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Figura 12 Desenho do diário de bordo para ilustrar o sonho enquanto o contava à dramaturga Andrea Moro 

 

 Este sonho aconteceu poucos dias antes de embarcar ao Chile. Naquele período, 

costumava ler muitas reportagens sobre aborto e estava tentando compreender como é o 

processo da pílula Cytotec, remédio que provoca o aborto e que muitas mulheres acabam 

buscando no mercado ilegal. Encontrei vários sites que atuam internacionalmente para ajudar 

mulheres que vivem em países onde o aborto é proibido, e o que mais me chamava a atenção 

era o passo a passo do procedimento com a pílula, que divergia de site para site. Isso me fazia 

pensar que a ilegalidade gera problemas drásticos, como não saber de fato como tomar um 

remédio abortivo. As mulheres presentes no sonho são mulheres expoentes da cena artística 

cuiabana, e aparecem me acalmando sobre o aborto, ao mesmo tempo que o sonho traz a 

questão da aceitação do procedimento. No Chile, não acredito que pude ser compreendida em 

totalidade com este material que levei, tanto pela questão da língua como pelo fato de que 

eram 20 propostas sendo discutidas e nenhuma delas trabalhava um tema tabu como o meu.  

 

Andrea propôs um exercício logo após o almoço. Demos uma rápida 
aquecida no corpo, mexendo as articulações e destravando os músculos. 
Muito livre. Depois começamos com uma dança pessoal, em que tínhamos 
que medir a intensidade de 1 a 10 e realizá-la de acordo com os comandos. 
Esta etapa durou uns 10 minutos, foi bem rápido. Então paramos onde 
quisemos e fechamos os olhos. Andrea pediu para começar a visualizar 
algum personagem e tentar capta-lo. Imediatamente começaram a vir 
imagens muito fortes de corpos que se engoliam, se envaginavam – 
fagocitavam, e depois pariam a si mesmos. Depois de algum tempo ali, 
cozinhando muitas imagens deste tipo, deveríamos desenhar o nosso 
personagem. Andrea pedia algo como características físicas, mas eu não 
conseguia imaginar, por exemplo, um rosto para esse personagem. Eu só 
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Exercícios de dissociação de ações das mãos: com uma mão desenhar uma 
reta no ar para cima e para baixo, em um tempo para cada posição (cima – 
baixo). Com a outra mão desenhar um triângulo. Dificuldade: com uma mão 
desenhar um triangulo e com a outra uma cruz (quatro pontos – alto, baixo, 
direita, esquerda – como um maestro). 

 Este tipo de exercício me fazia perceber o quanto o meu corpo é de fato uma matéria a 

ser trabalhada, na qual posso investir energia, força, velocidade. José Gil (2001, p. 24) traz 

essa noção de que o corpo pode fazer-se artificial, pode doravante tornar-se imagem, matéria 

de criação de formas. “Maiêutica” tem todo seu processo de criação tomado por este 

pensamento, pois o uso do objeto no corpo é uma escolha de ampliar a artificialização do 

corpo em função de uma forma a ser criada.  

Como quero trabalhar com um corpo de uma gestante, resolvi fazer a 
estrutura em espuma fina, para obter um resultado maleável, mas as 
máscaras terei que fazer em termoplástico e inventar como fazer a boca 
articulada, já que quero que sejam cópias do meu rosto – referência aos 
trabalhos de Ilka Schönbein. 

 A matéria maleável utilizada na construção do objeto animado foi um intenso processo 

de descoberta. Foi utilizada a espuma de poliuretano maleável para construir a cabeça. Este 

processo consistiu em fazer uma cópia negativa da minha própria cabeça com atadura 

gessada, tirar o positivo desta cópia e trabalhar com argila sobre o gesso buscando linhas de 

expressão. 

Terça-feira 24/03/2015 

Aquecimento com Tita – exercício de katacali. 

