante entre a vida e
morte para existéncia da marionete e a utopia costuram o texto.

Palavras-chave: Afetos. Gestualidade. Criagao.

The immersion and the stay at a rest home for the creation of the series of mini-shows
Velhas Caixas resulted in the gestural and text research on the old age and the essential
gesture of the puppet. Juliana Notari opens her creative journal for the first time and
shares intimate and deep moments experienced in six months of creative residency. The
body of the puppeteer, the ceaseless crossing between life and death for the puppet's
existence and utopia propose connections in the text.

Keywords: Affections. Gestuality. Creation.

As tltimas vezes que encontrei Dona Ida de Lourdes Notari,
minha avé, estava em seu estado envelhecido. Ela, bruxa e curan-
deira, j4 com seus noventa e seis anos, deixou de ser tao légica em
suas falas e ditos. Ida, que sempre protegeu consigo sua intimidade
e era tachada como mulher misteriosa, e era, guardou uma parte de
si que nunca, ninguém conseguiu descobrir. Contava trechos de sua
vida e sua origem de maneira cotidiana e naturalizada, mas, para
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0s pouco atentos, a poesia da vida soava loucura e devaneio. Um
passado fantdstico costurado de histérias absurdas, mas, na cabeca
de sua neta, sempre reais como o horizonte e o mar. E com tanta
idade, e no auge de sua anarquia, ainda se rebelava passando merda
nas paredes e nos tetos das casas indesejadas. Nao suportava ser vista
como um saco de areia no caminho. Sua deméncia senil a curava
como um queijo ou um vinho que exalta o palato. Seus gestos e
sua pele eram a esséncia do conjunto do quase século que viveu.

Ida sempre me inspirou para o mundo invisivel e sensivel,
e ¢ habitual comegar os textos falando dela. Foi na infincia que
entendi a relagdo entre o corpo e o simbolo, o corpo objeto que
nesse entre-espago estreito que existe, quase {nfimo e a0 mesmo
tempo exagerado, existe como poténcia. Ali se gerava a energia
para a vida. E claro que entendi de forma andrquica como as
criangas sao, livres. E foi nesse jogo intenso de vida e morte que
os objetos, simbolos e ervas da casa de minha avé ganhavam e
perdiam alma.

Em 2010, eu me internei cinco meses em duas casas de repouso
nos Alpes franceses para a pesquisa gestual e textural dos corpos
idosos e para a criagio de uma série de cinco miniespectdculos
chamado Velbas caixas.

Um projeto que somente foi possivel de ser realizado com o
apoio do Festival de la Marionnette de Grenoble e de seus organi-
zadores, que enviaram meu dossier para mais ou menos 80 casas.
Os lugares deviam receber uma marionetista e instald-la como
residente, moradora e também gerar um espago de trabalho com
atelier e sala de ensaio. O dossier foi aceito, e minha chegada foi
preparada. Na verdade, ambos os lados se prepararam para a reali-
zagdo desta pesquisa. Do meu lado, tive o tempo de me esvaziar e
eliminar meus preconceitos, de me fortalecer para o convivio em
um lugar coletivo que eu, nos meus 30 anos, no poderia ter ideia
de como seria, ainda mais em terra estrangeira. E, do outro lado, as
casas que se organizavam para receber uma desconhecida e dividir
um processo de cria¢io longo e intenso.
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Residéncia de Criagao (2010). Casa de Repouso Les Edelweiss (Voiron, Franca). Foto
de Romina Del Rosario.
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Nos preparamos, todos, num gesto generoso que apontava
para o desconhecido.

E, numa tarde de outono, aterrisso com minhas malas e meus
olhos de ver horizonte na cidade de Voiron, numa enorme casa
protegida, quente, e passo o umbral. Essa passagem foi importan-
te no processo criativo. O umbral ¢ a utopia, é o nio-lugar, é o
espaco indefinido, nem c4 nem l4. E o mesmo entre-espago vivido
na infincia, quando me relacionava com o mundo de minha avé.
Eu passava o umbral, que do outro lado era abismal, sem controle
nenhum dos caminhos que seriam construidos naquele processo.

