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ñO objeto est®tico n«o ® um objeto propriamente dito; ® tamb®m 
parcialmente o deposit§rio de certo n¼mero de caracteres de 
evoca­«o que s«o sujeito da realidade, do gesto, esperando a 
realidade objetiva em que este gesto pode se exercer e se 
realizar; o objeto est®tico ® objeto e sujeito de uma vez; espera 
o sujeito para p¹-lo em movimento e suscitar nele por um lado a 
percep­«o e por outro a participa­«oò. 

(SIMONDON, 2008 apud MAROSO, 2013, p. 616) 
 



 

 

RESUMO 

 

O objetivo da tese se instaura no estudo sobre a composi­«o de um corpo ficcional 

produzido na rela­«o teatral entre atores e bonecos, ou melhor, no modo de teatro 

com bonecos. Envolve o estudo dos processos de cria­«o e atua­«o sob o aspecto 

das singularidades dos trabalhos desenvolvidos pelos atores, convidados a 

compartilhar suas pr§ticas para a tessitura da tese. O trabalho realizado seguiu as 

circunst©ncias que tornaram imprescind²veis pensar as acep­»es de corpo na pr§tica 

teatral com bonecos, sob a perspectiva de um rastreio aos procedimentos na intera­«o 

entre estes dois participes deste jogo teatral. Estes procedimentos na concep­«o aqui 

abordada seguem a acep­«o de atores criadores na atua­«o com bonecos e, nesta 

rela­«o criativa, apontamos a possibilidade de uma intr²nseca liga­«o articulada em 

fases que se desenvolvem entre o contato, a conex«o e a fus«o dos corpos do atores 

com os bonecos para a inven­«o de um corpo-subst©ncia, propulsor de personagens, 

como efeitos desta fus«o. Observando que no campo das investiga­»es acerca dos 

processos de cria­«o preponderantemente apontam o boneco como personagem e o 

ator como um ñfacilitadorò dessa presen­a, a pesquisa aborda a composi­«o desse 

corpo ficcional que atravessa esta condi­«o de personagem atribu²da ao boneco e 

estuda a condi­«o do ator como copart²cipe tamb®m decisivo nessa composi­«o no 

©mbito da cena. A pesquisa suscita reflex»es importantes para o trabalho do ator, pois 

prop»e tra­ar um olhar atento ¨s po®ticas c°nicas a partir da perspectiva dos atores.  

 

Palavras-chave: Atores. Teatro com bonecos. Corpo-subst©ncia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

 

We aim with this thesis to study the composition of a fictional body made in the 

theatrical relationship between puppet and actor/performer, or, better said, in a mode 

of theater with puppets. It involves the study of creation procedures and performance 

under the light of the singularities of the work developed by the actors/performers ï 

which were interviewed on/for the making of this thesis. The writing process followed 

the conceptualization of the body in theater practices taking in account the procedures 

of interaction between the two participants in the action ï the puppet and the 

actor/performer. These procedures, in the way we approach them here, are based on 

the creative work of the actor/performer with the puppet. Thus we point out to a 

possibility of an articulated connection that is established in stages: first the contact, 

then the connection and lastly the fusion of the body of the actor/performer with the 

puppet, and, as an effect of such fusion, the invention of a substance-body that 

embodies the character itself. Taking in consideration that in the field of investigation 

of creative procedures the puppet is a character and the actor/performer a ñfacilitatorò 

of its presence, our work approaches the composition of this fictional body related to 

this condition of character attached to the puppet and also studies the actor/performer 

as a decisive co-participant in the scene. Our research brings to the surface important 

reflections on the actor/performerôs work and also traces the construction of the 

sceneôs poetics in the perspective of the actors. 

 

Keywords: Actors/performers. Puppet theater. Substance-body. 
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INTRODU¢ëO  

 

O trabalho de pesquisa em nota­«o refere-se ao estudo sobre a pr§tica teatral 

a partir de experi°ncias de atores com bonecos. Segue as dimens»es de processos 

criativos desta natureza para tecer linhas de articula­»es acerca das pr§ticas de 

cria­«o e atua­«o, entrela­ando estes dois elementos e a composi­«o de sujeitos 

ficcionais. Compreendemos a aten­«o ao estudo dos movimentos dos corpos como 

princ²pio da a­«o c°nica imbu²do da experi°ncia de cada ator nesse modo de atua­«o, 

assim como seguimos a produ­«o de procedimentos como pistas. Tais linhas de 

articula­«o s«o tecidas pelo encontro como caminho para tecer reflex»es sobre a 

produ­«o deste sujeito em inven­«o na atua­«o de atores com bonecos.  

Tratamos o teatro com bonecos como um campo de distintas possibilidades de 

cria­«o de realidades c°nicas. Desse modo, escolhemos pensar o teatro como 

linguagem art²stica que, ao interpor o boneco como sujeito da cena, transvia a a­«o 

art²stica do ator para inven­»es de composi­»es expressivas entre ele e o boneco. 

Por estas distin­»es de modo de opera­«o do sujeito ficcional, conceber a cena trilhou, 

por diversas experi°ncias art²sticas, a condi­«o de categoria dentro da linguagem 

teatral, tamb®m denominada de teatro de anima­«o. 

Nesta reinven­«o, o sujeito boneco adquire multiplicidades de possibilidades, 

apontando subcategorias dentro desta categoria. Estas, a partir de modos de 

investiga­»es distintas, interpondo a sombra, ou objetos, ou o partes do corpo do ator 

como elemento, geram investiga­»es como o teatro de sombras ou o teatro de objetos, 

que compreendemos como geradoras de reinven­»es contundentes da presen­a do 

ator na cena teatral. Tais modos de investiga­»es art²sticas, pensados como 

transdisciplinares, em processos de hibrida­»es de corpos ou de reinven­»es de 

corpos c°nicos, tratam da interposi­«o de um boneco antropom·rfico ao objeto 

ressignificado, ou at® mesmo partes do corpo do ator na condi­«o de bonecos.  

Concordamos com a proposi­«o de M§rio Piragibe1 ao sugerir que a separa­«o 

entre o teatro de bonecos e o teatro de atores tende a se dissipar por motiva­»es de 

artistas do nosso tempo; assim como concordamos com   Felisberto Sabino da Costa2 

que, ao abordar concep­»es acerca do teatro de objetos, confere a este modo 

investigativo a condi­«o de um modo de teatro de ator, na qual o sujeito c°nico se vale 

                                                 
1 2011, p. 18. 
2 2011, p. 34. 
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da mistura objetal. Destarte, sob esta perspectiva, o teatro com bonecos, o teatro de 

objetos ñs«o vizinhan­as que partilham o mesmo territ·rioò. 

Nesta pesquisa, optamos por abordar a perspectiva de teatro que atua com 

bonecos. Dentro desta op­«o, escolhemos considerar ao atuante que se relaciona 

com o boneco a denomina­«o de ator, assim como o objeto ser abordado como 

boneco. O intuito do trabalho de pesquisa teve como estrat®gia a imers«o nas 

experi°ncias como uma ñpol²tica cognitiva criadoraò3. Rastreamos a tessitura de 

sujeitos ficcionais, aos quais atribu²mos a condi­«o de personagem e, a partir desta 

atribui­«o, o ponto de partida do trabalho. Iniciamos a pesquisa com a imers«o na 

dimens«o processual, que ainda n«o estava bem definida. Logo, a cria­«o de uma 

personagem como disparadora inicial da pesquisa enveredou para uma necessidade 

de reformula­«o.  

Seguimos a imers«o das opera­»es transformadoras do corpo do ator com 

bonecos como interven­«o sobre a proposta inicial de investigar a concep­«o de 

personagem na produ­«o do nosso territ·rio de pesquisa, ou seja, o ato de tecer o 

territ·rio da pesquisa enveredou para uma linha de fuga, desviando a proposi­«o de 

investigar especificamente a produ­«o de personagem para uma reformula­«o deste 

ponto de vista. Esta reformula­«o ocorreu a partir da escolha do acesso ¨ experi°ncia 

singular dos atores em a­»es art²sticas com bonecos como metodologia de pesquisa. 

Na trajet·ria da pesquisa, entendemos que os procedimentos que indiciam a 

presen­a de personagem na atua­«o com bonecos tornam relevantes os modos como 

s«o produzidos os corpos dos atores transformados pelos bonecos, pois 

compreendemos que, neste modo de atua­«o teatral, o processo de cria­«o sofre 

reconfigura­»es na forma de produ­«o de personagens.  

Percebemos, no plano da pesquisa, que a consist°ncia do que perquirimos 

enquanto sujeito ficcional n«o estava exatamente na no­«o de personagem, no 

sentido do que se refere a algo preestabelecido ¨ cena, ou que ® concebido 

textualmente. Compreendemos que precis§vamos seguir a rela­«o ator e boneco na 

qual o ator, a partir de suas explora­»es de movimento e presen­a com o boneco, 

forja seus planos de inven­«o de um sujeito ficcional a partir de complexas 

constru­»es oriundas da rela­«o entre dois corpos heterog°neos.  

                                                 
3 KASTRUP; ESCÓSSIA, 2014, p. 8. 
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Diante desta constata­«o, fomos impelidos a investigar a condi­«o de cont§gio, 

enquanto ñmodo de variar de si em outroò4, significante entre os dois elementos: o ator, 

em sua condi­«o de desconstru­«o de caminhos preestabelecidos como pr§tica da 

presen­a, e o boneco, como um elemento significante. Assim, seguimos a 

necessidade de inventar a no­«o de um corpo ficcional, denominado como corpo-

subst©ncia.  

No olhar sobre as diversidades poss²veis de serem rastreadas no territ·rio da 

pesquisa como um todo, percebemos que a condi­«o da rela­«o do ator com o 

boneco, a maneira como o ator se organiza corporalmente para estar na cena com o 

boneco e como esse ator concebe essa composi­«o s«o quest»es que convocam a 

aten­«o e configuram o campo perceptivo para o rastreamento de um corpo forjado 

na rela­«o entre estes dois sujeitos.   

A partir de conviv°ncias com atores teatrais, que desenvolvem suas pr§ticas 

em pontos diferentes do Brasil, constru²mos um circuito, ou melhor, ñuma rede de 

articula­»es e composi­«o para fazer emergir o entendimento de uma realidadeò5. 

Desta forma, delineamos um oblongo trajeto de trabalho entre diferentes lugares, 

Bel®m, Goi©nia e S«o Paulo, para realizar um encontro com os atores em cidades 

distintas. Essa rota, enquanto etapa do trabalho, permitiu que eu rastreasse as 

experi°ncias pelas quais fui afetada de modos e em momentos diferentes da minha 

investiga­«o como pesquisadora e artista atuante no teatro com bonecos. 

Consideramos seguir as processualidades como plano de a­«o. 

Acompanhamos o ñplano coletivo de for­asò6 que compuseram o territ·rio da pesquisa 

a partir das experi°ncias compartilhadas com os atores para, com eles, produzirmos 

conhecimentos sobre a composi­«o c°nica que se estabelece enquanto linguagem, 

tendo a interposi­«o do boneco como modo de fazer teatro. Almejamos sintonias 

atrav®s da parceria e experi°ncia art²stica de trabalhos em que o boneco ® interposto 

na cena, em transformadora rela­«o com os part²cipes desse teatro.  

No trabalho, propusemos discutir e compartilhar perspectivas de atua­»es, atos 

de cria­«o c°nica e tang°ncias. Tenho, nessa pesquisa, a proposi­«o de di§logos que 

atravessam modos de produ­«o da arte do teatro com bonecos e o fasc²nio pela 

rela­«o de vida e de morte com eles, ñconfiando na pot°ncia dos encontros 

                                                 
4 FONSECA; COSTA, 2014, p. 264. 
5 KASTRUP; PASSOS, 2014, p.15. 
6 KASTRUP; PASSOS, loc. cit.  
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estabelecidos no processo de pesquisarò (SADE; FERRAZ; ROCHA, 2014, p. 66) e 

apostando na pesquisa fora de uma predetermina­«o de efeitos. 

 Propomos o estudo do ponto de vista do atuante como algo relevante devido a 

rela­«o direta da sua atua­«o com a presen­a do boneco, como parte da vida do 

objeto em cena; uma vida rara, pequena, fragmentada em movimentos essenciais e 

significantes. Isso envolve o ato criativo de uma personagem, no tempo em que o ator 

habita o corpo de um boneco de tal maneira que ele, o ator, renuncia o foco sobre si 

para apresentar-se com o boneco, dando-lhe voz e prioridades.  

Compreendendo que esta media­«o no singular n«o abarca a pluralidade do 

universo de processos criativos em teatro de anima­«o em tr©nsito. A pesquisa 

transitou, de forma restrita, para se ater ¨s pr§ticas como algo vivo e com 

participa­»es colaborativas. Ela tem o intuito de rastrear essas multiplicidades a partir 

do processo da conviv°ncia com os atores; seja como acompanhante de atividade ou 

de apresenta­»es de espet§culo em cada territ·rio, como a­«o de ñestar comò, os 

sujeitos s«o como part²cipes em plano comum. 

Ao apontar o car§ter participativo e inclusivo da pesquisa, realizada a partir da 

abertura experimentada pela rede ou pelo coletivo, ou a partir das entrevistas 

ocorridas durante essa conviv°ncia, me tornou uma pesquisadora que seguiu e, ao 

mesmo tempo, produziu trajetos para tramar o territ·rio da tese que comp»e um plano 

comum e heterog°neo sobre os processos de operadores de uma atua­«o composta. 

A pesquisa estabeleceu uma rela­«o intr²nseca com as circunst©ncias do encontro, 

do tempo, do espa­o e do contato com os modos de opera­«o e de procedimentos 

art²sticos.  

Os atuantes part²cipes s«o integrantes dos grupos teatrais Cia Nu Escuro (GO), 

Cia Truks de Teatro de Bonecos (SP) e In Bust Teatro com Bonecos (PA). Al®m do 

Grupo In Bust7, com o qual convivo e trabalho, convoco os dois outros pelas 

tang°ncias observadas em contatos anteriores, ocasionadas por trocas e parcerias 

em projetos art²sticos de longa data, muito antes desse doutoramento. No entanto, 

durante o percurso da pesquisa, sofremos atravessamentos de outros atores: 

Jeferson Cecim, Danilo Cavalcante e Carolina Veiga, os quais, em momentos 

diferentes, surgiram como encontros significativos para a trama da pesquisa. 