Apresentação dos projetos – processo importante para compartilhar ideias, 
sugerir e compreender o processo criativo dos colegas.  

Pela tarde trabalhamos na cabeça do personagem do projeto pessoal – fiz a 
cópia da minha cabeça com ajuda do Bruno Dante utilizando talas gessadas 
para fazer o negativo e gesso para o positivo. 

 

 No dia 25 de março aconteceu um experimento cênico que realizei com a colega 

Elisabeta Potasso. Tita Iacobelli trouxe uma música cheia de subidas e descidas tonais e pediu 

que fizéssemos um gráfico dos sons para desenvolver uma cena com movimentos que 

seguissem este gráfico, tanto se opondo quanto acompanhando.  

Trabalhei com a Elisabeta, colega italiana, e não conseguimos realizar o que 
o exercício sugeriu, mas fizemos descobertas estéticas interessantes com 
máscaras e corpo nu. Neste exercício percebemos um crescimento de todo o 
grupo, com novas propostas e estéticas mais ousadas e surpreendentes.  
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para um boneco, no qual uma pessoa se encarregava de apenas dar voz ao boneco e a partir do 

que era dito, o corpo era trabalhado pelos outros dois manipuladores, que se dividiam entre 

abrir a boca do boneco e emprestar as pernas e um braço ao boneco, e o outro emprestava o 

outro braço que faltava. Como a fala era dada por uma pessoa que não participava fisicamente 

da manipulação, era importante que fossem dados pequenos tempos para compreensão dos 

objetivos do personagem, como respirações e vícios de discurso - por exemplo um 

personagem que demonstrava que estava pensando no que dizer ao falar “éee...” entre uma 

fala e outra, funcionava bastante pois dava tempo para o corpo pensar também. Apesar do 

discurso guiar a cabeça e a boca, a expressão corporal era de extrema importância pois podia 

concordar ou não com o discurso. Por isso, os momentos de silêncio eram muito ricos e talvez 

expressavam uma verdade que o personagem não conseguiria mentir com o discurso.  

Tita Iacobelli ressalta que “a marionete é silêncio, é sua linguagem”. Tita 
explica que não é necessário mastigar todas as sílabas das palavras na 
manipulação da boca, que é possível sintetizar as palavras e, com a prática, 
perceber quais sílabas exigem fechar totalmente a boca do boneco e quais 
podem ser fechadas apenas pela metade. Se o boneco precisa falar, mas não 
tem boca articulada, a cabeça toda pode acompanhar o ritmo da voz e da 
respiração.  

Nos momentos de trabalhos individuais, quando eu mostrava o que eu tinha criado 

para Tita, levei cenas em que uma menina brincava com dinossauros e eles entravam em uma 

caverna. Essa caverna se erguia e tornava-se a vagina da boneca grávida, que iniciava o 

trabalho de parto da própria cabeça. No Laboratório Plan B foi decidido trabalhar apenas o 

parto, estudando a movimentação diariamente. Busquei também outras possibilidades com o 

corpo da boneca grávida em outras posições do meu corpo, sugerindo corpos monstruosos.  

Alguns ensaios realizados no Arteduca foram registrados em vídeo, que se tornaram 

uma ferramenta de extrema importância para minha compreensão da movimentação 

desenvolvida com a boneca. Essa compreensão tornou-se de duas vias: pele-boneco e vídeo. 

Durante a ação eu dialogo muito com o objeto em meu corpo e depois o vídeo me localiza os 

ângulos de pernas e braços que melhor funcionam. O recurso audiovisual permanentemente 

me traz novas informações sobre o trabalho físico com Maiêutica. 