Les Edelweiss é o nome da primeira casa de repouso, localizada
no pé do Macigo da Chartreuse, na regiao de Rhone-Alpes. Mais ou
menos 200 pessoas idosas moravam naquela casa, a maioria depen-
dentes de ajuda para locomogao ou portadores de deméncias senis.

N3io abandonemos a existéncia de Dona Ida, que concomi-
tantemente vivia seu processo intimo de velhice, de mudanga de
estado de meméria e corpo.

Os primeiros dias foram os mais intensos dentro meu corpo
de artista que sentia, via e escutava tudo de forma integra. A casa
me foi apresentada, meu quarto, meu atelier, meu espago de ensaio,
toda a equipe de cuidadores, enfermeiras e enfermeiros, dire¢ao,
médicos e os habitantes. Conheci um a um. Estar presente foi algo
que entendi de forma visceral na primeira semana de residéncia, e
essa energia, usei em todo o processo de constru¢io da obra.

E era naquela intimidade dnica, o momento tao precioso
antes de dormir, que eu entendia a constru¢do e sistematizava o
processo abismal em que eu havia me metido. Esse siléncio escuro
da preparagao na cama para a vinda do sono era tao potente e avas-
salador para a compreensao do dia. Ali eu direcionava os caminhos
da criagdo, enquanto a casa dormia. Todo o meu corpo estava em
constru¢do intima para a obra. Neste caso, me refiro a0 meu corpo
como carne e também o corpo-conjunto de a¢des vividas, vistas,
sentidas e intuidas.
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Cotidiano minimalista

Ap6s um més de residéncia, eu jd4 me sentia realmente inserida
na rotina da casa. Desde que entrei pela primeira vez naquele lugar,
eu entendi que o movimento partia do macro para o micro. Da casa
para os individuos. Com isso, comecei a criar mapas do cotidiano.
A cada dia, desde o despertar pelas manhas, a saida pelos corredores,
0 cruzamento com as mesmas pessoas pelas escadas e elevadores, o
primeiro cheiro do café, os sons de bons-dias, os gritos de dores, as
gargalhadas, o cheiro de sabonetes nos banhos, o arrastar dos pés,
os siléncios das mortes esperadas, os naos, os sins. Todos os detalhes
eram colocados nesses mapas didrios desenhados nos cadernos de
criagdo. E, ap6s um més, sentei e analisei o movimento circular do
cotidiano daquela casa. Eu bem que poderia transformar aqueles
mapas em grades de partituras de uma sinfonia minimalista, rechea-
da de repetigoes com pequenas mudangas, as vezes quase imper-
ceptiveis e com ritmos hipnéticos. As nuances que ocorriam neste
cotidiano minimalista eram os gestos de confian¢a que os habitantes
mostravam diante da minha presenga. Eram convites para chds nos
apartamentos ou para sentir o vento na janela, ou uma pergunta no

Residéncia de Criagao (2010). Casa de Repouso Les Edelweiss (Voiron, Franga). Foto
de Romina Del Rosario.
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meio de um corredor sobre a minha vida pessoal e meus amores.
Essas mudangas ritmicas, cheias de cores, enalteciam a criagao. E,
mesmo em momentos dpices desta sinfonia polifonica, como um
descontrole emocional que algumas deméncias senis podem gerar,
a poética da vida no seu estado essencial era desenhada.

O simples gesto de olhar nos olhos e responder a qualquer
pergunta que me faziam gerava conexao de mundos e aberturas de
caminhos de escuta. Eu me lembro bem do dia em que me senti
parte do lugar, quando Madame Chatelet, uma moradora da casa,
apareceu no meu atelier e passou a tarde toda sentada ao meu lado
contando a sua vida.