                                                 
7 Grupo fundado em 1996, com sede em Belém-PA. 
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Como uma esp®cie de modalidade da linguagem da encena­«o com bonecos, 

M§rio Piragibe (2011) indica o atuante como uma das partes do objeto, como um 

composto ou uma imagem po®tica inscrita na cena por uma esp®cie de justaposi­«o. 

Tais perspectivas aqui s«o propulsoras de contrainven­»es significativas para a 

inven­«o de um corpo-subst©ncia enquanto um corpo fluido, que desvanece e que se 

constituiu como pot°ncia na trama da pesquisa e suas encruzilhadas.  

O conceito de territ·rio apresentado na nota­«o desta pesquisa emergiu da 

defini­«o de cartografia do fil·sofo Gilles Deleuze: o territ·rio enquanto lugar a ser 

inventado8, enquanto a pesquisa se realiza a cada dia. Pensamos esse territ·rio como 

uma dimens«o l²quida, cuja consist°ncia deve ser vivida, sentida, experimentada 

enquanto fluida.  O corpo, como zona importante do territ·rio a rastrear, ® visto como 

acontecimento em que se manifestam os pressupostos importantes no plano onde 

atuam os sujeitos copart²cipes da cena.  

Tornou-se tamb®m necess§rio tramar o corpo de pesquisadora concomitante ¨ 

composi­«o da pesquisa. Ele se constituiu pelo agenciamento de mem·rias; registros 

corporais de experi°ncias da cena teatral com bonecos; exerc²cios de pensar a 

linguagem como pesquisadora atuante; encontros com parceiros de pesquisa da 

linguagem; desejo de promover uma reflex«o capaz de um encontro entre 

perspectivas m¼ltiplas, coletivas, para uma complexa rede de converg°ncias e 

tang°ncias. 

A experi°ncia no grupo In Bust Teatro Com Bonecos, no qual desenvolvi minhas 

pr§ticas no teatro com bonecos, traz a concep­«o do nome em que a preposi­«o Com 

vira uma proposi­«o9, a qual abrange as escolhas est®ticas do trabalho do grupo; diz 

respeito a um jogo de cena em que atores e bonecos s«o postos como sujeitos que 

dividem a cena. Este princ²pio est®tico, discutido na minha disserta­«o de mestrado10, 

emerge na trama da pesquisa com uma inten­«o ®tica, no sentido de contribuir para 

a discuss«o sobre a cria­«o e atua­«o compartilhada entre atores e bonecos no 

campo da cena. 

                                                 
8 KASTRUP, 2012, p. 139.  
9 Assim como ponderou Felisberto Sabino da Costa no ato da defesa da dissertação de mestrado da 
autora da tese em notação. 
10Dissertação intitulada Sobrevoos e pousos sobre a dramaturgia do In Bust Teatro com Bonecos, 
realizada no Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Pará, sob a orientação 

da Profa. Dra. Benedita Afonso Martins, com coorientação do Prof. Dr. Miguel de Santa Brígida Júnior.  
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Deste modo, optamos por rastrear circunst©ncias de compartilhamento da 

presen­a dos sujeitos envolvidos, repensando a preposi­«o de, habitualmente posta 

na denomina­«o destas categorias teatrais, tais como teatro de bonecos ou teatro de 

anima­«o, e reiterando a proposi­«o com como um princ²pio de colabora­«o entre 

estes sujeitos para que haja a prospec­«o de sujeito ficcional no ato da cena. 

Tomamos como princ²pio importante trazer as vozes dos atuantes no desejo de operar 

as diversidades na tessitura da tese para com-viver e com-partilhar experi°ncias na 

composi­«o deste territ·rio. 

A cada processo de com-viv°ncia, a partir das experi°ncias partilhadas, 

acompanhamento de espet§culos, viagem de apresenta­«o com os grupos e 

entrevistas t°m-se o ensejo da trama do territ·rio na busca de uma composi­«o 

enquanto inven­«o no ato do encontro. Sendo assim, como pesquisadora, fui 

acompanhar processos tra­ados por suas singularidades, em uma incompletude 

aparente do boneco e do ator, desconstruindo o que os separa em cena e unindo-os 

em uma corporeidade po®tica.  

Para tramar a nota­«o da pesquisa, tomamos os prop·sitos e as implica­»es 

da inven­«o do corpo-subst©ncia, assim como a trajet·ria desta tessitura, que foram 

desde os norteamentos conceituais aos ind²cios que germinaram a inven­«o deste 

corpo, tramado na constru­«o da tese.  

 No cap²tulo 1, apresentamos as circunst©ncias disparadoras da tessitura do 

territ·rio da pesquisa, as inspira­»es conceituais encontradas em Antonin Artaud, 

Gilles Deleuze e F®lix Guattari, acerca do corpo sem ·rg«os, tangenciadas por 

pesquisadores que traduziram e estudaram este conceito; no cap²tulo 2, tecemos as 

perspectivas de atores que, no ato com bonecos, forjam o corpo-subst©ncia, assim 

como trazemos a pr§tica como trama deste corpo e o espet§culo teatral como 

espa­o/tempo do acontecimento do corpo-subst©ncia. Recorremos ¨ no­«o de 

afetabilidade como algo que se estabelece ñentre as varia­»es de afetos vividosò11 no 

encontro com os atores como ñalgo que nos convoca a pesquisar. Vontade de encontro 

que se faz de uma esquina, de uma infra­«o, de um conceito, de uma pergunta que 

insiste com sensa­»esò12; sob a condi­«o de afetabilidades tramada no cap²tulo 2, 

seguimos para o cap²tulo 3, no qual apresentamos as cartas como meio de fazer 

emergir as singularidades do que nos afetou nas particularidades das experi°ncias 

                                                 
11 LAZZAROTTO; CARVALHO, 2012, p. 24. 
12 LAZZAROTTO; CARVALHO, loc. cit. 
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com os atores; e no cap²tulo 4, apresentamos o que movemos na perspectiva da 

pesquisa, atrav®s de transversalidades encontradas em trabalhos de artistas-

pesquisadores, que seguem as concep­»es acerca da cria­«o do sujeito ficcional do 

teatro com bonecos e tangem as concep­»es acerca do corpo-subst©ncia. 

No interior dos cap²tulos, apresentamos as fotos como imagens-texto da 

nota­«o da pesquisa e como uma escrita po®tico-visual, com as quais atravessamos 

instantes na perspectiva da autonomia de sentidos, tal como pode, como penso, 

propor cada imagem fotogr§fica apresentada. 

As tessituras desenvolvidas pela inven­«o da tese provocaram reverbera­»es 

sobre o olhar do atuante, sobre como ele entende a sua atua­«o com o boneco, assim 

como proporcionou um processo dial·gico e reflexivo com os part²cipes da pesquisa 

e provocou revisita­»es sobre as suas perspectivas de atua­«o com bonecos.  

Sobre o ator que se manifesta com um boneco, tra­amos uma trajet·ria de 

pesquisa na qual a no­«o de inven­«o de um corpo tornou-se essencial para tecer a 

tese. Kastrup (2014, p. 142) aponta que a inven­«o ñenvolve, sobretudo a inven­«o 

de problemas, envolve a experi°ncia de problematiza­«oò. Assim, o intuito da 

pesquisa partiu para a inven­«o de pistas encontradas nas processualidades como 

elementos constitutivos do seu pr·prio territ·rio.  

A presen­a expandida do ator ® direcionada ao boneco ou ao objeto. Tomamos 

o trabalho dos atores com entrela­amentos de alteridade, de um desejo de estar no 

lugar do outro e com outro. Esse exerc²cio de alteridade apresentou-se como um 

exerc²cio de abrir m«o do seu lugar no foco, talvez um exerc²cio que todo ator devesse 

experimentar em algum momento da sua trajet·ria: um estar em cena sem ser 

necessariamente o ponto central, um liberar seu lugar para um ser em devir. Essa ® 

uma forma de atua­«o que instigou o processo da pesquisa.  

Tenho viajado em busca de algo, como quem mergulha em um rio de §guas 

moventes, ora turvas, ora cristalinas. Nas §guas em movimento, meu corpo-

pesquisador se deixa mover, entendendo que a for­a imprimida ao nadar deve ser 

dada pelo correr das §guas, transbordamentos, aprendendo com o fluxo cont²nuo. 

Tenho o intento de misturar-me, aprender(me) com meus parceiros.  
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CAPĉTULO 1 UM CORPO PARA UM TEATRO COM BONECOS 

 

1.1 Trajetos para um corpo com boneco 

 

Quando assisti pela primeira vez a um espet§culo com bonecos, era in²cio dos 

anos noventa, estava come­ando minha rela­«o com o teatro. Um estado de 

encantamento indescrit²vel tomou conta de mim naquela matin®, no teatro Margarida 

Schivasappa, no Centur13, em Bel®m do Par§. Vivi ali um estado de paix«o (n«o posso 

descrever de outro modo), um estado que, posteriormente, afetou os sentidos, os 

desejos e os devaneios. No palco, estavam atores, vestidos de palha­os, com 

figurinos pretos e detalhes coloridos, como gravatas e maquiagem. O espet§culo 

chamava-se Virando ao Inverso, do grupo Usina de Teatro, de Bel®m.  

 Neste espet§culo, cada cena era independente da outra, como esquetes. 

Havia a personagem bailarina, muito esguia, que flutuava e produzia passos incr²veis 

ao som de uma m¼sica cl§ssica. Tinha tamb®m um rato viciado em cheirar queijo e 

uma passista, n«o esque­o o nome dela: Brunda; o corpo da boneca era composto 

por um par de sapatos altos, uma bunda e seios de papel mach°; estas partes eram 

separadas e animadas por tr°s atores. Na plateia, crian­as e adultos em estado 

semelhante ao meu: um estado de sensibilidade completamente entregue a cada uma 

das cenas. Era uma sensa­«o que me remetia ¨quela que vivi quando fui ao circo pela 

primeira vez, ainda crian­a.  

Lembro-me de me impressionar com a maneira como os atores trabalhavam. A 

maioria deles eram meus amigos, mas n«o os conhecia naquele modo de atua­«o. A 

cada gesto, ao mesmo tempo em que eu os via, parecia n«o v°-los. Via uma dedica­«o 

que considerei amorosa ao boneco, porque todo o corpo dos atores, o olhar, a aten­«o 

geral de seus corpos estavam voltadas para o boneco. Isso provocou em mim um 

sentimento de que eles, os atores, estavam em um estado de presen­a que eu nunca 

tinha visto; pareciam diferentes, talvez porque eu procurasse algo para reconhec°-los 

e ali, via-os em outra condi­«o, desconhecida para o meu recente exerc²cio de atriz. 

Esse estado de encantamento n«o me moveu imediatamente para a cena com 

bonecos. Ap·s a assimila­«o dessa paix«o, fui atr§s de compreender o que me 

arrebatou, por que aquelas cenas me afetaram de maneira t«o arrebatadora? Foram 

                                                 
13 Fundação Cultural do Pará Tancredo Neves. 
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aproximadamente quatro anos de flerte, at® que finalmente eu entendi que era preciso 

investir no que se estabeleceu como uma vontade, que j§ n«o era mais de contemplar, 

mas de fazer aquele teatro, de desvelar os segredos daquele modo de atuar. 

No in²cio, entendi como condi­»es distintas as fun­»es de atriz e de atuar com 

boneco. Nos espet§culos em que eu atuava com o meu corpo como sujeito da a­«o 

c°nica, eu me definia como atriz, quando a pr§tica da cena era voltada para a 

presen­a com o boneco, pensava minha atua­«o como animadora14. Na minha 

concep­«o inicial, era fundamental separar as coisas, ñcompartimentalizarò para que 

as t®cnicas estudadas fossem desenvolvidas de modo ñprof²cuoò para o sucesso das 

cenas. Mas, em curto espa­o de tempo, compreendi que n«o obteria sucesso nesta 

cis«o.  

Foi determinante a a­«o de tentar separar estas duas: atriz e animadora, pois 

o fracasso sofrido nas tentativas gerou quest»es e caminhos de pesquisa com o 

passar do tempo, ¨ medida que as pr§ticas foram desenvolvidas. Retornei a estas 

quest»es no processo de pesquisa de doutoramento, sobre as quais foram geradas 

concep­»es propositivas para inven­«o do trajeto de estudo. As dobras das quest»es 

atingiram o meu pensamento sobre a rela­«o de contato entre atores e bonecos, como 

as mudan­as que o corpo do ator pode sofrer a partir de uma constru­«o investigativa 

no campo da arte da cena com bonecos, sob as inspira­»es artaudianas para esta 

liga­«o na pr§tica c°nica em que sou atuante.  

As condi­»es do ator com o boneco e as circunst©ncias po®ticas produzidas a 

partir das escolhas de caminhos de investiga­«o instigaram a produ­«o de 

espet§culos, exerc²cios c°nicos, cenas curtas, trabalhos de v²deos televisivos, al®m 

de moverem, e ainda movem, o corpo para experimentar novas perguntas po®ticas 

para este teatro com bonecos15. Em algum aspecto preponderante, cada processo ® 

uma ramifica­«o da pergunta, uma linha de fuga atr§s de outras quest»es que s«o 

provocadas por trajetos distintos, como a pr§tica desta pesquisa em nota­«o. 

A partir desta pesquisa de doutoramento, segui as possibilidades de ver nossos 

corpos de atores reatravessarem a cena na perspectiva de gerar estas novas 

                                                 
14 Para que n«o haja desdobramentos desnecess§rios quanto a esta nomina­«o aqui colocada, 
animadora n«o est§ relacionada a uma nomina­«o relativa ¨ linguagem do teatro de anima­«o, mas a 
como n·s, grupo de pessoas que t²nhamos o desejo de trabalhar artisticamente com bonecos, 
compreend²amos qual deveria ser a nossa postura corp·rea diante do boneco. 
15 Na minha dissertação de mestrado (SANTOS, 2015), apresento mais consistentemente esta 

nominação.  
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perguntas em torno das circunst©ncias e imbrica­»es da rela­«o ator e boneco. Na 

pesquisa, o territ·rio se expandiu para atravessar as pr§ticas de outros companheiros 

do ©mbito, cujas pr§ticas criam novos ind²cios sobre a rela­«o com bonecos, que 

tangem os aspectos abarcados na pesquisa. A expans«o do olhar sobre outros atores 

foi importante para tecer conhecimentos novos que instigaram acep­»es na 

investiga­«o art²stica com bonecos e produziram consist°ncias sobre a inven­«o de 

um corpo po®tico.  