77 

Figura 14 Frames dos vídeos de ensaios realizados no centro cultural Arteduca, gravados por colegas do curso

3.2 Retorno ao meu lugar, à minha caverna 

Retornei ao Brasil em maio de 2015 e me resguardei. Troquei muitas ideias com o 

Grupo Teatro de Brinquedo, do qual participo desde 2006. Realizamos encontros para discutir 

as técnicas que conheci no Chile e fizemos várias oficinas de construção. Em novembro de 

2015 apresentamos “Estudos uterinos 1 – Maiêutica”, no teatro de formas animadas do Sesc 

Arsenal em Cuiabá. O experimento contou com a participação de 4 atores (Douglas Peron, 

Juliana Graziela, Millena Machado e Raquel Mützenberg) e trabalhamos coletivamente 

pensando cenas performáticas, sem texto falado e com dois músicos realizando a sonoplastia 

ao vivo.  



78 

Este experimento iniciava com três atores dentro do fosso do teatro, dos quais podia-se 

ver apenas do peito para cima, enfaixando suas cabeças em ataduras gessadas. Depois de ter 

as cabeças totalmente encobertas, eles subiam do fosso para o palco e performavam uma 

movimentação dos “cabeça-de-gesso”, que geravam imagens como o “centauro” e a “xamã”. 

Eles traziam o corpo da boneca grávida interagiam com a personagem que dormia sobre um 

praticável, logo acima do buraco do fosso, vestindo a gravidez na atriz. Os “cabeça-de-gesso” 
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desapareciam e o corpo grávido iniciava um repetido trabalho de parto, parindo oito cabeças 

sobre o praticável– ela se deitava e aparecia com uma nova cabeça, realizava distintas 

movimentações de contração, a cabeça entrava para o pescoço e saia pela vagina. A última 

cabeça era a cabeça original da boneca “Maiêutica”, e realizava a movimentação no chão, 

próximo ao público. Ao final desta cena, os “cabeça-de-gesso” subiam ao praticável e 

retiravam as cabeças, que caíam no chão deformadas enquanto os atores zeravam a energia. 

Assim acabava o exercício cênico. Foi executado quase como o roteiro encontrado em diário 

de bordo do ator Douglas Peron: 

Começa embaixo, fazendo as cabeças engessadas. Os atores podem começar 
com a cabeça parcialmente engessada. Os atores seguem um ritmo de 
“engessamento” e não preenchendo todo o rosto. Enquanto isso a menina 
dorme na “cama”, na parte superior. A luz ilumina somente a cama por um 
tempo. Os monstros saem e fazem performances corporais enquanto dorme a 
menina. Os monstros voltam para debaixo da cama e fecham uma cortina de 
voal. Sombras aparecem mostrando os sonhos da menina sendo invadidos. A 
menina acorda já como personagem grávida (PERON, Douglas, 2015).  

Este breve roteiro foi criado durante encontros com o grupo nos quais foram 

experimentados diversos materiais e movimentações. Ninguém assumia a posição de diretor, 

atuávamos enquanto um coletivo que abraçou o projeto de um integrante.  

O trabalho cênico foi registrado em vídeo realizado pelo cineasta Luiz Marchetti. Ao 

assistir o vídeo, concluí que a obra precisava de uma direção e um trabalho dramatúrgico, mas 

o trabalho com a boneca Maiêutica estava interessante. A partir disso, em parceria com os

videomakers Carol Marimon e João Fincatto, resolvi levar a boneca para a rua, tal qual 

Natacha Belova gostaria que tivesse sido realizado ainda no Chile, mas por receio de toda a 

equipe, não foi feito. 
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Figura 15 Primeira aparição de Maiêutica na rua foi em Cuiabá, nas redondezas da Praça da República.

A primeira experiência na rua foi um momento especial para entender como as 

pessoas lidavam com a presença da personagem em um local inesperado. O parto exposto nas 

calçadas, praças e calçadões do centro de Cuiabá gerava distintas reações e comentários que 

expressavam desde medo a curiosidade. Muitas pessoas vinham entregar dinheiro na minha 

mão, a maioria com receio de se aproximar. Nesta primeira experiência pude perceber como é 

pisar no chão acidentado das ruas da cidade e aprendi a me localizar no espaço com a pouca 

visão que a máscara de meias proporciona. A plateia era solta, ficava alguns minutos olhando 

e já davam espaço para outros passantes observarem, pois estávamos perto de um ponto de 

ônibus, num local de grande fluxo de pessoas. 