Denise Chatelet, olhos cobertos de nanquim

Creio que vale um depoimento a parte sobre a relagio que criei
com essa senhora, bela e transgressora. Numa destas manhas em que
eu passeava pelos corredores até chegar ao refeitério da casa para o café
da manh3, cruzei com esta senhora de sorriso brilhante. Os meus olhos
miraram suas rugas suaves que desenharam o sorriso no seu rosto, e
num instante desceram as suas maos, incriveis e expressivas. Eram
maos de artista, eu estava segura disso. Essa mulher me perguntou
se eu era a marionetista residente e agarrou minha mao: — Sim, sou
eu. Ela me afirmou que tinhamos muitas coisas que trocar naquele
perfodo e me passou o nimero de seu quarto para uma visita. E, nos
dias seguintes, todos, nos cruzdvamos pelos corredores exatamente nos
mesmos hordrios e tinhamos pequenas conversas sobre as cores do dia,
e eu respondia questdes sobre o Brasil e sobre a criagio.

E, num dia, a programadora cultural da casa me conta que
Madame Chatelet sofria de um mal que a fazia perder pouco a
pouco sua visao e que uma mancha negra tomava conta de sua iris.
Ela podia enxergar silhuetas e sombras, nada mais. Esta mulher que
todas as manhas me falava das cores do dia e do céu? No mesmo
dia, ela me convidou para o esperado chd em seu apartamento, e
mais uma vez passei pelo umbral, aquele nao-lugar, a utopia.

Seu apartamento era escuro, com pequenas lumindrias que
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apontavam diretamente para quadros pendurados na parede. Eu
olhava aquilo com minha visao periférica, pois eu queria ter toda
a atencao voltada aquele corpo, aquela vida de 94 anos, cheia de
sede de troca. Eu me sentei confortavelmente em uma poltrona
antiga, e ali Madame Chatelet comegou a me contar de sua vida,
de seu oficio de artista e também educadora, do seu grande amor,
da guerra, da viagem e lua de mel em cima de uma bicicleta. Toda
palavra era acompanhada de um gesto e de um sorriso. Eu nao que-
ria investigar seu corpo naquele momento, eu queria simplesmente
estar presente e construir uma relagio. Tomamos chd, comemos
biscoitos de laranja, e, quando j4 existia uma intimidade de troca,
aquela mulher se levantou apoiada por sua bengala e comegou a
me explicar quadro por quadro. Exuberante e potente, as manchas
negras em seus olhos nao importavam. Eram tantos detalhes des-
critos... Tantos, tantos. Nos emocionamos juntas falando do oficio
de artista e da vida. Eu com 30 anos recém-completados, e ela com
94. Esse espaco-tempo que nos diferenciava também era umbral,
era batente da porta que eu chamo de utopia. Sonhamos juntas,
praticamos sororidades, amamos a vida.

Depois deste momento tao libertador, Madame Chatelet era
umas das pessoas que eu estudava. Ela foi uma de minhas inspira-
¢Oes para a criagdo. Eu construi sua partitura de gestos. Eu desenhei
todos os seus movimentos acessiveis. Eu sabia exatamente como
ela tomava o chd ou como ela escutava a leitura do jornal pelas
manhas. A forma como ela caminhava e todo o desencadeamento
de movimentos com que uma agio ¢ construida.

Um dia, perguntei a ela: o que eram as rugas? Sao rios e cami-
nhos. E os seus olhos, manchados com tinta nanquim diluida em
dgua. Seus olhos envelhecidos por uma pincelada indelével. E, nesta
fase da vida, o seu olhar era para dentro, e o mergulho também.

O gesto
Além de Madame Chatelet, eu escolhi mais seis habitantes da casa
como corpos inspiradores para a pesquisa gestual. Alguns tinham seus
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oficios tao evidentes em seus corpos, que talvez tenha sido esse 0 mo-
tivo da escolha: a cantora de épera, o mdgico e o alpinista. J4 as outras
duas mulheres que eu observava, sempre de longe, sem construgio de
intimidade, eram uma professora e uma enfermeira.

Foram horas de observagio divididas numa agenda que criei
com os hordrios das atividades e agbes de cada pessoa. E na sala
de ensaio transferia a pesquisa para meu corpo em processo de
treinamento. Onde comega e termina o gesto? O gesto tem fim?
Existir é um gesto? Somos o gesto? Como nos relacionamos com
o outro por meio do gesto? E possivel dissolver o gesto para en-
tendé-lo? Tantas outras questdes que, no conjunto, se misturavam
e se dilufam umas nas outras. Tudo era importante para o estudo
do gesto do idoso, que seria transplantado e transfigurado para a
marionete e para a obra.

