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MO objeto est®tico n«ko ® um objeto
parcial mente o denp/orseirto8rde cdeer accetr
evoca-«0 Qque Ss«0 sujeito da reald]
reali dade objetiva em que &este g
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0O Ssujeit-loopamampvi mentloe eposruswcm tlaa
percep-«0 € por a@utro a participa

(SI MONDON, 2008 apud MAROSO,



RESUMO

O objetivo da tese se instaura no estudo s
produzido na rela-«o0 teatral entre atores
com bonecos. Envolve 0o estudo dos processaoc:s
das s idnagdued sar id o s trabal hos desenvol vidos [
compartilhar swuas pr8ticas para a tessitur
circunst©ncias que tornaram imprescind2vei s
teatral com beomegeocti waoabdea Ppm rastrei o aos |
entre estes dois participes deste jogo teat
abordada seguem a acep-«o0 de atores criadol
rela-«o criativabilaipbadeamds amgpoisstir2nseca
fases que se desenvolvem entre o contat o, a
com 0SS bonecos para asulmwvte@ncioa,depmumpelos @ro
como efeitos desta fusampoObaservandet iqua- »d
processos de cria-«o0o preponderantemente apo
ator cofmaciulddeadar presen- a, a pesquisa aboi
corpo ficcional gue atravessa ueédtaa am®mo nbdoin-e«
estuda a condi-«0o do ator como copartzcipe
©Ombito da cena. A pesquisa suscita reflex»e
prop»e tra-ar um ol har atento " s otatcarse <

Pal avcrhaasv e At ores. Teatr o -cwhms tbh@meica.s . Corpo



ABSTRACT

We aim with this thesis to study the comp

t heatrical relationship between puipnpea naonde
of theater with puppets. It Il nvol ves the st
under the | ight of the singularities ©of th
which were interviewed on/ for thessnafkaolnilgowéd
t he conceptualization of the body in theate
of i nteraction between the Tttvhe pamptpiedi pamc
actor/ performer. These procedur es, it dDhe v

the creative work of the actor/ perfor mer \

possibility of an articulated connection tt
then the connection and lastly the fhsitdhe
puppet, and, as an effect of suc-bodwsitbat
embodies the character itself. Taking in co

of creative procedures the puppet ffiesi |d0tahaori
of its presence, our work approaches the c
this condition of character attached to the
as a deepiagritviecicpoant i n the scengur fOauce riemEean
refl ecttimensawtnord pwof @almaod traces the cons:

sce@mepoetics in the perspective of the acto

KeyworAdst:or s/ perf or mer s. Pubpogdeyt. t heat er . Sul
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NTRODUC¢EéO

Otrabédé hpesqui sa emsmrotad- wstmueloes®bre a
partir de experi°ncias de atores com boni
riativos desta natureza para tecer l i nhas
ria-«o e ataamdeo,eséeetsraloas el ementos e a
i ccionai s. Compreendemos a aten-«0 ao est |
rincz2pio da a-«o0 c°nica imbu2do da experi?®
Sssim como segui mos a emrtmBu-cxomodepipriacediT
rticula-«o0 s«o0o tecidas pelo encontro c¢como
rodu-«o deste sujeito em inven-«o0 na atua-

Tratamos o teatro com bonecos comodem ca
ria-«o de realidades c°nicas. Desse mo d o .

uagem art2stica que, ao interpor o bone

_‘_
=]
«Q

t2stica do ator para inven-»es de compos
or estasn-cdies de modo de opera-«o do sujeit
or diversas experi®°ncias art2sticas, a co
eatral, tamb®&m denominada de teatro de ani
Nesta reinven- «o, O suplei ¢iodddbenecde ap g3 |
ont srudbtceagor i as dentro desda aparatimergode ade |
vestiga-s»esi ndiesrtpionrntdao a sombr a, oOu objet os

mo el emento, geram investigao »tesatcomode® ¢ I

cC O S ©

eompr eendemper adoras de reinven-»es cont u
or na cena teatral. Tai s mopdeonss ade s i ©\ar
ransdisciplinares, em processos de hibrid
O0Op Cc°nicos, tratam da interposi-«o de u
essgni ficado, ou at® mesmo partes do corpo

Concordamos com a propoab-s8agdei MGgue ®i

ntre o teatr o edaet rboo ndeec oast oer eos t ende a se d
rtistas do nosso tempo; assi mSabmn©osffaaor d
ue, ao abordar concep-»es acerca do teat

nvestigativo a condro «be daet am, moa oqual te ad!

12011, p. 18.
2 2011, p. 34.



da

12

mi stura objetal. Destart e, sob esta per s

objeo©s vizinhan-as que paotilham o mesmo t

b
Cc
b

(@p o T o 9
D

® ®d O

nw T (7]

(@]

(0]
(0]
(0]
X
u
t

=]

o

«

c o© ®d® S

(@)

Nesta pesqgpimamosabordar a perspectiva d:
necos. Dentro desta op-«o, escol hemos <co
m o boneco a denomina-«o de ator, assim
necoi.nt @iot ot rabal ho de pesquiaga@®gtave doao
peri°nci asi alo2moi cuamac ogohi tRavsat rceraimodora t e
jeitos ficcionai s, aos pgeurad sneagterm bpua rmoisr &
ribui-«o, o ponto de partidamda 1t mabakbo
mens«o processual, gue ainda n«o estava
rsonagem como disparadora inicial da pesc
ref or mul a- «o.

Seguimos a imers«o das opera-»es ctormansf
necos como interven-«o sobre a propost a
rsonagem na produ-«o do nosso territ-rio
rrit-rio da pesquisa enveredou para uma |
veartiespecificamente a produ-«o de person
nto de vista. Esta reformula-«o0 ocorreu a
ngul ar dos atores em a-»es art2sticas con
Na trajactpesicquica, entendemos que O0S pro
esen-a de personagem na atua-«0 com bonec
o] produzidos 0Ss Cor pos dos atores tra
mpreendemos que, neste anoploo aes saot ude «or it
configura-»es na forma de produ-«o0o de per
Percebemos, no plano da pesqui sa, gue a
guanto sujeito ficcional n«o estava exat
ntido do gae asgor preest abel ecido N cena
xtual ment e. Compreendemos que precis8vamo
al o ator, a partir de suas explora-»es
rya seus pl anos de i tvem-ad4o adepaurmi s Ujdee

nstru-»es oriundas da rela-«o0 entre doi s

3 KASTRUP; ESCOSSIA, 2014, p. 8.
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Diante desta constata-«o, fomos impelido

uamoeado de varian dei gni feimc @amt € oentateoro,s ¢

sua condi-«0 de desconstru-«o de caminh:
sen- a, e o] boneco, C 0 mo um el ement o
essidade de inventar a no-«o de um corp

st ©nci a.

Nool hsaocbr e as diversidades poss2veisa de s
gui sa como um tqoudko,a pceoncdeib-excnbosda r el a- «
eco, a maneira como o ator se omagaonmza C
eco e comoorecslEsatoomposi - «0 S«0 quest »e
nNn- «xo0o e conf igrucapt iovoc aprgproa po r astr eament
rela-«o entre estes dois sujeitos

A paddiconvivatcomeatgmesdesenvolvem sua
pont ent €s f dpoc oBirsd g iulf,mo s rocw i melfuhmar ,r ede de
icula-»es e composi-«o0 para fazer demerg
ta for ma, bdéll iomegaamoest ounde trabal ho entr
®m, Goi ©ni aaeaS«xealPando, um encontro com
tintas. Essa rot a, enquanto etapa do t
eripetaasquais fui afetada de modos e e
estiga-«0 como pesdqei NMaoddreate oarctoimstbanart
Consi der amos seguir as processualidad
mp anhdprdoasnom col etdiguoe dceo nfpaurs-easam o territ
artir das experi°®°ncias compartilhadas «cc
ki ment os sobre a qcucempsoes i e xtoalce’lneécea enquce
do a interposi-«0 do boneco como nmodioa S
av@ar darieg i€ nex@m art?2 stm oga ed eo ®tbm aoesatioch o s
c,eneam drrmanddr a r e@lsa-p@or tédampes desse teat
No t r aprad pwosekeimnoosut i r e compartil har per sy
Cria-«o0 c°nica,neestsangp’eascqgpuaisspao $enko de di
avessam modos de prtodow-m« d oadh @c afsatsec 2cha ot ¢

a-«o de vida el edd®eonmoratne o com pot °nci a

4 FONSECA; COSTA, 2014, p. 264.
5 KASTRUP; PASSOS, 2014, p.15.
6 KASTRUP; PASSOS, loc. cit.
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estabel ecidos no poDOSHKESSs oF ERRARZe s qRWOiCsHAT, 201
apostando na pesquisa fora de uma predetern
Propomosedd udo pont o de cwinot aal o daeted anotaeat
rela-«o direta da sua atua- «o0 pcaornt ea dpar ewiedn
objeto eumacenda rar a, p e geunamoa/,i Menégmemcada
signif.l samtcesaeo criativo de uma personagem,
habita o corpo de um bonecojyréeeubafamanasioba
para aprsesemtmaro bo#déeeo,vodaredoprioridades
Compreendendo que esta mediaa-a op Inwr asliindgat
uni verso de procesgos dcer iariimao-s«<oenment etart©ns
transdd odi,or ma, pragsat rdd aater " sal mro§ tevdicoaos CcCo
participa-»es dceloaboatat itwase Elastr egrardd gac
do prsmcedsa convive°ncisaj & oano mes ad ompeanhant e d
de apresenta-»es de espet8cul o fest acr@adesomer
sujeitos s«o como par.t2cipes em plano comun
Ao apontar o car 8t drvop arat ipoeesalait 1saadba ea | ma
abertura experimentada p,eolua ar eplar toiu pdealso
ocorridas dur ant emee stsoas meap\wisw’ug seaad e qui U e,
mesmo tempotr @jpeaidoag itur amard aoe fj@e rca mpxe@ um [
comum e heterog°neo smmperea ber patoda-s«koasc odnep O !
A pes eguitsabedmaxeba-«o0 intr2nseca com as <cir
do tempo, do espa-0 e doopenaeadteo pcrooatneads smmo

art2sticos.

Os atuantes part2cipes s«o0 integrantes d
Cia Truks de Teatro de Bonecos ( SPAI @mldo B
Grupo I'’n ®8oamt o qual convivo e trabal ho, (

t gf ncias observadhdad eemocent atoeasi onadas po
em projetoseat ohgmuicdeastaes desse d\oouteonrtaametna
durante o percur so da pesqui sa, sofremos
Jeferson CeciGavaDaant e e ar guians, Veimgamo

di ferentes, surgiram como encontros signif.i

7 Grupo fundado em 1996, com sede em Belém-PA.
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Como uma esp®cie de modalidade da | ingua
M8ri o Piragibe (2011) i ndi caas odoatal@ajne tto ,c oar
composto ou uma i magem po®tica inscrita. na
Tai s perspectivas aqui S«O0 propul sor as de

il nhven- «o0o desubmt®ocpa enquanto um coqpe® $éui
constituiu como pot°nei sauasd temamazdhhpdagui
Oconceito daeprteesrernitta-droi ona nota-«o0 dest a

def i miee apt ogrfaifli-as odftoe | @iwlzleteesr r i t - ri o enquan

nve fteamdamant oi sapsequealiza aescsdataecira.i tPen

c

ma di mens«oujtedbgsei sdgaeerda vivida, senti da,
nqguant.oOéddmupdmo zona i mportante do territ

conteci mpme osemmani festam 0SsS pres soupmorsdeos

©Q @

tuam o0s sujceiptees daogami?

Tor moeu t amb®m necescso8rrpioo dter apneasrquo sador a

(@)

omposi-«0 da pesquipeadao Bhenseamemsoi d&i men
corporais de experi°ncias da <cena teatral
|l i nguagem como pesquisadora atuant e; encon
l i nguagem; desejo de promover uma refl ex
perspectivas sl ,ti pana, umal etompl exa rede

ang°ncias.

A experi®°ncia no grupo I n Bust Teatro Co
pr8ticas no teatro com bonecos, traz a conc
vira uma Hr opogsuia-l«<soalesaonybaa est ® ticas do t
respeito a um jogo de cena em que atores e
ividemEasteempa.inc2pio est®tico, discu¥®ido r

d

emerge na trama da pe®ogWtsaacomourmeae nitntden -de
a discuss«o sobre a cria-«o0 e atwua-«0 CcO0mMm
c

ampo da cena

8KASTRUP, 2012, p. 139.

9 Assim como ponderou Felisberto Sabino da Costa no ato da defesa da dissertacdo de mestrado da
autora da tese em notacao.

10Dissertacao intitulada Sobrevoos e pousos sobre a dramaturgia do In Bust Teatro com Bonecos,
realizada no Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Pard, sob a orientagéo
da Profa. Dra. Benedita Afonso Martins, com coorientagéo do Prof. Dr. Miguel de Santa Brigida Janior.
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Deste modo, optamos pordea asomegart iclihracme
presedosasujeitos envol vepdoiss gleh &lpietngs alnmen tae
na denomina-«o0 destas cat egareicamrse ctoesataduaitse a
ani ma- «o, e reitecamdmoaumr @p coit apidwo adeo e
estes sujeitos para gqu®ujheaijtao mfoi gacto@md & - «oe
Tomaos como princ2pio importante trazer as \
as diversidades na tems ivdecuaypa dtae K peesrei Apmacriaa s
composdextoe t.errit- -rio

Acada proceseso v drcaa partexpeda °nci as p a
acompanhament o de espet 8cul &®, cwimagesn dreur

entrevi°ssteasensedarama do territ-rio na busc

enquanto i nven- «o ndSermado aosiamcond mo fpues g
a c o mphaa r pr otcreas-sgpdsors s uas singularidades, e
aparente do boneco e do ator, desconsasr ui nc

em uma <corporeidade po®tica

Para tramar a nota-«o da pesqui sa, t omat
da nven- «o -sdwb scto@npca a , assim como a trajet-r
desde 0s norteamentos conceituais aos i nd?
corpo, tramado na constru-«o0o da tese.

No cap?t alpoesentamos as cirracsundd Onesabt
territ-rio da pesqui sa, as inspiraAmteaudcor
Gilles Deleuze e F®lix Guattari, acerca dc
pesqui sadores que traduziramae?2 ¢st odBeans e S
perspectivas de atores que, n es uabtsa ,Onamab on
como trazemos a ©prs8tica como trama dest e
espa-o/tempo do acond ks tmemd ioa.d oRecom p @ mo s
afetabil i djaodeguconoe daEat akelasceari a-»@&anode a
encontro com omsl qd ogwe moosmoconvoca a pesqui s
gue se faz de wuma esqui na, de uma infra-«o,
insiste com’ sesmbaonds- «bi diedaded at ramada n
segui mos para onocagpratlulapr3esentamos as cart
emergir as singularidades do que nos afeto

11 LAZZAROTTO; CARVALHO, 2012, p. 24.
12 L AZZAROTTO; CARVALHO, loc. cit.
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com 0sSs atores;4 eapoesaptlgiued IMOVve MosS hnha per .
pesqui sa, atrav®s de transversalidades en
pesqui sador es, gue seguem as concep-»es ace
teatro com bonecos e tangem -asbscti@oep-»es a

N o interior dos cap?2tul os, apr-tesxtnd amas
not a-«0 da pesga ace  vas@dBDt acsmaq uaive ss amo
i nstantes na @a@etrceompemita vde daent i,doosmo tpaelns oo
proga@amda i magoegms8foca apresent ada.

As tessituras desenvolvidas préaeai-bveeesn - «
sobre o ol har domat ebdet entseodeea suaasastiua- «
compr opoawiwm processo dial - -gico e rsegfuliexa v
e provocou revisita-»es sobre as suas per sp

Sobre q@Quatsee mabpmfimb®thatoa-amos uma tr aj

pesquisa na qual a no- «o0 desei nevsesne rnwcoi ad e puam
teseKastrupp(2022) aamoretta kwallev e, sobretudo
de probl emas, envol ve a expArsisimgi ao dient
pesqiassra i U i maea- ao @emrc Eritsrtaapsaecaasual i dade:

el ement os cos®&uUi pwteipvroist -dro o .

Apresen-a expandida do ator ® dTomamosnad
otrabadadbdoat ores com emtln elra-damdeenst eofise s ddamr no
l ugar doecomtowtro. Esse exarpalecieaoet dceaumol t er
exetcio de abrir m«o do seu lugar no foco,
experi mentar em algum momento da sua traj
necessariamente um ploet ar ceaturbltugar para um

uma for ma- d@ @ueoi pstoicgesss o0 da pesqui sa.

Tenho viajado em busca de al go, CoOmoO (uEeE
movent es, or a turvas, 8gmuas cemstnaolviimaesn.t o Na
pesqui sador se deixa mover, ent endkeenvded gaire
dada pelo correr das 8guas, transbordament

Tenho o0 i nt enmepa pdree nndiesrt(umea)r com meus parcei |l
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CAPECTULO 1 UM CORPO PARA UM TEATRO COM BONE

1.1 Trajetos para um corpo com boneco

Quand®si st pela primeira vez a um espet
anos novent a, estava come-ando mi nha rel a
encantamento indescrit?2vel tomou conta de n

Schiva,sappafendgdmmBlel @ar\&lvii um estado de pai>
descrever de outro modo) , um estado que, P
desejos e 0s devanei os. No pal co, estavam
figurinos pretos e det alalsese cmd puiiagpem. cn
c hameswdi rando ago dlonvgerruspoo Usina de Teatr o, (o

Neste espet8cul o, cada <cena era indepe]
Havia a personagem bailarina, muito esgui a,
ao som de uma m¥%%sica cl|l 8ssica. Tinha t amb®
uma passi sguwe- on«o rmrecsme del a: Brunda; O corop
por um par de sapatos alptape] °waaeahbasdpaet 8¢

separadas e animadas ©por tr°s atemeest dldo

semel hante ao meu: iulm deasdtea dcoo nipd esd eamseini e ent
das cenas. Era uma sensa-«0 que me remetia
primeira vez, ainda crian-a.

Lembme de me i mpressionar com a maneir a

mai oria delesgesammmesusri«@amios conhecia naque

cada gesto, ao mesmo tempo emogqueVeéea oasmavidea
gue considerei amorosa ao boneco, porque to
ger al de seus corpogaesat avamnealot ada so pr c
senti mento de que el es, os atores, estavam

tinhagparetcoam diferentueprotcalraeszepal gloespar
e al-os emaoutra condi-@d,0 dmswcomdheentda xer

Esse estado de encantamento n«o me moveu
bonecos. Ap-s a assimila-«o0o dessa paix«o,
arrebatou, por que aquelas cenas mé& &bet@ar c

13 Fundagao Cultural do Para Tancredo Neves.
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aproxi madamente quatro anos de flerte, at ®

i nvestir no que se estabeleceu como uma von

mas de fazer aquele teatro, de desvel ar os

Non3dci o, ent endi como condi-»es distinta
boneco. Nos espet8culos em que eu atuava CcCc
c°nica, eu me definia como atriz, guando
presen-a com o0sadwanembnhapeat ua- «¥%. cNamo miannia
concep-«0 inicial, era f uUundmmamt ame steaglaiqzaaer
as t®cnicas estudadas fodpreanfdd@as@nwolswictkass C
cenas. Ma s , em curto espa- qudenkempbji ec o mp
Ci S«o0.

Foi determinante a a-«0 de tentar separ e

fracasso sofrido nas tentativas gerou gt
sar do tempo, ) medi da gquesas Rt ®trineas :
st»es no processo de pesquisa de dout or
cep-»es propositivas para inven-«o do tr

tingiram o meu pensamento sobre @croeasl a-<cwomo

o 9 O O T O
c
> O o»

s mudan-as que o corpo do ator pode sofrer

no campo da arte da cena com bonecos, sob
l iga-«0 na pr8tica c°nica em que sou atuant

As condi-»es do @&t ars ccamcanso®aco as po ®f
partir das escol has de caminhos de i nves
espet 8cul os, exerc2cios c¢c°nicos, cenas <curt
de mover em, e ainda movem, 0a SC opreprog umd raa X
para estceomtoemet®roosEm al gum aspecto preponder ¢
uma ramifica-«0 da pergunt a, uma | inha de
provocadas por trajetos distintos,. como a ¢

A partir desta pesquisa de doutorament o,

cor pos de atores reatravessarem a noevnas na

desdobr ament os desnecess8rios

“Para que n«o haja
el acionada a uma nomiahao«aer ahnatmiav a

de

[

ani madepnpaest§ r
como n-s, grupo pessoas gque t2nhamos o desejo
compreend2amos qua deveria ser a nossa postura cor
15 Na minha dissertacdo de mestrado (SANTOS, 2015), apresento mais consistentemente esta
nominagao.
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perguemasorno das <circunst®©ncias e imbrica-

pesqui saryio serexpandiu para atravessar as

do ©Ombit o, cujas pr8ticas criam novos ind?2
tangem os aspectos abarcados na pesquisa. A
f ol i mportant entpeaciamehtos&r novos gue i nsti

i nvestiga-«0 art2stica com bonecos e produ:

um corpo po®tico.