A segunda experiência foi em São Paulo, no festival Degeneradas 2, realizado no Sesc 

Santana. Para esta ocasião, desenvolvi juntamente com o músico André Gorayeb uma 

sonoplastia baseada nos ritmos das contrações de parto, com o objetivo de me guiar no tempo 

de presença no salão onde foi realizada a performance. Ao lado do espaço reservado para a 

performance havia uma rampa imensa com um corrimão, e pude explorar distintas 

movimentações interagindo com tais elementos. Por meia hora desenvolvi movimentações de 

contração, agachamentos, interação com as pessoas presentes, e o movimento final era o parto 

seguido da recolocação da cabeça no pescoço e logo me retirava de cena. As pessoas 

assistiram até o fim da performance, o que me proporcionou explorar movimentações novas 

para segurar o público até completar os 30 minutos combinados com a produção. 
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Figura 16 Performance Maiêutica no Sesc Santana, em março de 2016. Fotos: Geraldo Cruz.

Levar este trabalho a São Paulo foi perceber que estou dialogando muito 

potencialmente com vertentes contemporâneas de dança. A fluidez que a sonoplastia 

proporcionou ao leitmotiv que passa pela minha cabeça enquanto performo me fez 

compreender que esta é uma característica que devo investir também quando não utilizar o 

áudio. Depois desta experiência, passei a fazer Maiêutica com fones de ouvido tocando o 

áudio criado para considerar o tempo que ele me trouxe. 

A próxima experiência foi na programação do projeto 100 em 1 dia Cuiabá, realizado 

no dia 3 de abril de 2016. Era um domingo de manhã e levei Maiêutica a um viaduto da 

Avenida Rubens de Mendonça, conhecida como Avenida do CPA, em Cuiabá.  
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Ao chegar no viaduto percebi que havia praticamente ninguém no espaço. A única 

movimentação era de carros, que passavam em alta velocidade pela avenida. Decidi atravessar 

a rua e performar no canteiro central, onde desenvolvi um ciclo da performance, ou seja, um 

parto. Ao finalizar este ciclo, percebi que algumas pessoas se juntaram em um dos lados do 

viaduto e para lá me dirigi. Ali desenvolvi mais um ciclo, pude interagir com algumas pessoas 

pedindo apoio para chegar em determinadas posições de contração, troquei um abraço com 

uma mulher, um cachorro latiu muito contra minha presença e algumas crianças passaram 

assustadas e curiosas. Nesta experiência pude perceber o cansaço que o sol quente me 

causava, consegui me acostumar um pouco mais ao asfalto, e pude lidar com uma espécie de 

vulnerabilidade que senti ao realizar em um local com carros em alta velocidade, mesmo que 

muitos diminuíam o ritmo para tentar ver melhor o que era aquele ser estranho no meio da 

avenida. Desta vez também pude confirmar o que já havia ocorrido na primeira experiência, 

que foi uma dificuldade em trocar com as pessoas que registram fotos e vídeos com o celular 

enquanto assistem. Percebi que elas se isolam do meu olhar ou do olhar da boneca, e que 

quando percebem que estão fisicamente próximas de mim ou quando eu chego a estender meu 

braço para um primeiro contato físico, os “cinegrafistas de rua” reagem assustados, fugindo 

ou esquivando. 