Havia um mdgico na casa que todos os dias, depois do almogo
e antes do café, me chamava 4 sua mesa para me apresentar um de
seus truques. Era sempre o mesmo. Usava barbantes e suas maos.
E o truque sempre dava certo, e eu sempre ficava feliz e agradecia
como a primeira vez. Nesse processo de estudo do gesto, eu sabia
exatamente os movimentos que este senhor iria fazer, as pausas com
sua respiragao, o cansago, mas também a energia focada na troca
e no resgate da profissao que nunca o abandonou. Mais uma vez,
o cotidiano era minimalista e poético num lugar extremo. Suas
maos eram grandes, dedos largos, magros, cheios de manchas, e
seus ldbios violetas pelo vinho do almogo. Ele respirava profundo,
me olhava nos olhos antes de finalizar seu nimero. E de ali, voltava
para seu apartamento para descansar. E, num pés-almoco, aquele
senhor me chama j4 com um pesar nos olhos e no peito, saca seu
barbante e no segundo movimento, quando o fio deveria passar de
um dedo indicador a outro, suas maos travam juntamente com seu
olhar e respirar. Seus olhos me miram pedindo ajuda e calma. Ele
tenta, uma, duas, dez vezes e nao sabe o que fazer com o barbante
que j4 pesava toneladas. Eu mantive a minha presenga, meus olhos
atentos e minha calma. Ficamos 40 minutos vivenciando a crise,
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questionando a existéncia e a desisténcia. Eram outros gestos, duros,
cortados, travados. A mente sequestrou seu corpo e sua poética do
sensivel: o oficio. Foi a dltima vez que nos encontramos, nos dias
seguintes seu lugar no almogo estava vazio. Essa situagao foi um dos
pontos altos da residéncia de cria¢o. Eu vivenciei a construgao e
desconstru¢io de uma série de movimentos de um individuo que
confiou e dividiu sua intimidade comigo, até o desaparecimento
do gesto, com a morte. Sempre tive muita dificuldade em mostrar
meus escritos, meus didrios deste processo de criagao. Minha im-
pressao ¢ que eles nio sao somente meus.

Apés esse ocorrido, nas semanas seguintes construi Antonino,
a marionete do espetdculo de mesmo nome, um dos cinco da série
Velhas caixas. Antonino nasceu depois desta situagao extrema, ele
leva 0 nome de meu av6, mas ¢ este homem dos barbantes mdgi-
cos e olhar generoso. A marionete possui maos expressivas, dedos
longos e olhar profundo. Antonino ¢ palhaco, e o estado em que
ele se apresenta no espetdculo é o da velhice acompanhada do Mal
de Alzheimer. Foram dias longos construindo a marionete e a dra-
maturgia sintética que um espetdculo intimo de quatro minutos
deveria ter.

O transplante dos gestos desenhados na partitura de agoes
daquele senhor foi drduo e profundo. Incansdveis horas de treino.
Entender a comunhao do olhar da marionete antes da acao destas
maos tao expressivas era a base da manipulagio e da abertura para
a construgio da reflexao do publico perante uma situagao. Sao as
pausas respiradas da marionete e o mergulho que o olhar promove
no tempo exato que geram a micro e potente reagio do publico
num miniespetdculo.

O palhago apresenta seu mais importante ndmero, o seu fa-
moso circo de pulgas. O publico solista é convidado a compartilhar
este momento. Tudo pronto, Antonino estd preparado, coloca seu
nariz vermelho, aciona a musica e se coga, ativando a primeira
pulga que saltard naquele trapézio fantdstico. E, num movimento
um pouco desorganizado, o palhaco esbarra em seu nariz, e pufff...
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Ele desaparece de seus olhos e de sua mente. Algo falta. O que é
Coga o nariz, todos os objetos de sua sala podem ser nariz, mas
nao sdo. O publico reage de acordo com sua prépria histéria ou
querer. Antonino retoma o nariz e seu eixo. E com mais movimen-
tos desordenados perde e perde o objeto mais importante de sua
existéncia, seu nariz.