Retorno ao princ2pio, no qual a prs8tica,
foi a escol ha dses ouans gcrounp oasdequpae S me uni p a
modo de fazer teatral. £ramos atores com e
dos anos novent a. Formamos um coletivo 1 nt ¢

esta rela-«o0 enquant awatr &lsalalho caorm e thioad,a or

vez mais instigante. A essa altura, j 8 t2zn

-

emotas possibilidades de alcan-ar aquel a c
vontade o corpo de atripgemiameretnar iea tcroim healr

m CcOrpo com boneco.

c

Passei a alimentar e experimentar um est
novo na minha pr8tica, gue tomou O meu cCcoOr |
di mens«o do que &estavatacamtindcwemnmdogquaedlheia
ensaios, foram espet8culos, foram momentos
e boneco operam entre si transforma-»es re
resultados que, com o passar doimntmpoa daed:
Atravesso, constantementperi anpiaas i deddaoeysi8d
evanescente nas inten-»es de viver a cena ¢

Uma das minhas primeiras a-»es comOum boc
Pal ha-o e amaerxtkeolcétca o qgquwem tbiomheacn» easp rd@mx isma d
metros de altura. Eu atuava com o boneco
bonec«o era acoplada a wuma |jaquet a, qgue fi
outras duas varas erasm dhxsopdaasasdaakomphol et
| ado, e as suas extremidades inferiores er

situa-«o0 era divertida, pois a Borboleta po
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passeando na Estf- @0 oddPsal hbag®at( ami Madbo Ri

Nasci ment o) , gue n«o enxlea gavm rmwin, ast editfaiva

Este foi um exerc?2cio relevante de desc
conheci a. Exigiu de mim um trabal ho compl et
com o meu corpo de atri z. Foi preciso colo
condi -«0 f2sipaaa eax@®an diodamepampa -psi di SpoPio
movi ment a-«o0o do corpo do boneco, de maneir
coluna e dper mparvrhasdperdsi ret amente sobhre a
condumipase&a <cima aquilo que eu vinha dedica
no meu Ppr-prio corpo: o foco da a-«o da ce
compreender a a- «o coml bameeosdecoump prreosc
coengendr ament o.

pr
mu

es

po

me
pe
pa
co
pr
vV e

de
at
ne
de

en

Passamos, no grupo de experimenta-«o, p ¢
pos de bonecos. Podemos dizer, a partir

ni camente com o boneco, buwm®wphoslro sd epsoers tirmttei

prio corpo, ampliar as fronteiras d,e cri
itas vezes sem tteordoc oprrsoccie’snsco adedet ransf o
t 8vamos ; 80fl h@vdomos, ainda sem sabesrs, 0
ssibilidades da concep-«0 de corpo sedi me
Nos processos de cria-«o, este desejo de
smo tempo, fez parte da minha a-«o0o, tomou
| o ddetsreqms bpoarrdaaral ®m das possibilidades r ¢
rtir desta f alstea,mao scarbhgpot bormsouconex»es
rp-rea foi se estabelecendo como parte |
odu-«o0o de imagensp oaniveatigemrdadat «, el
rtiginosamente instS8vel

Libertar O corpo da <condi - «loo dceo nroi gd edvei:

sfrazeema concep-«oifmpxbdsicongstura2fdasca por
riz para o encontro com o boneco. Foi r
cess8rio |libertar este corpo de atriz par
ste codeaut rmass gest adoss cpoemh o leomrceond.r Aos
tendendo que a pr8tica com o boneco f oi

16 Espaco de passeio publico na cidade de Belém do Para.



mi
do

® ®d® O

a
a
C
d
P
t

-

D

o T o 60 T S T o
c O ® O ~M Y O D

Gu
Qu
es
ou

a l

pe

22

m mes ma. Para tecer as refl ex»es sobr e e
ut oramento como cami nho.

2 Inspira-»es pacarpgombenOroi ale um

No exerc2cio da pesqui sa, foram dispara

i mentaram as reflex»es sobre o corpo no t

cria-«o de uma g°nese para o corpo rfeosr j ad

m os bonecos. As inspira-»es encontradas
sdobramentos constru2dos por Deleuze e Gu
rspectivas I mportantes sobre 0s processos

ast.adAfirmou MOomaAdt agdechegamos a nossa

nha filos-fica de indaga-«o0o a respeito d
rpo, mas daquil o que se prooc(essds MNo. emKIO
spira-»es nsoxomotvomedas de produzir conhec
tramar a investiga-«o, a partir dos ponit
conheci mentos trazidos para o territ-rioa
Atravessadas ©por estas i nspiqgrua-s»me sganadsar
madas fecundas para a tessitura operada
squi sar . Um dos aspectos mais potentes no
S proposi-»es de | iber dadéepetrrdaan sfeousmadomt
go(d@ul LI CI , 2004, p. 200). As provoca-»es
rpo sem -rg«os deram |linhas para tecer re
ram espessura para nossas perspectivas
necoscoa®siam possibilidades de revigorar
e inventamos na cena.

Para compor as i nspira-»es trazidas p oI
attari, tamb®m recorremos aos comentador
i | iaceil, LD ns, Lui i Bt La WVréiamdi da Silva e
crituras acerca do corpo sem -rg«os. Devo
di scutir no campo filos-fico um conceit

gumas no- »tes cobpe @e@emo mei o de articul a

squi sa, assim como propiciar desdobr amen
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omentar a iIinvenswbostddencum @eargqua@ant o um cor p
ampo da arte da cena.

Corpobst Oncem- @ ifnorjada na trama dest a
esqui s a, a partir das aenviocluleab-o»se se sdteu dcoosn h
as experi®°ncias vi vi das com atores, gue
el a- «o com o0 boneco.osulmse@®nhamas eaommr ceoapocC
i ngularidades e intensidades, sob influ°nc
€ uUum corpo sem -rg«os, para um corpo que s
|l e e o boneco, desde a apremxi«na-ax oe sdte® pa oo

Tor msoeu necess8ria a inven-«o0o deste corpo
ransfor ma- »es gue intercorrem nos proces
onecos. Criamos um modo de ver esta rel a-
ua atravessam enquanto fios vitais da po®t
ubst ©ncia ® disparada pelo procedi mento d
onecos, como este sujeito se disponibiliza
o plamnocartyysse podemos entender como coropc

Este corpo ficcional ® um aconteci mento
i sicamente de, pel o menos, duas partes (vi
Oi's ou mais atores com um mesmo boneco),

mant ados gnoe eohbht @ el as. Os fios vitais
stabelecem um campo de for-a que despert a

ma vida no teatro com bonecos. Observar p

c°nica nos abr i uercsaami ndotsr plaalaha edpo at or <cor

n un o 9

e transforma-»es | i bertadoras do corpo.
Consideramos f®rteis as condi-»es de c¢r
constru-«o0 de sentidos pot-2nhketsOnnca at. e sTsoi

omo camguonbk a produ-«o de um corpo sem -rg

i mos que esta condi-«0o atravessa contunden

astreamos nesta pesqui sa.

Um cogwplost ©ncia ® produzido neste terri
conteenctions que i mpulsionam esta rela-«o. Ne
ue tramam especificidades de cada um (ator
eus corpos org®nicos e, para al ®m di sso, S

i ngul ar i davdeesss agruea saterxgper i °nci as, assim cot
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0OS COrpos que atuam como um campo i manent e
S circunst®©ncias de espa-0o f2sico e espect

Ret ornando ao mo ment o em qgue entro em

primeiras vezes, reporto “"quela condi-«o0o do

=]

tua-«o0 com o boneco e as tentativas de
ecorrente. Pensemos gue estas foram tent
onsci ent eisf idcea -e«sot rdaetst e cor po, al ®m do que
st 8vamos experiment ando. Procur 8vamos t o
undament o dos processos de cria-«o, sem
ransformadora que est§8§ 1B& +tnmlai-taa modsstuens op
obre a animador a, podemos entender gue as
as circunst ©nci as de produzir aquel e cor
rovocada pelo contato de estabelecatdam co
m corpo r2gido como um organi s mo.

Um corpo orgoni co, oOu organismo que tr a:
artir de estudi s o edd esneil gomotnedotmasonado a
i mens«o estratificada em det ernmismaod an «00 neds
el acionado a uma estrutmas @&iomagcoadip+«o@ |
ouco flex2vel . Del euze e Guattari, no tor
eelaboram a concep- «o0 de or gd@neinstmoe,no e d e
cumul a- «g,ulde«xcpade sedimenta-«o0o que (sob
un- »es, l iga- »es, organi za-0o»e(s2Pdlo2ngi dn)a.nt Bs s

mo d o, a ani mador a,emo ddeetseearmi maaoandcacommaxi e mo

q
b

n
n
i

e
Cc
d
v
d

upossuiesumaut ur a odnoomi m@msdiien ecoqpar momt uar C
oneco.

Li bertar o corpo para a-«0 com o boneco
«0 tivemos dom2nio ou consci®®°ncia no exer
«0 acredito que tenhamess«poiavasi avalnmd motr
mprevi s2vel , mas sabemos a i mport©ncia da
esta escuta foi aos poucos se estabelec
omposi-«0 do corpo com 0O bonecar.a Asmd ngs pP®
e contradan-a. -LComdiifssoi,| tproadwzir a atiyv
iesse com a possibilidade de mudar a cada

e estar na cena com O boneco.
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Ent endemos, como apmedkherOrd amdganiqumo i I
te que sagin¥éiaa pensdaabrgue o® cporepco spar a

enci ament olso [par.a paadbsrsiagem e distribui-«
rrit-rios e oOegPOBSLldpri e i dade sad gomga
tornou uma a-«o0 de dif2cil condu- «o0; at |
processos gue nunca chegamos a consi det
erc2cio de cena, muitas vezes poucqQuesat i
anescer am, pois as transforma-»es, mui t as
e pud®ssemos considerar felizes no traba
neco.

Ao estudar o] corpo sem -rg«os, passei

I madqagmuseausci to no meu processo de rela-«o
rpo gue se aproxima da no-«o de organi smo
peri°ncia importante para a inven-«o do
ocesso de trans&donma«eoda paganrsmdo trat

attari, como nos mostra o trecho a seguir

£ necess8rio guardar o suficiente do or
a

cada auror a; pequenas provis»es de si

tamb®m necees§marop ctcoosdaisve Ea&mua poplpri o

guando as circunst©ncias 0 exi gem, guan
situa-»es nos obri gam; [ .. . ] ® preciso
responder “ realidade dominante. (2012,

Sh as | ent es das acep-»es de Del euze €

abal hos art2sticos acompanhados na pesqul
mo provis»es de signific©necias trazidas
abal hos. El eesx psearl it nmaem tdae- «wwuomapar a outra e a
ia-»es ultrapassarem-biemi alree No& 0B AP A PEE,S C
cessariament e, s e estabele-am |liga-»es
terior e outro.

Ao ol har mos asdeexpgetlr ia>roi ade cena sob
teriormente mencionada, somos estimul ado:
|l o corpo orgo®ni co, e m tsaurbgs°tnCnicai sa .t rCaozm pdrae
e 0s procedimentos produzi doas innav easttiivgiad a«d

necos para outr a, transitam entre as expe
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uma cena para outra e de um espet8culo para
de trajeto produzidos pel o desej @ oern cau aatno ¢

Lins:

£ preciso perceber a diferen-a entre qu:

espera passiva. Querer ®, ao contr8ri o,
a- «o, se dei xar contagiar. A vontade,
engaj ame®sodat mawo que aponta o vZ2nculo
0O corpo ® a vontade em a- «o0. Os movi ment

vont ade. (1999, p. 49).
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Cena do e¥pet8ocwlteant epedres oan-agee,nd evo v !
|l i ga- »eBoamrttdgeuimal do RO®di PY & i O

Atl eti smo Afetivo
Di sse Antonmam rAeltaudo ao ator ® prewimao ad
esp®ci e de muscul atur a afetiva gue corre
senti men(tlos8 26QI)haf oa ogvasi as | iga-»es de a
corpos tomados de umabersecuétm ascbbadmeda? @
rela-«o0 que skstemal audi ti vo para umalmat en-
ator ao Amsonme«coos. -siér agemontato direto © i nt e
movi menteqgasdeestpabel ece como uma travesada de
cCorpo um continente, fluido como nuvens, S
rel ; gicomo nos mostrowukeloi xghuer tvoe | Gaapsot gatl a 1 ;
corpo dopeadloone qud lhaos ,p;exloas ,col una vertebral, p
pelmoddo como pisamisbygmendyzesm cor pos mest.i

transfor mados.
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No trabalho da Cia Truks de Teatro de
ncep-«o do trabalho dos$ eatoltbsda mparrd ir.
nstru-«ecados bBoma forma ® disparadora da:
m as quais 0s corpos dos atores ser«o abe
os de atividades artz2sticas, s«o 30 ano
ocedi ment o experesneandraama@®@p ugluee- «xpardi rat a

nstru-«o0 e possibilidades de composi -«o d
grupo determina que 0o movimento dos ator
reto com o boneco, r e alsiozbardeo upnoar bdacsies foiux :
| c«o0. Nesta perspectiva &estil2stica, 0

l ativos gue, de modo ampl o, refazem uma

tabelece a partir deste boneco.

O boneco ®, ent «o,r ouwno cdaidsopra rdaed otrr aonus fpor m
ator na Cia Trucks. Em determinado momer
ores passam a enveredar pelo caminho de

ocando a manipula-«o diretdeaagel ocoqmueo bgle
starte, o0os bonecos ganham novos for matos,
or es -steordniafnrer eandoand amagvi ment a- »es mais | i\
na quanto ° presen-a com o boneco engquar

p&cul os.

Nesta proposta que muda a forma dos bone

e seguiram a vontade de experimentar a
oposi - «o0, podemos di zer met odol - gi ca, da
p®ci e de gt wuwpbognoan,t oa, neste 2 @toenthiam, r ios

nstreAcamma.t -Aioria-«o0 dest esse easgpueit 8rceull eovsa
ntido de ret omar f@r occvoinsp»eese n gl 0 ,tsil @i da <
teriormente por Dgueuzenge Gaatttramis,f onma -
neco como uma nova trajet - -egngauant ioatoipvear ad

ansforma-»es do corpo do ator

17O grupo investiu na manipulagao direta como técnica conhecida de concepgéo de bonecos. Este tipo
de boneco tem a divisdo em partes antropomorficas na grande maioria (cabeca, tronco e membros) ou
adota a forma de animais da natureza. Neste tipo de boneco, o ator o pega de maneira direta,
geralmente para movimentar as maos, 0s pés e a cabeca, pois tem um pino atras daquele para que
este o manipule. Na Cia Trucks, como em outros grupos, mais de um ator se conecta ao boneco para
este tipo de atuacao.
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O grupo produziu sequ°nci as de experim
retirados da cosadib- @0 peotsipcicanas;a @da pesqui s
objetos s«o0o tomados como bonecos. A sequ’nc
descobertas e elementos desencadeados como
forma dos bonecos e pegoasda raatnosrf oaama - essetsa dmo
compor a cena.

Nos tr°s espet8cul os, os atores brincam
brincadeira, despertam um ol har di ferente
passa a colmps ececnmdd per s onmaretnisr,. A3 sliimg a -a« o ¢
de movi mentos dos atores com o0os objetos de
um alicat e, um papagai o, e uma cozinheira s
tramado entre a forma <c¢como orst oat odroess opbrjoedt
maneira como 0S atores pegam nestes objetos
a este contato. Os tr°s espet8culos guardal
O outro, mas s«o0 diferentes entreosiboaneces

A partir da perspectiva de que a cada pr
pelas circunst®©ncias dramat %r gicas de cada
conex«o dos atores com oO0s objetos s«o alt

redebsecrot a que o] processao de cria-«o i mpel

-

eflex»es, gue o0s atores seguem um fluxo d:¢

s bonecos. EsteSbhhbap -Asctaonepvaees-steb 0 t r.utAsr i o

O O

Il rcunst ©nci a&sadda etsrpema&Bcdid o reiniciam o mod

~+

razidos aos espet §culsaudbse Omeli hazam acsadaorcp
Chegamos ao ent e,jpdairmae na oi mdvee npueo de um C (
de um corpo segne -prgemendefradzmt-ecoqueej@a om pl

aberdaobusocamei o de cria-«o e 0 devir uma

Concordanescgue- oatdes@arnpsoeepar §vel de uma
uma decomposi-«o0o dos obst8cul os. £ neoess§8r
@t o de 6pQuddd Cl ,12RDV,04gr ipf.o do autor). N« o
novo corpo sem embates com um corpo or goni
mesmo t empo, preservado. Presente na a-«o0
® i mpelido para um ato dentebeltxanatbomado

Ref a-amos o percurso das inten-»es de s

rg«os C 0 mo i nspira-«o. As concep-»es qu
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entendi mentos i mportantes para <c¢riar uma ¢(¢°
e Guattdhaqgo Inestes relevantes para ver as coc
ressaltando a condi-«0 de umccomap&oodgOmuimc

sem - rpgaroas ent ender mais nitidamente este p

N«o se faz a codesamarotmelp,ncrmasa com uma
|l nversteamut odestrui - »es que n«o se confu
Desf azer um or gani smqQ marsc abfraoir matcaor pc
gue sup»em todo um agenci ament o, circui
l'i mi ares, passagens e di stribui-»es
desterritoriali za-r»esdemeudn daagsr i "Bémasmoe . (

Fica contundente a compreens«o de que um
por um plano de consai stobmeipao,si q«® arov oclovrep o
se entender como al go que se udbsteEmde a, tquar
ser tramado com cuidado e exige estar atent
gue h&8 diferen-as, i ncl umd syreo muarame asmqu®@r it
As diferen-as s«o0 extraordin8rias e singul a
hg8 processo de transforma-«o. Sobre a-inver
se a partir de Orlandi que:

Os cos@ems- -rg«os ofpema@aimorealtirccade do cor p

i ntempestividade conectiva desejosa, ma
i ntenci onali dade do corpo pr-prio ou ¢cc
poder es: 0S COrpos sem -rg«os aparecem
|l i nhas dadperfaungdao al i como vari 8veis cons
rigor, a consist°®°ncia do pr-prio corpo
passageiras de wumas | inhas pelas outras
pl1l).

A partir desta concepmp- «foabrguwe - k@ mreo cuers

]

g«os h8§8 o desejo como -§eorem wiessttaa opueo,dup a

sempr e o] mofy i metnrt @nsi t o entre 0s territ
desterritoftQEl iLz&@F »pes2004, p . 54) . Reresal t
desterritorializar o corpo ® um exerc?2cio I
a |liga-«0o com o boneco, sem receitas a seg
experimenta-»es, tentativas de saltar o cot
exteendesconheci do. Ainda que tracemos pl ar
como caminho de rein2cimpoaspruint pcacesmol eva
de algo que n«o conhecemos.
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Assim como o0 or gmmesaennt e pRaramper ¥dde na
oBervar que tamb®&m se tornou parte da pr 8t
traziam enquanto registros ou experi°®°nci a:t
f2sicos'e Easfteatsoss«o condi -»es que se estabel
c°nicostioa @arg82stica. Estes registros cor
superf2cie desses cor péthojeomcstsoau rmpas taev idseasss
h

8 comooBetgygeamdemos como i mportante a escut

bertar o coropodoa ccoandaationccuorns «o boneco.

A cria-«o de um corpo sem -rg«os ests8§ in
sej a, el e acontece no efeitoCdat uea Y oceopropads O
sem -rg«os se acopla a outros pardeppoddgi
conexténfor ma-Roe vaesrshial )ent endi do, este <co
experimenta-»es de modo que incide em supe
nN«o por mi stura ou simbiose dos <corpos. U
cont 8gi o.

Desterritorializar oecospbemasipd@tumaexe
perquirido, sem caminho constru2do, sem rec
tornaram f ®rt il a investiga-«o0 do contato ¢
produtos art2sticos, 0s qama sf inmod @ oidrevre ssteir
novos come-0S para as experimenta-»es, ou
contato intenso com o que ® externo e aind
pr8tica com bonecos, gue as altera-»es

transf ormadoras do que estratificadas.

Posso ,pelzarpgge id® transforma-»es do cor

contundentqaa® el as acontecem tamb®&m a part
composi-«0 com o0 boneco. No entant or,r emas
opera-»es Qque n«o temos total acesso, mas e
e Iimportantes como provocadoras da g°nese

8BComo suger:ép Aafteatuod comonestampbediodator, como modo
emo- »es, gue deve ser f2sico. A palavra afeto tem
remete " quest«o da efic8ci a. Ela n«o designa apena

ofpoder deyumd eft@ar-a que atua no e atrav®s do ator,

sentido transformador do teatro m8gico -®e ratealke

desencadeamento de odQUIOMI Clas 20@4, vps. 138) .

19 Informagdo obtida atravées da Pr o f a . Dr a. Cintia Vieira da Silva,

Del euze e Espinosao, durante o Il Col-quio Varia-»e
e Fabulagao e..., realizado na Universidade Federal do Para, nos dias 7 a 9 de novembro de 2018.
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exempl o, gue h8 uma s®mueideosi tcamwsna®&ndi2asd
S«0 St@mddaa n«o emergem no CcOrpo Qque vem par
corpo com o boneco, as transforma-»es gera
atores. Ma s , pelas condi-»es diversas nas
envolvendo as sisngjudiatrasd,adeso dbemos como i
oper a- «0 @a@emtaesc eo,bsgeurevaan®stransfor ma-»es n

maneiras iguai s.
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Cena do es$pasto§®uilcwi slan dtea nctrei adne- aa -
per sonagem semmnoimng a-Bwoense degnuirnecalodo Rodr i g
Driely &Rda@&riioo .Uchoas

Di sse AntoiiQunanArot amnadi:s - brjoge ®onti do, ma i s
ampla e densa,(1988Bst gpncli6al) . Aguinal do res
| embras? O jogo do contato ® o0 eceshee gaam ael e

adentrar nNo cor+stei:neEntse ae tfruarmdeisrs ioa.i nNo apt e,
Aguinaldo v° atrav®s da cabe-a do boneco, r
M« O S ; el e pega o ei xo do boneco para movi m
se onecta? O modo como el e se p»e°senque gus

S
c
ol hos deles s«o0 ol hados pel o corpo do bonec
e
0

boneco os move, Aguinaldo ® movido pel o bot
o continente fluido como nuvem. El es pegam
nem pinos... A travessia ® intensa, el es pr
movem | entamente oS corpos e sorriem, el es
outros. Todos rseusbpsitrCannec,i ao pcuolrspao, denso, eXxpeé
O cospl:ntci a como um ovo, CcOmMO uma promessa

j 8 se foi, e de algo que ® um por VvVir.
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Dentre os relatos de pesqui sa, aponto u

para a reflex«o:que tecemos aqui

Eu nunca me senti, eant enemrhaiecne sSanedéeé ot da;
era diferente do boneco. Parece que sen
ani ma- «o, tudo ® uma coisa s-, eu n«o ¢

nem ensaiar tecnicamenta. t®ahdecataecnmgsa- €
uma coi.saEu gosto desse resultado porque
[ ... ] Uma experi ®°nci a sobr e esta aus e
apresenta-«o ¥Mh. Abdetect ubaatava mui to mal
vomi tar, i sso antes e depoéd spedrog uend me tegc
tinha condi-»es de fazer o espet8cul o,

durante o espet8cul o. Eu sa? de cena,

ver Bal)

£ assombr oso, para n- s, gakti Viidadnes com
teatcampreender mos, pel a abi vq Wamrdteo i & v ecsetr
transgrressoemati do de romper i mita-»des. Ca

di scuss«o artaudiana nunca se restringe ao

® semel hante a uma obra alqu2mica na @ual s
(2004, p . 196) . No trajeto da pesqui sa,

propomodi oastrear e refletir sobgue cviirntousn sctoc
pot °nci as gue guardam a i min°nci a da cena
condi - pesesee-a partilhada e por i manente (e

al ®m do pr . pQGiioa cVYireowaa,t eem de doutor ament

guest«o reiterada aqui

Como sair de uma maneira de viver as r el

[...] como sair do dom2nio das oposi - »e
maneira pela qcuocanstast urtdlvaa-s»edsos i ndi v2du
entrar em acordo, e, em segui da, ter

expressas por estas rela-»es, penetrando

h8 mais oposi-»es? (2007, p.146) .