A quarta experiência foi na Praça da Mandioca, no centro histórico de Cuiabá, no 

evento Sarau Cidadão Cultura, no dia 07 de abril de 2016. Na ocasião, fiz a aparição sem 

saber exatamente para onde ir. Antes de vestir a boneca, fui ao local para entender o momento 

ideal para entrar em cena, mas fiquei com muitas dúvidas sobre o espaço onde poderia 

escolher melhor. Percebi diversos grupos de pessoas, muitas conhecidas inclusive, e decidi 

que faria uma espécie de flaneur pelos grupos e, onde me sentisse à vontade, realizaria o 
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parto. Me vesti no carro, a duas quadras da praça, e fui caminhando lentamente em direção ao 

Sarau. Ao chegar lá, fui recebida com muita curiosidade pelas pessoas que assistiam aos 

artistas no palco, que tocavam principalmente rock.  

Figura 17 - Maiêutica no Sarau Cidadão Cultura. Fotos: Pedro Ivo Prado

A experiência na praça foi potente pela quantidade e diversidade de pessoas que 

estavam presentes. Haviam muitos artistas devido ao evento, mas a praça da Mandioca é um 

lugar que tem um público fiel que pertence a outros grupos sociais também. Esta foi a 

primeira vez que me deparei com uma situação de pessoas tentarem me forçar a tirar selfies, 

gritarem palavras no meu ouvido indicando ódio ou profundo estranhamento; ao mesmo 

tempo em que muitas pessoas elogiavam, se emocionavam e agradeciam pela obra 

apresentada: Maiêutica recebeu até cerveja e cigarro durante o trabalho de parto. 
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A quinta experiência foi no centro de Cuiabá, na programação local do festival SESC 

Palco Giratório 2016. Nesta ocasião, estabeleci um percurso de seis quadras pelo centro 

histórico, iniciando de um ponto onde a van da produção me deixou já montada com a 

boneca, acompanhada de uma equipe de produção e audiovisual. Por estar acompanhada, me 

senti à vontade para experimentar mais interações com o público. Era aproximadamente 16h, 

horário de grande movimentação de pessoas pelo trecho escolhido. Já comecei recebendo um 

abraço de um homem que ao me ver se aproximou, entregou uma moeda e abraçou a boneca 

muito afetuosamente. Continuei o percurso por um calçadão cheio de lojas, e por onde 

passava muita gente parava para olhar, fotografar e interagir.  

Um homem conhecido por armar instalações nos canteiros centrais das avenidas do 

centro apareceu pelo meu caminho, com quem interagi pedindo que pegasse na barriga da 

grávida para sentir o movimento do bebê. Depois disso ele me seguiu até o final da 

performance, sempre falando coisas como: “É um etê! Vai nascer! Ela precisa ir pro hospital! 

É um etê do bem, relaxem!”. Eu não sabia como lidar, interagia quando convinha, a produção 

em um momento interviu pois ele começou a interferir muito ativamente nas minhas ações, 

até um momento em que me lembrei do relato do parto de Nariel Iatskiu, em que ela dizia que 

se sentia uma fera e arrancou as roupas para parir, e dei um empurrão no homem – na minha 

lógica de que uma mulher em trabalho de parto toma atitudes impulsivas e por vezes contra os 

“bons costumes” em prol do seu próprio corpo realizar o trabalho de parto da maneira como 

necessita. Como artista, é um momento que me confunde sobre meu papel no mundo, sobre a 

capacidade da minha obra de ser o que a sociedade compreende enquanto arte e também sobre 

a função ativista de Maiêutica enquanto a voz de mulheres que não são respeitadas no 

momento do parto.  

Divagações à parte, nesta experiência pude trabalhar com extrema intensidade as 

respirações do parto, por diversos momentos me senti com o cérebro muito oxigenado, e, 

também devido ao calor, terminei o percurso muito exausta. Depois fui saber que foi o maior 

tempo que já havia performado: permaneci em ação por quase uma hora. 
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Figura 18 Performance Maiêutica no centro histórico de Cuiabá, na programação local do Festival SESC Palco Giratório 2016

Desde que comecei a ir para a rua com a boneca, inúmeros convites apareceram e 

compareci a quase todos. Me restrinjo a falar sobre as cinco experiências já citadas pois foi 

nessas primeiras que desenvolvi o trabalho de corpo como pensado durante toda a presente 

dissertação: o compartilhamento do meu corpo em função da existência do personagem, e 

trabalhar o tato da minha pele de uma maneira expansiva para que eu também possa sentir 

pela pele da boneca, ou de certa maneira que uma metamorfose energética acontecesse entre 

nós duas. Até o momento da escrita deste texto, acredito que tenha alcançado o objetivo, pois 

os principais comentários que tenho recebido é sobre a confusão visual que este trabalho gera, 

trazendo questões sobre quantas pessoas estão ali em cena e até dúvida se são siamesas.  