A pele, a textura, carne construida

E impossivel ndo mergulhar nas rugas e nos rios dos desenhos
que o tempo construiu nestas pessoas. A profundeza das rugas é
proporcional a quantidade de sofrimento na vida, segundo uma
das habitantes. A textura da pele do idoso também era um ponto
da pesquisa nesta residéncia. A construgio de minhas marionetes
passa pela sinestesia. Nas escrituras de meus didrios de criagio, eu
descrevo as associagoes de cheiros e sons das vozes daquelas pessoas
idosas com cores e sabores. S3o construgdes intimas, sem nexo
quando saem do meu universo, e sio divididas com aqueles que
buscam uma linha de raciocinio. Sao constru¢oes de micromundos
que uma marionete pode ser.

A escolha da matéria ou matérias ¢ a textura visual e poética
com a qual o interlocutor vai se relacionar no momento da obra.
Neste caso, estamos falando de pele e carne. De um elemento vivo
e visual, que estaria t3o perto, a centimetros do espectador. Quais
s30 as matérias ou a jungio delas que traria o movimento de um
organismo vivo e construido? Como construir uma pele? Durante
algumas semanas, experimentei secar frutas inteiras deixando-as
paradas num mesmo lugar, com sol indireto. Dia a dia, pude
observar a perda de dgua da matéria e a construgao das rugas e ci-
catrizes do tempo. A pele é como a fruta ou a folha que envelhece.
E um processo de oxidagio, ¢ o tempo que devora, e sua boca é o
oxigénio que sopra. Além disso, misturava folhas e cascas de frutas
secas, tecidos, pés de madeira, cola branca, e criei um catdlogo de
possiveis peles para a construgao textural de minhas marionetes.
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A matéria é dramdtica

Boa parte da construgio de uma obra de marionetes sao a
escolha e 0 uso da matéria. A matéria esculpida ou modelada ¢
dramdtica. Ou ela em si, crua, também é. Nas investigacoes de pele,
me relacionei com alguns objetos dangando, cortando, desfiando,
dormindo com eles. Se eu decido que irei modelar uma marionete
com um pedago de tecido de algodao, eu devo saber minuciosa-
mente o que ele diz e quais as rea¢des que me provoca o material,
e os seus gestos cotidianos e transmutados. A partir dai, eu entro
com agulhas, linhas, colas e tintas. A matéria tem gesto e drama.

Antonino (2010). Duo Anfibios. Dire¢ao de Juliana Notari. Foto de Romina Del
Rosario.

Voltando 4 sinestesia. Dependendo de como o meu corpo reage
com a matéria, ele também reage com a fabricagio e depois com a
manipula¢io. A matéria é a carne do boneco e pulsa.

Aqui, comegarei a citar e contar sobre a segunda casa em que
morei, chamada Bellevue, no vilarejo Saint-Laurent-du-Pont, bem
enflado nos Alpes franceses. Essa casa era mais aberta que Les Edel-
weiss, jd pela sua arquitetura um pouco mais antiga e pelo tamanho
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de suas janelas. Eram menos habitantes naquela casa, e o nivel de
dependéncia era bem menor, e isso eu notei logo na minha che-
gada, pois as portas estavam abertas e escancaradas. O processo de
chagada foi bem mais suave que na primeira casa, pois eu jd estava
focada na criacao e jd conhecia alguns detalhes de cuidado com o
estado das pessoas. Mas uma casa sempre é um organismo vivo e
um sistema particular.

Fui apresentada a casa, aos habitantes, aos funciondrios e cuida-
dores, a dire¢ao, a agenda. Nas primeiras semanas, eu me sentava a
cada dia numa mesa diferente e dividia o almogo com os moradores
que me contavam histérias da vida no passado e no presente.

Mas uma mulher me chamou a atengao desde o primeiro dia em
que nos encontramos. O seu nome ¢ Coco, assim mesmo abreviado
como os sons onomatopeicos que saem de sua boca. Ela é nigeriana, e
as condiges que a levaram para aquela casa sao importantes e tocantes
no seguimento do processo de criagao de Velhas caixas.