Retorno ao princ²pio, no qual a pr§tica, como modo de investiga­«o e cria­«o, 

foi a escolha de um grupo de pessoas com as quais me uni para experimentar esse 

modo de fazer teatral. £ramos atores com experi°ncias distintas na cena, no in²cio 

dos anos noventa. Formamos um coletivo interessado em sondar e aprender sobre 

esta rela­«o enquanto trabalho art²stico, no qual estar com o boneco tornou-se cada 

vez mais instigante. A essa altura, j§ t²nhamos entendido que nossos corpos tinham 

remotas possibilidades de alcan­ar aquela condi­«o de cis«o. Foi libertador deixar ¨ 

vontade o corpo de atriz na cena e, com ele, eu experimentaria trilhar o caminho de 

um corpo com boneco.  

Passei a alimentar e experimentar um estado de sensibilidade completamente 

novo na minha pr§tica, que tomou o meu corpo ao me unir a um boneco. N«o tive a 

dimens«o do que estava acontecendo, achei muito confusa aquela a­«o. Foram 

ensaios, foram espet§culos, foram momentos de estranha transmuta­«o de mim. Ator 

e boneco operam entre si transforma­»es rec²procas, de modo vari§vel, para tecer 

resultados que, com o passar do tempo, descobri que s«o mais distintos a cada dia. 

Atravesso, constantemente, a partir da pr§tica, experi°ncias de consist°ncia fluida e 

evanescente nas inten­»es de viver a cena com o boneco. 

Uma das minhas primeiras a­»es com um boneco foi com a cena itinerante O 

Palha­o e a Borboleta, um exerc²cio com bonec»es que tinham aproximadamente dois 

metros de altura. Eu atuava com o boneco Borboleta. A vara de eixo central do 

bonec«o era acoplada a uma jaqueta, que ficava nas minhas costas; al®m disso, 

outras duas varas eram acopladas nas pontas das asas da borboleta, uma de cada 

lado, e as suas extremidades inferiores eram movimentadas pelas minhas m«os. A 

situa­«o era divertida, pois a Borboleta pousava na cabe­a das pessoas que estavam 
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passeando na Esta­«o das Docas16, e o Palha­o (animado pelo ator Paulo Ricardo 

Nascimento), que n«o enxergava bem, tentava peg§-la com muitas dificuldades.   

Este foi um exerc²cio relevante de desconstru­«o dos caminhos que eu j§ 

conhecia. Exigiu de mim um trabalho completamente diferente do que seguia fazendo 

com o meu corpo de atriz. Foi preciso colocar ¨ disposi­«o uma aten­«o a minha 

condi­«o f²sica, expandida para al®m do meu pr·prio corpo para os dispositivos de 

movimenta­«o do corpo do boneco, de maneira que a extens«o da a­«o da minha 

coluna e das minhas pernas, para oper§-lo diretamente sobre a minha cabe­a, 

conduzissem para cima aquilo que eu vinha dedicando e trabalhando para produzir 

no meu pr·prio corpo: o foco da a­«o da cena. Neste estudo, comecei o trajeto de 

compreender a a­«o com bonecos como resultante de um processo por 

coengendramento.  

Passamos, no grupo de experimenta­«o, por muitas experi°ncias com v§rios 

tipos de bonecos. Podemos dizer, a partir do momento presente, que interagimos 

cenicamente com o boneco, movidos por intensidades, buscas por desestratificar o 

pr·prio corpo, ampliar as fronteiras de cria­«o para ser com o boneco. Procur§vamos, 

muitas vezes sem ter consci°ncia de todo processo de transforma­»es no qual 

est§vamos sofrendo; trilh§vamos, ainda sem saber, o caminho por romper das 

possibilidades da concep­«o de corpo sedimentado que n«o nos cabia.  

Nos processos de cria­«o, este desejo de liga­«o com algo que est§ fora e, ao 

mesmo tempo, fez parte da minha a­«o, tomou em mim a dimens«o da falta, acionado 

pelo desejo de transbordar para al®m das possibilidades restritas ao corpo de atriz. A 

partir desta falta, o corpo tornou-se mais aberto ¨s conex»es e outra condi­«o 

corp·rea foi se estabelecendo como parte na cena, fabricada por movimentos e 

produ­«o de imagens, na vertigem da a­«o c°nica, entre dois, em uma combina­«o 

vertiginosamente inst§vel.  

Libertar o corpo da condi­«o de rigidez, ou seja, entend°-lo como devir e 

desfazer uma concep­«o fixa constru²da, impulsionou a busca por trazer o corpo da 

atriz para o encontro com o boneco. Foi revelador entender que tamb®m seria 

necess§rio libertar este corpo de atriz para novas possibilidades que j§ n«o eram mais 

deste corpo, mas de outros, gestados pelos encontros com o boneco. Aos poucos, fui 

entendendo que a pr§tica com o boneco foi tornando constante as reinven­»es de 

                                                 
16 Espaço de passeio público na cidade de Belém do Pará. 
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mim mesma. Para tecer as reflex»es sobre estas reinven­»es, tomei a pesquisa de 

doutoramento como caminho. 

 

1.2 Inspira­»es para inven­«o de um corpo-subst©ncia 

 

No exerc²cio da pesquisa, foram disparadas inspira­»es relevantes, as quais 

alimentaram as reflex»es sobre o corpo no teatro com bonecos, e jogaram luz sobre 

a cria­«o de uma g°nese para o corpo forjado nas experi°ncias do contato dos atores 

com os bonecos. As inspira­»es encontradas nas escrituras de Antonin Artaud e os 

desdobramentos constru²dos por Deleuze e Guattari sobre corpo sem ·rg«os abriram 

perspectivas importantes sobre os processos de cria­«o no modo de fazer teatro aqui 

tratado. Afirmou Orlandi que ñcom Artaud chegamos a nossa mais contempor©nea 

linha filos·fica de indaga­«o a respeito do corpo. N«o precisamente a respeito do 

corpo, mas daquilo que se processa no encontro dos corposò (2005, p. 9). Estas 

inspira­»es s«o tomadas no movimento de produzir conhecimentos durante o trajeto 

de tramar a investiga­«o, a partir dos pontos de aten­«o despertados pelos agentes 

de conhecimentos trazidos para o territ·rio da pesquisa. 

Atravessadas por estas inspira­»es, as consist°ncias da pesquisa ganharam 

camadas fecundas para a tessitura operada e tratada no decorrer da atividade de 

pesquisar. Um dos aspectos mais potentes no que se refere a estas inspira­»es est§ 

nas proposi­»es de liberdade transformadora do corpo e a ñperda seus contornos 

r²gidosò (QUILICI, 2004, p. 200). As provoca­»es geradas a partir das concep­»es do 

corpo sem ·rg«os deram linhas para tecer reinven­»es sobre um corpo com bonecos, 

deram espessura para nossas perspectivas acerca das rela­»es entre atores e 

bonecos, assim como as possibilidades de revigorar nossas perspectivas sobre a vida 

que inventamos na cena.  

Para compor as inspira­»es trazidas por escrituras de Artaud, Deleuze e 

Guattari, tamb®m recorremos aos comentadores e pesquisadores, como Cassiano 

Quilici, Daniel Lins, Luiz B.L. Orlandi, Cintia Vieira da Silva e algumas de suas 

escrituras acerca do corpo sem ·rg«os. Devo ressaltar que o intuito n«o ® apresentar 

ou discutir no campo filos·fico um conceito de corpo sem ·rg«os, mas aproximar 

algumas no­»es sobre este corpo como meio de articular o movimento criativo da 

pesquisa, assim como propiciar desdobramentos e tra­ar as tang°ncias que v«o 
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fomentar a inven­«o de um corpo-subst©ncia enquanto um corpo que se produz no 

campo da arte da cena.  

Corpo-subst©ncia ® inven­«o forjada na trama desta pesquisa e pela pr·pria 

pesquisa, a partir das articula­»es de conhecimentos envolvidos pelos estudos acerca 

das experi°ncias vividas com atores, que compartilharam seus saberes sobre a 

rela­«o com o boneco. Inventamos um corpo-subst©ncia entre acontecimentos, 

singularidades e intensidades, sob influ°ncia das concep­»es prop²cias para a cria­«o 

de um corpo sem ·rg«os, para um corpo que se produz fora do corpo do ator, ou entre 

ele e o boneco, desde a aproxima­«o at® a cena, com aten­«o a este processo.  

Tornou-se necess§ria a inven­«o deste corpo para que pud®ssemos seguir as 

transforma­»es que intercorrem nos processos corp·reos da composi­«o com 

bonecos. Criamos um modo de ver esta rela­«o desenhando as linhas imagin§rias 

que a atravessam enquanto fios vitais da po®tica desta arte. A cria­«o de um corpo-

subst©ncia ® disparada pelo procedimento de olhar atento a liga­«o do ator com 

bonecos, como este sujeito se disponibiliza ao contato e promove outro corpo dentro 

do plano art²stico, que podemos entender como corpo ficcional.  

Este corpo ficcional ® um acontecimento produzido por um corpo composto 

fisicamente de, pelo menos, duas partes (visto que h§ possibilidades de conex«o entre 

dois ou mais atores com um mesmo boneco), e ® atravessado por estes fios vitais 

imantados no cont§gio entre elas. Os fios vitais s«o linhas imagin§rias que 

estabelecem um campo de for­a que desperta e toca no ©mbito do sens²vel e institui 

uma vida no teatro com bonecos. Observar por esta perspectiva a produ­«o de vida 

c°nica nos abriu caminhos para repensar o trabalho do ator com boneco como pr§ticas 

de transforma­»es libertadoras do corpo.  

 Consideramos f®rteis as condi­»es de cria­«o de um corpo sem ·rg«os para 

a constru­«o de sentidos potentes na tessitura de um corpo-subst©ncia. Tomando 

como caminho que a produ­«o de um corpo sem ·rg«os se instaura por cont§gio, 

vimos que esta condi­«o atravessa contundentemente a condi­«o da rela­«o na qual 

rastreamos nesta pesquisa.  

Um corpo-subst©ncia ® produzido neste territ·rio a partir da g°nese dos 

acontecimentos que impulsionam esta rela­«o. Neste contato, al®m dos processos 

que tramam especificidades de cada um (atores e bonecos) para o contato, ou seja, 

seus corpos org©nicos e, para al®m disso, seus corpos po®ticos, h§ uma camada de 

singularidades que atravessam as experi°ncias, assim como linhas de for­a externas 



24 
 

aos corpos que atuam como um campo imanente durante a conex«o entre eles, como 

as circunst©ncias de espa­o f²sico e espectadores.  

Retornando ao momento em que entro em contato com o boneco pelas 

primeiras vezes, reporto ¨quela condi­«o do corpo r²gido, trabalhado como suporte da 

atua­«o com o boneco e as tentativas de constru­«o deste organismo ¼nico e 

recorrente. Pensemos que estas foram tentativas que, posso dizer, n«o eram 

conscientes de estratifica­«o deste corpo, al®m do que n«o t²nhamos dom²nio do que 

est§vamos experimentando. Procur§vamos tornar o corpo uma esp®cie de 

fundamento dos processos de cria­«o, sem tomar conhecimento da iner°ncia 

transformadora que est§ na ·rbita destes processos. Se tra­armos um olhar atento 

sobre a animadora, podemos entender que as condi­»es que levaram ao fracasso, 

nas circunst©ncias de produzir aquele corpo, t°m rela­«o com a necessidade 

provocada pelo contato de estabelecer um corpo aberto ao boneco em detrimento de 

um corpo r²gido como um organismo. 

Um corpo org©nico, ou organismo que trazemos das concep­»es de Artaud a 

partir de estudiosos de seus textos, ® entendido como algo condicionado a uma 

dimens«o estratificada em determinada condi­«o de ser. Este organismo n«o est§ 

relacionado a uma estrutura biol·gica propriamente, mas a uma condi­«o de corpo 

pouco flex²vel. Deleuze e Guattari, no trato sobre as concep­»es de Artaud, 

reelaboram a concep­«o de organismo, e o apontam como ñfen¹meno de 

acumula­«o, de coagula­«o, de sedimenta­«o que (sobre o corpo) imp»e formas, 

fun­»es, liga­»es, organiza­»es dominantes e hierarquizadasò (2012, p. 24). Desse 

modo, a animadora pode ser pensada, em determinado contexto, como um organismo 

que possui uma estrutura dominante como condi­«o sine qua non para atuar com o 

boneco.  

Libertar o corpo para a­«o com o boneco foi tamb®m um desejo sobre o qual 

n«o tivemos dom²nio ou consci°ncia no exerc²cio do trabalho pr§tico e, ainda hoje, 

n«o acredito que tenhamos, pois as transforma­»es s«o invariavelmente da ordem do 

imprevis²vel, mas sabemos a import©ncia da condi­«o de escuta que pede o boneco, 

e esta escuta foi aos poucos se estabelecendo enquanto parte do processo de 

composi­«o do corpo com o boneco. Assim, o boneco nos convidou para uma esp®cie 

de contradan­a. Com isso, tornou-se dif²cil produzir a atividade art²stica que n«o 

viesse com a possibilidade de mudar a cada processo e revirar as pr·prias condi­»es 

de estar na cena com o boneco. 
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Entendemos, como aponta Orlandi, que ñdesfazer o organismo implica mais 

arte que ast¼ciaò, significa pensar que ® preciso ñabrir o corpo para conex»es e 

agenciamentos [...] abri-lo para passagem e distribui­«o de intensidades para 

territ·rios e desterritorializa­»esò (2005, p. 14). Desfazer o organismo algumas vezes 

se tornou uma a­«o de dif²cil condu­«o; atingimos, por diversas vezes, estagna­»es 

de processos que nunca chegamos a considerar para al®m de um evanescente 

exerc²cio de cena, muitas vezes pouco satisfat·rios: foram propostas art²sticas que 

evanesceram, pois as transforma­»es, muitas vezes, n«o alcan­aram circunst©ncias 

que pud®ssemos considerar felizes no trabalho de busca pela liga­«o vital com o 

boneco.  