86 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Maiêutica é uma experiência em constante alteração. O desejo de criar com o corpo e a 

matéria, a comunicação pele-objeto aconteceu e a cada aparição descubro novos afetos. A 

respiração que Duda Paiva comenta que compartilha com o boneco, tornou-se imprescindível 

para que o boneco exista – seja acreditado.  Compreender o processo de outros artistas e 

compartilhar meu processo somou para a criação de conhecimento, já que pude realizar minha 

criação o tempo todo olhando os caminhos trilhados por outros artistas enquanto escolhia os 

meus rumos. O exercício de falar sobre a criação do outro e depois sobre a minha é potente 

para criar um discurso que me auxilia depois a ajudar outras pessoas a compreenderem o 

próprio processo. Em conversas informais com Bruno Dante, por exemplo, percebemos juntos 

que criar bonecos híbridos, ou como Dante prefere dizer: em corpo habitat, é pensar mais que 

um boneco de fato, mas compreender a matéria no corpo e dar liberdade para que a forma 

animada vá aparecendo durante a dança da criação.   

Dança, pois é movimento também. É imagem, é escultura, é plasticidade, mas sem o 

movimento não é animado. Ana Maria Amaral já dizia que a linguagem do boneco é o 

movimento. Percebo que o modo de pensar na criação contemporânea das formas animadas 

passa muito pelo movimento e pelo corpo, antes de passar pela plástica. Ou 

concomitantemente.  

Ao olhar para os artistas citados no primeiro capítulo, percebo que são trabalhos 

ímpares, mas que têm um mesmo conceito em comum: além da noção de animar o inanimado, 

a noção do corpo como um elemento plástico e moldável. O uso dos elementos plásticos 

acoplados ao corpo, à pele do manipulador, é um recurso presente em todos esses trabalhos 

em diferentes graus de elaboração. Do objeto cru assumidamente amarrado ao corpo até a 

maquiagem de toda a pele para camuflar as emendas do objeto ao corpo, confundindo a 

presença do ator com a presença do personagem criado. São práticas nas quais o corpo 

trabalha em função do objeto e o objeto é pensado em função de uma visualidade expressiva 

resultante da sua soma ao corpo. 

O teatro de animação está na fronteira entre as artes plásticas e a arte dramática, e sua 

existência se deve à paixão de artistas que se deixam afetar pela multiplicidade de questões 

que esta arte mobiliza: engenharia, ludicidade, possibilidades dramatúrgicas distintas, 

rompimento de estruturas, alteração do tempo, criação de planos de realidade. Trata-se de um 



87 

gênero saído da arte popular, que cativa artistas, submete-os às leis da arte, da criação, da 

inovação e da originalidade e quase chega a uma auto-destruição total (JURKOWSKI, 2000, 

p. V), no sentido de que é uma arte que tem se alimentado com as quebras de seus próprios

paradigmas e o rompimento das fronteiras entre as artes que permeiam o teatro de animação. 

A sensação de poder fazer isso tudo com as próprias mãos tem a potência de reunir pessoas 

com habilidades muito diversas e específicas em torno do ofício do bonequeiro33. Muitas 

dessas possibilidades descobertas recentemente, durante a segunda parte do século XX, 

quando para Jurkowski o teatro de bonecos se torna uma arte por inteiro. 