Fabricar -uuumbsconxata p® dem corpo que tem

acontecer no 2nterim de wuma rela-«o, C 0 mo
produto n«o podse, amas,spa@enomthes mo t empo, N« 0
part2cipes da <c¢c-pul a. Acont ecermarasi mantla -g

entre o0os corpos diferentes no processo de <c

20 Cidade de Abaetetuba, no estado do Para.
21 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019.
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Entendemos que cada um@pastes deastt@r ae€ olmo
e traz para este processo a possibilidade ¢
a elepensSar mos o0s atores e 0SS bonecos ¢ omc
relacional se estabelece no campo artz2st.i
produ- «o de um <corpo S«O0 operadas poetic
necessidade peculiar cho @aocr pssdmcabsr qde &
rel a-«o, al ®m do desejo de habitar esta din

Como afirma Aeplbalbh&cuma sensa-«o0o f2sica
est8 relacionada ° vontade de habitHdadeotua r «
um espa-0 que est§ al®m do pr - -prio corpo e
torsnem um ato de produzir presen-as e Qque se

estas s«o0 desl ocadas para al ®m del es.

1.3 G°neseidobstaspa seguir

Certo di a do me° s de jul ho de 2013, t e
espet Scul°amobognuni c2pi o dé PMpopninhe Blaegoe Amazc
estava organizando as caixas para guardar o
se aproxi mpwseoarmemkedpoxm? ando para a boneca
meu | ado. Eu prontamente entreguei a bonec
observando, movi mentando como quem procur a

voltou para mifmore oerdgodigaef al p2r gunt a me

espanto e, por i mpact o, eu ri. O fato ® que
de altur a, tem um corpo con¥%troatadsesejcam pe
estrutura vazada, poss?vel de ver atrav®s.

Eu alterofazwoz aparear sonagem | t« com a b
VOzZ com aproxima-»es de uma vdoezviidqmof &dnit ¢ & @qua
tenho com vozes no exerc?2cio de programas &
Talvez a troca de wonmapaonmesna nthecreptavooadedu
eu falando. Mas 0o que chamou a minha aten- «
estou com ela na cena, de modo vis2vel aos

mi nha presen-a naquela a-«o0o de vida.

22 Paneiros séo cestos de vime comuns nas feiras do norte, nos quais se transportam frutas e outros
produtos comuns nas feiras.
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O fatma deiva a pensar que h8 uma composi -
pont o emaranhada que se estabel ece, di ant e
sombreamento em torno da produ-«o0o de vida
emitida visivelmentda omeanbha, do«ol hai perceb
corpo evanesceu diante do ol har dela para d

se faz a ponto de a minha voz ganhar out r

produzir a vida de 11t«.
As i nvestigade®tsa ac pmaprteeens«o | evam 7 t
cor po, a partir das quest »es: gual ® o0 cor |

De quem ® que vem a voz daquele corpo? S«o
desaguar na invesudsest @d®acum. cor po

Aopensar a atriz em transforma-«o pela c
tratar de um corpo redi mensi onado, gue de
ocupa-«0 do espa-@anepdr ab oema& raammehEania rbaonrmeoc a p

abrir passagem paraAal presentandedht @eomo um

seu lugar na narrativa do espet8culo e se 1
fhabitado por uma multid«o de i mpul sos, sen
movi mentoo Qwe ILd ZC1 2004® upm ebAbgs)d.Onilcti @ ger a
conex«o, gue se revela no ol har da meni na;
espectador a, capaz de provocar ri so e emo
espa- o, um som de Vv0ozZ qQque Se propagasaes C
Ret ornemos a Deleuze e Guattari nas seguint
O corpo sem -rg«o ® feito de tal maneir
intensi dades. Somente as intensidades pa
-rg«os n«o ® uma cena, ummsupogat e pemhe mas
al go. Nada a ver com um fOamr poOmMaes,e mMn ad g «.
faz passar intensidades, ele as produz ¢
i ntensi vo, nN«o extenso. Ele n«o ® espa-

gue®cupar 8 o0 espa-0 eimgtal que qoalr gspa
i ntensi dades pr olduz.i das. (2012, p .
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Ensai o do ®ismmeEbhiBsuapnte pdersewagédm |t «,
personagem |Itu e do per $ogagBraeaszjo®r e
Adriana Cruz, eMhi bah Rachas

Nosi sdse Antomiomr Ar:tdaaadao rser Wdier sua adfetciomo
| utador usa sua muscul atura, ® preciso ver
espectro eterno onde irraodi(ada®w88§4)or Aasi da

gue tecemos no ensai o da cena ® exeareicr ms ,d

materiai s orgonicos, brinco, experi mento a
I magem? N- s, al i, prsaasnt®©OmMcEco a . umnaecDI PO eS|
preparado? Um ensai o. Experi mento da for-a
mo v i mentteondiemment o do peso, da velocidade de
gue se propagar8 pelo espa-0...ser8 suave?
n-s inventamos em dupla: atriz e boneca. O
na i magem em mout medéstauprocur a, gue se fe&



4 4

Estas pontua-»es atravessam nossas refle

tramar usnlcsotr;@roc ieant ant o, em certa medida, t
possibilidades de coorgpepoeg@&OEC inao uma ¢
cor-powbst ©ncia se produz de modo espetacul a
omo O corpo forj adsoubpsarCnclitax.esWr8 oormpa een

@ O

a bonecags ima lprindlw- «xo desse conpbsta°par a:

(@]

ada uma podem gerar para que ele possa sert

o

a boneca. As consist°ncias s«o0o relativas,
tempo presente do contato entre el es.
Pensei, ao tecpesq@uitea,riquea iao-mH-a<0 bdenexam
® 1 mbu2da do desejo de desterritorializar [
l i mites que nos distanciam ou as front,eiras
fo corpo ® wma prouletmod«ioamrmaaslttgauu ma i nf i ni dade
do cesmupet ©nci a de Mazadoym adaragveessadoo pel o
(Qul Ll Cl, 2004, p . 198) , como o ol har e as
de refer°ncias emocionai s 0quweo nd mdrog ecno nd ca rhe

Tat eamos estlestc®@mmioa por consist°®°ncias e

conex«o atriz e boneca e 0o que | he ® exterrt
0O espebiScuUuhP0O0B6AO0 perder a |l ocaligae«® aexat
e qual di mens«o ® a boneca nest a -scuobnspto&nic-i«e
como este corpo aberto a circunst©ncias que

O desejo de romper as condi Hiwaebsiotedsat ISc o r

atrel adeoseqgo@ de desterritorializa-«o nas t
condi-»es iniciais do contato com o boneco
de atri z, gue se constituli de aprendizados
vont ade de t $s a@s cceonrdpear, -l eml e sdleomaco®i di ano,
comportament os esperados e modulados para
qgue move, de maneira din©mica e produti va,
Desse modo, O embate ocorre ¢ o0nso0bsree aasg
pessoas, n«o dance sem tocar o0s p®s no ch«o
saia voando, n«o mergul he de corpo nu at®
encontrar uma baleia, n«o se deixe emgouir

saorn«o fique submersa por Vv8rios dias nas ¢

um boto etc., tudo que se pode fazer com ur
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o boneco, ®: por que n«o? Vamos fazer tudo
for-a dewxtoa proe®lt i c a.

Compartil hamos, com oS atores convidad
experisomba apr §tdiecsaf adzeer ad @ pde ndm zcor pos habi
por um desejo de metamorfoses que se faz | V¥
de pr-ocdb do territ-rio da pesquisa foi tram
atores de experi°ncias distintas com bonecoc
a inven-«o deste corpo de consist®°ncia inta
di fereatmea, g°nese nas pr8§ticas com bonecos.

Emcada proaeompadédamenabobor elso,s aom va’t ua- «o0
bonecos como plano de trabal ho, aobesesvhonda

osmovi ment os de <cada sujeitowmasoiora@aomaur nas

cristalinas. Atravessado pelas inspira-»es
no estudo, o ato de acompanhar estes -ator e
subst ©nci a. Uma quest«o i mportante neshe at
® saber que este corpo inventado fml«wo ®m-fviex
gue sofre contFHKAESTRUR,Ja2®WIRA& que acompanhar
corpo, ocborasteteg§nando aos t &xt®s adempanmiga!
mudan-as ideopaestseabsto®@mpci a em inven- «o e,

at en- «ddepsatraac ar seus CcOMKASTRUYP,sp2n0gllb.pr e v b

ol har atento aos processos de cria-«0 n«o e

Quando, pelo ato de peXddaibsaspinmas-cap podi
sem - r g«esse, uarbrciaumi nho para pensar a cria-«
de g°nese constant e, al ®m de estar constant

a conceber Quiuim dievd .2@dP8nta nosso ol har sobr
artaudi anasb eque z® qaercontr ado®nent®oumetssrer
conhecido e j 8 mapeado, estamos diante de i

singulares d®&eptacep; «xbeceandsdeasumomdtr @roc i 3

23 Virginia Kastrup e outros autores dos livros Pistas do Método Cartogréafico 1 e 2 foram importantes
referéncias da minha dissertacdo de mestrado.

24 O verbo na terceira pessoa denota que a pesquisa se desenvolveu com parcerias importantes, como
a minha orientadora, os atores com 0s quais estive durante a pesquisa e ao autores que inspiram a
escrita.

25 Corpo Sem Orgaos.
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ato criativo e por si, |8 oper adiodgda. s
caso aquia, coeadt rabaintr2nseca da cena te

At or es trazem par a o] processao criatiwv

ocedi mgeemrtaadso s por experi°ncias di stintas
rspectivas as possibilidades de composi - »
cioculturais, entendendo que a arte da ce
rorcont ext agsa. dGarmeenrsickad essoci ocul tural se est
ra o fato,qduee dsoratmnorceosnvi dados a partil ha
sta p,dgwogpwiessa ol hados pelos diferentes | ug
modo mai s persttiaculoasu fcoprapmoasi as, S«o0 rastr

s atores com bonecos enquanto coOrpos cCr i
e significa considerar vest2gios de exper
Para a atua-«0 comilarec oss sconhage mMme nt
eradores da cria-«o0, 0S Qquais s«o0 parte d

vel ou, dito outra maneir a, S«0 conheci me

i nfluenciam nas cont 2 nuassubmu cAwa aas o Wilee cummeda

QO O 9 »m O O O”m
(¢

p o
)
cCo
RO

Ci

perados pelo pr-prio corpo deo paatscsra m aa charbe

or-powbst ©ncia no tempo presente em que 0 CO

@] conheci mento sens?2vel ger a concep-»e
nsoriai s, d emaima d aaloi dadeo sensori al CUj OS
pal hados pooKASTRZMOBOTr 4d) , um conheci men
corpo e registra nele aprendizados <contr
nsa-»es. Os atores que agquamscoommpamteilok
ividade de pesqui sa, compreendem e tratan
corpo. Podemos di zer gue estes atores

taudi ana.
No t eldmo At |l et i somAr tAduwed | most r a (o} adg or I

nsci®°ncia apreendi da pel o afeto com dim

nderi@moqueatr o, mai s do que em qual quer ol
ator deve t oOomMARTAUDSsci984| ap. 164) , de m
m aquinms qafeeta o0 corpo e, por consegui
drigues, ator da Cia Truks, nos mostr a, |

rcunst ©ncia que aproxima esta mat ©r aaloirda
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conquwe assumi u wbsttairteufiar duemas at r i zSennah ocre ndao s

Sonh%es para tramar as a-»es do personagem |

Ele tem a alma dele que n«o est§ escrit

teori zada, ent «o, a2 ® qglucec aerst&, mes srmao ch
e sentir essa energia de troca, ent «o
personagem Lucas [ .. .] partiu mesmo de r
mesmo, para mim foi um processo muito di
a me dei xarr al dwanrge p dessas guest »es t
preocupa-»es de onde querer chegar, par
processo ficou natural, mui to engra-ado

n«o penso ¢(eaf memae’ko verbal)

O ator atdiinggenswma de conex«o para al ®m
pensamento mais racionalizado, no ®&e ntuicdacs d
faz coisas que eu dGehéemampirese@adbapemsao i mer
mer gul ho na | iga-«o, Capazsdeaexapaumt edveai rx [y ¢
estado com o boneco que | he altera o0s sent
di mens«o da a-«0 c°nica a consci®°ncia de qt
o atingem na |iga-«0 com 0o bon&cpr ®d waliivihdo

boneco. Qutro ator, Anibal Correia, nos apo

O amani pul ador ol ha para o objeto obser\

de reconheci mento e respeito. Esse obj et
a-»es particulaeese agemoijaemandBbse de negc

dos sentidos. S- assim, o que foi par a
gesto de mani pul a- «o, para cpABar hi st . r
| nt egramos ~ perspectntvadaepaorer gl dhma b dhq
aconcep-«0 de Anibal Correia sobre este et
reconheci ment o, ou seja, de uma intera-«o
para o boneco, aciona a experi®°ncia por i me
negoeseéea- vigoradas nos sentidos. A este aco
movi mento c2clico interativo que atinge o0

ao boneco e retorna para o ator
As perspectivas de Aguinal do e Aeamidare wt

corpo de atriz, que seguiu |linhas de fuga p

26 Senhor dos Sonhos € um espetaculo do repertério da Cia Truks de Teatro de Bonecos de Sdo Paulo-
SP, e estreou em 1999.
27 Relato fornecido pelo ator Aguinaldo Rodrigues, no Centro, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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com o boneco. A condi-«o0o de organi smo n«o
no trabal ho para gestar constantemente est e
organi smo em transforma-«o (meu corpo de a
boneco, a gestar outro, em um ciclo vital (
a vidas na cena.

Por influ°ncias da <cria-«o0o de <corpo se
exXxpeernithk- «x0 com bonecos possa deixar escorr
prendem na condi-«0o mim®tica e passar ~ con
|l i berto de condicionamentos <capazes de enr
outr os | ogosst adre§ cperncaps?ecei 'os at radbmrsimut a- »es por

externalidade queno® OArbtoanuedc oguelDi ss e

O teatro n«o ® essa par ada c°nica em

simbolicamente um mito, mas esse cadinh
em qareat omi cament e, pela tritura-«o de o
0s corpos se refundem, e se apresenta f
fazer um corpo. Se bemeSmenicssmp ruemre nvdee nd, a dy
de g°nese que todo mendco nparesderc® ninddc
plano da vida real. Pois, ningu®m, no mo
um corpo possa mudar a n«o ser atrav®s
apud QuULI CI, 2004, p. 46) .

No trajeto da pesqui sa, rapsudsdiCmnicliiad asduer
refazimento da di mens«o dicot!l!mica ator e &
exatas que 0SS separ aea Abofnuesc«ao peenrtmmiet ea da tzreir:
It «, assim como as a-»es que ckd avirca,l i gas tna
ftadi nho cdgee fogfounde atriz e boneca. Nesse ?
0SS vest2gios de experi®°ncias operados pel e
conheci mentos sens?2veis acionados peelna natr |
espectador a.

Passamos a crer que um corpo pode mudar
tempo e da mort e, Eloenosredpseftoar mhar-t»aeusd .que N«

na inst©nci a dfaornp nmoevsoec,a dmass pel a busca de |
pr-pria concep-«0 de <corpo, expandida par a
provocador de uma nova ideia do pr-prio cor

Ret orno ° guest «o: de onde vem a voz (q

refl ex«o sobre a mendonma idsexvdMotnd tuadl eqgreé q

menina pede para pegar a |It« e pergunta de
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ter me perguntado tamb®m como el a se move.
voz e conduzo o0s moviment os. Mas estmaaresfty
tessitura da pesqui sa. Entendo que tento p
conduzo o0os movimentos que ela me proporcio
estabelece como vou proceder a partir do ¢
trago mo dcorcppu n2tido que n«o h§8 It« se
acont ecieme mt®o. n- s

Podemos entender gue f az part e da cri
transfor ma-«o. Se um coomo asapontam«Dal e wses
ffunca ® 0 sewnm«ouparmeuwocowepblaged4neci a que p
parte do meu corpo e da boneca, sofre as tr
por diversos fatores, como espa-0 onde pro
meu corpo ou da borecavel abmemaespecquador

Ret omando o corpo semompgeendemoAr gaedu

como este ser8 dot ad.o Ren suamaoa sn temsgttireer,c adngitoandi

i nterior infinito na externalidade d&a& dqempo
e a boneca). A infinitude desse corpo se

constantes, que a cena com boneco que propo
de investiga-«o constru2da para e no contad

Na pr8tica com bonecos,o0 paesaam®msn@s peEArsc

mostra como telmp,s @Qamo perg@&duzir movi ment o.

uma vida | atent e, e vivemos este constante
desse modo, se p»e para al ®m de i ,0rp®EENs & 0
ma s , al ®m de tudo, afetivo. Ret ornemos a Ar
O corpo ® uma multid«o excitada, uma esp
nunca mai s acaba de revelar o que tem de
Querendo isto dizerexqwd entheda ®i 1t eiov 2gdruaor

i mensi d«o inteira. ( ARTAUD apud QuULI CI ,

A constru-«o cognitiva de corpo alcan-ou
al ®m de um organismo natural. A transf or ma
aciona siempriedsosi nd2vei s par a este corpo g
Seguindo os sinais de que entr e um ator [
preenchido por um corpo instg8gvel: um cor po

cria-«o da cena tebataabesOuviamosaaspons@Quil
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O corpo humasreo emimet amar hoseobapo da terr:
do cosmos. Atrav®s dos fragmentos de um
l an-a num espa-0 ca-tico e original, pr e
do sujeito se dissolve. Ne s s e -ster aob aal nhsoe ido
de um <cor po, per me8vel "'s for-as natur
separa-«0 entre sujeito que passa a ver
2004, p. 51).

Nas met amornfpeasncdhsadascso na pesquisa com ato
compreens «o sobre n- s me s mo S enquanto ato
sofremos perturba-»es causadas pela cena c¢
condi-«0 na cena € COmMO SUjesa&aso oma@nceegna»,es
externalidade, alterando os condicionamento
de agir e o erngwendiboperea@o Ildehas de fuga d

domi nant e.
1. 4 A pr8tica que cria um corpo

Ret ornemos a uma (quwebsrtex 00 ieon@ropd asem sr g
Del euze e Guattar.i faomappngamcanquantcadnj unt
Tomamos a condi-«0 de pr8tica como inerent
com boneuwcnmsconjunto de experiment a-u»xesesnos8

relacionado i'quear tsegtueatpraala e s c dipeaal dddaiddem ep |

cotidifangadeza-»es dominanmnt 204 28d4¢r @ooqoi 2 a
fuga. Pensemos que estas | inhas, na c@ena C
desejo de desfazer uma organiza-«o0 cotidial
gue se estabelece nesta rehlazeadardier ® ar i p
de suas resson®©no( ART MWD, o r1g9%a8ndi ,s nyo. 105) .

A prs8tica, coemocpnbelair me®Nt os art2sticos
bonecos, aparece como procedi mento fundamen
com o0os quais compartil hamos a atividade da
grupos de artistas, vonepi adeslecoimat iavan ¢po ®
qgual S «O0 encontrados precedentes ef °mer
experimenta-»es S«0 a maneira mais recorren

dos conheci mentos <corporais destes atores &
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Um cogplost ©nci a ® i nven- «o a partir
transcend®°ncia da concep-«0 de corpo. Subve
reali za-«o0 fixa mar acoel@loorcdso catnadnit-c«@as po s, en

condi-«0 de viatdaedejdantece cddii-cadc@aab ol igtaar s m
desterritorializar as medidas, as material.|
uma | -gica de domin©ncia cotidiana. Transg|l
Del euze e Guattarifppoguamde aqwes tciaon abdeaw e rc om
com aoefieesepirar aeom avsesnitm,e el e fMMMWGO mMtsrsarg uo a
cCorpo sem -rg«os ® qguwes(t2q@ol 2de8)vi da ou mort e

Na vida transgressora que se faz omapopr 8§

restrito pode ser abandonado ou, para wusar
pode ser corpo desconstruz2do. Cremos no dev
ser condi-«o0o salutar para sobreviver -7 op
subst ©pot an®i a vital gestada na cena e, de
sobre 11t«, se a boneca fosse quei mada ou e
desse esmwatr®ulossi hpda assim ela estaria | ate
produzir =ssbet ©ocipd a partir da perspectiv
cor-powbst ©nci a.