Ao estudar o corpo sem ·rg«os, passei a compreender tamb®m que a 

animadora (que suscito no meu processo de rela­«o com bonecos), enquanto um 

corpo que se aproxima da no­«o de organismo, estar§ constantemente presente como 

experi°ncia importante para a inven­«o do corpo com o boneco, pois ® parte do 

processo de transforma­«o a partir da no­«o de organismo tratada em Deleuze e 

Guattari, como nos mostra o trecho a seguir: 

 

£ necess§rio guardar o suficiente do organismo para que ele se recomponha 
a cada aurora; pequenas provis»es de signific©ncia e de interpreta­«o ® 

tamb®m necess§rio conservar, inclusive para op¹-las a seu pr·prio sistema, 
quando as circunst©ncias o exigem, quando as coisas, pessoas, inclusive as 
situa­»es nos obrigam; [...] ® preciso conservar suficientemente para poder 
responder ¨ realidade dominante. (2012,  p. 26). 

 

Sob as lentes das acep­»es de Deleuze e Guattari, podemos olhar nos 

trabalhos art²sticos acompanhados na pesquisa as recorr°ncias das recomposi­»es 

como provis»es de signific©ncias trazidas de outros processos anteriores a estes 

trabalhos. Eles saltam de uma experimenta­«o para outra e abrem condi­»es para as 

cria­»es ultrapassarem limiares e al­arem concep­»es de novos processos sem que, 

necessariamente, se estabele­am liga­»es espec²ficas entre um procedimento 

anterior e outro.  

Ao olharmos as experi°ncias de cria­«o de cena sob a perspectiva 

anteriormente mencionada, somos estimulados a tra­ar um pensamento instigado 

pelo corpo org©nico, em tang°ncias trazidas ao corpo-subst©ncia. Compreendemos 

que os procedimentos produzidos na atividade c°nica fluem de uma investiga­«o com 

bonecos para outra, transitam entre as experimenta­»es, de um ensaio para outro, de 
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uma cena para outra e de um espet§culo para outro, mas sempre pass²veis de desvios 

de trajeto produzidos pelo desejo enquanto um querer entendido, como aponta Daniel 

Lins: 

 

£ preciso perceber a diferen­a entre querer e almejar. Almejar ® da ordem da 
espera passiva. Querer ®, ao contr§rio, empreender, abrir perspectivas de 
a­«o, se deixar contagiar. A vontade, inerente ao ser em a­«o, ® um 
engajamento atrav®s da a­«o que aponta o v²nculo entre a vontade e o corpo: 
o corpo ® a vontade em a­«o. Os movimentos do corpo s«o a encarna­«o da 

vontade. (1999, p. 49). 
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Foto 1 ï Espet§culo Vov¹, da Cia Truks de Teatro de Bonecos 

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos. 
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Cena do espet§culo Vov¹. Instante de a­«o do personagem Vov¹, em 
liga­»es entre o Boneco, Aguinaldo Rodrigues e Driely Pal§cio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Atletismo Afetivo 

Disse Antonin Artaud: ñem rela­«o ao ator ® preciso admitir a exist°ncia de uma 

esp®cie de musculatura afetiva que corresponda a localiza­»es f²sicas dos 

sentimentosò (1984, p.162). Olha a fotografia, v°s as liga­»es de afetos? V°s os 

corpos tomados de uma escuta ao boneco? Abrir-se em escuta, entenda, ® uma 

rela­«o que extrapola o sistema auditivo para uma aten­«o que liga o corpo todo do 

ator ao boneco. As m«os dirigem-se ao contato direto e intenso com o boneco. O 

movimento de pegar se estabelece como uma travessia de um corpo ao outro; cada 

corpo um continente, fluido como nuvens, sofisticado como as engrenagens de um 

rel·gio, como nos mostrou Felisberto Costa. Quero que vejam que, ao aportar no 

corpo do boneco pelos olhos, pelas m«os, pela coluna vertebral, pela voz, pelo sorrir, 

pelo modo como pisam no ch«o, se misturam, produzem corpos mesti­os, h²bridos, 

transformados.  
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No trabalho da Cia Truks de Teatro de Bonecos, h§ um investimento na 

concep­«o do trabalho dos atores a partir da forma17 escolhida para investir na 

constru­«o dos bonecos. Esta forma ® disparadora das maneiras ou das condi­»es 

com as quais os corpos dos atores ser«o abertos ¨ liga­«o com o boneco. Por v§rios 

anos de atividades art²sticas, s«o 30 anos de exist°ncia, o grupo adotou como 

procedimento experimenta­»es que restauram a manipula­«o direta para a 

constru­«o e possibilidades de composi­«o de a­»es com os bonecos.  Esta escolha 

do grupo determina que o movimento dos atores seja iniciado a partir de um contato 

direto com o boneco, realizado por dois ou tr°s atores, sobre uma base fixa, como um 

balc«o. Nesta perspectiva estil²stica, o corpo dos atores foi tra­ando caminhos 

criativos que, de modo amplo, refazem uma maneira de propor o corpo que se 

estabelece a partir deste boneco. 

O boneco ®, ent«o, um disparador ou provocador de transforma­»es do corpo 

do ator na Cia Trucks. Em determinado momento da atividade art²stica do grupo, os 

atores passam a enveredar pelo caminho de novas experimenta­»es com bonecos, 

trocando a manipula­«o direta pelo que eles denominam de teatro com objetos. 

Destarte, os bonecos ganham novos formatos, assim como as condi­»es da a­«o dos 

atores tornam-se diferenciadas, tanto com movimenta­»es mais livres no espa­o da 

cena quanto ¨ presen­a com o boneco enquanto produ­«o de vida na cena dos 

espet§culos. 

Nesta proposta que muda a forma dos bonecos, a Trucks produziu espet§culos 

que seguiram a vontade de experimentar a a­«o de atores com objetos como 

proposi­«o, podemos dizer metodol·gica, da cria­«o de personagens. Como uma 

esp®cie de trilogia, o grupo montou, neste ²nterim, os espet§culos: Sonhat·rio, 

Construt·rio e Acampat·rio. A cria­«o destes espet§culos torna-se aqui relevante no 

sentido de retomar a compreens«o de ñprovis»es de signific©nciaò, trazidas 

anteriormente por Deleuze e Guattari, no que tange a transforma­«o da forma do 

boneco como uma nova trajet·ria criativa que preserva-o enquanto operador das 

transforma­»es do corpo do ator.  

                                                 
17 O grupo investiu na manipulação direta como técnica conhecida de concepção de bonecos. Este tipo 
de boneco tem a divisão em partes antropomórficas na grande maioria (cabeça, 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 mãos, os pés e a cabeça, pois tem um pino atrás 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 atuação. 
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O grupo produziu sequ°ncias de experimenta­»es com objetos utilit§rios 

retirados da condi­«o cotidiana; e sob a perspectiva da pesquisa aqui em nota­«o, os 

objetos s«o tomados como bonecos. A sequ°ncia dos tr°s espet§culos traz rastros, 

descobertas e elementos desencadeados como uma linha estil²stica delineada na 

forma dos bonecos e pelas transforma­»es do jogo do ator com esta nova maneira de 

compor a cena.  

Nos tr°s espet§culos, os atores brincam com os bonecos, e com este tom de 

brincadeira, despertam um olhar diferente no espectador sobre estes objetos, que 

passa a compreend°-los como personagens. Assim, a partir da liga­«o e elabora­»es 

de movimentos dos atores com os objetos de um par de serrotes surgiu um jacar®, de 

um alicate, um papagaio, e uma cozinheira surgiu de uma colher de pau. Tudo isso foi 

tramado entre a forma como os atores produzem os movimentos dos objetos, a 

maneira como os atores pegam nestes objetos e como os corpos dos atores reagem 

a este contato. Os tr°s espet§culos guardam provis»es de signific©ncias de um para 

o outro, mas s«o diferentes entre si na rela­«o produzida entre atores com os bonecos.  

A partir da perspectiva de que a cada processo os procedimentos s«o alterados 

pelas circunst©ncias dramat¼rgicas de cada espet§culo, as condi­»es de contato e 

conex«o dos atores com os objetos s«o alteradas pelas pr·prias condi­»es de 

redescoberta que o processo de cria­«o impele. Entendemos, a partir destas 

reflex»es, que os atores seguem um fluxo de transforma­»es do corpo no jogo com 

os bonecos. Este fluxo atravessa o Sonhat·rio, o Acampat·rio e o Construt·rio. As 

circunst©ncias da trama de cada espet§culo reiniciam o modo como estes corpos s«o 

trazidos aos espet§culos e perfazem os corpos-subst©ncias de cada cena.    

Chegamos ao entendimento de que, para a inven­«o de um corpo desdobrado 

de um corpo sem ·rg«os, faz-se preponderante que a cria­«o seja um processo 

aberto; a busca, o meio de cria­«o e o devir uma condi­«o imprescind²vel. 

Concordamos que ña cria­«o deste outro corpo ® insepar§vel de uma destrui­«o, de 

uma decomposi­«o dos obst§culos. £ necess§rio abrir espa­o para este verdadeiro 

óato de g°neseôò (QUILICI, 2004, p. 199, grifo do autor). N«o h§ a produ­«o de um 

novo corpo sem embates com um corpo org©nico que precisa ser superado e, ao 

mesmo tempo, preservado. Presente na a­«o de liga­«o com o boneco, o organismo 

® impelido para um ato de rebeli«o acionado por este contato transformador.  

Refa­amos o percurso das inten­»es de seguir a cria­«o de um corpo sem 

·rg«os como inspira­«o. As concep­»es que operam esta cria­«o trazem 
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entendimentos importantes para criar uma g°nese do corpo com o boneco. Deleuze 

e Guattari nos d«o lentes relevantes para ver as condi­»es de cria­«o deste corpo, 

ressaltando a condi­«o de um corpo org©nico no processo da cria­«o de um corpo 

sem ·rg«os para entender mais nitidamente este procedimento de desfazimento:  

 

N«o se faz a coisa com pancada de martelo, mas com uma lima muito fina. 
Inventam-se autodestrui­»es que n«o se confundem com a puls«o de morte. 

Desfazer um organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conex»es 
que sup»em todo um agenciamento, circuitos, conjun­»es, superposi­»es e 
limiares, passagens e distribui­»es de intensidade, territ·rios e 
desterritorializa­»es medidas ¨ maneira de um agrimensor. (2012, p. 25). 

 

Fica contundente a compreens«o de que um corpo sem ·rg«os ser§ preenchido 

por um plano de consist°ncia, que envolve a sobreposi­«o do corpo org©nico. H§ de 

se entender como algo que se estende ¨ trama de um corpo-subst©ncia, que precisa 

ser tramado com cuidado e exige estar atento aos sinais que ele aponta, entendendo 

que h§ diferen­as, inclusive mudan­as que tornam o mesmo corpo em v§rios corpos. 

As diferen­as s«o extraordin§rias e singulares, e sem a pot°ncia de cada corpo, n«o 

h§ processo de transforma­«o. Sobre a inven­«o de um corpo sem ·rg«os, entende-

se a partir de Orlandi que: 

 

Os corpos sem ·rg«os operam entre funcionalidade do corpo org©nico e a 
intempestividade conectiva desejosa, mas sem se confundirem com a 

intencionalidade do corpo pr·prio ou com o corpo investido de saberes e 
poderes: os corpos sem ·rg«os aparecem como coes»es moment©neas de 
linhas de fuga operando ali como vari§veis consist°ncias dessas linhas. A 
rigor, a consist°ncia do pr·prio corpo sem ·rg«os est§ nas imanta­»es 
passageiras de umas linhas pelas outras por ocasi»es de encontros. (2005, 
p. 11). 

 

A partir desta concep­«o, que no processo de fabrica­«o de um corpo sem 

·rg«os h§ o desejo como for­a desta produ­«o, tem-se em vista que, para tanto, h§ 

sempre o movimento, ñum tr©nsito entre os territ·rios conhecidos e as 

desterritorializa­»esò (QUILICI, 2004, p. 54). Ressaltamos o entendimento que 

desterritorializar o corpo ® um exerc²cio importante para a atividade de compreender 

a liga­«o com o boneco, sem receitas a seguir, mas por g°neses constantes. S«o 

experimenta­»es, tentativas de saltar o corpo para um contato intenso com o que ® 

externo e desconhecido. Ainda que tracemos planos, escutemos os procedimentos 

como caminho de rein²cio de um processo criativo, pois a pr§tica tem levado ¨ procura 

de algo que n«o conhecemos. 
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Assim como o organismo ® parte presente, ® operado na produ­«o; vale 

observar que tamb®m se tornou parte da pr§tica abrir escuta ao que nossos corpos 

traziam enquanto registros ou experi°ncias, processos traum§ticos, sofrimentos 

f²sicos e afetos18. Estas s«o condi­»es que se estabeleceram na produ­«o dos corpos 

c°nicos, na pr§tica art²stica. Estes registros corporais frequentemente emergem na 

superf²cie desses corpos como se nos avisassem ñhoje estou parte desse corpo e n«o 

h§ como negarò. Entendemos como importante a escuta a estas emers»es para 

libertar o corpo a cada incurs«o do contato com o boneco.  

A cria­«o de um corpo sem ·rg«os est§ intrinsecamente ligada ao encontro, ou 

seja, ele acontece no efeito de um corpo sobre outro. Segundo Cintia Vieira, ño corpo 

sem ·rg«os se acopla a outros para produzir efeitos, ® um movimento de produ­«o de 

conex»esò (informa­«o verbal)19, e assim entendido, este corpo ® produzido por 

experimenta­»es de modo que incide em superf²cie de circula­«o de intensidades, 

n«o por mistura ou simbiose dos corpos. Um corpo sem ·rg«os se produz por 

cont§gio. 