Considero que se torna uma arte por inteiro devido ao trabalho de muitos artistas que 

resolveram se olhar. O meu trabalho jamais existiria como é se não fosse o olhar para o outro 

artista, que funcionou como um espelho dos meus desejos criativos para encontrar o novo, o 

que ainda não foi feito. “Por necessidade, o artista é impelido a agir (SALLES, 1998, p. 27)”, 

e ir para a prática com a bagagem conceitual coletada durante as disciplinas do mestrado me 

proporcionaram liberdade e confiança no passo a passo da criação. Por vezes, o registro do 

processo não foi fácil, pois era o momento de lidar imediatamente com o percurso do meu 

raciocínio, e, consequentemente, com a autocrítica. No momento em que me livrei da 

autocrítica, consegui perceber que faz parte do processo atirar o pensamento em ideias que 

não necessariamente serão utilizadas, mas pelas quais eu pude passar e escolher: “constrói-se 

à custa de destruições (idem)”. 

É impossível falar deste trabalho sem falar de feminismo e a onda dessa subjetividade 

coletiva que se reforçou na América Latina nos últimos anos com as presidentes mulheres, a 

popularização dos discursos com linguagem refrescada direcionada à internet e à rua, e as 

grandes “marchas das vadias” ou “slutwalks” que aconteceram em inúmeras cidades. Para 

pesquisar bonecos híbridos viajei sozinha para diversos lugares que eu nunca havia ido e 

sequer falava a língua. Tive que desenvolver minhas estratégias para me proteger e criar laços 

que pudessem minimamente me fortalecer pelos caminhos que passei. Não sei dizer se a idade 

me fez querer falar sobre a maternidade, se foi algo que veio de dentro, mas com certeza veio 

também de fora, das muitas mulheres que acompanhei por meio dos conteúdos postados nas 

33A diversidade de nomenclaturas existentes para definir quem é o profissional que se expressa com a linguagem 
do teatro de formas animadas, evidencia que essa é uma tarefa complexa. Para Beltrame (2005 p. 36), trata-se de 
uma arte que reúne e sintetiza elementos de outros campos artísticos, notadamente das artes visuais, exigindo do 
profissional que atue com essa expressão, conhecimentos próprios dessa área. Ao acordarem que o ator-
animador é interprete, evidenciam a necessidade de uma formação que contemple saberes próprios da profissão 
de ator. E desse modo, fica explícito que nem todo ator é marionetista, mas todo marionetista é ator. 
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redes sociais sobre suas experiências de parto. Estive disposta a me abrir para essas questões 

pois me instigava pensar o meu papel e o meu lugar na minha família, na universidade, nas 

ruas, nas instituições por onde entrava. Foi difícil compreender meus limites técnicos 

enquanto pesquisadora nos momentos em que sofri assédio de homens com os quais lidei 

durante a pesquisa, mas estar constantemente problematizando as questões femininas foi uma 

estratégia de sobrevivência. Aprendi a olhar primeiro para as mulheres, a ouvir primeiro uma 

mulher, a pedir ajuda para uma mulher. Percebi o quanto estive presa numa subjetividade 

falocrática (GUATTARI & ROLNIK, 1996, p. 81) e experimentei alterar essa lógica a partir 

de mim e com as outras mulheres. Fui chamada de louca, perversa e inconsequente. 

Denominei-me RADFEM34, andei só com lésbicas, quis sentir o cheiro do parto. 

Alterar o ponto de vista para uma visão mais feminista do mundo me fez compreender 

que vivemos numa sociedade que tem como base um modo "falocrático" de produção da 

subjetividade - modo de produção que tem no rendimento o seu critério, o que implica apelar 

para um processo cada vez mais acelerado de desmanchamento e de produção serializada de 

formas (GUATTARI & ROLNIK, 1996, p. 81). Durante o processo criativo de Maiêutica fui 

fortemente desmotivada por artistas homens a realizar este projeto, fato que me fortaleceu por 

perceber que estava criando algo singular e que estava trabalhando com a possibilidade de a 

“gente se deixar fecundar pela vida, de a gente funcionar como canal para a proliferação de 

formas de existência que se impõem a cada nova configuração da experiência (idem)”.  