A primeira bonecaccopastoudealpardinha a
mi ntpao,ios paneiros eram mai ores. Para entrar
sustentavam e movi ment avamsaanxadlse - aasdaatl arce
eram feitas na minha cintura e nos meus p®s
como um todo i mpmntiosanasbomoecame Posterio
segunda vers«o da boneca, menor , gue n«o at
contato ficaram restritos ~S m«osS. A troca
gue O peso da boneca e 0o ®mnéomo kbhaseudgva
poderiam ser alterados para que a cena ganh
mai s po®tica. As experiment a-»es real i zade
tamb®m s«o0 consideradas etapas de investiga

Na pr8tica da cena, podemos galgar os »pr
um espet 8culo como as reformula-»es de t ama
assim como a pr8tica pode gerar caminhos ir
bonecos. Pbmdgrugd aci onar aos conheci ment os

da po®tica um modo de contato f2sico com b«
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maneiras de pegar (ou se conectar) enquan:
boneco.

No trabal ho comhboeeoss modes onpaenrigpuu lra -d«c
di r(tcaomo o0s ator esled &«0jidnavlidl sotcikggar am por | ¢
ou dantdche boneco de luva), praticado reco
como Mamill eSi\gm modos tde szd myeanteec aQue opmed ®m
promover uma trajet-ria investigativa e po®
de conheci mentouepedxa gper 8dteidciac a - «R0 ad ;ata@r- p«®m (
mari onet es, gue SsS«0 bonecos cmnestadbosr o,r
podemos chamar de esueed aprnesnas. qGada modo

ao boneco exige um conhecimento concebido n

28 Modo de animacdo em que as maos devem pegar diretamente em partes do boneco para os
movimentos expressivos. Geralmente, os pontos de contato séo a cabeca do boneco, as méos e 0s
pés.

29 Neste caso, os bonecos séo calcados como luvas pelo ator.

80 Um modo de teatro com bonecos popular no nordeste brasileiro, com exbicdo de bonecos
caracteristicos.
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Cena do efPpat gaoansadoant e der asornagedm
Pin-quieam | i ga-Broense deahytiraen aeP@Qruil o Ri car d
Nasci ment o.

Ou-amos Artamdnpheterdag: | ocaliza-»es do cor
a cadei & ni8lwi8cAd 87) . Lemos a frase e pensam
i magem. A m8gica da vida c°nica, do encant a
v °, masi, p@lrment e, no encantamento que nos t
Primeiro entre doi s, eu e o bonecdodamas
al tera-«o cComo esta requer reinven-»es; [

restabel ecer 0S potnrteo sn odses otsr acvoerspsdasa e no b o

estabel ecer o contatseubse&e®onaofagurar o0 corpc
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Os modos de contato com o boneco s«o0 i mp
de I|-seggaa ele e, portant o, s«0 parte do pr
sub®nci a. Uma experi®°ncia relevante para n

exerc2cio dbi mstheitpgociusl onel e tive a primeira
com O boneco com a participa-«o0o de mais um
anterior mena emacnoinpouluam «o dir et a.

Para aprPesnengtuanr®@ mai oria das cenas do esftg

conecto ao boneco para produzir as a-»es gu

em al gumas outras <cenas, somos eu, o bonec
qgue produzimos estas a-»es. Ao -onepelomecale-
I mpri+4mi rudm VvoOz, i nicio uma esp®cie de r ess
movi ment o del e, al c;eonu- an@joa ea loi uztatdoox ;at do cC i

movi ment os fqgqaaiz marte de uma mesma a-«0 em s
tamb®&m ® produzida pelo som da voz do Pin-q
de uma esp®cie de circuito de energia de m
pela presen-a sdeprooudu-o» east odre. sAenti do s«o0 cCcoO
e 0o boneco. O fluxo vital ganhou wuma abr ar
i nterfere no outro e refaz, a todo mo me nt
conheci mentos sens2veis.

Para chegar ia «®stde coemda, O processo de¢
mi nuci oso processo de negocia-»es: foram p

de cenas para um entendimento entre o0 que

€ 0 gue 0 contatovoamem PenkboanN&®&I  mo, e ai
®, que r ecmmme-d@éessum novo in2cio as a-»es CcoO
sintonia entre n-s. Atribuo a esta necessioc

saltar para faptandetadxbi wna- aoederautha me co
ao boneco, trazida de pr8ticas anteriores
transfor mado. Mai s uma vez, entendemos que

do corpo.

31 Espetaculo do grupo In Bust Teatro com Bonecos estreado em 2012.
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Cena do efPpat gaoansadoant e der asornagedm
Pin-quieam | i ga-Broense deahytiraen aeP@Qruil o Ri car d
Nasci ment o.

Para At avled:dbe@i mr@ nasce, assim como a poe
de uma anarqui aoquelPpBel @) gamMiosaso teatro te
hierarqui a, sem dom2nio de um sobre o outr
desconectam. Na cena goetafs,com oebbnecod
m8scar a. Nesse entre corpos, camadas de p
pequena fra-«o de tempo na cena, e com a Fe
o0s sons para dar voz ~ fada, ordodbuonepoopda
compor a fala de Pin-quio gqgue, ao mesmo tem
O movimento a partir da produ-«o da voz que

cor-pobst©ncia tamb®&m se faz de desconstru-»
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N«o @a®emdom2ni o, apenas investimentos inc

gue venham a tornar prof2csabsat Omrco &y - «aos sd

acontece na prs8tica com o Pin-quio. Rastre
cm o0s bonecos, red, a pmuSi ttiacsa, veez e 8, somos su
aparecimento desse corpo. A pr8tica envol v

processo de descoberta desse corpo.
Emumdet er mi nado dia de apresenta-«o, est
Pin-quio est8 9ponttadmnaemguma dando o retorn
segui mento 7 cena, precis8vamos que fosse
trava uma &Geqdi°®lcog@qos com sua pr-pria cons
demorou a acontecer por um piEmblad Jauns ®creiga
esper a, Pin-quio se distadhdaoweppno es emttirdoo
di scuss«o t ®cni ca com-sa saneg@daestpae,r adi meaure
solucionasse o problema. A cena f ol riszvel
riso causado pela sequ°ncia de movi mentos e
Este acontecimento nos fez pensas, A Q9 mibn alo
Rodrigues, gue a conex«o entre n-s esteve
Pin-quio fez coisas que eu e Paulo Ricardo
O trajeto de estudar a no-«o0o de cOr po sce
tecer aum aotlehnt o " s transforma-»es operadas

e, em determinado ponto da pesqui sa, um cam

~t

amanha transforma-«o0 que n«o coube nas ac

corpo com o0 bonsesiobi |Sed ahdse ad®spdute©muani & 03 @joa
de corpo sem -r g«os, O mais importante ne:
guest »es as refl ex»esCognor aCraisarnaPapger gliint @m
crgdps para rastrear atent@mentpe od8z ecrd NEM S
Ssubst ©nci a, sem a pretens«o de tentar prova

tramar as tessituras deste corpo.

82 Técnica de distanciamento adotada e experimentada por Bertolt Brecht.
33 Primeiro capitulo do livro Mil Platés, volume 3, de Deleuze e Guattari.
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Cena do efPpat gaoansadoant e der asornagedm
Pin-quieom | i ga-Broense gedhrtireenao Cr uz

O que nos dWV&o Ame apelr?guntar que pensamentos

nNn«o pode expressartr e gue, mai S do que na
express«o i deal na | inguageMmMl®8axl)et aOequé s
i magem? Um sil °nci @a, adisf hamas doNgompelmas p
Corpos na i magem. O que senti como atriz ne
no movimento com o boneco. O movi mento oper

Pin-quio se transformando emebuyr reiunheo, o elmo
Pin-qui o. V°s?
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A primeira MMuesta@o®® est e, C 0 mo el e
procedi ment os e mei os gue pr endnkEklBUZJES C
GUATTAROD 1R, 15). -Ymbgcto®mpwi a ® produzido por

procedi ment os produzi dos nas pr 8ticas art

experimenta-»es e estrat®gias na prS8tica, a
entre el ementos distintos: os atores e os |
S«0 Ssesguiodmmo estrat ®gias de investiga- «o, r
for-a com o estatuto da imin°ncia de reinve

HS , para esta (re)inven-«o, a condi - «0
di ferentes, que podem ou n«o come-Aafi bdh Cor
artista plS8stico, cria e constr i bonecos
sua conex«o com el es. Ani bal chegou ao te
t ®cnicas de escul pir. El e assegura qge@aana
com 0 bonecdmienhjausetxipfeircia>>nci a ® a cena, ® |

® o moment o odienfemrt mee-gdao Mienrhbaa leyx per i °nci a n
atelier ® orientada ©por Ani bal , C 0mo auxi
acreditamos que nesse est8§gio da cria-«o |
consist°ncias para a delicada rela-«0 com o

Dur anpereo@u- «o do boneco, experi meshtoamos

~t
-

alzo> para experimenta-»es de cena ainda em
produzir intensidades como um modo de torna
0S aconteci mernteem adenaterngwant o trajet-os da
Ssubst ©nci a.

As possibilidades s«0 experimentadas tan
para confeccionar 0O boneco: as op-»es de
estabel ectrpemont asoemariamdneuessnt wdo do peso
gue estaremos conectados a ele na cena. S«o
necess8rias para que se descubra com o bon
pot °ncias da produ-«o0 deste corpo.

J8 sabemos rogeueosn«doo m2eni o do que ser 8§ pro
fabrica-«o0o n«o h8 o tempo em que se final
caminho da mel hor possibilidade de movi ment

34 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019.
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e de composi-«0 de <cenaemoS«ot rasgnadat @i appr &
agenciar um corpo para o0 teatro com bonecos

Passamos, a partir dos estudos realizad
tratar a cria-«o0 de conex«off wWsoi b tl o admad o me ro
i nfo(nDEWEUZIEATTARROL 2, p . 24) para forjar ur
pensamento de que o projeto de cria-«o0o de

das investiga-»es, oOu mesmo as apresenta-»
mesmo espet8cul o, as pes$soi wiolnit chd dbe sa dcea dfau sn«
ou nova apresenta-«o partem de um zero, eng

Por analogi a, assim como compreefgee mes O
intenso onde n«o h8§80MDDEMEPARUAT TARD Ifd .| Hb)s,
concebemosor-pmbst ©nci a C 0 mo ger me i ntenso
personagem com bonecos em devir, per sonagem
a a-«0 c°nica, pela fus«o aqui tratada.

Essa caracter2stica projetiva de wum cor

di spasabtae o ator com bonecos. Neste cor g
anteriores, corpos anteriores como tramas
decomposi -«0 para -halbstl ©naira.umHS8 omem:- r i as
corpo do ator e ela@asaceboachasn pempalkgqguque
com o boneco. l sso i ncl ui uma maneira de pr
O corpo como extens«o do boneco. Por ®m, o]
novo, reinventa estes r egibsitlriasadeoldges rsauds ea

1.kt or comibawrmesdd®ncia produzida pelo cont at

A inven-«o -debesmO©oorpoemerge de uma r efl

O contato entre atores e bonecos. Est@uea ef

®© Qo

sta rela-«o0 art2stica acontece de modo tra
ecessidade de tra-ar | inhas de pensament os

e tecermos conheci mentos acerca das concefr

® Q S

star ppecti va, a pPabavitaagiubat @ocicoant ext o d

rama a nho-«o0o de subst©ncia c¢como consi st ®°n

~t

35 Esta metafora tange uma de minhas experiéncias académicas, na graduagdo em Engenharia
Quimica (UFPA-1989) nao concluida.
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condi -«0 de que a transif oa odhdr«aontree saul ¢ @n tdee

el ementmmtsosd.i st i

Para conceber a i magem, tomamos o0 bonec
reagem pelo cont at o em uma anal ogi a ) S
ampl amente conhecido ® a composi-«0 da 8g!

gerada na natureza wasr pcaornthbd snade&oeldemant o |

parte do el emento oxig°nio (H2O0). Trazemos
el ement os: atcommoe emomenao rea- «xo geradora de
gu?2 mi c a, mas po®tica.

Uma rea- «o guz mi ca ® transformador a a

di ficilmente podem retornar N condi - «o I n
Ssubst ©nci a. Tamb®&m a rea-«o po®tica ocor |
transformadora dos comapossubset drecsieancadgeiea nuc
al gum, uma jun-«o0o dos el ementos, mas al go n
partir das i nspira-»es sobr e 0 Corpo sem
acep-»es aqui em nota-«o. No pensameatit©o0 (!
po®taiccoant ece por um encadeamento de fatores

Um ator com boneco, no contato em ambi
at mosfera que potencializa 0 Qque estamos a
como O cabmembdse ao ambiente de alta pressc«
di amant e. Pensemos que um pal co, uma sal a
at mosfera prop2ci a. Ma s , t«o I mportante oL
i mpul si onador de tr @&nef oor mat- xro @ uestabenl e c
prop2cia para qQque a rea-«0 po®tica com o

subst ©ncia como produto em devir
Um cogwplhst ©nci a n«o chega a ser um prod

-

esultados que se mehbbekceocoéemneom memqguanto
sendo operado. Podemos, ent«o, entender est
de personagens com bonecos em alguns momen
chegaremos a uma resultantema®smomat &@fgorai c @ m
infindas pos d8dudasfiaamand detser ent es . Lembr an
mesmo boneco e um mesmo ator se alteram con

de contato, atravessados por <circunst @®nci as
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As transforma-»es surgem no boneco e n
Il rrevemp®ingedias,ser 8 como amo est o Sdag,udpneissgcuo s
vol tado s transforma-»es evocadas no corpo
ou seja, temb® demwipta um dos el ementos el
mas tamb®m entendemos gue para tanto foi
transforma-»es sofridas e provocadas pel o e

Segui mos no trajeto como meioidm eateaco
gue denomi nashubss tnrcp @ , a partir das transf
operadas nosl| eantborraers .daA i mport ©ncia das tr a
boneco no contato com o ator, entendemos qu
a caracter?2stica da irreversibilidade, e q
altera a forma do boneco.

As altera-»es produzidas no boneco s«o d
Se o] boneco ® <cal -ado C 0mo l uv a, um f an
peenchi mento com as m«os e parte do bra-o d
do boneco, como a cabe-a e as m«os,quoecorr
promovem«oencaiofe cpo entr e osardeoi pr cecd L-mem |
movi ment os realinrziadas Bat as «powret os de cont a
ser«o conectores de fluxo de intensidades,
conex«o pode, inclusive, dani ficar fi si came

HS§ um tipo de altera-«o necesss8rds ne
procedi mentos t®cnicos de adapta-«o dos el
an®i s internos que s«0 colocados na cabe-a
dedos dos atores forem de borracha, haver
borracha tpat@ao adap dedos daquele ator que \
Estas adapta-»es ocorrem no per2odo de co
movi ment os gue ser «o produzi dos em cena.
aprender no corpo as comdmnecesadel croqid ad @ |
movi ment os . As transforma-»es no materi al (
gue se torna uma conex«o entre os dois el en

A partir do contato com o ator, o bonec
f2sico se transforma visivel mente pela ener
transforma-»es f2sicas, o volume do bonec:
tamanho pode crescer pela inser-«o de var a
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transfor mx-ases efMM £onson®©ncia com as irradi a
contato e conex«0 em movVvi ment o, promovem a
de flor diante do ol har. Estas transf or ma- »
0O espet8cul o, ne&bloanse c ®c odreasdearsc apleel o at or , as

boneco ptremeffer ma-»es no corpo do ator

A inven-«o0o desta subst©ncia foi di spar a
contato transformador para o0S sujeitos no
proscseo art2stico enquanto circunst ©ncia desH
boneco e propicia o deslocamento do ol har ¢
passa a -ceoncemd vida ficcional

Ao rastrear o0S processos sar tpasstsiacnooss, as e\
dois el ementos como pass?2veis ° rea- «o po®
el es trocando 0 ponto de vVvista g owls ad @ mon
componentes h2bridos de uma fus«o. Ou sej a,
forma de conheci mento que: do ato do cont
el ement os Qque rearranja a Soeparnas-e«qoar enter e .
|l os significa fazer morrer a vida que o0s at

A produ-«o0 desta vida et°memo®p2cCOrr guero
simb-lico da <cena. A fus«o ® <causada a p:
transforma-»es sofridas no ato do contat o e

Na pr8tica como atriz e pesquisadora do
a perspecticaomoe pdeped sde domm@mdr a cena co

apr endi gue h8 um seguiyty iempprdinrdamao vaoont [@anr
contato atriz e boneco, nos adaptamos wuma a
pegar, com que inten-«me esddmulmenus ss ant»ieda
entendo que nos conectamos, poi-so,0 doagcmar

do contato ganham registro no boneco.
Coneestearano boneco significa segqguir um

di versas vezes, ziar ppmo oe dliememntoadsu que abrem

para outros trajetos de cria-«o0. A cada vez
com o boneco, estabel ecemos circunst ©nci a:c
el ement os, gerando uma Qo&ad@Xp8&r nkopcisae [BE

boneco.
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| magi nemos, fundidos, ator e boneco, as
qgue 0SS separ am, fiquem menos percept2vei s:
passam a ficar pontil hadas. eAgs®immmaas leismplaa:

seguem em processeo @maer aecxfpamai e ali®&nt adromsa e |
poss?2vel gue o espectador transcenda a di f
torna sepapades a crer que uma rmnda guwe |lpeo @t a my
pl eno da cena, gerando perspectivas diferen
composi-«0 c°nica, entende-mobsgg@acsa, ppodda

ser sentido.
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CAPC TULOAT20R CCRI ADOR EM -JWB ORNPO A

2.1 Ator com bonecos: tessituras de procedimentos de um corpo-substancia

A composicdo do territério desta pesquisa foi provocada pelo que me senti
afetar na forca do encontro, instigada pelo contato com atores que se dedicam a
atuacdo com bonecos. Para tramar as reflexfes desta pesquisa, além de um trabalho
de convivéncia com os atores da Cia Truks de Teatro de Bonecos (de Séo Paulo) e
da Cia Nu Escuro de Teatro (de Goiania), acompanhando suas acfes artisticas,
assistindo aos espetaculos, frequentando os bastidores das apresentacdes e
produzindo entrevistas, foi relevante, também, dialogar com a minha experiéncia de
pesquisa anterior, no grupo In Bust Teatro com Bonecos (de Belém), como propulsora
da atencéo ao ator e a relacéo deste com o boneco.

Foi producente entrecruzar as experiéncias de atores que ndo estavam
previstos enquanto sujeitos deste trabalho, mas que atravessaram de modo
significativo o processo da pesquisa. Nesse percurso aberto aos atravessamentos,
afetaram a composicdo do territério os atores Danilo Cavalcante, que atua no
Mamulengo da Folia, Carolina Maia, que atua na Cia Tato Criacdo Cénica (de
Curitiba), Jeferson Cecim, que foi ator do grupo In Bust no final da década de noventa,
e do Grupo Usina de Animacéo (de Belém), que hoje, como ele denomina, atua como
artista solo.

Para tecer a pesquisa com os atores, foi fundamental que eles estivessem
dispostos ao ato generoso de compartilhar experiéncias. Propomos a eles a
Aconfian-a: com/ fiar com, tecer com, c
2014, p. 69), ou seja, tecer conhecimentos a partir de uma rede interacional sobre o
ato de convivéncia com procedimentos criativos. Para cada ator, ainda que atue no
mesmo grupo, no mesmo espetaculo, ha um processo a ser compreendido e trazido
para a reflexdo que moveu este trabalho.

As experiéncias das quais trataremos operam a relacdo ator e boneco,
tramados por circunstancias de visualidades, de movimentos e de indutores
subjetivos. Na rede que criamos entre nds, atores, abrangemos circunstancias
estabelecidas por condigcbes de ressignificacdo do corpo do ator, provocadas de
maneira potente pela interacdo que o une intrinsecamente ao boneco. Neste contato,

sdo provocadas concomitantes reelaboracfes de estar em conexdo. Desse modo,

a_
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seguimos as transformacdes ocorridas no corpo do ator e as motivacbes dessas
transformacdes provocadas pelo contato com o boneco.

O territorio é tracado por diferentes modos de atuagcfes, também provocadas
por tipos de bonecos distintos em encenacgdes distintas. Nesse territorio, a relacéo se
configura por sentidos que ultrapassam o boneco e o ator como unidades separadas,
para operar no que esta entre eles.

A minha trajetoria de investigacao acerca da atuacdo com bonecos vem de um
tempo anterior, disparada pelo meu processo como artista no grupo In Bust Teatro
com Bonecos, principalmente no que se refere ao investimento em investigagdes que
tratam de criacdes em que atores e bonecos se aglutinam no espaco da cena, em
espetaculos concebidos como possibilidades de experimentar e conceber a presenca
dos atores na cena.

Rastrear os principios do trabalho de atores em atuacdo com bonecos significa
uma varredura nos experimentos desenvolvidos pelos artistas desse modo de
atuacdo, ou seja, tecer uma espécie de inventario de procedimentos em variacées
constantes, as quais também se configuram como acumulos de experiéncias em
andamento. Compreendemos que este inventario aponta trajetos possiveis para
saberes importantes no territorio da pesquisa e em linhas de fuga. Os principios que
se estabelecem por experimentos em procedimentos séo considerados importantes
na medida em que adaptam, forjam e organizam as condi¢cdes de conexédo do corpo

do ator com o boneco.