Desterritorializar o corpo na pr§tica com bonecos tem sido um exerc²cio ainda 

perquirido, sem caminho constru²do, sem receitas a seguir. Estas g°neses constantes 

tornaram f®rtil a investiga­«o do contato com o boneco, gerando espet§culos e outros 

produtos art²sticos, os quais n«o podem ser pensados como fim da investiga­«o, mas 

novos come­os para as experimenta­»es, ou tentativas de saltar o corpo para um 

contato intenso com o que ® externo e ainda desconhecido. Nos demos conta, na 

pr§tica com bonecos, que as altera­»es sofridas no contato eram mais 

transformadoras do que estratificadas.  

Posso dizer, pela pr§tica, que as transforma­»es do corpo foram e continuam 

contundentes, e que elas acontecem tamb®m a partir do que trazemos para a 

composi­«o com o boneco. No entanto, nas conex»es com o boneco, ocorrem 

opera­»es que n«o temos total acesso, mas entendemos que s«o advindas do contato 

e importantes como provocadoras da g°nese deste outro corpo. Percebemos, por 

                                                 
18 Como sugere Artaud: ño afeto como estabelecido no campo do ator, como modo de lidar com as 
emo­»es, que deve ser f²sico. A palavra afeto tem tamb®m aqui uma conota­«o peculiar, que nos 

remete ¨ quest«o da efic§cia. Ela n«o designa apenas a qualidade de uma experi°ncia, mas um poder, 
o ñpoder de afetarò, uma for­a que atua no e atrav®s do ator, e depois em rela­«o ao espectador. O 
sentido transformador do teatro m§gico e ritual, o seu poder de cont§gio, relaciona-se a esse 
desencadeamento de din©micas afetivas.ò (QUILICI, 2004, p. 138). 
19 Informação obtida através da Profa. Dra. Cintia Vieira da Silva, no curso ñCorpo e intensidades em 
Deleuze e Espinosaò, durante o II Col·quio Varia­»es Deleuzianas: Educa­«o e Pensamento e Pol²tica 

e Fabulação e..., realizado na Universidade Federal do Pará, nos dias 7 a 9 de novembro de 2018.  
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exemplo, que h§ uma s®rie de circunst©ncias nas quais os traumas f²sicos e as dores 

s«o suplantadas, n«o emergem no corpo que vem para a cena com o boneco. No 

corpo com o boneco, as transforma­»es geradas por conex«o alteram o corpo dos 

atores. Mas, pelas condi­»es diversas nas quais estas opera­»es s«o produzidas, 

envolvendo as singularidades dos sujeitos, n«o temos como inventariar como esta 

opera­«o acontece, apenas observamos que as transforma­»es n«o ocorrem de 

maneiras iguais.  
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Foto 2 ï Espet§culo Isso ® Coisa de Crian­a, da Cia Truks de Teatro de Bonecos 

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos. 
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Cena do espet§culo Isso ® coisa de crian­a. Instante de a­«o do 
personagem sem nome, em liga­»es entre o Boneco, Aguinaldo Rodrigues, 

Driely Palacio e Rog®rio Uchoas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Disse Antonin Artaud: ñQuanto mais o jogo ® s·brio e contido, mais a respira­«o ® 

ampla e densa, substancialò (1984, p.163). Aguinaldo respira e faz a travessia, 

lembras? O jogo do contato ® o chegar ao boneco, aportar e conectar-se com ele e 

adentrar no continente e fundir-se: Eis a travessia. No primeiro instante, os olhos; 

Aguinaldo v° atrav®s da cabe­a do boneco, respira e conecta. Faz a travessia com as 

m«os; ele pega o eixo do boneco para movimentar a cabe­a. V°s o modo como ele 

se conecta? O modo como ele se p»e entregue ao movimento? Respira! V°s que os 

olhos deles s«o olhados pelo corpo do boneco? O que os move, afinal de contas? O 

boneco os move, Aguinaldo ® movido pelo boneco, pelas possibilidades de adentrar 

o continente fluido como nuvem. Eles pegam diretamente no boneco, n«o h§ fios e 

nem pinos... A travessia ® intensa, eles praticam a respira­«o com o boneco, eles 

movem lentamente os corpos e sorriem, eles est«o tomados uns pelos corpos dos 

outros. Todos respiram, o corpo-subst©ncia pulsa, denso, expande e salta da imagem.  

O corpo-subst©ncia como um ovo, como uma promessa de algo que est§, de algo que 

j§ se foi, e de algo que ® um por vir. 
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Dentre os relatos de pesquisa, aponto um dos que consideramos relevantes 

para a reflex«o que tecemos aqui: 

 

Eu nunca me senti, em nenhum momento deste processo de teatro, que eu 
era diferente do boneco. Parece que sempre que eu pego no boneco para 

anima­«o, tudo ® uma coisa s·, eu n«o consigo tecnicamente, eu acho que 
nem ensaiar tecnicamente. Da feita que eu pego, eu tenho a sensa­«o que ® 
uma coisa s·. Eu gosto desse resultado porque isso me faz esquecer de mim. 
[...] Uma experi°ncia sobre esta aus°ncia, inusitada, foi em uma 
apresenta­«o em Abaetetuba20 [...] eu estava muito mal, com vontade de 
vomitar, isso antes e depois do espet§culo. Lembro de me perguntarem se 

tinha condi­»es de fazer o espet§culo, eu fiz o espet§culo e n«o senti nada 
durante o espet§culo. Eu sa² de cena, vomitei e me curei. (informa­«o 
verbal)21. 

 

£ assombroso, para n·s, que lidamos com a rotina de atividades com a cena 

teatral, compreendermos, pela atividade investigativa, o quanto a cena ® 

transgressora no sentido de romper limita­»es. Cassiano Quilici nos fala que ña 

discuss«o artaudiana nunca se restringe ao artesanato teatral. Para ele, o fazer teatral 

® semelhante a uma obra alqu²mica na qual se d§ a reconstru­«o do pr·prio artistaò 

(2004, p. 196). No trajeto da pesquisa, acompanhar os processos de atores 

proporcionou rastrear e refletir sobre circunst©ncias transformadoras, que vimos como 

pot°ncias que guardam a imin°ncia da cena teatral vibrante e fecunda, pelas 

condi­»es de presen­a partilhada e por imanente generosidade para o que est§ para 

al®m do pr·prio corpo. C²ntia Vieira, em sua tese de doutoramento, levanta uma 

quest«o reiterada aqui: 

 

Como sair de uma maneira de viver as rela­»es entre corpos como choques 
[...] como sair do dom²nio das oposi­»es entre modos para compreender a 
maneira pela qual as rela­»es constitutivas dos indiv²duos podem se compor, 
entrar em acordo, e, em seguida, ter acesso ¨s ess°ncias singulares 
expressas por estas rela­»es, penetrando assim, essa dimens«o em que n«o 
h§ mais oposi­»es? (2007, p.146). 

 

Fabricar um corpo-subst©ncia ® um tipo de corpo que tem como condi­«o 

acontecer no ²nterim de uma rela­«o, como produto de uma c·pula, da qual este 

produto n«o poderia desprender-se, mas, ao mesmo tempo, n«o ® nenhum dos dois 

part²cipes da c·pula. Acontece por imanta­»es de intensidades geradas na liga­«o 

entre os corpos diferentes no processo de cria­«o art²stica teatral.  

                                                 
20 Cidade de Abaetetuba, no estado do Pará. 
21 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019.  
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Entendemos que cada um destes, ator e boneco, ® parte deste acontecimento 

e traz para este processo a possibilidade de gerar um plano de consist°ncias comum 

a eles. Se pensarmos os atores e os bonecos como partes, e que esta condi­«o 

relacional se estabelece no campo art²stico, as consist°ncias que promovem a 

produ­«o de um corpo s«o operadas poeticamente e atravessadas por uma 

necessidade peculiar do corpo do ator de tocar as ess°ncias que atravessam esta 

rela­«o, al®m do desejo de habitar esta dimens«o sobrepondo oposi­»es.  

Como afirma Anibal no relato acima, h§ uma sensa­«o f²sica de ausentar, que 

est§ relacionada ¨ vontade de habitar outro corpo, acionado pelo boneco. Habita-se 

um espa­o que est§ al®m do pr·prio corpo enquanto circunst©ncia art²stica. Habitar 

torna-se um ato de produzir presen­as e que se desenvolve a partir dos corpos, mas 

estas s«o deslocadas para al®m deles.  

 

1.3 G°nese do corpo ï pistas a seguir 

 

Certo dia do m°s de julho de 2013, terminamos uma apresenta­«o do 

espet§culo Sir°nios no munic²pio de Monte Alegre ï PA, no Baixo Amazonas. Eu 

estava organizando as caixas para guardar os materiais de cena quando uma menina 

se aproximou e disse ñposso pegar a It«?ò, apontando para a boneca, que estava ao 

meu lado. Eu prontamente entreguei a boneca, e a menina ficou alguns minutos 

observando, movimentando como quem procura algo importante. Subitamente, ela se 

voltou para mim e perguntou: ñpor onde ela fala?ò. Aquela pergunta me causou um 

espanto e, por impacto, eu ri. O fato ® que a boneca, de um pouco mais de um metro 

de altura, tem um corpo constru²do com pequenos paneiros22, ou seja, tem uma 

estrutura vazada, poss²vel de ver atrav®s.  

Eu altero a voz para fazer a personagem It« com a boneca, modulo o som da 

voz com aproxima­»es de uma voz infantil com certa facilidade devido a pr§tica que 

tenho com vozes no exerc²cio de programas audiovisuais com bonecos e anima­»es. 

Talvez a troca de voz possa ter provocado na menina certa incredulidade de que fosse 

eu falando. Mas o que chamou a minha aten­«o foi que eu sou maior que a boneca e 

estou com ela na cena, de modo vis²vel aos espectadores, e a menina n«o considerou 

minha presen­a naquela a­«o de vida. 

                                                 
22 Paneiros são cestos de vime comuns nas feiras do norte, nos quais se transportam frutas e outros 

produtos comuns nas feiras. 
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O fato acima leva a pensar que h§ uma composi­«o entre mim e a boneca a tal 

ponto emaranhada que se estabelece, diante do olhar da menina, uma esp®cie de 

sombreamento em torno da produ­«o de vida da personagem It«. Se a minha voz, 

emitida visivelmente diante do olhar da menina, n«o foi percebida como minha, meu 

corpo evanesceu diante do olhar dela para dar lugar a outro. A conex«o com a boneca 

se faz a ponto de a minha voz ganhar outra dimens«o no espa­o ocupado para 

produzir a vida de It«.  

As investiga­»es a partir desta compreens«o levam ¨ tessitura de um novo 

corpo, a partir das quest»es: qual ® o corpo da It«? O corpo tramado com paneiros? 

De quem ® que vem a voz daquele corpo? S«o quest»es impulsionadoras que fazem 

desaguar na inven­«o de um corpo-subst©ncia. 

Ao pensar a atriz em transforma­«o pela conex«o com o boneco, passamos a 

tratar de um corpo redimensionado, que desfaz as minhas condi­»es fixas de 

ocupa­«o do espa­o para emaranhar-me ¨ boneca. Emaranho-me ¨ boneca para 

abrir passagem para a presen­a de It«. A It«, entendida como uma cria­«o c°nica, tem 

seu lugar na narrativa do espet§culo e se faz corpo inspirado no corpo sem ·rg«os, 

ñhabitado por uma multid«o de impulsos, sensa­»es, excita­»es, pensamentos num 

movimento velozò (QUILICI, 2004, p. 198). It« ® um corpo-subst©ncia gerado por 

conex«o, que se revela no olhar da menina; um corpo aberto ¨s impress»es da 

espectadora, capaz de provocar riso e emo­«o, configurado por movimentos no 

espa­o, um som de voz que se propaga aos ouvidos atentos e, no fim, evanesce. 

Retornemos a Deleuze e Guattari nas seguintes considera­»es: 

 

O corpo sem ·rg«o ® feito de tal maneira que ele s· pode ser povoado por 
intensidades. Somente as intensidades passam e circulam. Mas o corpo sem 

·rg«os n«o ® uma cena, um lugar, nem mesmo um suporte onde aconteceria 
algo. Nada a ver com um fantasma, nada a interpretar. O Corpo sem ·rg«os 
faz passar intensidades, ele as produz e as distribui num spatium ele mesmo 
intensivo, n«o extenso. Ele n«o ® espa­o e nem est§ no espa­o, ® mat®ria 
que ocupar§ o espa­o em tal ou qual grau ï grau que corresponde ¨s 
intensidades produzidas. (2012, p. 16). 
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Foto 3 ï Espet§culo Sir°nios, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Ensaio do espet§culo Sir°nios. Instante de a­«o da personagem It«, do 
personagem Itu e do personagem Paj®, em liga­»es entre os Bonecos, 

Adriana Cruz, Anibal Pacha e Milton Aires. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nos disse Antonin Artaud sobre o ator: ñpara servir-se de sua afetividade como o 

lutador usa sua musculatura, ® preciso ver o ser humano como Duplo, [...] como um 

espectro eterno onde irradiam as for­as da afetividadeò (1984, p.164). A vida po®tica 

que tecemos no ensaio da cena ® exerc²cio de afetividade. Com a boneca de paneiros, 

materiais org©nicos, brinco, experimento a for­a afetiva que irradia de n·s. V°s na 

imagem? N·s, ali, preparando um corpo-subst©ncia, nosso espectro sendo 

preparado? Um ensaio. Experimento da for­a que nos envolve em fluxo, estudo de 

movimento, entendimento do peso, da velocidade de movimento, da energia da voz 

que se propagar§ pelo espa­o...ser§ suave? Ser§ potente? O espectro incorp·reo, 

n·s inventamos em dupla: atriz e boneca. O duplo, o corpo de nossos corpos, ser§ ali 

na imagem em movimento, um ato desta procura, que se far§ subst©ncia.  
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Estas pontua­»es atravessam nossas reflex»es de modo a nos dar linhas para 

tramar um corpo-subst©ncia; no entanto, em certa medida, tornam paralelas algumas 

possibilidades de correspond°ncia. Se o corpo sem ·rg«os n«o ® uma cena, um 

corpo-subst©ncia se produz de modo espetacular, e ® pass²vel de interpreta­»es, 

como o corpo forjado para It«. Um corpo-subst©ncia est§ compreendido entre a atriz 

e a boneca, incluindo-as na produ­«o desse corpo a partir do que as consist°ncias de 

cada uma podem gerar para que ele possa ser produzido, como uma voz ou a forma 

da boneca. As consist°ncias s«o relativas, principalmente, ao estado dos corpos no 

tempo presente do contato entre eles. 