Ela chegou a este vilarejo hd 60 anos acompanhada de seu
marido e de seu filho ainda bebg, e os trés viviam em uma praga e
se expunham com brigas provocadas pelo uso de dlcool. Estes de-
talhes sao contados pela vizinhanga. E, numa manha pés-conflito,
Coco amanhece sozinha na praga. O homem e a crianga tinham
ido embora, e dali em diante o reencontro nunca mais aconteceu. A
cidade se mobilizou para a busca de seu filho, o hospital da cidade
acolheu esta mulher, e, sem paradeiro e rastro, Coco reconstruiu
sua vida naquele lugar. Ela trabalhou muitos anos no hospital da
cidade e em sua velhice foi abrigada na casa de repouso Bellevue.
Ninguém sabe sua idade exata nem mais detalhes do seu passado.
Coco sempre levava consigo muitas cores em suas vestimentas e
uma sacola com novelos de 1. Passava o dia inteiro entre cochilos,
tricoteios e cores.

Eu me relacionei com ela de forma profunda, escutando suas
onomatopeias, com poucas palavras em francés misturadas aos
gestos que, sim, formavam uma histéria. Coco me explicou sua
dor e sonhava com a Nigéria.
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Eu resolvi que ela seria a inspiragao para mais um espetdculo
da série e seria uma homenagem. Mas e todas as outras histdrias
de mulheres que sofriam de abandono ou que pautaram suas vidas
nas vidas dos seus maridos? Todas as centenas de histérias que es-
cutei na primeira e na segunda casa, de dependéncias emocionais
e desta violéncia da partida? Era uma homenagem a elas. E nasce
Chd com... um espetdculo que fala exatamente deste dia em que o
homem vai embora e arranca um pedago do outro, sem explicagio,
e sobretudo das dependéncias e incapacidades da autolibertagao
pela simples condi¢ao de ser mulher.

Mas, antes do roteiro ou da dramaturgia, do que seria feita essa
marionete tao carregada de histérias e que mexeria diretamente com
a minha existéncia? Um dia, conversando com outra senhora que
habitava a casa e que me contava suas histérias de amor, me disse que
gostaria de me doar seu vestido de noiva, que jd nao fazia sentido algum
guardd-lo. Eu aceitei. O vestido de noiva seria a matéria dramdtica para
a construgao de minha marionete. As rendas seriam as rugas de seu
rosto. Nao é necessdrio explicar qual o valor criativo de modelar uma
cabega com um vestido de noiva. Essa marionete teria que expressar
em seu olhar a for¢a da vida que segue outro rumo e o vazio da perda.
Essa marionete deveria contar ao publico solista somente com seus
gestos, o dia em que ele foi embora e tudo mudou.

Luzia gosta de escutar tango quando recebe visitas para o Chd.
Ela liga o rddio, e Troilo canta Zarde gris. Ela olha para seu convidado
e percebe que ele aceita um pedago de bolo. No ritmo deste tango
tao visceral, o micropedaco de bolo, este que cabe no microgarfo,
desmancha na boca do publico, e dali o chd serd servido. Troca de
olhares, construgao de cumplicidade. Um, dois, trés... Tudo parece
uma danga, e na hora de servir o chd, da chaleira antiga, em por-
celana portuguesa, sai 0 marido. Luzia manipula este miniboneco
e demonstra seu amor e afeto. E o saquinho de chd de amoras é
ela, vestida de noiva, que rodopia sobre os restos de bolo que estao
servidos a mesa. Eles se relacionam. Do agucareiro, Luzia tira uma
minimaleta, aquela que anuncia a partida do homem, que a trata
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mal e vai embora. Luzia manipula a sua prépria histéria entrecortada
por olhares e respiragdes que deixam o publico sem ar. Ela segue
sua vida, exorciza e compartilha sua dor.