As |inhas de fuga do ponto |l ocalizado nc¢
no grupo | n Bust, que s dmwomxpamnmsa® sgidgd panm p
trajetos espirais, recomp»em, reel aboram

experi°®°ncia com as prs8ticas art2sticas aqu

significante se estabelece enquanto tal p o

atrav®serdiemeenxtpo s, procedi mentos e princz2pic

i nven-«o0 deste territ-rio. Ao seguir estes

mei o deste par significante, ator e boneco.

as condi-»es-de dompas e o0s efeitos emer gen
Como ponto de partida, temos o grupo In Bust, que apresenta a preposicao

Com como concepcdo de um jogo, em que atores e bonecos compartilham um

espaco. Paulo Ricardo Nascimento, artista do grupo, apontou que este teatro é

realizado através do estabelecimento de possibilidades dos atores de experimentar o
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olhar como determinante na atuacéo entre ator e boneco e as disposi¢cdes do ator em
relacdo a posicdo do boneco na cena. Além disso, as caracteristicas dos proprios
atores sdo, também, propostas como elemento da criacéo e atuacdo com o boneco:
Consi der amos, no Il n nBwsetn,s duwes do N PEo !

caracter2sticas dos personagens dos ato
Ss«0 criados por estes e reagem a deter

extens«o ou subterf¥Wgio " rea-«0 Qque se
um a¢ger Qaumndo o0 personagenFi@ rdemoP«
destr - 0 cen8rido gel pepraoeei ¢ando pel a

para desencantar a @obIZa MNoakkmdloh o sOdee mH«(
2001, dDredueHeear a ( boneco) vez po+T»eosutda a
Grecinha (personagem da atri z)pr eSee nf-aar

tamb®m est8 nas encena- »egsuedoo @artwpo alsrsu
cena junto com o boneco. (NASCI MENTO, 2 (

Quando entrei para o grupo In Bust Teatro com Bonecos, em 1997, ja atuava
como atriz, flanando por grupos diferentes na cidade, procurando algo que o teatro
certamente me trazia resposta. Fui me envolvendo cada vez mais fortemente com
este modo de atuar. Sempre propondo dividir a cena, aparecendo junto ao boneco;
talvez uma influéncia do meu processo de atriz. Houve um momento em que
esconder-se por trds de aparatos técnicos, como panadas ou a penumbra de uma
iluminacdo focada somente no boneco, ndo cabia no tipo de teatro que queriamos
fazer. Nosso modo de atuar foi enveredando menos para um teatro de bonecos e mais

para um teatro com bonecos.

Um di a, nNo come-0 de uma apresenta-«o doc
cidade de Bel ®m, as panadas foram de&r rosbad
dias de hoj e. No primeiro moment o, 0O susto

e 0 medo de perder o encantamento do espet
gue havia por tr8s nos fez entender gue o0

estavaeno«@use podia ver, pel o contr 8rio.
dei xar o vento agenciando o espetS8cul o. Re\
Com i sso, passamos a crer no encantamento d

do ol har do eos ppeecltoadqoure ecoms egui r2amos esco
Do ponto de vista do estudo realizado na pesquisa aqui em notacao, atores e

bonecos compartilham a criacdo de vida na cena, na qual o boneco é pensado

enquanto uma das partes significantes da personagem. Das qualidades que abarcam

este compartilhar, ha atributos que podem ser vistos, tateados, percebidos pelos

sentidos, e 0s que ndo estdo ao alcance do tato, que sdo do campo do sensivel ou
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até mesmo do que é indizivel. Este campo, onde essa composicdo é posta em
processo de estudo, mostra-se imbricado de multiplos sentidos, oriundos de diferentes
contatos criativos entre atores e bonecos.

Nessa pesquisa, tornou-se de grande relevancia apregoar a perspectiva do
ator, atravessada por procedimentos, com o desejo de fazer brotar um ato de vida,
efémero e fugaz, na invencdo de uma personagem diante do espectador. A
importancia do protagonismo do ator esta diretamente ligada ao desejo de investigar
0 que ndo pode ser separado entre ator e boneco no momento em que se esta criando
ou atuando, o que os une a favor de uma personagem ou, dito de outra forma, um
estar com de maneira horizontal para que um sujeito ficcional apareca em poténcia
somada entre ator e boneco. Desta forma, a pesquisa parte de uma concepc¢éo do
teatro com bonecos, disparada pelo meu exercicio de atuagcdo como artista, em fluxo
pelos processos que sigo.

O In Bust tem 17 espetaculos criados ao longo de vinte e dois anos de
atividades artisticas em teatro. A cada espetaculo, por interferéncia mais acentuada
do ator na cena, temos uma maior compreensdo do objetivo de investigar
possibilidades de atuar com bonecos. Esta investigacdo desencadeou principios da
relacdo com o boneco, na qual o ator costura sua atuagéo a partir de linhas fabricadas
pelo seu préprio corpo, forjado por referéncias, técnicas, limites e prazer em
entrelacamento.

No espetaculo Fio de Pdo i a Lenda da Cobra Norato (1998), os atores se
apresentam como uma familia de artistas de rua composta pelo pai, o Cego Jurandir,
a mae, Jandira, e o filho, Girino Jumentino Washington Roosevelt da Silva. Eles
cantam, contam histérias, e chegam para contar a conhecida lenda da Amazoénia que
apresenta o mito da cobra que deseja virar gente. Desde a primeira apresentacao
deste espetaculo, os atores usam figurinos de cores e formatos diversos. Esses
figurinos comp&em o principio do espetaculo, afirmando que o ator € um participe
significante desta cena com bonecos. Em muitas apresenta¢cdes, montam o cenario
diante da plateia jA& como as personagens do espetaculo, parando para resolver
Aprobl emas familiareso entre el es.

Para p6r a Cobra Canindna em vida na cena, o filho, Girino, € convocado. Girino
€ um menino peralta, que tem o habito de comer barro e enganar o pai cego para
comprar revista de mulher pelada. Ao compartilhar a cena com o boneco para dar vida

a Cobra Caninana, Girino desdobra suas qualidades para este, tornando a Canindna
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em uma personagem danada, malina com as criancas da plateia, arrepiando cabelos,
trocando objetos das criancas; ou seja, Girino € um personagem traquina e Caninana
absorve a traquinagem dele e potencializa. Em outra dobra, pode-se ver que as
gualidades de Girino tém muito a ver com a maneira como Anibal Pacha (ator que
anima a Canindna e que também € posto como o filho Girino) se pde recorrentemente
a jogar em cena. Este procedimento, no exercicio das criagdes de espetaculo, foi se

tornando, também, um principio.
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Grecinha é o nome da minha personagem em Os Doze Trabalhos de Hércules
(2001), no grupo In Bust Teatro com Bonecos. Ela € uma menina que precisa se
afirmar entre dois meninos, por isso propde uma brincadeira para que eles se
interessem e que ela possa comandar. As caracteristicas de Grecinha foram
influenciadas pelas experiéncias anteriores, como a Jandira, minha personagem no
espetaculo Fio de Pao 1 A Lenda da Cobra Norato (1998), no que se refere a maneira
como ela se impde nas relacbes com os outros atores. Aqui, ndo posso deixar de
considerar que ela tem tracos do meu préprio comportamento como a menina que fui
na relacdo com os meus irmdos. As caracteristicas de Grecinha sdo agenciadas na
boneca Hera, animada na atuacdo de Grecinha. Sobre isso, afirma Paulo Ricardo

sobre os atores no In Bust Teatro com Bonecos:

Na funcdo de ator-animador®®, emprega a carga interpretativa ao boneco.

Mas, o assunto que trato também extrapola o manifestar-se através do objeto,

ainda que esse ator-animador esteja visivel. Como o ator faz as duas ao

mesmo tempo, ou em intervalos (as vezes) imperceptiveis a quem V&, junta

essas duas maneiras de atuar, que pode se traduzir pelo personagem do ator

e 0 personagem do boneco, gue est«o em
outro e dividem o suporte privilegiado da cena. (NASCIMENTO apud

SITCHIN, 2010, p. 146).

A reflexdo de Paulo Ricardo Nascimento torna-se relevante aqui na medida em
gque discute uma perspectiva do trabalho do ator com bonecos em um exercicio de
transito entre condicbes diferentes do proprio corpo na cena. Um jogo como quem
brinca de morto-vivo, dentro-fora, atento ao desejo de fusdo com o que esta fora do
corpo. A relacdo de dependéncia apontada por Paulo, ainda que naquele momento
ele separe o personagem boneco enquanto um elemento dissociado do ator, ja revela
as voltas posteriores da trajetéria espiral da pesquisa, em que ator e boneco compdem
um par significante e de correspondéncias relevantes.

De acordo com Paulo Nascimento, tudo estd a mostra, como 0s mecanismos
de manipulacdo, a mudanca repentina de voz e de ritmo. A cada vez que o ator retorna
a ligacao com o boneco, ele traz conexdes de intensidades alteradas pelas condigcbes
de jogo na cena, as quais podem provocar novas possibilidades de experimentacoes
e novas incursdes e reelaboracbes de estar na cena.

Neste jogo, o ator transita por focos na cena e propde personagens diferentes

dentro deste: ora no préprio corpo, ora no par com o boneco. Com isso, brotaram o0s

36 O termo que o autor originalmente coloca € manipulador.
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procedimentos que se delineiam pela posicdo do ator em relagdo ao boneco na
geografia da cena. Destarte, atuar com boneco exige de nds atencdo nas escolhas
com referéncias no espaco onde o movimento da animag&o sera proposto. Tornou-se
significativamente diferente para concepcdo da cena se o ator anima atras, abaixo,
acima, ao lado, a frente ou dentro do boneco. Logo, a divisdo de espaco entre estes
dois sujeitos opera significacdes relevantes para a composicdo da personagem.

A encenacdo concebida com bonecos levou a delimitar espacos de acéo, que
no grupo In Bust chamamos de meridianos da acdo. Trata-se de um pensamento
sobre onde se movimenta o ator durante a cena com boneco, qual o espago que ele
ocupara no movimento do jogo. Propomos que o ator ocupa linhas imaginarias que
podem ser atras, ao lado, a frente e acima do boneco, de acordo com as propostas
de cenas e 0s objetivos perquiridos artisticamente na agcdo. Os meridianos de agéo
indicam as dire¢cdes que o corpo do ator podera se mover em conexao com o boneco
de acordo com os objetivos de cada acdo. Ou seja, se naquele momento é mais
relevante o boneco estar em destaque, posicionar o corpo do ator em destaque ou 0s
dois em mesma linha, como forma de criar significacdes para favorecer a presenca de
uma ou outra personagem na cena.

EmCatol ® e Ca(r2a0mi9ngu8ss meri di anos de a-
abaixo do bonemo,Juvast- §ddasnt cohe) . Desse mo
realizadas abaixo s«o0o da trama dos atores €
i nterativos. ANoPed :peat 8caul Bri ncesa Mari ana
Dourada Contra a Terr2velFeVal ®@eil a20@2MdMad ol
Busd mesmo tipo de boneco ® posto na altura

atorem e rtimdo jogo corporal deles ® brir
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Os processos de cria-«o de cenas retorn:

dos meridianos a cada espetS8cul o. Assi m, d

-

el evante o desenho do movi mento no espa-o

ontil hadaspaupe entre o0os pontos significanm
pl ano, em que o0 prop-sito ® experimentar

a busca de conson®©ncias entre movi mentos e

er na cement aanopseras possibilidades de si g

O < O O T

ntre o boneco et eompadt odr0 neos peestp&c wl o .

O estado de ocupa-«0 de cena em dobr as,
esp®ci e de deslocamento da aten-«oceaemoprjes e
apresentado no exerc2cio de Anibal Faohaeco
P«eA Lenda da Qo,bnaumeour aetxoer c2 ci o comOsfa Bon
Doze Trabal ho)s, des H®ncawdmes a aten-«0 ao cor
a cemar me ao mesmo tempo coberta por uma CcCé
atravessa o corpo fundido, ator e boneco,
atua- «o.

Outro fator relevante e que comp»e o0s el
ator com o bbomea@ao ®oommo for-a indutora. Par :

objetivo a ser desenrolado no processo de

corporal, f ol fundament al para as descober
cena. O espa-0 de nvoeviememdrodidro aast opro sdsei bi | i
com o boneco. De f at o, a i nvestiga-«0 com L
vi s2vel ao espectador, onde a gestualidade
gestualidade do boneco.

Ao desenvol veamnbaeyvoevguies®Pousos sobre a O
I n Bust, durante o Mestrado €&m MAMetpsopose RP
uma reflex«o sobre o brincar como uma no- «o0
de cria-«o0o com bonecos. Na disserta-«o, o [
0 desenvol vi ment o dos processos de cria-«
desvinculada ou parte do processo, mas conmn

alterado e fundament al para a inven-«o da ¢

87 Ver Santos (2015).
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Como nos disse ufm dira aCGaml dbungovo n«o
i ntelecto, mas do i npdrn ntma dee asasziedadagiind
criativa brinca comapsdodbNAEHMANQ@VWIeT @G noagld,9 3,
over-do0«o brincar apareceu C 0 mo for-a ger ¢
processos de cria-«o do grupo, N&@®@MG Oimmecha teC
de um estado de corpo fundament al para inve

Brincar tem sido um gerador de acGes importantes para a linguagem do grupo
In Bust, propulsor da alteracdo de estado corporal, como uma for¢ca impulsionadora
do jogo do ator com o boneco, além de uma forca capaz de fomentar o campo vital da
presenca de um corpo-substancia, um corpo inventado entre dois: ator e boneco, uma
composicao vital que se estabelece pela forca e intensidade deste contato.

Olhada como necessidade humana, a agdo de brincar ndo se extingue
necessariamente com o final do periodo da infancia, mas se transforma ao longo da
existéncia. Esta condicdo se torna mais perceptivel na interacdo entre dois ou mais
seres humanos, ou seja, como exercicio das relagbes sociais, em que brincar pode
aparecer como forma de interacdo entre pessoas. Para o grupo In Bust, é preciso
gostar de brincar, assim como Anibal Pacha revela:

Gosto de brincar. Gosto de quem brinca. A brincadeira atrai e mantém os
integrantes do In Bust como forca geradora de construcéo do fazer artistico
do grupo. Brincar é viver criativamente no mundo, como assinala Marina
Marcondes Machado (2001). Ter prazer em brincar é ter prazer de viver. Essa
disposic&o de brincar abre caminhos a outros tracados do ator-animador2,
guando observamos o quanto essa experiéncia, envolvendo memoria, arte

[...] potencializa didlogos que aproximam e misturam mundos. (CORREIA,
2019, p. 45).

Em sleiuvro A Po®tica do BrMancchaandpos Marbbaeat &
um pensar restrito e nos abre portdae tpadas
as atividades <culturais dos adultos. El a n
experimentar a emo-«o0 como ato de pensar e

modo, rceoempdemos O exerc2cio de brincar C 0 maQ

novo caminho, como quem desbrava | ugares d
cenas, i mbu2dos desta for-a propulsora que
realidades posks¢eiess e i mpos

38 O termo que o autor originalmente coloca € manipulador.
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Podemos <correlacionar a concep-«0 da no-

cada ator, S - gue, antes de t udo, uma en
aproxi mamos ddec&ngépi 8ABARBDSE;( BARBA, p. 7
sobre energi at éuniaort-eampeerrgauvtaunr a de i ntensida
pode identifioobseevdemspegttara energia que s
bonecos, a partir desta no- «o, atinge a p
atua- «o, gue O (Qgr uipdoo Ilcno nBou spr ot peunt sionfrvee sde at
para cria-«o0 das cenas. Este saber em pr oce

constru-«o dos procedimentos de trabal ho do
de exist°ncia.

Como uma nocgédo fundante na cena, brincar provoca alteracdes e aciona
ligacdes sensiveis. Este verbo de agdo faz parte do vocabulario de atores com
bonecos como dos mamulengueiros, por exemplo. Quando vao apresentar-se, eles
dizem Avamos fazer a br i ncadearomamdengopaamul e n
brincaro. A partir da proposi-«o do brincar
Escuro (Goiania), traz para o jogo da cena suas memorias da menina que brincou
para reinvencdes de si na atuacdo com a boneca Maria, no espetaculo Plural. Nesse
processo de composicdo de um corpo-substancia com a boneca Maria hd uma
expansdo de um estado acionado por memérias de si, como propulsor de uma
personagem, uma construcdo que agrega sua energia-brincar como parte desse
corpo.

No grupo In Bust, pensamos o brincar além do estimulo inicial do jogo de cena,
submerso em camadas do ator, a pulsar o corpo, subverter o tempo presente, alterar
o tempo cotidiano e trazer a superficie dos sentidos o poder de recriar 0 tempo e a
visdo sobre todas as coisas. Brincar proporciona a abertura do ser para a possibilidade
de converter qual querBABRDS,e2018). Wmnbonécd passa b j et 0O (
categoria de desobjeto a partir do momento que deixa de ser uma mera externalidade
humana e comeca a fazer parte desta substancia poética, que é uma personagem no
teatro de animacdo. Tomemos como importante para esta reflexdo o poema de

Manoel de Barros:

O menino que era esquerdo viu no mei o dc
pr-ximo de n«o sermamasi spepetnot ede Essetraru naa

Dentada um tanto que |j8 se havia incluz,
um caramujo um sapo. Era alguma coi sa n.
l ogo um pouco de seus dentes. Camadas d
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daquele pent20l1l8 BARROS,

7

Ao perder a funcdo adequada, o pente € transformado por ocasidao da
circunstancia que o rodeia, que o atravessa e refaz. O pente passa a ser outro pelo
olhar criador do menino. Deixa a categoria de objeto quando rompe a funcéo utilitaria,
deixa de ser um corpo dentado, por auséncia de costela. Sem personalidade, passa
a ser coisa nova. Sem organismo, ele perde o sentido utilitario e transmuta-se em
desobjeto e passa a condicdo de poesia pelo olhar de quem brinca, transforma e
reinventa. Nossos corpos de atores, na circunstancia da cena, des-utilitarios, também
se des-objetam, porque brincam e fabricam poesias visuais pela intervencdo da
conexdo com bonecos.

No trabalho de preparacédo, adaptamos brincadeiras, tais como jogo com balbes
de festa, o pular corda, entre outras, com as quais pudéssemos experimentar e operar
o brincar. Cada uma dessas brincadeiras foi adaptada para um tipo de trabalho com
bonecos diferentes, de acordo com as potencialidades corp6reas que desejdvamos
explorar. E relevante para nés compreendermos que é necessario descobrir a vontade
de brincar ou, como diz Anibal Pacha, gostar de brincar e assim ser tomado por esse
estado. Pressupomos, ha tempos, que esta nogao conecta a cena, provoca a tessitura
de acbes que acendem o fogo invisivel da presenca, que torna parceiros 0s que atuam

durante a cena.

Ao acessar a mem-ria, ponsde rcewéem dag o
brincadeiras de quintal. Lembro quando fazi
filho nessas brincadeiras, meu brincar inic
como n«o-l chpm8o nome, mas de f i Iphoo ;Db rreevnee, moq
durava menos de wuma tarde. O brincar pode
cotidiano, recriar o tempo e ressignificar
da vida, um modo reverso da real i dadter.i zP ad aa

cena com bonecos no I n Bust , eu me conect
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procedi mento prop2cio para trazer ~ superf?
de um corpo que brinca.

Gabriel Sitchin ® ator Cia Truks Teatro
Em suas perspectivas de atua-«0 com bonecos

|l eva a crer no gque est§8§ sendwo proopecDt, 0O Mu;

for-a dro, bgd nicmst aura um processo c2clico,
anda ° roda, rodopia acionada pelo pr oces
envolvidas, O que inclui O sSujeito que assi

Aguinal do Rodrigues tamb®m ®deatBanéteod,a
dentre o0s espet8culos que OelSenpart idoisp@S omd
espet8culo estreou em 1999 e conta a hist - r
I nf ©nci a e confronta seus moment os seofaant e
cotidiano i mpelido de tarefas, hor 8rios e d
de Aguinal do, guem atuava na anima-«0 co0om

Ver *nica Ger chman.
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Fot oE9pet8culo

Font e: Acervo

O Senhor
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dosTeSotnrhoo sd e dBao nCeicao STr |

da Cia Truks de Teatro de Bonec:¢
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Cena do espendoul do® ISoxntharst e de a

personagem Ewmcéas ga-Bwoense degnutirnealodo Rodrigues,
Muniebriely .Pal 8ci

Artaud oquué&stda zIl i nguagem feita para o0s senti
tratar e-l satlissfoazn°«o a i mpede de em seguid
consequ°ncias intelectuais em todos o0& pl a

(1984, p . 52) tedtsoqos sesnsedos s«o m¥ltipl
conson®©ncias no sentir, no modo de pegar, d
feito de cor pos, de sensa-»es compartilt
entrecruzadas para fusases Ser gomex»es sdins tsi,
atores a brincar de Lucas? Sinto uma vont ad

chega at® mim, tu v°s?
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Aguinaldo se junta ao boneco pela cabe- a
atores se brumtasn eaoss pernas concomitanteme
Lucas ® produzida no interst2cio de quatro
corpo) . Neste processo, Aguinaldo atua como
em har monia com oRaroauteloes, aftwiregreci so bri
atingisse uma plenitude de vida na <cena, C

potenci al da anima-«o0 entre atores e boneco

O processo de cria-«o0 do meu pers@nagem

exi ste, criado por outra pessoa, partiu
me dei xar | evar pela hist-ria dele | o]
foi um processo muito difz2cil, mas qual
dessas quest »epe tdRc Nprcasg uplaonko de onde
partindo do brincar, o processo fica n
aquele personagem que ® uma crian-a. £ r

umas COi sas Qque €eu nh«o0o penso realement e.
real mente me carrega e carrega o0Ss outr
cria-«o para mim ® muito com a experi °|
formas, conversar, pegar o boneco [...]

movi mento e voz paer. afunforffnae«el geqgbal

A vida de Lucas ganha dimens»es |imensur
lLucas faz umas coisas QqO0® at om«d afgenao ersd al
0O espanto diante da presen-a da personagem
mostra o quanptood ebrmonvcea a Ccria-«0 com bonec
Subverte a condi-«o do movi ment o execut ad
despertado pela conex«0 entre <coOorpos gue
expandir, na qual 0O boneocboj eatoi.nge a condi - «

Brincar funciona como um fogo propul sor
desejos de subverter a qualidadamaoteispi®xn &
prazer essencial. O fogo do brincar na at.i\
um estuaedopogssa tornar a a-«o0 da cena uma a-
o In Bust Teatro com Bonecos.

Podemos entender que a arte da cena com bonecos pode ser tramada por uma
rede de procedimentos que se expande continuamente, se estabelece por outras
circunstancias, mas que também se emaranha mutuamente. Fui tomada por este

saber no processo de pesquisar; e a partir do momento que tomo como ponto de

39 Relato fornecido pelo ator Aguinaldo Rodrigues, no Centro, em Sao Paulo, em dezembro de 2017.
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partida as circunstancias de criacdo do grupo In Bust Teatro com Bonecos, alcanco a
dimensao dessa amplitude no espanto do contato com outros processos artisticos na
trajetoria da pesquisa.