Pensei, ao tecer o territ·rio da pesquisa, que a a­«o de conectar-me ¨ boneca 

® imbu²da do desejo de desterritorializar o meu corpo unit§rio, fazer desaparecer os 

limites que nos distanciam ou as fronteiras que nos separam. Com nos disse Artaud, 

ño corpo ® uma multid«oò, e podemos inventariar algumas de uma infinidade de partes 

do corpo-subst©ncia de It«, um corpo ñvazado, atravessado pelo infinito de foraò 

(QUILICI, 2004, p. 198), como o olhar e as expectativas da menina, ou um conjunto 

de refer°ncias emocionais que emergem do meu corpo no contato com a boneca.  

Tateamos este corpo-subst©ncia por consist°ncias entre o que est§ dentro da 

conex«o atriz e boneca e o que lhe ® externo, nas diversas vezes que apresentamos 

o espet§culo Sir°nios (2006). Ao perder a localiza­«o exata de qual dimens«o ® a atriz 

e qual dimens«o ® a boneca nesta composi­«o, o que temos ® o corpo-subst©ncia 

como este corpo aberto a circunst©ncias que atravessam o ato c°nico de cria­«o.  

O desejo de romper as condi­»es do corpo de um estado ñhabitualò est§ 

atrelado ao desejo de desterritorializa­«o nas tramas da pesquisa.  Desde as 

condi­»es iniciais do contato com o boneco h§ um embate produzido entre um corpo 

de atriz, que se constitui de aprendizados t®cnicos, apropria­»es realizadas nele, e a 

vontade de transcender este corpo, desamarr§-lo do cotidiano, tomado de 

comportamentos esperados e modulados para o conv²vio social. Este ® um embate 

que move, de maneira din©mica e produtiva, a transmuta­«o do corpo. 

Desse modo, o embate ocorre como se algo nos dissesse: n«o voe sobre as 

pessoas, n«o dance sem tocar os p®s no ch«o, n«o corte a cabe­a fora para que ela 

saia voando, n«o mergulhe de corpo nu at® as profundezas de um oceano para 

encontrar uma baleia, n«o se deixe engolir por uma cobra para gritar l§ de dentro ñvou 

sairò, n«o fique submersa por v§rios dias nas profundezas de um rio para encontrar 

um boto etc., tudo que se pode fazer com um boneco. Nossa resposta, na a­«o com 
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o boneco, ®: por que n«o? Vamos fazer tudo isso e desabituar nossos corpos pela 

for­a desta rela­«o po®tica.  

Compartilhamos, com os atores convidados a participar da pesquisa, 

experi°ncias sobre a pr§tica de desfazer o aprendizado de um corpo habitual, movidas 

por um desejo de metamorfoses que se faz l¼dico na atua­«o com bonecos. O trajeto 

de produ­«o do territ·rio da pesquisa foi tramado a partir de conviv°ncias com estes 

atores de experi°ncias distintas com bonecos, as quais des§guam concep­»es para 

a inven­«o deste corpo de consist°ncia intang²vel, tramado em experi°ncias art²sticas 

diferentes, com a g°nese nas pr§ticas com bonecos.  

Em cada processo de acompanhamento dos atores, ao v°-los em atua­«o com 

bonecos como plano de trabalho, a tessitura da pesquisa foi feita e refeita, observando 

os movimentos de cada sujeito: foi como navegar sobre §guas ora turvas, ora 

cristalinas. Atravessado pelas inspira­»es propulsoras das concep­»es apresentadas 

no estudo, o ato de acompanhar estes atores des§gua na inven­«o de um corpo-

subst©ncia. Uma quest«o importante neste ato de acompanhar como ato de pesquisa 

® saber que este corpo inventado n«o ® fixo e nem ser§ acabado, mas ñalvo m·vel 

que sofre cont²nuas mudan­asò (KASTRUP, 2009, p. 40), e que acompanhar este 

corpo, ou rastre§-lo, retornando aos textos de Virg²nia Kastrup23, ® acompanhar as 

mudan­as de posi­«o deste corpo-subst©ncia em inven­«o e, assim, pousar a 

aten­«o para ñdestacar seus contornos singularesò (KASTRUP, 2009, p. 45) sob um 

olhar atento aos processos de cria­«o n«o est§veis. 

Quando, pelo ato de pesquisa, nos aproximamos24 da inspira­«o de um corpo 

sem ·rg«os, abriu-se um caminho para pensar a cria­«o de um corpo como um ato 

de g°nese constante, al®m de estar constantemente abrindo espa­os para uma vida 

a conceber, um devir. Quilici (2004, p. 197) aponta nosso olhar sobre as refer°ncias 

artaudianas e diz que: ño que ® encontrado dentro desse corpo25 n«o ® um territ·rio 

conhecido e j§ mapeado, estamos diante de imagens incomuns geradas por estados 

singulares de percep­«oò. Destarte, tecemos as condi­»es de um corpo-subst©ncia 

                                                 
23 Virginia Kastrup e outros autores dos livros Pistas do Método Cartográfico 1 e 2 foram importantes 
referências da minha dissertação de mestrado.  
24 O verbo na terceira pessoa denota que a pesquisa se desenvolveu com parcerias importantes, como 
a minha orientadora, os atores com os quais estive durante a pesquisa e ao autores que inspiram a 
escrita. 
25 Corpo Sem Órgãos. 
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no ato criativo e por si, j§ operado por singularidades, em condi­«o de efemeridade. 

No caso aqui, se trata da condi­«o intr²nseca da cena teatral.  

Atores trazem para o processo criativo com bonecos articula­»es de 

procedimentos gerados por experi°ncias distintas. Poder²amos incluir nessas 

perspectivas as possibilidades de composi­»es diferentes, influenciadas por quest»es 

socioculturais, entendendo que a arte da cena, de modo geral, tamb®m ® tangenciada 

por contextos. Caberia esta dimens«o sociocultural se este trabalho estivesse voltado 

para o fato de os atores, que foram convidados a partilhar seus processos criativos 

nesta pesquisa, fossem olhados pelos diferentes lugares do pa²s onde atuam. Mas, 

de modo mais particular, para gestar os corpos-subst©ncias, s«o rastreados os corpos 

dos atores com bonecos enquanto corpos criadores de uma g°nese por conex«o, o 

que significa considerar vest²gios de experi°ncias singulares como partes essenciais.  

Para a atua­«o com bonecos s«o agenciados os conhecimentos sens²veis 

operadores da cria­«o, os quais s«o parte da composi­«o de um corpo como um alvo 

m·vel ou, dito outra maneira, s«o conhecimentos tang²veis, mas n«o definitivos, que 

influenciam nas cont²nuas mudan­as de um corpo-subst©ncia. S«o conhecimentos 

operados pelo pr·prio corpo do ator na conex«o com o boneco, e passam a habitar o 

corpo-subst©ncia no tempo presente em que o contato acontece. 

O conhecimento sens²vel gera concep­»es que envolvem modalidades 

sensoriais, denota ao tato uma ñmodalidade sensorial cujos receptores est«o 

espalhados por todo o corpoò (KASTRUP, 2009, p. 41), um conhecimento que atinge 

o corpo e registra nele aprendizados contra²dos com flu°ncias de emo­»es e de 

sensa­»es. Os atores que atuam com bonecos, com os quais compartilhamos a 

atividade de pesquisa, compreendem e tratam o conhecimento como um aprendizado 

do corpo. Podemos dizer que estes atores s«o herdeiros de uma proposi­«o 

artaudiana.  

No texto ñUm Atletismo Afetivoò, Artaud mostra o ator nesse lugar da 

consci°ncia apreendida pelo afeto com dimens«o de materialidade flu²dica. Ele 

pondera que ñno teatro, mais do que em qualquer outro lugar, ® do mundo afetivo que 

o ator deve tomar consci°nciaò (ARTAUD, 1984, p. 164), de modo que aprendemos 

com aquilo que nos afeta o corpo e, por conseguinte, os sentidos. Aguinaldo 

Rodrigues, ator da Cia Truks, nos mostra, na pr§tica da liga­«o com o boneco, uma 

circunst©ncia que aproxima esta materialidade da composi­«o com o boneco. O ator 
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conta que assumiu a tarefa de substituir uma atriz na cena do espet§culo Senhor dos 

Sonhos26 e, para tramar as a­»es do personagem Lucas com boneco, disse que:  

 

Ele tem a alma dele que n«o est§ escrita de uma forma t®cnica, n«o est§ 
teorizada, ent«o, a² ® que est§, essa coisa de voc° colocar a m«o no boneco 

e sentir essa energia de troca, ent«o o processo de cria­«o do meu 
personagem Lucas [...] partiu mesmo de me deixar levar e fazer uma imers«o 
mesmo, para mim foi um processo muito dif²cil, mas que quando eu comecei 
a me deixar levar para longe dessas quest»es t®cnicas, longe das 
preocupa­»es de onde querer chegar, partindo do princ²pio de brincar, o 
processo ficou natural, muito engra­ado porque o Lucas faz coisas que eu 

n«o penso realmente. (informa­«o verbal)27. 

 

O ator atinge uma dimens«o de conex«o para al®m da t®cnica, ou seja, do 

pensamento mais racionalizado, no sentido de apartar o corpo. Quando diz ñO Lucas 

faz coisas que eu realmente n«o pensoò, ele apresenta uma imers«o, como um 

mergulho na liga­«o, capaz de expandir as sensa­»es para um deixar-se levar pelo 

estado com o boneco que lhe altera os sentidos. Aguinaldo Rodrigues traz para a 

dimens«o da a­«o c°nica a consci°ncia de que abrir escuta aos acontecimentos que 

o atingem na liga­«o com o boneco ® ouvir o que seu corpo est§ produzindo com o 

boneco. Outro ator, Anibal Correia, nos aponta que: 

 

O ator-manipulador olha para o objeto observando sua exist°ncia, em um ato 
de reconhecimento e respeito. Esse objeto provoca no corpo do manipulador 
a­»es particulares, introjetadas nesse agenciamento de negocia­»es atrav®s 
dos sentidos. S· assim, o que foi para dentro retorna para o fora atrav®s de 
gesto de manipula­«o, para contar hist·rias. (CORREIA, 2016, p. 49). 

 

Integramos ¨ perspectiva de mergulho, apresentada por Aguinaldo Rodrigues, 

a concep­«o de Anibal Correia sobre este encontro com o boneco. A atitude de 

reconhecimento, ou seja, de uma intera­«o diferenciada que conduz um outro olhar 

para o boneco, aciona a experi°ncia por imers«o no campo simb·lico, produzida por 

negocia­»es vigoradas nos sentidos. A este acontecimento po®tico ® atribu²do um 

movimento c²clico interativo que atinge o corpo (tato, sensa­»es e emo­»es), chega 

ao boneco e retorna para o ator. 

As perspectivas de Aguinaldo e Anibal atravessam o entendimento sobre o meu 

corpo de atriz, que seguiu linhas de fuga para o caminho de transforma­«o na conex«o 

                                                 
26 Senhor dos Sonhos é um espetáculo do repertório da Cia Truks de Teatro de Bonecos de São Paulo-
SP, e estreou em 1999. 
27 Relato fornecido pelo ator Aguinaldo Rodrigues, no Centro, em São Paulo, em dezembro de 2017.   



48 
 

com o boneco. A condi­«o de organismo n«o se esvaiu, permaneceu nesta conex«o 

no trabalho para gestar constantemente este outro corpo invis²vel, situado entre este 

organismo em transforma­«o (meu corpo de animadora, e meu corpo de atriz) e o 

boneco, a gestar outro, em um ciclo vital que est§ sempre a ponto de dar passagem 

a vidas na cena.  

Por influ°ncias da cria­«o de corpo sem ·rg«os, ® poss²vel que a cada 

experimenta­«o com bonecos possa deixar escorrer o corpo das fronteiras que o 

prendem na condi­«o mim®tica e passar ¨ condi­«o mais expandida. O corpo do ator, 

liberto de condicionamentos capazes de enrijecer, aberto ao contato para propor 

outros jogos de cena, estar§ prop²cio a abrir-se ¨s transmuta­»es por contato com a 

externalidade que ® o boneco. Disse-nos Artaud que: 

 

O teatro n«o ® essa parada c°nica em que se desenvolve virtual e 
simbolicamente um mito, mas esse cadinho de fogo e de verdadeira carne 
em que anatomicamente, pela tritura­«o de ossos, de membros e de s²labas 
os corpos se refundem, e se apresenta fisicamente e ao natural o ato de se 
fazer um corpo. Se bem me compreendem, ver-se-§ nisso um verdadeiro ato 

de g°nese que todo mundo parecer§ rid²culo e humor²stico invocar sobre o 
plano da vida real. Pois, ningu®m, no momento que passa, pode acreditar que 
um corpo possa mudar a n«o ser atrav®s do tempo e da morte. (ARTAUD 
apud QULICI, 2004, p. 46). 

 

No trajeto da pesquisa, a possibilidade de fazer o corpo-subst©ncia surge do 

refazimento da dimens«o dicot¹mica ator e boneco, desterritorializando as condi­»es 

exatas que os separa. A fus«o entre a atriz e a boneca permite dizer que a voz ® da 

It«, assim como as a­»es que ela realiza na cena; ali h§ um ato de vida, gestada no 

ñcadinho de fogoò que refunde atriz e boneca. Nesse ²nterim, tamb®m s«o refundidos 

os vest²gios de experi°ncias operados pela atriz, a visualidade da boneca e os 

conhecimentos sens²veis acionados pela atriz, os quais s«o operados pela menina 

espectadora.  

Passamos a crer que um corpo pode mudar para al®m da passagem natural do 

tempo e da morte, como aponta Artaud. Ele sofre transforma­»es que n«o est«o mais 

na inst©ncia da mimese, mas foram provocadas pela busca de uma reinven­«o da 

pr·pria concep­«o de corpo, expandida para al®m da pele, institu²da pelo cont§gio 

provocador de uma nova ideia do pr·prio corpo. 