A primeira espectadora, na estreia do espetdculo Chd com....,
que aconteceu dentro da Casa de Repouso, foi a Coco. Esse mo-
mento ¢ inenarrdvel. Ela entendeu que era ela. Eu entendi que
eu sou ela. Que o tridngulo que construimos, Coco, marionete e
eu, era forte como a funda¢io de uma casa. Pelas rugas de renda
da marionete, as dguas salgadas das ldgrimas correm. E as cinco
marionetes de Velhas caixas foram construidas com matérias dra-
mdticas, com pedagos de mim, cabelos, roupas de quando eu era
crianga, flores secas, tecidos de roupas dos moradores, linhas de
las abandonadas... Acho que esta escolha de construgido ¢ a busca
da cria¢dao de pequenos objetos dramdticos carregados de muitas
informagoes. Somos fetichistas.

Espaco entre corpos: presenca — morte — vida

Retomo aqui a casa da minha avé curandeira, Ida Notari, que
acreditava no invisivel e conversava diretamente com ele. Eu relacio-
no minha escolha em trabalhar com as marionetes com essa vivéncia
que eu tive, quando formava o pensamento critico e a consciéncia
de existéncia no mundo. As pessoas que frequentavam a casa da
minha avé também acreditavam no poder de alguns objetos. Era
uma troca de energias para o crivel.

Eu apontei minha mirada para a marionete naquele momento e,
quando tive autonomia nas minhas decisdes, comecei a investigd-la.

Minha av6 era consciente da reagio das pessoas que frequen-
tavam a sua casa a partir de suas a¢oes diretas com os objetos. Era
um processo licido de manipulagao do olhar e do entendimento.
Os dois principais pontos que refleti até aqui estao envolvidos nesta
mise-en-scéne fetichista: o gesto e a matéria. A manipulagao passa
por estados, e alguns deles, posso detectar: presenga, morte e vida.
E a travessia por esses estados tem formato circular.

Imaginemos a sequéncia quadro a quadro:
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1) estao todos no mesmo espago: 0 marionetista, a marionete e
o publico;

2) existe a intengao da presenca: o marionetista é consciente do
estar e localiza a marionete. Ele sabe onde aciond-la;

3) o marionetista se aproxima da marionete, o publico entende o
pré-movimento. E a presenca em si. E a pré-construcio do olhar;

4) todos entendem o processo da morte antes do gesto. Estao todos
em espera, presentes;

5) o marionetista estende a mio e se relaciona com a marionete.
Marionete levanta a cabega e estd no seu eixo;

6) o marionetista manipula a marionete, e o olhar do publico
realiza uma pequena a¢do. Todos tém consciéncia da vida;

7) a marionete olha nos olhos do publico: presenca, vida e nos-
talgia da morte;

8) o marionetista respira e, pouco a pouco, faz com que a marionete
saia de seu eixo e afasta sua mao. Ele tem o seu olhar comple-
tamente voltado & marionete, que estd s6. Publico presente e
consciente do movimento de morte;

9) o marionetista se afasta um pouco mais, olha para o publico e
olha para a marionete. Estamos todos presentes;

10) o marionetista se aproxima novamente da marionete e a ma-
nipula;

11) presenga, vida, morte, presenga, morte, vida, presenga, morte...

Esses invisiveis espacos entre-corpos sao a grande poténcia para
a existéncia da marionete. Eu me arrisco a dizer que ¢ o umbral,
o portal, a passagem, € o lugar nenhum, ¢é a utopia. Eu me repito,
sou apaixonada por esse estado. A marionete sintetiza a utopia e
danga com ela o tempo todo.

Nesse trinsito entre a vida e a morte, a marionete em si se
assume proteiforme e subversiva, como quem desafia os mistérios
e tabus da vida. Todas essas variantes de estado de anima do objeto
marionete ficam 2 flor da pele num processo de criagao dentro de
uma casa de repouso. E metalinguistico o tempo todo; no cotidia-
no, a morte e a perda estao presentes em diversos Ambitos: em sua
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forma selvagem e crua, na expectativa das pessoas, na relagao dos
olhares, nas perdas irreversiveis didrias, nas impossibilidades, nos
fins. Mas a marionete subverte a fixidez da perda e ressurge a cada
instante, num salto poético da realidade.