O exercicio artistico de um grupo de teatro com bonecos circunscreve a
condicdo de uma atuacgéao teatral, que pulsa um jogo vital, acionada pelo contato entre
corpos. O jogo se instaura pela artesania da presenca do ator em cena em condi¢ao
de contato acurado com o boneco. Podemos compreender a presenca do ator com o
boneco enquanto uma producdo de combinacdes e atravessamentos que produzem
a ideia de personagem em fluxo. Estas ligacbes de multiplicidades transmutam a
composicdo que se pode pensar separadamente como humanos e ndao humanos,
transbordam um corpo-substancia, que se faz nesta ligacéo, e se expande para invadir
0 espaco da cena.

Refl eti mos sobre as influ°ncias transfor
ator sobre o boneco. Eppodemaes dpsuwrbmdtea®nrce

pode ser percebida pela aten-«o de um espe

boneco, sem gqgue se tenha consci °ncia deste
criador deutbset ©oc ipa, ao compreemdecren@ue Sk
c-digos intr2nsecos engendrados no espet §cl

personagem na conex«o do ator com o boneco.

Feli sBabitmdcodaa, em seu trabalho de dou
Po®tica do Se®#, ealdameMdm sheercs avageque ger am,
esta complexa aftudbsdOnxido Aor a@resentar as

ator, as gquais atingem potencialidades i mpo
da personagem, aponta o caarepoc odmo gtaart ee dsau e
El e convida a ver a inclus«o do ator na po
expans«o de possibilidades dr amat Yar gi cas.
espet 8culos, dentre @sbersi et 8§ o0 espet 88cul o

Em & Deriwnvesniomsaddtroms duendes que brincan

[...1. O condutor da hist-ria ® 0 Buf «c¢
como boneco e como ator. [ .. . ] Na ©pers
desenvel voe texto, remetendo qa est abelda
uma ponte entre o n«o ani mado ( isreerat e)
possibilidade da express«o de ideias e
Buf «o sur ge C 0 mo boneco, madu grud ed,o

40 COSTA, 2016.
41 Felisberto Sabino da Costa denomina ator-manipulador.
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amor f seeardm sseiguiad@r de carne e 0SSO
p. -299) .

Na fronteira indiScaadda €oamaF elnitgleerat ovi de
podemos partir par a a converge°nci a de re
confrontos entre a vidanteai momtte, ®cajespey

Sobré Deridga Usina Contempor @rAe a de nBearo
nesse campo de produ-«o de sentidos, de con
circular, entre o ator e o ator comalgemeco,
Buf «xo em ciclos entre o0os corpos destes par
cria-«o dos atores, compreendemos 0 espet 8
procedi mentos com prop-sito art2stico, que

para a pltesen-a do ator com o boneco a cada

2.2 O -sobptoOncia present e: agenciamentos d

personagem neste corpo

Minha condi¢do de atriz que atua com bonecos instaura, em mim, um exercicio
corporal de relacdo com as coisas em volta do corpo, alusivo a uma atencéo tatil e a
acao delas sobre mim. Logo, um boneco me atravessa e altera 0 meu modo de estar
na circunstancia de tempo e espaco na cena, assim como eu ajo sobre ele de modo
voluntario e involuntario. A cada contato com o boneco, esse modo de pensar se
expande, se estende em transformacdes no processo de estar na cena. Tais
transformacfes podem devir de novos contatos com novos bonecos ou como devires
de contatos sempre diferentes com 0 mesmo boneco.

O contato nesta reflexdo é tido como alguma intervencdo de modo reciproco
entre corpos; compreendido desta maneira, esse contato leva o boneco a condicao
de agente, que, consequentemente, age sobre o ator e desperta nele concepcoes
sensiveis sobre a pratica da cena. Motivado pelo desejo de conectar-se ao boneco, o
ator age sobre ele e, concomitantemente, sofre o impacto da acéo dele sobre si. Este
movimento eliptico interliga atores e bonecos no processo de germinacdo da vida
ficcional na cena.

Concebemos nesta pesquisa uma interligacdo imanente com o boneco,
tangenciada pelas concepc¢des de Tim Ingold sobre a construgdo cognitiva de coisa,

a qual atravessa a invencdo do corpo-substancia. Dada a nog¢do de coisa como
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diretamente ligada a perspectiva de entrecruzamento significante de elementos
presentes em determinado espaco, ha na coisa a condicdo constante de intervencao
de um sobre outro. Do ponto de vista inicial, estabelecido por Ingold, esta a
interconexdo entre elementos, ou matérias, como ele denota. Em texto, ele inicia

fazendo a seguinte pontuagao acerca de anotacdes nos cadernos do artista Paul Klee:

Em seus cadernos, o pintor Paul Klee defendia, e demonstrava através de
exemplos, que os processos de génese e crescimento que produzem as
formas que encontramos no mundo em que habitamos s&o mais importantes
gue as proprias formas. "A forma é o fim, a morte", escreveu ele; "o dar forma
€ movimento, agdo. O dar forma é vida." (Klee, 1973, p. 269). [...] Assim, como
a planta cresce a partir de sua semente, a linha cresce a partir de um ponto
gue foi posto em movimento. Partindo de Klee, os filosofos Gilles Deleuze e
Félix Guattari (2004, p. 377) argumentam que, em um mundo onde ha vida,
a relacao essencial se da ndo entre matéria e forma, substancia e atributos,
mas entre materiais e forgas. Trata-se do modo como materiais de todos os
tipos, com propriedades variadas e varidveis, sdo avivados pelas for¢as do
cosmo, misturadas e fundidas umas as outras na geracdo de coisas.
(INGOLD, 2012, p. 26, grifo do autor).

Inicialmente, a visdo de forca no processo de criagdo artistica traz uma
relevante consideracéo sobre o0 modo como os elementos dispostos no espago, sob a
perspectiva da criagdo em artes, sao entrecruzados. Desse modo, Tim Ingold (2012)
joga luz aos processos e procedimentos de contato de materiais movidos por esta
forga vital de essencial importancia para a arte. Enquanto integrantes de processos
formados continuamente, as coisas se compdem por agregados vitais. A partir de uma
leitura sobre Heidegger, Tim Ingold (2012) pondera que a coisa € um acontecer ou um
lugar, onde varios aconteceres se entrelagam. Desta maneira, ele nos diz que as
coisas vagam sempre transbordando das superficies que se formam temporariamente
em torno delas.

Quando nos aproximamos destas referéncias trazidas por Ingold,
aproximamos, também, o territério desta pesquisa a perspectiva da ligacdo do corpo
do ator com bonecos, como agregados vitais, a partir de uma relativa expansédo de
suas superficies para entrelacamentos. Ou seja, consideramos no contato entre
atores e bonecos uma fusao a partir da nocao de fluidez destes corpos, gerada pela
prépria presenca de um com o outro no ato de compartilhar a cena.

A interacdo entre ator e boneco, aqui atravessada por Ingold (2012), nos leva
a concebé-los enquanto coisa e ndo como formas isoladas. Para o autor, uma coisa

se compbe de uma superficie, que circunda sua substancia, tornando-a fluida no
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contato com outra superficie. Trazemos esta perspectiva para a reflexdo da ligacao
do boneco com o ator, com o intuito de pensarmos que ha, entre eles, um
entrecruzamento pelo contato de suas superficies e que, deste agregado vital, se
produz o corpo-substancia, gestado na interacdo vital entre ator e boneco; ou seja,
ndo isolamos atores e bonecos, mas consideramos que coabitam o espaco da cena,

assim como nos indica o autor:

Embora n6s possamos ocupar um mundo repleto de objetos, para o ocupante
0s contetdos do mundo parecem ja se encontrar trancados em suas formas
finais, fechados em si mesmos. E como se eles tivessem nos dado as costas.
Habitar o mundo, ao contrario, é se juntar ao processo de formacgdo. E o
mundo que se abre aos habitantes é fundamentalmente um ambiente sem
objetos - numa palavra, ASO. (INGOLD, 2012, p. 31, grifo do autor).

Isolar os elementos, para o autor, é torna-los objetos, retirando-lhes a funcéo
vital no tempo e no espaco que os torna plenos de significancia a partir do contato.

Ele pondera:

Partindo de Klee, os fil6sofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (2004, p. 377)
argumentam que, em um mundo onde ha vida, a relagao essencial se da nao
entre matéria e forma, substancia e atributos, mas entre materiais e forgas.
Trata-se do modo como materiais de todos os tipos, com propriedades
variadas e variaveis, sdo avivados pelas forcas do cosmo, misturadas e
fundidas umas as outras na geracao de coisas. (INGOLD, 2012, p. 26, grifo
do autor).
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de acdo da
personagem Nina, em ligacdes entre a Boneca e Jeferson Cecim.

Artaud nofgcscki ueueor sua proximidade em r el

transfus«o po®tica | he opasdamgsagememnmea gid
l i nguagem n«o virtual, mas real, deve per mi
do homem, a transgress«o dos | imites nor mai
ativamente, quer dizer, magicamantep®emet de
tot al onde n«o restar8 ao homem outra coi sa
sonhos e o0os acohi@®4 med)t.osAssi m, guai s ser

i mag#@&mafnsnodd®°s a coi sa? Est8 no ,p®&,0mquwe blriac
ergue a cabe-a, sob o ol har do ator cobert
pi so, el evado do ch«o, Il umi nado por uma |

para o-suabsp©@©ncia Nina.
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Para deixar ainda mais compreensivel a tangéncia desta proposicdo na

tessitura desta pesquisa, trazemos 0 seguinte exemplo dado por Tim Ingold:

Pensar a pipa como um objeto é omitir o vento - esquecer que ela é, antes de
tudo, uma pipa-no-ar. E, assim parece, 0 voo da pipa € resultado da interagéo
entre uma pessoa (quem a empina) e um objeto (a pipa); enquanto tal, ele s
pode ser explicado imaginando que a pipa seja dotada de um principio
animador interno, uma agéncia, que a coloca em movimento, na maioria das
vezes contraria a vontade daquele que a empina. De modo mais geral, sugiro
gue o problema da agéncia nasce da tentativa de reanimar um mundo de
coisas ja morto ou tornado inerte pela interrupgao dos fluxos de substancia
gue lhe ddo vida. No ASO, as coisas se movem e crescem porque elas estdo
vivas, nao porque elas tém agéncia. E elas estéo vivas precisamente porque
nado foram reduzidas ao estado de objeto. (INGOLD, 2012, p. 33, grifo do
autor).

Compreendemos a interconexdo produzida entre atores e bonecos como a
imagem de linhas de movimento de modo eliptico, ou seja, em transito e em constante
intervencdo entre eles. Seguindo esta concepcao, pensamos sobre a producédo da
vida ficcional nesse teatro articulada pela nogéo de coisa, de modo que boneco e ator
coabitam a cena e produzem esta forcga vital. E para tecer reflexdes acerca desta vida
com bonecos, precisamos acionar as concepcdes de personagem e animagao como
dimensdes relevantes. Nessa perspectiva de estudo sobre o teatro com bonecos, séo
tramadas linhas que se entrecruzam para produzir efeitos e imagens que dao
contornos a personagens atravessadas por trés linhas importantes: corpo, movimento
e Voz.

Retomamos a condicdo da concepcao de corpo da personagem desenhada em
trajeto de pesquisa, circunscrito na fusdo ator e boneco, ou seja, pela producéo deste
corpo-substancia. Desse modo, a proposicéo da personagem na cena acontece por
um fluxo que, de acordo com os critérios de encenac¢éo, pode ser tracado com maior
intensidade no boneco ou equalizada entre atores e bonecos. A criagcdo da
personagem nesse territério é atribuida a resultados estabelecidos entre os diferentes
corpos em conexao e os efeitos produzidos por esta diferenca. Compreendemos que
a personagem € manifesta em cena, pela artesania do corpo-substancia.

Dos processos dos espetaculos rastreados na pesquisa, elegemos trés
personagens como fomentadores da atengao posta em relevancia sobre personagem
e animacao como foco de reflexado: Curupira (In Bust Teatro com Bonecos), Maria (Cia
Nu Escuro de Teatro) e Lucas (Cia Truks de Teatro de Bonecos).
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No espetaculo O Curupira, do grupo In Bust Teatro com Bonecos, os atores
participam da cena como contadores da histéria do Seu Jovino: um cacador
ganancioso que entra na floresta para cacar mais do que ele precisa. Os contadores
dessa histéria sdo Dona Menina, Sumano e Suprimo, apresentados pelos atores. Seu
Jovino € o personagem composto por Sumano (apresentado por Anibal Pacha) com
0 boneco. Seu Jovino é ganancioso e pretende entrar na mata para cagar mais do que
precisapara sobreviver. Dona Menina avisa que
floresta, o curupira, mas, se ele aparecer tem um jeito de se livrar, que minha avd me
ensinou [...] mas, t*eSeuJgvineignoreorecdtlo enparte paraa - « 0 0
a cacada.

O Curupira entra na cena em conexao com Dona Menina. Eu, como Dona
Menina e atriz da cena, proponho as agdes e a voz aguda para o Curupira, que tem
como caracteristicas inspiradoras do boneco ser um menino de aproximadamente dez
anos de idade, negro e dos pés virados para tras. Devo ter agilidade de movimento,
pois ele age rapidamente para deixar Seu Jovino atordoado. Desse modo, o Curupira
ganha efeitos de uma criatura encantada que, algumas vezes, assusta 0 mais tenro
espectador.

A producéo de vida segue os acontecimentos que transbordam do devir Dona
Menina para o devir Curupira em fluxo vital. A partir dos propdsitos criados para o
personagem nas cenas do espetaculo, mais a maneira como me conecto ao boneco,
ligada a ele por trés varas (uma de eixo, que atravessa a costa e vai até a cabeca, e
duas varas de maos presas ao boneco), altero a voz e, assim, sao causados os efeitos

de presenca desse personagem.

42 Fala da personagem no espetaculo.
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Fot oi Elslpet 8culo O Curupira, do Grupo I n Bust T

Fonte: didc eGrmopoBust Teatr.o com Bonecos
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Cena do e®Op€uiaupismteaante de a- .
personagem,CemupiirgaBeneddriana Cr uz

Artaud nos WKumomgueom a sua anarguia, a poes|
i magens fcoornmoe cgeune uma pri meira no-«o0o dos mei
dessas oi ddpPpa84-1156) . Logo, tomemos o humor (¢
I magem, pois o Curupira est8§ prestes a ass:s
Curupira? Se ol haere8s cwenr cal atar,i p,odsob a ca
gue se desdobra na conex«o SsolmsbOmoinacCuipa
cena ® ris?2vel, o0s dois v«o ser chamados a

Podse ver doi s homens cormaandonaecemabomeque

homens que temem o Curupira. Na boca de Do
som que acompanha a apari-«o0o do personagerHt
tamb®m, que n«o h8 contato diratsaeneds epamomv

Vs como o boneco abre os bra-o0os? O Curup!
espet8cul o e da inven-«o de um teatro com
Artaud, uma di mens«o de ideias de cria-«o

equa- @pai xonant e.
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No personagem Curupira, a voz, 0 movimento e 0 corpo sao intrinsecamente
atrelados a minha presenca como Dona Menina, considerando a primeira intervencao
feita por ela, incisiva, ao tenta evitar que Seu Jovino avance nos planos de seguir para
a floresta de modo ganancioso. Quando Dona Menina aparece em cena com 0 boneco
para tornar presente o Curupira, ja vem imbuida de um propdsito iniciado na cena
anterior como uma sequéncia de acontecimentos ligados a intencdo de dizer que o
Curupira existe, esta nas florestas e é preciso respeitar. Curupira, para nds que
vivemos na Amazénia, é uma entidade traquina e protetora da floresta; no espetaculo,
0 mito é transmutado em um corpo-substancia ator e boneco, que produz o efeito de
vida na cena.

Outra personagem a tratar € Maria, do espetaculo Plural, da Cia Nu Escuro.
Maria é conectada aos trés atores da cena, em momentos diferentes do espetéaculo,
de acordo com a diretora, Izabela Nascente. Izabela diz que Maria é Plural, pois &
inspirada em muitas meninas que viveram e vivem a situacao de exploracdo em casas
de pessoas que as recebem nos centros urbanos para atribuir-lhes servigos
domésticos, em condi¢des precéarias de acesso a estudo, salde, e quase sem nenhum
direito a brincar. A partir dessa concepcdo, Maria € uma personagem que se
estabelece em conexdo com os trés atores, em cenas e modos diferentes. A historia
de Maria comeca na zona rural, onde a situacéo familiar é dificil, e para dar conta de
tantas dificuldades, a avd dela resolve que a filha deve casar e levar parte dos filhos
para a cidade com o novo marido. Entre os filhos que vao para cidade esta Maria.

Na maioria das cenas, a personagem aparece como uma fusdo (ou conexodes)
da boneca com a atriz Adriana Brito. Com Adriana, Maria ganha tracos de alegria na
voz festiva da atriz. Os movimentos da personagem sdo produzidos em contato
expressivo do corpo de Adriana com a boneca. Ha cenas em que a atriz mantém a
cabeca e o tronco bem proximos a boneca, tornando atriz e boneca uma jun¢cdo muito
préxima de corpos. Em alguns momentos de cena, Maria se expressa em um jogo que
combina os dialogos de Adriana Brito com a boneca. Neste didlogo de voz e gestos,
a boneca € movimentada ao som da voz de Adriana e, a partir de movimentos de
cabeca, 0 corpo de Adriana responde ao movimento da boneca. Na perspectiva da
invencdo do corpo-substancia, Maria é uma personagem que também se estabelece
nesse dialogo, entre boneca e atriz, em um intrinseco jogo de corpo, movimento e voz.

O espetaculo flui entre cenas risiveis e cenas que provocam COmMOCa0 na

plateia. Em outra cena, Maria é assediada pelo patrdo. H4 um pequeno balcdo onde
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se Vé o quarto de Maria. O ator Abilio Carrascal se apresenta na cena como 0 patrao
que se aproxima de Maria no quarto para lhe oferecer um sapato alto de presente; a
cena € de assédio. Durante a cena, o ator, sentado atras do pequeno balcédo onde ela
é realizada, engendra 0os movimentos na boneca, segurando-a por um pino localizado
na cabeca e, ao mesmo tempo, esta dialogando com ela, apresentando o patrdo que
a assedia. A voz de Maria é produzida pela atriz Eliana Santos, que estd em pé, na
mesma direcao do pequeno balcéo.

Para a producéo da personagem Maria, na cena anteriormente descrita, h4 um
atravessamento entre a conexao do corpo de Abilio com a boneca e a presenca de
Eliana, que emite a voz de Maria; ou seja, Eliana também é um fio vital para a
realizacdo da personagem Maria nesta cena. O corpo e a voz de Eliana, visiveis diante
de nés, espectadores, atribuem um sentimento de sofrimento e constrangimento a
Maria. Os movimentos que Abilio opera na boneca déao possibilidade de sintonia com
a voz de Eliana. Deste modo, Abilio transita entre a producdo da personagem Maria e
a apresentacdo de outro personagem, o patrdo assediador, em um fluxo relevante e
inerente a criacao de Maria.

Nossa reflexdo sobre a invencdo da personagem Maria na cena do assédio
leva a composicdo de vida ficcional, como gerada em uma emaranhada interagéo
entre a boneca, a atriz e o ator. A existéncia de Maria é germinada nesta emaranhada
i nt er a- «ent acereseea afimacao ou producdo de vida cénica de Maria.
No caso do Curupira, a vida do personagem comega a ser gestada antes, pela voz de
Dona Menina, como uma anunciadora da chegada de uma entidade que ela j4 traz
em si.

A nocdo de animacdo, como parte do contexto do teatro de animacédo, esta
atrelada ao processo artistico de producdo de vida no corpo material que ndo a tem.
Quando o trajeto da pesquisa moveu a animacao para a perspectiva de que a vida se
estabelece entre ator e boneco, fundidos a produzir o corpo-substancia, a concepgéo
de animagdo, ou vida cénica, € reconfigurada e passa a ser compreendida como
producéo de vida fecundada na ligacédo do ator com o boneco. Ou seja, removemos a
condicdo da animacao como uma corrente vital que se produz no sentido retilineo do
ator para o boneco, e operamos com a compreensao de que esta condi¢cdo é gerada
em elipse, que vai do ator para o boneco e do boneco para o ator.

O movimento, como elemento da producdo da animacdo, esta relacionado a

ligacdo com o boneco, cujo corpo oferece resisténcias, restricdes relativas ao peso e



106

a forma, e também esté relacionado as possibilidades expressivas de movimentos
desenhados como se fossem coreografias da acdo dos participes. O movimento se
torna elemento da acédo a partir de um jogo, o qual contém a preparacéo ou criacao,
e também se produz enquanto ato irrepetivel e fluido. No caso de Maria, 0 movimento
produzido pelo contato entre o ator e a boneca também se produz com a interferéncia
da atriz que, posta ao lado dos outros dois, esti atravessando a proposicdo do
movimento, pelas ondas sonoras da voz da atriz, assim como toda a vibracdo do seu
corpo.

O circuito gerador da vida de uma personagem encontra-se em trajetoria
circular e sob as influéncias externas potentes, capazes de alterar significativamente
a producao deste corpo-substancia, entre as instancias-forgas neste circuito, que séo
0 ator e o boneco, assim como o espectador, se olharmos a instancia completamente.
Pensamos aqui a animacdo como um acontecimento das circunstancias teatrais
geradas na acdo do ator com o boneco, e presencia-la também significa produzi-la,
seguindo o ponto de vista do espetaculo teatral como encontro que acontece enquanto
ato criativo e engajamento dos presentes no ato.

Ao deslocarmos 0 processo da animacdo para a perspectiva expandida na
pesquisa, temos como imagem uma variedade de possibilidades que abarcam o
boneco em conexdo com um ator, como 0 boneco em conexdo com trés atores na
producdo da animacdo. Assim, a personagem Lucas, da Cia Truks de Teatro de
Bonecos, em uma condicdo posta no intersticio dos corpos ator e boneco, tem a
producdo da animagédo gerada no circuito que se instaura entre trés atores e um
boneco.