Retorno ¨ quest«o: de onde vem a voz que sai daquele corpo, gerada na 

reflex«o sobre a menina de Monte Alegre? Com isso, volto ¨ situa­«o de quando a 

menina pede para pegar a It« e pergunta de onde vem a voz da boneca: ela poderia 
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ter me perguntado tamb®m como ela se move. A resposta parece simples, eu fa­o a 

voz e conduzo os movimentos. Mas esta resposta n«o diz o que concebemos na 

tessitura da pesquisa. Entendo que tento produzir a voz que a boneca me pede, e 

conduzo os movimentos que ela me proporciona produzir. A rela­«o com a boneca 

estabelece como vou proceder a partir do que tenho a oferecer, ou desfazer no que 

trago no corpo. Ficou n²tido que n«o h§ It« se n«o vejo o processo como um 

acontecimento ñentre n·sò. 

Podemos entender que faz parte da cria­«o da It« meu corpo em 

transforma­«o. Se um corpo sem ·rg«os, assim como apontam Deleuze e Guattari, 

ñnunca ® o seu ou o meu, e n«o para de se fazerò, o corpo-subst©ncia que produz It« 

parte do meu corpo e da boneca, sofre as transforma­»es que podem ser disparadas 

por diversos fatores, como espa­o onde produzimos as cenas, mudan­as f²sicas do 

meu corpo ou da boneca e altera­»es que envolvem o espectador.  

Retomando o corpo sem ·rg«os em Artaud, compreendemos que um corpo 

como este ser§ dotado de um interior infinito. Pensamos este corpo-entre, dotado de 

interior infinito na externalidade da composi­«o que se estabelece entre n·s duas (eu 

e a boneca). A infinitude desse corpo se produz por procedimentos de cria­«o 

constantes, que a cena com boneco que propomos nos espet§culos torna uma pr§tica 

de investiga­«o constru²da para e no contado. 

Na pr§tica com bonecos, passamos a pensar que o boneco nos conduz, que 

mostra como temos que peg§-lo, como produzir movimento. Vemos o boneco como 

uma vida latente, e vivemos este constante aprender na pr§tica com o boneco. O ator, 

desse modo, se p»e para al®m de si, passa a tecer este outro corpo n«o org©nico, 

mas, al®m de tudo, afetivo. Retornemos a Artaud: 

 

O corpo ® uma multid«o excitada, uma esp®cie de caixa sem fundo falso que 

nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a realidade. 
Querendo isto dizer que cada indiv²duo existente ® t«o grande como a 
imensid«o inteira. (ARTAUD apud QULICI, 2004, p. 197). 
 

A constru­«o cognitiva de corpo alcan­ou nesta pesquisa uma dimens«o para 

al®m de um organismo natural. A transforma­«o org©nica, preconizada por Artaud, 

aciona sentidos imprescind²veis para este corpo gestado durante a pesquisa. 

Seguindo os sinais de que entre um ator e um boneco o vazio estava sendo 

preenchido por um corpo inst§vel: um corpo simb·lico que se faz no campo f®rtil da 

cria­«o da cena teatral. Ouvimos as inspira­»es trazidas por Quilici: 
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O corpo humano mistura-se e metamorfoseia-se no corpo da terra e no corpo 
do cosmos. Atrav®s dos fragmentos de uma geologia simb·lica, Artaud nos 

lan­a num espa­o ca·tico e original, prenhe de virtualidades, em que a figura 
do sujeito se dissolve. Nesse trabalho de desfigura­«o, pressente-se o anseio 
de um corpo, perme§vel ¨s for­as naturais, corpo perdido pela radical 
separa­«o entre sujeito que passa a ver o natureza como objeto. (QUILICI, 
2004, p. 51). 

 

Nas metamorfoses acompanhadas na pesquisa com atores, h§ altera­»es da 

compreens«o sobre n·s mesmos enquanto atores. Podemos compreender que 

sofremos perturba­»es causadas pela cena com o boneco, que reconfiguram nossa 

condi­«o na cena e como sujeito na cena, reformulando nossas concep­»es de 

externalidade, alterando os condicionamentos do corpo, o modo de pensar, o modo 

de agir e o entendimento de ñeu c°nicoò para linhas de fuga de uma unidade 

dominante. 

 

1.4  A pr§tica que cria um corpo 

 

Retornemos a uma quest«o importante sobre o corpo sem ·rg«os, na qual 

Deleuze e Guattari o apontam enquanto ñuma pr§tica, um conjunto de pr§ticasò. 

Tomamos a condi­«o de pr§tica como inerente ¨ produ­«o e investiga­«o da cena 

com bonecos ï um conjunto de experimenta­»es no campo do sens²vel que est§ 

relacionado ¨ arte teatral ï que segue para escapar de um plano de ñrealidadeò ¼til e 

cotidiana de ñorganiza­»es dominantes e hierarquizantesò (2012, p. 24) como linha de 

fuga. Pensemos que estas linhas, na cena com bonecos, insurjam provocadas pelo 

desejo de desfazer uma organiza­«o cotidiana do corpo, das possibilidades de ser 

que se estabelece nesta realidade direta, para propor que ñfazer arte ® privar um gesto 

de suas resson©ncias no organismoò (ARTAUD, 1984, p. 105).  

A pr§tica, como produ­«o de conhecimentos art²sticos na arte da cena com 

bonecos, aparece como procedimento fundamental na maioria dos relatos dos atores 

com os quais compartilhamos a atividade da pesquisa. S«o percursos tra­ados em 

grupos de artistas, vontades coletivas de criar meios de uma a­«o po®tica sobre a 

qual s«o encontrados precedentes ef°meros em registros parcos. As 

experimenta­»es s«o a maneira mais recorrente e prof²cua de promover a expans«o 

dos conhecimentos corporais destes atores acerca da a­«o po®tica com bonecos. 
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Um corpo-subst©ncia ® inven­«o a partir de pr§ticas potentes de 

transcend°ncia da concep­«o de corpo. Subverte a posi­«o da personagem enquanto 

realiza­«o fixa no corpo do ator para coloc§-lo na condi­«o de entre corpos, em 

condi­«o de virtualidade c°nica desejante de desabilitar a ñl·gicaò do organismo, 

desterritorializar as medidas, as materialidades, harmonias dissonantes do corpo e de 

uma l·gica de domin©ncia cotidiana. Transgredir ® quest«o provocada no texto de 

Deleuze e Guattari quando questionam: ñpor que n«o caminhar com a cabe­aò ou ñver 

com a peleò e ñrespirar com ventreò e, assim, ele nos asseguram: ñencontrar o seu 

corpo sem ·rg«os ® quest«o de vida ou morteò (2012, p. 13). 

Na vida transgressora que se faz na pr§tica do teatro com bonecos, o corpo 

restrito pode ser abandonado ou, para usar uma palavra comum ao tempo de agora, 

pode ser corpo desconstru²do. Cremos no devaneio de que viver a vida na cena pode 

ser condi­«o salutar para sobreviver ¨ opress«o cotidiana ao corpo. Um corpo-

subst©ncia ® pot°ncia vital gestada na cena e, de modo geral, n«o se destr·i. Logo, 

sobre It«, se a boneca fosse queimada ou eu nunca mais pudesse fazer as cenas 

desse espet§culo (Sir°nios), ainda assim ela estaria latente, e poderemos continuar a 

produzir este corpo-subst©ncia a partir da perspectiva de devir na qual forjamos o 

corpo-subst©ncia. 

A primeira boneca constru²da para a cria­«o de It« tinha altura maior que a 

minha, pois os paneiros eram maiores. Para entrar na cena com ela, minhas m«os 

sustentavam e movimentavam a cabe­a da boneca e as suas m«os, as atraca­»es 

eram feitas na minha cintura e nos meus p®s, de modo que o meu movimento corporal 

como um todo imprimia os movimentos na boneca.  Posteriormente, houve uma 

segunda vers«o da boneca, menor, que n«o atracava mais ao corpo, e os pontos de 

contato ficaram restritos ¨s m«os. A troca das bonecas veio de uma constata­«o de 

que o peso da boneca e o cen§rio que us§vamos, tamb®m como base de atua­«o, 

poderiam ser alterados para que a cena ganhasse melhores movimentos e que fosse 

mais po®tica. As experimenta­»es realizadas durante os espet§culos, na cena, 

tamb®m s«o consideradas etapas de investiga­«o.  

Na pr§tica da cena, podemos galgar os procedimentos e conhecimentos sobre 

um espet§culo como as reformula­»es de tamanho, material e formato de um boneco, 

assim como a pr§tica pode gerar caminhos investigativos de uma po®tica teatral com 

bonecos. Um grupo pode relacionar aos conhecimentos perquiridos para a produ­«o 

da po®tica um modo de contato f²sico com bonecos, como aqueles que estabelecem 
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maneiras de pegar (ou se conectar) enquanto exerc²cio cognitivo do corpo com 

boneco.  

No trabalho com bonecos, reconhecemos modos perquiridos ¨ manipula­«o 

direta28 (como os atores da Cia Trucks, de S«o Paulo, investigaram por longos anos), 

ou de fantoche29 (ou boneco de luva), praticado recorrentemente no teatro conhecido 

como Mamulengo30. S«o modos de se conectar corporalmente ao boneco que podem 

promover uma trajet·ria investigativa e po®ticas de grupos. Outro exemplo de cria­«o 

de conhecimento pela pr§tica, que exige dedica­«o do corpo do ator, ® a atua­«o com 

marionetes, que s«o bonecos conectados por fios acoplados em estruturas, que 

podemos chamar de cruzetas, nas quais estes s«o presos. Cada modo de se conectar 

ao boneco exige um conhecimento concebido na pr§tica do corpo com o boneco. 

 

  

                                                 
28 Modo de animação em que as mãos devem pegar diretamente em partes do boneco para os 
movimentos expressivos. Geralmente, os pontos de contato são a cabeça do boneco, as mãos e os 
pés. 
29 Neste caso, os bonecos são calçados como luvas pelo ator. 
30 Um modo de teatro com bonecos popular no nordeste brasileiro, com exibição de bonecos 

característicos. 
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Foto 4 ï Espet§culo Pin·quio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Pin·quio. Instante de a­«o do personagem 
Pin·quio, em liga­»es entre o Boneco, Adriana Cruz e Paulo Ricardo 

Nascimento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ou­amos Artaud, ele diz: ñconhecer as localiza­»es do corpo significa assim refazer 

a cadeia m§gicaò (1984, p. 187). Lemos a frase e pensamos na cena que vemos na 

imagem. A m§gica da vida c°nica, do encantamento provocado no olhar daquele que 

v°, mas, principalmente, no encantamento que nos toma na conex«o com o boneco. 

Primeiro entre dois, eu e o boneco fomos Pin·quio. Depois fomos tr°s. Toda a 

altera­«o como esta requer reinven­»es; precisamos reposicionar os corpos, 

restabelecer os pontos de travessia entre nossos corpos e o boneco: como pegar, 

estabelecer o contato, reconfigurar o corpos-subst©ncia. 
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Os modos de contato com o boneco s«o importantes pois estabelecem o modo 

de ligar-se a ele e, portanto, s«o parte do procedimento de produ­«o de corpo-

subst©ncia. Uma experi°ncia relevante para mim na conex«o com o boneco ® o 

exerc²cio do espet§culo Pin·quio31, pois nele tive a primeira experi°ncia de conex«o 

com o boneco com a participa­«o de mais um ator, em um tipo de a­«o apresentado 

anteriormente como uma manipula­«o direta.  

Para apresentar Pin·quio, na maioria das cenas do espet§culo, somente eu me 

conecto ao boneco para produzir as a­»es que d«o passagem ao personagem. Mas, 

em algumas outras cenas, somos eu, o boneco e o ator Paulo Ricardo Nascimento 

que produzimos estas a­»es. Ao me conectar ao boneco, pegando-o pela cabe­a e 

imprimindo-o uma voz, inicio uma esp®cie de resson©ncia sonora que faz vibrar o 

movimento dele, alcan­ando o outro ator; ou seja, ® realizado o fluxo do ciclo de 

movimentos que nos faz parte de uma mesma a­«o em sintonia que, neste processo, 

tamb®m ® produzida pelo som da voz do Pin·quio. As a­»es se instauraram por meio 

de uma esp®cie de circuito de energia de movimentos como um ciclo maior, alterado 

pela presen­a de outro ator. As produ­»es de sentido s«o concebidas entre n·s dois 

e o boneco. O fluxo vital ganhou uma abrang°ncia na qual o corpo de cada ator 

interfere no outro e refaz, a todo momento, as a­»es por meio desta troca de 

conhecimentos sens²veis. 

Para chegar a esta condi­«o de cena, o processo de ensaio ganhou um 

minucioso processo de negocia­»es: foram produzidas diferentes experimenta­»es 

de cenas para um entendimento entre o que o meu contato com o boneco me ativou 

e o que o contato com o boneco ativou em Paulo Nascimento. Foi necess§rio, e ainda 

®, que recome­§ssemos de um novo in²cio as a­»es com este boneco para refazer a 

sintonia entre n·s. Atribuo a esta necessidade o fato de que meu corpo org©nico faz 

saltar para esta rela­«o o ñaprendizadoò ou a fixa­«o de uma maneira de me conectar 

ao boneco, trazida de pr§ticas anteriores como um procedimento que precisa ser 

transformado. Mais uma vez, entendemos que a pr§tica instiga a desterritorializa­«o 

do corpo. 

  

                                                 
31 Espetáculo do grupo In Bust Teatro com Bonecos estreado em 2012. 



57 
 

 

  



58 
 

 

  

Foto 5 ï Espet§culo Pin·quio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Pin·quio. Instante de a­«o do personagem 
Pin·quio, em liga­»es entre o Boneco, Adriana Cruz e Paulo Ricardo 

Nascimento. 

. 