Corpos envelhecidos, corpos essenciais

Foram quase cinco meses de internato em duas casas de repouso
convivendo com mais de 300 pessoas, num processo de observagao
e estudo minucioso sobre a velhice. Quando terminei a residéncia,
emendei numa turné em dez casas de repouso na Franca apresen-
tando os cinco miniespetdculos criados. Neste momento, o projeto
Velhas caixas pdde atravessar os muros das casas de repouso onde
nasceu e encontrar e trocar com mais olhares e ganhar corpo. As
estreias foram realizadas nas duas casas que receberam a residéncia
de criagao com apresentagdes para os habitantes. Indescritivel.

O corpo envelhecido que percorreu caminhos e sentiu 0 mundo,
perdeu dgua, ganhou marcas e realizou infinitas vezes 0 mesmo con-
junto de gestos para o cotidiano bdsico. Esses gestos também passaram
por um processo de perda, de destilagao e economia de energia.

Em uma conversa bem profunda com um senhor alpinista que
habitava a primeira casa, ele me contava sobre as sensages de uma
escalada e de quando se atinge o objetivo do topo da montanha. En-
quanto ele descrevia, seus olhos imaginavam o céu e viviam o esforco.
Naquele momento presente, o alpinista estava com dificuldades de
locomogao e nao podia caminhar, muito menos escalar. Todas as suas
memorias presentes eram transformadas em frustragao com a cons-
ciéncia da permanente e fixa condi¢ao do nunca mais poder. No seu
caso, sua mente brigava com seu querer e nio aceitava o novo estado.

A velhice ¢ um novo estado de ser. E a compilagio dos movi-
mentos da vida de forma destilada. A velhice nio é velha. Nada ¢
velho, se pensamos em mutagio. O corpo envelhecido é essencial, e
a marionete compartilha deste estado. O gesto da marionete busca
o essencial para a comunicagio direta com o interlocutor e também
para a complexidade da interpretagio da obra.
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Au bain Marie (2010). Direcao de Juliana Notari. Foto de Romina Del Rosario.
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Corpos-casas

Ainda em residéncia de cria¢do, comecei a ver aquela casa co-
letiva como um vilarejo, cada individuo ¢ casa, ¢ lugar que abriga
ideais e elementos. O corpo também é recipiente que abriga, com-
posto por portas, janelas, chao e comodos. Somos casas habitadas,
de arquiteturas e estruturas diversas. Somos micro e macrouniversos
intangfveis. Carregamos a morada como um caracol.

Todas estas metdforas me ajudaram a construir a cenografia de
Velhas caixas. A ideia sempre foi construir pequenos cobmodos que
habitassem o imagindrio do préprio personagem. O ambiente e a
personagem se misturam dentro de uma proposta sintética.

Marie toma seu banho e é espiada pelo publico, que tem a
opgao de abrir a porta ou olhar pelo buraco da fechadura. Seu
banheiro e sua ducha estao misturados com uma floresta seca. As
texturas se misturam: seu corpo nu, todo enrugado, seus olhos
profundos amarelados e as folhas secas e o tronco de drvore onde
a ducha estd instalada. Marie se toca, se lava sem pudor. A dgua
escorre e percorre os caminhos de suas rugas. O publico desfruta
ou se sente incdmodo de estar ali num momento t3o {ntimo.

Toda o cendrio do espetdculo Au bain, Marie foi construido
a partir da metdfora da natureza e do corpo e a partir dos experi-
mentos de secagem de frutas. O ambiente de Marie é o corpo de
Marie. Essas op¢oes metalinguisticas e visuais, harmonizadas com
a composicao de gestos, construiram a dramaturgia sintética destes
espetdculos {ntimos.

A primeira abertura do didrio de residéncia

Todos esses textos fazem parte do meu didrio de residéncia
de criagdo de Velhas caixas, e pela primeira vez eu os divido assim,
em forma de artigo. S3o escritos intimos de uma marionetista que
busca o mergulho no outro, nos encontros e nos detalhes da vida.
A marionete é uma grande emancipadora, e sua generosidade me
move e comove.
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