O corpo-substancia que brota na animacédo do personagem Lucas é inventado
por uma harmonia de intervengdes dos corpos com o boneco em um modo de fuséo.
Os procedimentos operados na Cia Truks ddo ao ator que esta conectado a cabeca
do boneco a missédo de reger o processo de movimentos, assim como lhe compete
atribuir voz a personagem. A outro ator cabe o contato pelas mdos do boneco e a
outro os pés. Sincronizados, 0s movimentos séo ensaiados, sdo como uma danca dos
corpos envolvidos.

As imagens geradas pelo boneco, com trés atores, na Cia Truks, sao
estabelecidas por codigos de regéncia do movimento, mas, para 0 grupo, 0 mais
importante, segundo o que ouvi e aprendi com o trabalho deles, iniciado por Henrique

Sitchin e Verbnica Gerchman, é que os atores precisam sentir o que fazem, atribuindo
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ao sentir uma qualidade de conhecimento fundamental para este trabalho artistico.
Com a Cia Truks, compreendemos a importancia da animacdo enquanto
procedimento de invencdo de vida poética, tramada com os sentimentos do ator, o
gue remete a instauracdo de um boneco engquanto desobjeto, conforme o poema de
Manoel de Barros.

No territério da pesquisa, tecemos as concep¢bes que operam estas
circunstancias, as quais propiciam o aparecimento da personagem como uma espécie
de resultado localizado entre corporeidades, ou seja, no ato de producdo da pesquisa,
fez-se um deslocamento da perspectiva sobre animacao. Essas concepc¢des levam a
reterritorializacbes de pontos de vista, para além do desejo de afirmar uma
estabilidade conceitual. Seguem, como alude Bya Braga (2016), em uma leitura sobre
Deleuze e Guattari, como uma maneira de se distanciar de um ponto de vista para
fazer fluir realinhamentos singulares, de partir de um ponto a outro por reinvencéao de
conhecimentos. Fazer girar o moinho do pensamento, compartilhar perspectivas e
reflexdes e, quica, mover 0s processos criativos nesse campo vasto.

Mario Piragibe afirma que:

Se entendemos teatro de animagdo como algo que opera tanto em
manifestaces de rigidas codificacbes quanto em praticas de
transdisciplinariedades artisticas, e se entendermos que nesse segundo caso
essa operacdo funciona em favor da indeterminacdo de uma linguagem
expressiva que seja especifica ou dominante sobre a cena, talvez isso sugira
um deslocamento que pode ter transformado um género, que se supunha
uma manifestagéo autdbnoma (e marginal) das artes teatrais, num conjunto de
técnicas, dispositivos estéticos e operagfes integradoras. (2011, p. 27).

Sobre a justeza dos nomes que cercam o trabalho teatral com bonecos, Mario
Piragibe (2011) joga luz sobre a perspectiva de género de linguagem no teatro de
animacao, sobre a qual ndo imergimos nesse trabalho, mas que chama atencéo pela
reflexdo sobre o termo animacédo. Piragibe nos aponta que € possivel identificar um
traco do teatro de animacao, uma determinada pratica ou postura sobre a cena, que
pode ou ndo apresentar fisicamente um boneco. Desse modo, o termo teatro de
animacao é tramado com o intuito de dar conta da ampliacdo de possibilidades
estéticas surgidas para teatro de bonecos a partir dos primeiros anos do século XX.

Entre estas possibilidades, apontamos em direcdo as linhas que seguem um
fluxo ndo continuo a reinvengdo da animacdo. E se considerarmos teatro com
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animac&o*® uma proposicdo de procedimento criativo teatral, no qual o ator se envolve
para uma reinvencdo da propria presenca e da relacdo de ressignificacdo do préprio
corpo a partir de uma contaminacao por uma externalidade, a artesania do jogo da
encenacdo é disparado pela imbricacéo fisica e poética com o corpo do boneco.
Podemos compreender este teatro como criacdo que segue um fluxo de continuas
invengdes de vida cénica. Achamos propicio considerar a invencdo de vidas como
efeito de praticas cognitivas, assim como concebe Virginia Kastrup, que envolve uma
experiéncia de problematizacdo, pratica de tateio, de experimentacdo e de conexao
de fragmentos (KASTRUP, 2012, p. 141).

Trilhando e ao mesmo tempo concebendo esta dire¢do de pesquisa, pensamos
a producdo da animacdo enquanto poténcia, capaz de transmutar em cOrpos-
substéancia os envolvidos no processo com a animacgéo, que podem ser dois ou mais
corpos. Dizer que ha uma transmutacédo implica pensar uma mudanca no corpo do
ator que se pde em cena com o boneco e que, desatrelado desta conexao, este corpo
ativado pela conexdo com o boneco ndo existe mais, evanesce. Concebemos que,
em fusdo, um ator atravessa o boneco, e o boneco, por sua vez, transcende a inércia
e ganha vida.

Foi apropriado para este estudo propor uma concepcdo expandida da
personagem, além de considerar aspectos que envolvem 0 movimento em
interatividade com os fios vitais do momento do ato teatral, os quais atravessam o
espaco e o tempo em conexao, coOmo coisas em acontecimento, na agao de atores e
bonecos em interconexdo de movimento e visualidade. Ao expandir esta concepgao,
compreende-se a personagem como producdo deste movimento: uma malha viva,

tecida na cena.

2.3 Afi¢i dades geradoras do corpo

Meu corpo de artista pesquisadora € um corpo em processo, agenciado por
memoarias, registros corporais da cena teatral com bonecos, exercicios de pensar este

teatro como atriz, encontros com parceiros de pesquisa, desejo de promover uma

43 A partir das perspectivas apresentadas, deslocamos a preposicdo usual de para a preposi¢céo com,
observando que, para além de uma discussao de género teatral, estamos discutindo o modo de atuagédo
no ambito da relagc&o do ator com o boneco.
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reflexdo com possibilidade de acompanhar perspectivas multiplas e coletivas, para
tecer uma rede de convergéncias e tangéncias. Este corpo é atravessado pela
pesquisa, e converge para 0 devir corpo-substancia, inventado na imersdo da
experiéncia coletiva, no tateio de condicdes e circunstancias que operam o0 que esta
entre o ator e o boneco.

Estudar os procedimentos de criacdo e atuacdo envolve um olhar atento a
pequenas partes que engendram o territorio da pesquisa, pois entendemos que elas
forjam condi¢cGes da relacao entre estes participes da cena aqui tratados. Essas partes
abrangem movimentos dos corpos, producdes de procedimentos, como o brincar,
além das subjetividades enquanto afec¢des de singularidades transformadoras, como
a memoria e os afetos gerados no contato poético com o boneco. Estes elementos,
atribuidos como partes, fomentam a producdo deste corpo-substancia, que se
expande em fluxo sem que se possa estancar, aberto aos agenciamentos que o
produzem.

Estas partes sdo compreendidas como componentes concatenadas neste
corpo-substancia, e procuramos compreender a participagao ou intervencéo delas na
interacdo entre o ator e o boneco. Rastrea-las nos proporciona conceber a relacdo
ator e boneco, nas condicdes advindas do acoplamento deles, de modo que a
invencdo do corpo-substancia torna absolutamente necessaria a interacdo ator e
boneco enquanto corpos que se modificam, sofrem alteracfes significantes a partir da
interacdo entre eles. Logo, quando separados, este corpo evanesce.

Ao olhar a projecdo de movimento nessa relagao, entendemos que, ao interagir
na cena, atores e bonecos sdo envolvidos em um sistema cinético dotado da
capacidade expressiva, pela projecdo de movimentos essenciais, dado o carater
visual-imanente da cena teatral. O movimento torna o boneco uma poténcia
expressiva com o ator. Podemos, a principio, pensar que s6 ha movimento na relacéo
porque o ator imprime uma energia capaz de retirar o boneco do estado de inércia que
lhe é natural. Em uma segunda instancia, compreendemos que sim, nds atores
imprimimos a forca capaz de realizar movimento, no entanto, o resultado deste
movimento ndo € exatamente 0 que o ator produz, mas um processo de congruéncia
e concatenacdo destes participes da cena. Em terceira instancia, entendemos que
ndo, 0 movimento expressivo ndo é resultado do trabalho do ator, mas resultado de

um ajuste entre estes dois corpos: ator e boneco.
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H& uma cena no espetaculo Pindquio, do grupo In Bust, em que o personagem
Pinéquio se deixa levar pelo labioso discurso do senhor Raposa para seguir com ele
para a Maravilhosa Terra dos Burros. Ao voltar de |4, ele esta com orelhas e rabo de
burro e se movimenta como se fosse tal animal, ou seja, em quatro bases. Para criar
a cena da transformacgéao, propus fazer o boneco aparecer e desaparecer em cena,
com uma rota em parabola. Sao trés giros lentos até que o boneco ja estd com as
orelhas e o rabo aplicados ao corpo, coisa que faco quando descemos atras do balc&o
no movimento circular. Quando o boneco pousa sobre o balcdo, com minha méao
esquerda seguro o que seria o quadril do boneco. Ao alternar, como em movimento
de gangorra, movo o boneco, subindo o pino da cabeca com a mao direita e, na
sequéncia, a parte de tras dele com a mao esquerda, logo, este é deslocado como se
estivesse trotando.

Debruco-me sobre ele fazendo um som que imita o0 de um burro. Sinto meu
olhar atravessando o corpo do boneco; na verdade, neste momento, ndo penso o
boneco como uma externalidade, me sinto parte dele. Desse modo, 0 movimento que
transforma o personagem Pindquio em Burrinho é realizado por uma sequéncia de
movimentos expressivos, da qual participo ativamente, alongando meu corpo, dos
bragos até as minhas pernas, e agachando-me com o boneco atras do balcdo; ao
mesmo tempo, exprimo, em meu proprio corpo, gradativamente, a angustia que a
cena me causa.

O peso do boneco, concentrado nas extremidades das maos e dos pés, facilita
a proposicao do movimento quadrupede dele, e sua condigcdo de burro se estabelece
dividida entre os pesos e resisténcia do movimento. Destarte, o boneco e eu fazemos
a transformacéo do personagem Pindquio em Burrinho.

O que se expressa em cena € proporcionado por este corpo gerado na
interacdo ator e boneco, coparticipes desta delicada relacdo geradora de discursos
eminentemente visuais. Essa producao de realidade se instaura por estes discursos,
0s quais revelam a vida ficcional de uma personagem, ou a transformagéo dela, como
em Pindquio, por exemplo. Podemos dizer que as presencas do ator com o boneco
constituem uma singularidade corporal, uma configuracdo formada a partir do
acoplamento, em que a interacdo entre eles se apresenta como um fluxo de
movimento a vida.

Ao rastrear as experiéncias criativas que escapam aos conhecimentos

estratificados, entende-se que os procedimentos do artista com o boneco sao tecidos
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de maneira fluida e ininterruptamente atravessados pela poténcia do que afeta o
corpo. HA mudancas imanentes aos acontecimentos dos encontros. Ninguém chega
ao encontro sem experiéncia alguma e nada pode evitar que o encontro seja afetado
por essas experiéncias transfiguradoras que advém do contato. Portanto, entendemos
gue o movimento gerado na relagcdo ator e boneco € atravessado por outros
elementos, os quais alteram constantemente a propria producdo de movimentos no
contato entre eles.

Entre meus parceiros trazidos para esta reflexdo esta Jeferson Cecim. Ele foi
um dos atores fundadores do grupo In Bust Teatro com Bonecos que, na época (entre
0s anos 1996 e 1998), chamavamos Cia In Bust de Teatro de Animacao; o ator saiu
do grupo por volta de 1998. Além de confeccionar e atuar com bonecos, Jeferson
Cecim atuava como sonoplasta e também como DJ em eventos na cidade. O corpo
de DJ, sua maneira de dancar nas festas, a intensa ligacdo do ator com a musica

atravessou, de maneira contundente, seu trabalho com bonecos.
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Fonte: dbceGrwopo I n Bust .Teatro com Bonecos
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mas ests§ a?2, guardado na I magem.
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Ainda hoje, ele constréi bonecos e cria cenas a partir de musicas indutoras.
Com uma influéncia de experimentacdes, agrega materiais diversos, 0s quais sao
compostos também por partes do corpo do ator (pernas, costas, braco etc.). Com um
maior apreco pelo universo feminino, ele tem mais criagdes inspiradas na figura da
mulher do que em outros. O corpo de Jeferson Cecim e sua maneira particular de
dancar se expande para a agdo com o boneco; o ator danga de uma maneira singular,
gque se mistura as possibilidades expressivas do boneco, associando-as aos

elementos de criacdo em conectividades vitais. Ele conta:

Eu vou construindo, as vezes s6 dou uma rabiscada e ai comec¢o a pegar 0s
materiais e construir. E ai, € bem s6, em casa, ouvir meu tipo de musica, livro,
pegar minhas referéncias e ir construindo [...]. Parto muito da coisa da
musica, eu crio a trilha, a sonoplastia, o tipo de misica que vou usar; essa
partitura musical e a partir disso crio a cena. [...] Eu brinco com o corpo com
0 boneco, com o objeto. Tudo parte do corpo. Acontece muito comigo e com
a Nina**, quando eu jogo ela aqui e ai eu ja seguro aqui a cabeca dela, o
apoio é minha propria cabeca, fico com ela aqui assim; ndo sei o que é esse
processo, parece que o corpo se forma, se junta aquela energia e aquela
pulsacéo vai te tomando, te domando mesmo. (informagao verbal)*®.

Cada desenho de movimento criado na congruéncia dos corpos do ator com o
boneco refaz o corpo do ator de maneira singular. Seu trabalho é atravessado de
maneira incisiva pela intuicdo como modo de conhecimento proficuo, no qual se pode
compreender a forca do acaso, do imprevisivel. Jeferson Cecim disponibiliza seu
corpo para a criagdo de realidades corporais com bonecos, atravessado por
circunstancias de outros conhecimentos registrados no préprio corpo. Ao lancar-se a

experiénci a , o ator Arenuncia ao |8 sabido

desarranja modos estabelecidos de fazero

44 Boneca inspirada em Nina Simone, criada por Jeferson Cecim.
45 Relato fornecido pelo ator Jeferson Cecim, no Casaréo do Boneco, em Belém, em setembro de 2018.
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de acdo da personagem Nina,
em ligacdes entre a Boneca e Jeferson Cecim.

Artaud nos di z sibasea onatdeaatmenagsuedo que mu
partida da crial&erartastl ensehdséei tdeaisa bckd i

a | inguagem articul ada por uma | inguagem di
equi valer«o ° linguagem das palavras mas cu
profundo e mai ssarneeaugd®.8did4Aéen Vs que Ni
dan-a. Nina n«o est8 no espet8culo, ela vai

de experimenta-»es de conex«o de cOrpos que
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Os movimentos desta danca singular no corpo de Jeferson Cecim atravessam
suas conexbes com o0s bonecos, indisponivel ao olhar a nitida separacdo entre os
corpos do boneco e do ator. Assim, compreendemos um fluxo vital, vida gerada no
campo imanente de corporeidades diferentes, um campo de agregados vitais, 0s quais
ndo ha como conhecer ou experimentar na lonjura de corpos sem contato; logo,
assistir a esta cena é ser chamado a congregar um fluxo. Entendemos que ha naquele
encontro uma vida que se recusa a ser contida, que age em torno, convocada pela
poténcia da realidade criada, acionada por conexfes e permeabilidades entre os
participes.

Segui mos oS el ement os guseubpt @daozaem ocor
singul aridades dos corpos dos atores tra.
singuldades produzem sentidos, com 0SS quai s
boneco, enqguanto particularidades que atr a\
acrescentando a ele subjetividades que seme
singul ar i dmaddeos csoergouoe do at or e se transmut a
€ Ccria-«0 nos procedi mepnatsossi nd afsoe eantacarp o mp b D &

componentes da subjetividade, spi rnagdud zar ni dzoa -
(PELBART,ap2d03 ONELI ; ADRI éDQ012CABRA 209) . C
destas singularidades trazidas, propomos a

de ressignifica-»es do corpo.

Outro parceiro importante € Anibal José Pacha Correia, integrante do In Bust
Teatro com Bonecos desde os primeiros anos da formagao do grupo. Filho de um
artista plastico portugués, Sr. José Correia (e de Dona Helena, descendente de
libaneses), egresso de seu pais para, enfim, viver na cidade de Belém. Anibal tornou-
se artista plastico e publicitdrio como o pai. Para nés, do grupo, Anibal Pacha é um
mestre, dedicado as suas habilidades e a conducdo dos aprendizados de outros
artistas. Ele nos guiou a grande viagem, ao conhecimento sensivel, & atuacdo com
bonecos; mergulhos minuciosos, posso dizer, uma incursdo a anatomia poética desta
conexao. Com ele, aprendemos que o trabalho do grupo precisa ter como parametros
a simplicidade, o cuidado, a pesquisa e a dedicacao ao boneco.

Na cena do grupo In Bust, Anibal orquestra a criacdo dos bonecos e a

7

visualidade dos espetaculos. Menino arteiro é como ele se denomina em sua
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dissertacdo de mestrado“®. Cresceu inventando cenas com bonecos para brincar com
0S primos e trouxe para a cena os tragcos desse menino arteiro no corpo em animacao.
Como em uma fivi age mlsé aonectg§ sads ibanacos, coma mueim a
enxerga as camadas do corpo do boneco, como se viajasse por dentro e se fundisse
por fora. A cada atuacdo com os bonecos, o ator reinventa suas memorias, de maneira
gue as personagens criadas por ele trazem devires de presencas anteriores, nas quais
ele refaz 0 menino que brinca e permite a liberdade de reconfigurar suas maneiras de

conectar-se ao jogo com o boneco na cena do In Bust:

Nos procedimentos inbusteiros séo acionadas provocacfes da acao inventiva
do com, em uma atitude prépria de quem coloca o corpo a disposicdo dos
sentidos para tudo, no prazer das incertezas como propulsor da inquietude,
similar ao tracado da meninagem arteira. Esse estado é observado em mais
um desenho que integra contetdo didatico desta pesquisa, acionado pela
memoria do Menino José nas brincadeiras em seu quintal. (CORREIA, 2019,
p. 48, grifo nosso).

Das singularidades trazi dasaspameam-r efbke
Meni no ,Artaenadas no ccoornpoo ldomhatsorf i nas que t

com os bonecos. Estas | inhas trazem ao cont
as afetabilidades da mem-ri a, spredzai daesl aa x 0f
0S bonecos. Assim como poa@rimboisciend echel eAnigluae
artista pl8stico, afetam seu modo de agir c

N«o podemos desaconasliadederAni bal , e conhe
pel o Sr. Jos® Correia, 0O quanto elcestsoi daf
forma-«0 como artista na infO©nci a. O Sr. J
esti mud ammdpwi nt ar gquadros e brincar de artis
que, ao se aatbdehami merf er °ncia ao mee,j no
porque aprendeu com o pai o prazer de trild@l
muito traqui na. Ani bal cria bonecos desde ¢
as experi°ncias corporais deste menino. S
Si nagruild ade, a gqual ® importante neste terr

deste ator
Os corpos dos atores s«0 compostos de su
a produ-«o0 debsmO©nei po Da composi-«0 expres

46 CORREIA, 2016.
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uma pegesmnangendrada entre corpos polif?®ni
a-«0 c¢c°nica. Os enunciados est ®t i cos, por
composi - «0 efetivament e produt or a de ef ei

participam do proeegesot adonrc.l uUAnda esen-a d
espectador, comp»e O <circuito de energias
refl ex»es que movem a pesquisa aqui em not a
colocado em plano secund8udo, nparaomodinceas r

O ponto de vista da pesquisa esta apontado para o modo de criacdo da vida
ficcional que ndo comeca no boneco, nem somente no corpo do ator, mas em um
processo sistémico que envolve multiplicidades. Para tanto, vale ressaltar, foi preciso
olhar na perspectiva de que um ator ndo da vida ao boneco, mas que compde esta
vida, promovendo a anima em coparticipacdo. E que este ator traz um corpo
concebido de muitas partes em constantes mudancas, como a sua propria memoria
recriada incessantemente.

Entendemos que o olhar para o que o artista traz de si, de sua existéncia por
atos de perceber e conceber, de suas adaptacdes as condicbes contextuais sao
influéncias da génese criativa. Aquilo que mencionamos como memorias que se
manifestam nas atividades artisticas de Jeferson Cecim e Anibal Pacha, por exemplo,
reitera que tudo o que ja experimentamos estar, de alguma maneira, prestes a
influenciar os processos de criacéo.

Dos elementos que acionam o corpo do ator em constantes transformacoes,
ressaltamos a poténcia do desejo da composicao significante com o boneco.
Compreendemos que este desejo, como forca da conexdo, move transformacdes
capazes de gerar um corpo substancia na cena com o boneco. Este € um processo
cont 2nuo, p 0i $neske mgio de preliferagda, tque @S corpos expressam
sua poténcia de expressdo e a conectividade da vida em suas multiplas
experimenta-»eso (NEVES, 2012, p . 70) . Log
opera como poténcia que intervém nos processos de invencgao.

O desejo de atuacdo com bonecos transforma especialmente o modo de
presenca do ator, em que 0 seu proprio corpo € seu objeto de trabalho estético. O ator
gue se dedica criativamente a esta relacéo é atravessado por transformacgdes pouco
descritas de alteridade, que contrasta o corpo do ator ao boneco em intenso processo
de interacdo, de maneira que ndo ha o ator sem o contato com o boneco. O processo

de criacdo com o boneco, eu posso dizer pelo que nés vivemos em cena, também tem
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como ingrediente de conducdo do pensamento um delirio de recriacdo de si mesmo,
de um eu sem mim, outro que definitivamente ndo posso dominar e que, para fazer
viver cenicamente, exige que 0 ator exercite um expandir-se de si por meio da
reorganizacdo do pensar e do estar em cena.