Maiêutica é um encontro de questionamentos acerca do teatro de animação 

contemporâneo e do corpo, sendo este um corpo feminino. Descobrir os devires deste corpo é 

um trabalho que nunca se termina e “cabe dizer que a proposta de um trabalho como devir 

elimina o ponto de chegada ou o fim, pois se entende a obra como variação contínua, como 

composição que apenas acontece em suas relações (LEITE, 2016, p. 70)”. Estar na rua com 

esta obra é estar disponível a afetos muito distintos e aberta a qualquer tipo de reação humana: 

é estar em um estado maleável às possíveis dobras e permitir-se desdobrar para que o fluxo da 

performance continue. O estado de atenção é o de uma pele sempre vibrando e os olhos 

sempre atentos aos 360º que me rodeiam, sustentando uma respiração e um corpo-em-vida. 

34 Os feminismos de orientação radical são aqueles que acreditam que o meio e as condições de vida das 

mulheres estão diretamente ligados à sua situação de opressão. Elas partem do princípio de que a principal 

característica que une as mulheres enquanto classe é sua condição de fêmea. Elas também acreditam que 

mesmo os símbolos estereotípicos que se referem a mulheres têm relação com o papel que desempenham na 

sociedade por causa de sua fisiologia. O feminismo radical/materialista não acredita que somente as leis estão 

erradas; tudo, da infraestrutura à superestrutura, está fundamentalmente errado (do site: www.radfem.info). 
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Um corpo feminino em vida. Talvez seja este o grande potencial de Maiêutica: compreender 

que ser fêmea é distinto e que “qualquer ruptura com o modo de funcionamento de nossa 

sociedade passa, no mínimo, por um devir mulher (GUATTARI & ROLNIK, 1996, p. 81)”. 

Este trabalho circulou em 2017 pela mostra SESC Palco Giratório, passando por 37 

cidades do Brasil, entre capitais e interior: Rio de Janeiro, Cuiabá, Rondonópolis, Porto 

Alegre, Belo Horizonte, Porto Velho, Brasília, Teresina, Floriano, Parnaíba, Florianópolis, 

São Paulo, Curitiba, Palhoça, Balneário Camboriú, Laguna, Tubarão, Criciúma, Vitória, 

Belém, Castanhal, Manaus, Poconé, Arapiraca, Jaboatão dos Guararapes, São Lourenço da 

Mata, Pesqueira, Recife, Salvador, João Pessoa, Campina Grande, Paulo Afonso, Caxias do 

Maranhão, Itapecuru Mirim), maio a novembro 2017. Esta circulação desenrolou em afetos 

que me fizeram afastar do processo criativo para exercer um processo de repetição. A 

primeira conclusão é com relação ao preparo físico que o ator necessita para este tipo de 

trabalho, que deve ser muito cauteloso, envolvendo resistência física principalmente. A 

segunda conclusão que compartilho é com relação à recepção do público: é um trabalho que 

incomoda e expõe o machismo latente na população que vive a cidade – em algumas cidades 

senti mais e em outras menos repressão ao trabalho, mas em todas sofri alguma violência, seja 

verbal, física ou psicológica. A terceira e última conclusão que compartilho é sobre o 

material: a espuma da barriga praticamente se desintegrou devido ao contato com o asfalto e o 

calor; a espuma da cabeça diminuiu de tamanho, alterando as proporções em relação ao corpo; 

e as meias calças tornaram-se uma aliada ao processo de reciclagem do material todo. Em 

breve devo conseguir desenvolver de maneira mais extensa esta jornada exaustiva que foi o 

Palco Giratório 2017, que me deixa de herança uma tendinite crônica nos braços e diversas 

lesões nas articulações. Evoé. 
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