Tomamos, aqui, como uma condicdo de alteridade, a presenca do ator que se
estabelece por expansdo da concepcdo de sua prOpria presenca, ou ainda, pelo
desejo de ser por fora, no lugar do outro e com 0 outro, enquanto exercicio de um ator
gue se estabelece com o boneco. Coparticipe da producdo de uma personagem, da
sua expressividade, uma espécie de polifonia que altera a condicdo do ator. Em
animacao, a fala dos corpos se compde por consonancias e dissonancias relativas as
diferengas dos sujeitos. O que é expresso em cena com boneco € resultado de
interacOes que se desenham pelo desejo de produgéo de realidades cénicas. A forca
do discurso se instaura pela heterogeneidade dos sujeitos que se manifestam em
relagdo com o outro.

O ator da cena com bonecos atravessa consecutivamente trajetos de
ressignificacéo de si pela externalidade. O boneco passa a constituir sua corporeidade
e a coexistir, produzindo intencionalidades, com exercicios de estreitamentos de
vinculos e suscitando descobertas de possibilidades de coexisténcia.

Ha&, entre as maneiras de nhomear a relacdo do ator com o boneco, a concepcao
de manipulacdo, concernente ao ato cénico da animacdo. Um ator com a
denominag&o manipulador nos remete a condicdo de um sujeito dominante que opera,
ou efetua, exercicios de manobra de movimentos para obtencdo de efeitos na cena.
Desse modo, manipular nos remete a um verbo sentencioso, que trata a relacdo, de
certo modo, hierarquica. Seu valor pratico lida com uma maneira de producdo de
movimentos, na qual o ator que manipula o boneco certamente produz movimentos
significantes, e causa-nos a impresséo de vida no boneco. Destarte, o verbo manipular
nos remete a uma falta no que se refere a interferéncia do boneco no corpo do ator
ou 0 gque esta externalidade, em contato poético e de afetabilidades, devolve ao corpo
gque manipula.

O boneco, enquanto uma externalidade ao corpo do ator, torna-se, no ato com
o0 ator, um dispositivo de poténcia expressiva, cujo verbo manipular ndo tange. Porém,
ao pensarmos a atuacdo com bonecos em perspectiva mais ontolégica, chegamos
mais préximos de uma compreensdo do corpo-substancia enquanto fusdo e

compartilhamento; logo, o verbo manipular ndo atinge a conexdao no ponto onde as
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acOes do boneco respondem e interferem no corpo do ator. Assim, migramos o foco
desta relacdo para um entrecruzamento operativo, em que 0s sujeitos sdo tomados
por uma multiplicidade de contagios, acoplamentos transformadores e por
intensidades ressonantes de (re)criacdo dos corpos com estabelecimento de sentidos,
produzindo uma espécie de campo magnético gerado no contato desses sujeitos.

Pensemos aqui a ligacdo entre atores e bonecos enquanto um corpo-
substancia, agenciado por atores e bonecos em interarticulacdes que se estabelecem
principalmente no ambito do sensivel. Do corpo-substancia emerge a personagem i
substrato do acionamento de intensidades dessa coparticipacdo. Ha uma concepcédo
de interdependéncia por alteracdo de estados corpéreos ocorridos na ligacao.
Evidentemente, se ndo modificar o préprio corpo, o ator ndo transforma o boneco, a
anima seria um apogeu das interarticulacées operadas nesse corpo-substancia.

Como parte do processo aqui em estudo, entendemos que as alteracdes
produzidas no corpo do ator passam por condi¢cdes de eixo, postura, foco. Categorias
estas de alteracao visiveis em primeira instancia. Como protagonistas da producéo de
um corpo-substancia, os atores podem conceber seus procedimentos através de
processos promovidos por ressignificacoes, recriacdes alimentadas por memoérias do
corpo, registros de experiéncias em constante movimento. O corpo traz a vista a
condicdo de presenca em processo de (re)elaboracdo, um exercicio de dilatacdo no
gual os atores experimentam e tornam registros estas experimentagdes Nos corpos-
substancias nunca terminado, nunca dominado, sempre em devir.

Na minha experiéncia com bonecos, como a Méae do espetaculo Fio de Pao i
A Lenda da Cobra Honorato (1998), me remeto as incontaveis vezes que
apresentamos este trabalho desde 1998 até os dias atuais. A personagem € uma
versdo do mito da mulher amazbnida, ribeirinha, que é encantada por um Cobrdo
Embruxado (como é denominada a cobra que engravida a Mae no espetaculo),
engravida e pari duas cobras: Honorato e Caninana.

A relagdo com o que é a cultura do povo ribeirinho me atravessa nessa criagao.
A forca da narrativa da regido amazonica alimenta o processo criativo do grupo In
Bust. E relevante para compreender a criagéo desta Mae, a relacdo que temos, nés,
da regido amazonica, com o mito da mulher gravida ao ter sido escolhida para o fardo
de ser encantada. Estas narrativas das populagdes da beira do rio, com as quais nos
mantemos proximos, atravessam nossos atos de criagdo e, concomitantemente, a

minha cena com esta boneca.
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Para compor a Méde, um dos procedimentos estd no meu foco em cena,
permanentemente na boneca, enquanto a cena durar. Isso € um principio desse jogo.
Tudo que ol ho em cena fAvejooO atrav®s d
outros atores, com a plateia, com o espaco de cena se modifica enquanto estou com
a boneca, pois se altera a minha maneira de saber, 0 meu corpo, a minha voz e 0 meu
modo de compreenséo sobre o que sinto.

Compreendo que a Mae ndo esta somente no corpo da boneca, muito menos
s6 no meu. Compreendo também que esta alteracdo do saber meu corpo, como uma
pulsacdo causada por um fluxo entre nés, é um corpo-substancia. Quando caminho
com a boneca, o fluxo que parte dos meus pés atravessa-nos até movimentar a
cabeca dela, a qual me conecto pela mao direita (¢ um boneco fantoche). No
movimento de cabeca da boneca, sincronizo meu caminhar, atenta a todo o sistema
formado por nos (eu e a boneca) para que a Mae aconteca no espetaculo enquanto

personagem.

0sSs
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Fot oiEls4gpet 8cul o dFoi oGrduep oP«lon, Bust Teatro com Bol

Fonte: ddceldrwopo I n Bust .Teatro com Bonecos
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E importante dizer que estes saberes e procedimentos percorridos na pesquisa
(e que nos levaram a conceber o corpo-substancia enquanto propulsor da figura da
personagem) séo invencdes da génese da criacdo de vida teatral com bonecos
impulsionado por afetabilidades. Tais afetabilidades incidiram através do
entrecruzamento de experiéncias coletivas geradas das interse¢bes entre as
metodologias pessoais de criacdo dos atores do teatro com bonecos aqui envolvidos.
Tais procedimentos de conexdo indicam uma busca continua de adaptacdes e
reposicoes de ligacdo. Compreendemos que a cada exercicio com o boneco novas
descobertas sao perquiridas, e as composicfes corporeas séo atualizadas.

Imaginemos uma cena na qual o ator, com uma cobra cal¢cada nas méaos, pode
surpreender os espectadores com apari¢des furtivas e desaparecimentos previsiveis.
A cobra estéa tentando pegar o padre (outro boneco), até que ela engole ele e depois
outros personagens da historia. O ator calcado com a cobra se movimenta imbuido
de um propdsito que se expande no corpo com o boneco e se transforma na acdo. As
intencionalidades do ator estdo atravessadas por reencontros com experiéncias, que
brotam de registros no corpo do ator e ocasionam recriagdes. Ele nunca foi a cobra, e
a cobra ndo executaria um plano como um humano, e 0 que podemos chamar de
humanidade do boneco ndo equivale a humanidade do ator. Portanto, o corpo-
substancia se produz nesse jogo pelo agenciamento de conhecimentos no entre
corpos na atuagéo com o boneco.

Pensemos a humanidade da personagem com o boneco como as ag¢des que
remetem a sentimentos humanos, mas sem mimese, sem necessidade de
reconstituicdo da atitude humana. Na rede de procedimentos de interacdo com o
boneco, por exemplo, o que torna crivel a presenca da cobra na cena esta inventariado
no fluxo da relagdo do ator com o boneco, na qual os sentimentos estdo acionados.
Vale reafirmar que as subjetividades fazem parte do processo da relacao.

A cena com a cobra trazida anteriormente tem como referéncia o teatro
mamulengo. Nesta forma teatral, € recorrente que o ator esteja abaixo do boneco e
quase sempre ndo visivel ao espectador. E relevante considerar que ha variagcdes de
planos de atuacdo, que vao do boneco manipulado por varas ao boneco composto
por partes do corpo do atuante, além da materialidade e a forma que constituem o
boneco, jA que a propria condicdo antropomorfica € um requisito importante. Estas
variagdes alteram as criacfes e atuacdes com bonecos, impondo reelaboracbes de

saberes na artesania das praticas artisticas.
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As transformacfes pelas quais este corpo passara no processo de conexao
com o boneco serdo parte de outras experiéncias com outros bonecos, dobras de um
processo sensivel. O corpo do ator que atua com bonecos traz em si marcas de
processos acentuados em transformacdes das maneiras de pensar o gesto, a partir
de experiéncias com o boneco que pode ou néo ter bracgos, boca, pernas, cabeca etc.

Esse corpo em devir sera elemento operador do corpo-substancia.

Carolina Maia, atriz da Cia Tato Criacdo Cénica, de Curitiba, conta que se
encantou com o teatro de bonecos no Festival Internacional de Bonecos, que
acontece em sua cidade; mesmo sendo atriz formada em teatro, ndo cursou nenhuma
disciplina que Ihe habilitasse ao ato cénico com boneco; na verdade, a maioria das
universidades brasileiras também ndo oferece. Sua experiéncia € no teatro com
grupos. Uma de suas primeiras atuacdes com bonecos foi na companhia de Teatro
Filhos da Lua, com a boneca Ana Esperanca, no espetaculo Opera de Carvéo e Flor,
em 2008: AEu cant ava, porgque sou cantora t
trazendo para o tr abal % oA vidapcénica coen o dbanécg e m
segundo ela, se estabelece pelo contato: feu n«o sei se essa su
boneco, de onde ® qu¥® Caraimagvaia messugie qué asc ul o0 0
experimentacfes realizadas estabelecem condicdes para que conhecimentos
anteriores sejam influéncias para os novos conhecimentos estabelecidos no contato
com o boneco.

A atriz revela o corpo que traz para o trabalho com a Cia Tato Criagdo Cénica:

Afeu sempre tive no meu trabalho de atriz
trabalho de mexer com o corpo, a voz sempre como cantora. E a Tato tem essa
organicidade muito presente porque, na construcdo dos bonecos, a mado é o

b o n e @ @orpo da atriz animadora se constréi na quimica entre o corpo que ela

traz de suas experiéncias anteriores e as concepcdes estéticas pesquisadas pela
companhia de teatro, que opta pelas maos dos atores como parte do boneco.

No espetaculo Entre Janelas, ela manipula um boneco chamado Pitd, um
cachorro muito simpatico que logo conquista a plateia. O boneco foi construido com
base na mao de Carolina, a partir de luvas de agougueiro, com espuma como base

de model agem e acabamento de jut a: Aent «o,

47 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.
48 |d.
49 |d.



130

Tato, a mao vai ter que estar la, a mao € o boneco. O Pitl, a cabeca € a mdo esquerda

e a direita eu tenho para fazer todas as outras coisas g¢informacéo verbal)*. Carolina
pondera que a técnica se refaz e que ser curioso faz parte de seu trabalho com
bonecos, porque fAn«o existe uma t®cnica
regra? N«o tem, v dinformacBicevarbalpry A atdzapontad que seu
corpo faz parte da vida do boneco:

E seu corpo que faz. No nosso caso, 0 corpo € o personagem, parte pelo
menos, mas, € meu corpo que faz! Existe essa transferéncia para essa figura
gue vocé cria. [...] E foi uma coisa que eu comecei a perceber, que em algum
momento queria estar longe do Pitd, para eu, atriz, ndo interferir nisso que
estava acontecendo. E ai comecei a sentir dores, né, temporadas, oito noites
seguidas, ndo d4, me travava, e o braco s vai até aqui, ndo vai mais... hum,
estou fazendo coisa errada. (informag&o verbal)®2.

50 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.
51d.
52 |d.
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Para esta i magem, pensdveos, que Mod aagr acvas d
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buscaordmoccom boneco. Escondida na penumbr a
fixos no movi mento que faz com o boneco, d

descoberta, tudo pode mudar.
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Carolina Maia apresenta uma importante reflexdo quanto a relacdo que
concebe de seu préprio modo de se fazer presente com o boneco. O desejo de
distanciar-se do boneco, para que seu corpo fosse desatrelado da imagem do
personagem, ou o que ela acreditou como um desatrelar, provocou dores fisicas. A
partir dessas dores, Carolina é levada a uma reflexao para entender como o problema
de concepcao da personagem poderia estar causando um ruido em seu préprio corpo,
problema que ela passa a questionar e se desvela a partir do momento que concebe

o corpo todo enquanto corpo da personagem com o boneco:

Eu sou inteira Pit(, eu sou inteira Carol' O Pitu é isso daqui tudo! Acho que
a2 ® que mor a @ Edacho que exstermagtns codigns que
vocé cria durante a criacdo daquele personagem, o rabo balan¢a, comunica,
as orelhas também, eu acho muito interessante a questdo da fala no teatro
de bonecos, porque quem esta falando ndo sou eu! Entdo, de alguma
maneira eu tenho que projetar essa tenséo, tem que sair daqui, sou eu que
estou falando, mas € aqui que a historia comeca. Entdo, com o fazer vocé
acaba entendendo esse lugar [...]

Eu tenho um estudo aprofundado, que a gente trabalha no coro da
Universidade Federal do Parana ha 18 anos [...] e a gente trabalha |4 a técnica
de ressonancia do corpo inteiro, enfim o0 som que a gente produz amplifica
por causa do nosso corpo, S840 0Ss0S, SA0 espacos, como no violdo, entdo,
sim, sempre vai ser 0 Nnosso corpo que vai fazer a nossa voz chegar onde
guer que seja. O que a gente estuda no coro é... assim, existem intengoes,
cada parte do corpo da gente, se eu estou triste 0 som reverbera mais em
determinada parte do meu corpo, qualquer intencdo que seja, vocé tem no
corpo, isso € intuitivo [...]

Faco muito pelo som também. E tem sim, muito, o que o proprio boneco me
sugere, ndo tem como a gente ndo considerar isso. E tem as
impossibilidades, tem coisa que ele ndo vai conseguir fazer. Que no fim ndo
sdo limitagBes, mas questdes determinantes, as limitagbes fazem com que
vocé consiga construir, vocé delimita o seu personagem, a forma e o
movimento... Tem a inten¢do do meu corpo que é transportada para o corpo
desse personagem, a fala: voz, e ai, tudo que ele também me sugere, eu néo
posso e nao tenho como ignorar. (informac&o verbal)®3.

O relato da atriz Carolina Maia aponta para uma visdo da criacdo artistica em
teatro que acessa 0s processos de construcdo de cena com bonecos com outros
processos de criagdo, mas também indicam singularidades a partir do processo
fomentado pela atriz. S&o minucias que revelam uma amplitude do contexto pessoal
contido nos procedimentos dos atores que atuam com boneco. Significa dizer que a
criacdo com bonecos pode ser construida a partir de técnicas geradas nos processos
da companhia de teatro, mas também a partir das inclusdes das subjetividades e

especificidades corporais de uma atriz, por exemplo.

53 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiania, em maio de 2017.



135

Os conhecimentos estabelecidos nas diversas incursdes sobre a pratica desse
teatro, a partir de experiéncias dos atores como Jeferson Cecim, Anibal Pacha,
Carolina Maia e Danilo Cavalcante, sdo convocados no ato da pesquisa aqui em
notacao; mantém a atencdo para os diferentes modos de procedimentos criativos, 0s
quais norteiam os estudos voltados ao rastreio das singularidades para compreendé-
las como poténcias estratégicas para a resisténcia da arte teatral. Desse modo, as
experiéncias dos atores sao tao relevantes quanto suas atuacdes. Por isso, tornou-se
imprescindivel acolher as mindcias como ato politico de pesquisa, pensar a cena
enguanto dimensdo que ndao pode expandir sem acessar as linhas de fuga. Ha
transformacgdes incitadas pelas multiplicidades, as quais irradiam a importancia do
contato com os pequenos mundos contidos nos corpos dos atores.

Os principios da cena com animacdo atravessam geragfes e circunstancias,
disparando outros olhares aos contextos, e novos contornos sdo atribuidos aos
principios. Destarte, um principio faz brotar outros numa cadeia incessante. ISSo nos
permite seguir as questdes contextuais da artesania da cena com bonecos tramada
entre corpos em trajetos continuos, ou seja, estamos acompanhando processos.
Penso que é relevante compreender que cada corpo tem suas marcas forjadas em
experiéncias, cada ator desenha suas corporeidades poéticas também com relagéo a
um dialeto pessoal; assim, a cena com bonecos é um encontro transformador.

A composicado artistica com bonecos abarca camadas significativas de
diferencas. Um boneco de madeira, ainda que pequeno, ndo pode ter o mesmo
procedimento de criacdo que um boneco de espuma, de bucha de miriti (palmeira de
alagados, da regido) ou de papel maché. Ha também que se considerar que uma
criacdo de movimentos com bonecos de mesmo tamanho do ator ndo tera 0 mesmo
tratamento fisico de um boneco de dimensfes que caibam na mao do ator. Estas
também sdo questdes relevantes para a compreensdo desse personagem no teatro
com bonecos.

No trabalho de Carolina Maia com o boneco sobre um balcéo, o préprio braco
da atriz € a estrutura do boneco, e as maos séo a cabeca; ela ndo aparece nitidamente
na cena, pois est8 fiescondidao pela penumbi
Esta € uma opcdo relevante para a concepcao de Pitd e também para o que queremos
discutir aqui nesta pesquisa, pois o corpo do ator, visivel na cena, constroi

significacdes.
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Este corpo-substancia € gerado no estudo como pressuposto, a partir do
contato com trabalhos teatrais nos quais o ator esta em cena com 0 boneco; seu corpo
€ pensado como parte potencial do corpo substancia. Um corpo de ator como de um
mamulengueiro se estabelece em vias de uma relacdo com o boneco atravessada
pel a fAani ma- «m estudomido in@repuda barraca, sem que se possa
visualizar sua presenca com o boneco. H& diferencas significativas aportadas na
visibilidade ou ndo do corpo do ator.

Danilo Cavalcante® narra que sua relacdo com seus bonecos dentro da
barraca de mamulengos é uma ligacéo particular 7 durante a cena ndo pode pensar
nos bonecos como fielesd separados do nAeuo;
ritmo, como uma disfun-«o0 de tempo e de a- «
nNn«o sabe qué&mEnc@ntadpupernboneco desde menino, quando assistiu
apresenta-«o de Aum mamul engo que f oi t ocar
guase tr°s horas de fAbrincadeira do mamul en
sentiu envolto na alegria e no éxtase. Anos depois, mamulengueiro, Danilo apresenta
seu estado com os bonecos como um Afora de
forjados na tradicdo do mamulengo nordestino: Rosinha, Benedito, Diabo, Padre,
Delegado, Siméo e outros.

Ao Benedito ele dedica uma relacdo mais estreita, um respeito. Danilo cuida da
relacdo com Benedito no terreiro de umbanda. Segundo ele, a maioria do
mamul engueiros que fAbotamd o Benedito atril
Preto Velho; para ele, um boneco que é imbuido de alegria e também propenso a
brigar. Segundo Danilo, esta carga espiritual de Benedito deve ser cuidada,
trabalhada. No interior da barraca, o Benedito fica separado dos outros bonecos.
Houve momentos que o ator bebeu cacha-a ant
reagiu, se deixando atirar da sua mao em direcao a plateia, deixando Danilo zonzo; a
essa relagéo, ele atribui uma condicao espiritual.

No terreiro de umbanda, Danilo pondera encontrar equilibrio no processo de

dialogo com Benedito.

54 Pernambucano atuante do teatro de mamulengos i brincante de mamulengo, residente na cidade de
S&o Paulo.

55 Relato fornecido por Danilo Cavalcante, no Festival Matias de Teatro, em Rio Branco (AC), em agosto
de 2017.
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Eu ndo uso o Siméo, porque morro de medo dele, sdo bonecos com carga
espiritual muito forte, vocé tem que estar preparado; tenho uma relagdo muito
boa com o Boi, parece que ele fica suave na mao, mas se esta com o Diabo,
fica mais pesado, quando boto o Boi com o Padre, ele fica neutro, mas
guando o Padre fala alguma besteira, fica pesado. (informacgé&o verbal)e.

No jogo de atua-«o0o, h8 uma altera-«o de
dores f2sicas em Danil o; O mesmo boneco, C (
Ou menos, a partir da circunst©ncia da cena

Estas condi¢cdes corpéreas sao relevantes. Sabe-se que o corpo que calca o
boneco ndo estd conectado somente pelas musculaturas ligadas aos membros
superiores, cuja tensdo ocorre devido a posicdo da cabeca, pois o foco é para cima
(onde se realiza a maioria das a¢gfes do boneco do brinquedo mamulengo), ele esta,
também, ligado as musculaturas das pernas e pés, que estdo ligadas as musculaturas
da coluna.

Se 0 bonequeiro considerar importante para a animagao, pode potencializar a
condicdo de animacao, com atencao as musculaturas abdominais, para cuidar do eixo
e da poténcia de execucdo i abro espaco aqui para dizer que esta referéncia
fisiolégica, observando as funcbes mecanicas do corpo, ndo esta aportada em
conhecimentos bioldégicos ou bioquimicos exatamente, mas relacionada a
conhecimentos experienciados no métier de atores do teatro com bonecos, que tem
por atividade uma relagdo de observacdo do proprio corpo artistico para a dinamica

de criar e atuar com bonecos.

56 Relato fornecido por Danilo Cavalcante, no Festival Matias de Teatro, em Rio Branco (AC), em agosto
de 2017.



138




139

Fot oi Elsepet 8cul o Mamul engo da Folia, do Grupo N

FonDani |l o Cavalcante.
















































































































































































































































































































