 

 

 

 

 

 

 

Para Artaud: ño verdadeiro teatro nasce, assim como a poesia, mas por outras vias, 

de uma anarquia que se organizaò (1984, p. 69). Nosso teatro tem anarquia, sem 

hierarquia, sem dom²nio de um sobre o outro corpo, os corpos se combinam e se 

desconectam. Na cena que v°s, me retirei do contato com o boneco, estou com a 

m§scara. Nesse entre corpos, camadas de presen­a s«o reorganizadas a cada 

pequena fra­«o de tempo na cena, e com a Fada Azul (eu e a m§scara) ora produzo 

os sons para dar voz ¨ fada, ora devo produzir voz com o movimento do boneco para 

compor a fala de Pin·quio que, ao mesmo tempo, est§ em fus«o com o ator, que inicia 

o movimento a partir da produ­«o da voz que ser§ de Pin·quio. V°s que anarquia! Um 

corpo-subst©ncia tamb®m se faz de desconstru­»es de hierarquias. 
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N«o temos dom²nio, apenas investimentos incessantes sobre as circunst©ncias 

que venham a tornar prof²cua a produ­«o de um corpo-subst©ncia, assim como 

acontece na pr§tica com o Pin·quio. Rastreamos estas possibilidades no exerc²cio 

com os bonecos, na pr§tica, e nela, muitas vezes, somos surpreendidos pelo 

aparecimento desse corpo. A pr§tica envolve os momentos de apresenta­«o como 

processo de descoberta desse corpo.  

Em um determinado dia de apresenta­«o, est§vamos em uma cena na qual 

Pin·quio est§ sentado em uma poltrona aguardando o retorno de Gepeto. Para dar 

seguimento ¨ cena, precis§vamos que fosse colocado um §udio em que Pin·quio 

trava uma sequ°ncia de di§logos com sua pr·pria consci°ncia. Neste dia, o §udio 

demorou a acontecer por um problema t®cnico no som.  Em alguns segundos de 

espera, Pin·quio se distanciou (no sentido brechtiano)32 da cena e entrou numa 

discuss«o t®cnica com a sonoplasta, dizendo-se cansado de esperar que ela 

solucionasse o problema. A cena foi ris²vel, inclusive n·s, os atores, nos rendemos ao 

riso causado pela sequ°ncia de movimentos e di§logos de Pin·quio com a sonoplasta. 

Este acontecimento nos fez pensar, como nos mostrou o ator da Truks, Aguinaldo 

Rodrigues, que a conex«o entre n·s esteve em uma imers«o t«o producente que o 

Pin·quio fez coisas que eu e Paulo Ricardo Nascimento n«o hav²amos pensado. 

O trajeto de estudar a no­«o de corpo sem ·rg«os nos abriu possibilidades de 

tecer um olhar atento ¨s transforma­»es operadas no contato criativo com o boneco 

e, em determinado ponto da pesquisa, um caminho se abriu para a concep­«o de uma 

tamanha transforma­«o que n«o coube nas acep­»es que tecemos antes sobre o 

corpo com o boneco. Se h§ a possibilidade de que um corpo-subst©ncia seja um tipo 

de corpo sem ·rg«os, o mais importante neste estudo foi o quanto trazemos ¨s 

quest»es as reflex»es geradas na pergunta: Como Criar Para Si Um Corpo Sem 

črg«os33, para rastrear atentamente as consist°ncias que produzem um corpo-

subst©ncia, sem a pretens«o de tentar provar que ® um corpo sem ·rg«os, mas para 

tramar as tessituras deste corpo.  

  

                                                 
32 Técnica de distanciamento adotada e experimentada por Bertolt Brecht. 
33 Primeiro capítulo do livro Mil Platôs, volume 3, de Deleuze e Guattari. 
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Foto 6 ï Espet§culo Pin·quio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 



63 
 

 
 

Cena do espet§culo Pin·quio. Instante de a­«o do personagem 
Pin·quio, em liga­»es entre o Boneco, Adriana Cruz. 

. 

 

 

 

 

 

 

 

 

O que nos diz Artaud?: ñV«o me perguntar que pensamentos s«o esses que a palavra 

n«o pode expressar e que, mais do que na palavra, melhor encontrariam sua 

express«o ideal na linguagem concreta e f²sica do palcoò (1984, p. 51). O que v°s na 

imagem? Um sil°ncio, dir²amos. N«o pela aus°ncia do som, mas pela condi­«o dos 

corpos na imagem. O que senti como atriz na produ­«o desta cena est§ engendrado 

no movimento com o boneco. O movimento opera uma mudan­a de estado em mim. 

Pin·quio se transformando em burrinho, entregues ao inevit§vel, eu e o boneco: 

Pin·quio. V°s? 
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A primeira quest«o ®: ñque tipo ® este, como ele ® fabricado, por que 

procedimentos e meios que prenunciam j§ o que vai acontecerò? (DELEUZE; 

GUATTARI, 2012, p. 15). Um corpo-subst©ncia ® produzido por agenciamentos de 

procedimentos produzidos nas pr§ticas art²sticas, principalmente. Promovemos 

experimenta­»es e estrat®gias na pr§tica, as quais se tornar«o nortes para o contato 

entre elementos distintos: os atores e os bonecos. Os procedimentos mais prof²cuos 

s«o seguidos como estrat®gias de investiga­«o, n«o fixas, mas enquanto linhas de 

for­a com o estatuto da imin°ncia de reinven­«o. 

H§, para esta (re)inven­«o, a condi­«o de que cada ator parte de processos 

diferentes, que podem ou n«o come­ar da constru­«o de um boneco. Anibal Correia, 

artista pl§stico, cria e constr·i bonecos e parte desta constru­«o como princ²pio da 

sua conex«o com eles. Anibal chegou ao teatro com bonecos j§ dominando as 

t®cnicas de esculpir. Ele assegura que na confec­«o j§ est§ experimentando a cena 

com o boneco e justifica: ñminha experi°ncia ® a cena, ® l§ que descubro as coisas, l§ 

® o momento de entregaò (informa­«o verbal)34. Minha experi°ncia no processo de 

atelier ® orientada por Anibal, como auxiliar da constru­«o do boneco, porque 

acreditamos que nesse est§gio da cria­«o j§ h§ propens»es para o surgimento das 

consist°ncias para a delicada rela­«o com o boneco.  

Durante a produ­«o do boneco, experimentamos possibilidades de peg§-lo e 

traz°-lo para experimenta­»es de cena ainda em elabora­«o. Seguimos o trajeto para 

produzir intensidades como um modo de tornar atriz e boneca uma fus«o. Passo a ver 

os acontecimentos do atelier em cena enquanto trajetos da produ­«o de um corpo-

subst©ncia.  

As possibilidades s«o experimentadas tamb®m pelo material que ser§ utilizado 

para confeccionar o boneco: as op­»es de pegar e se conectar a ele e como 

estabeleceremos este contato durante a cena incluem um estudo do peso e o tempo 

que estaremos conectados a ele na cena. S«o qualidades que projetam as condi­»es 

necess§rias para que se descubra com o boneco as circunst©ncias da cena, como 

pot°ncias da produ­«o deste corpo.  

J§ sabemos que n«o teremos dom²nio do que ser§ produzido. No processo de 

fabrica­«o n«o h§ o tempo em que se finalize a produ­«o, estaremos sempre a 

caminho da melhor possibilidade de movimentos, de novas possibilidades de conex«o 

                                                 
34 Relato fornecido pelo ator Anibal Pacha, em Belém, em junho de 2019. 
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e de composi­«o de cena. S«o estrat®gias que temos tramado na pr§tica para 

agenciar um corpo para o teatro com bonecos.  

Passamos, a partir dos estudos realizados na pesquisa de doutoramento, a 

tratar a cria­«o de conex«o do ator com o boneco como ñfusibilidade como zero 

infinitoò (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 24) para forjar uma nova cena. Partindo do 

pensamento de que o projeto de cria­«o de um espet§culo com boneco ® um rein²cio 

das investiga­»es, ou mesmo as apresenta­»es t°m um car§ter de reinventar o 

mesmo espet§culo, as possibilidades de fus«o pelo contato a cada novo espet§culo 

ou nova apresenta­«o partem de um zero, enquanto (re)come­o.  

Por analogia, assim como compreendemos o corpo sem ·rg«os como ñgerme 

intenso onde n«o h§ nem pais nem filhosò (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.31), 

concebemos um corpo-subst©ncia como germe intenso da cria­«o de uma 

personagem com bonecos em devir, personagem esta que se comp»em na e durante 

a a­«o c°nica, pela fus«o aqui tratada.  

Essa caracter²stica projetiva de um corpo se faz a partir de uma reflex«o 

disparada sobre o ator com bonecos. Neste corpo, h§ resqu²cios de pr§ticas 

anteriores, corpos anteriores como tramas de um organismo supostamente em 

decomposi­«o para habilitar um corpo-subst©ncia. H§ mem·rias registradas pelo 

corpo do ator e elas retornam sempre que acionadas por algo que acontece no contato 

com o boneco. Isso inclui uma maneira de produzir um foco, uma maneira de propor 

o corpo como extens«o do boneco. Por®m, o pr·prio boneco, enquanto elemento 

novo, reinventa estes registros corp·reos e tem a possibilidade de subvert°-los.  

 

1.5 Ator com boneco ï subst©ncia produzida pelo contato, conex«o e fus«o 

 

  A inven­«o de um corpo-subst©ncia emerge de uma reflex«o sobre as pr§ticas 

do contato entre atores e bonecos. Esta reflex«o ® entrecruzada ¨ concep­«o de que 

esta rela­«o art²stica acontece de modo transformador. Desse ponto, partimos para a 

necessidade de tra­ar linhas de pensamentos por met§foras e analogias como modo 

de tecermos conhecimentos acerca das concep­»es desenvolvidas na pesquisa. Por 

esta perspectiva, a palavra subst©ncia35 foi trazida ao contexto da pesquisa. Esta linha 

trama a no­«o de subst©ncia como consist°ncia de um corpo imagin§rio e opera a 

                                                 
35 Esta metáfora tange uma de minhas experiências acadêmicas, na graduação em Engenharia 

Química (UFPA-1989) não concluída. 
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condi­«o de que a transforma­«o resulta de uma ñrea­«oò durante o contato entre 

elementos distintos.  

Para conceber a imagem, tomamos o boneco e o ator como elementos que 

reagem pelo contato em uma analogia ¨ subst©ncia qu²mica. Um exemplo 

amplamente conhecido ® a composi­«o da §gua como uma dessas subst©ncias, 

gerada na natureza por combina­«o de duas partes do elemento hidrog°nio e uma 

parte do elemento oxig°nio (H2O). Trazemos esta constru­«o para pensar os dois 

elementos: ator e boneco, como em uma rea­«o geradora de uma subst©ncia, n«o 

qu²mica, mas po®tica. 

 Uma rea­«o qu²mica ® transformadora a tal ponto que os elementos 

dificilmente podem retornar ¨ condi­«o inicial, anterior ¨ rea­«o que produz a 

subst©ncia. Tamb®m a rea­«o po®tica ocorrente entre atores e bonecos ® 

transformadora dos corpos e desencadeia uma subst©ncia, que n«o ®, de modo 

algum, uma jun­«o dos elementos, mas algo novo, como n·s estamos concebendo a 

partir das inspira­»es sobre o corpo sem ·rg«os, amplamente significativo ¨s 

acep­»es aqui em nota­«o. No pensamento que inspira esta analogia, a rea­«o 

po®tica acontece por um encadeamento de fatores prop²cios em torno dos elementos.  

Um ator com boneco, no contato em ambiente de cria­«o, est§ sob uma 

atmosfera que potencializa o que estamos aqui chamando de rea­«o po®tica, assim 

como o carbono submetido ao ambiente de alta press«o e temperatura pode produzir 

diamante. Pensemos que um palco, uma sala de ensaio sejam provedores dessa 

atmosfera prop²cia. Mas, t«o importante ou mais ® compreender que o desejo ® 

impulsionador de transforma­«o que acomete o ator e estabelece uma atmosfera 

prop²cia para que a rea­«o po®tica com o boneco ocorra e tenhamos um corpo-

subst©ncia como produto em devir.  

Um corpo-subst©ncia n«o chega a ser um produto final, mas sequ°ncia de 

resultados que se estabelecem em movimento cont²nuo, enquanto o contato estiver 

sendo operado. Podemos, ent«o, entender estes resultados como atividade de cria­«o 

de personagens com bonecos em alguns momentos do contato. Desse modo, n«o 

chegaremos a uma resultante como a §gua, ou o diamante, mas, metaforicamente, a 

infindas possibilidades de ñ§guasò e ñdiamantesò diferentes. Lembrando que um 

mesmo boneco e um mesmo ator se alteram concomitantemente a cada possibilidade 

de contato, atravessados por circunst©ncias de espa­o e tempo onde este ocorre.  
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As transforma­»es surgem no boneco e no ator e, podemos dizer, s«o 

irrevers²veis, pois nada ser§ como antes. Seguimos, no ato da pesquisa, o foco 

voltado ¨s transforma­»es evocadas no corpo do ator para a inven­«o da subst©ncia, 

ou seja, temos como ponto de vista um dos elementos envolvidos na rea­«o po®tica, 

mas tamb®m entendemos que para tanto foi preciso rastrear pela superf²cie as 

transforma­»es sofridas e provocadas pelo e no boneco.  

 Seguimos no trajeto como meio de tatear os processos que indiciam este corpo 

que denominamos corpo-subst©ncia, a partir das transforma­»es desencadeadas e 

operadas nos atores. Ao lembrar da import©ncia das transforma­»es ocorridas no 

boneco no contato com o ator, entendemos que elas s«o, muitas vezes, vis²veis e t°m 

a caracter²stica da irreversibilidade, e que o movimento produzido na a­«o c°nica 

altera a forma do boneco.  

As altera­»es produzidas no boneco s«o de ordem f²sica e tamb®m simb·lica. 

Se o boneco ® cal­ado como luva, um fantoche, por exemplo, ele ganha 

preenchimento com as m«os e parte do bra­o do ator. Nos pontos de contato interno 

do boneco, como a cabe­a e as m«os, ocorrem sequ°ncias de adapta­»es que 

promover«o um encaixe prof²cuo entre os dois elementos para produ­«o de 

movimentos realizados na a­«o c°nica. Estes pontos de contato s«o importantes pois 

ser«o conectores de fluxo de intensidades, e se o ator n«o estiver em equil²brio de 

conex«o pode, inclusive, danificar fisicamente o boneco. 

H§ um tipo de altera­«o necess§ria neste contato, na qual est«o os 

procedimentos t®cnicos de adapta­«o dos elementos. No caso do fantoche, se os 

an®is internos que s«o colocados na cabe­a e nas m«os do boneco para encaixar os 

dedos dos atores forem de borracha, haver§ naturalmente uma modifica­«o da 

borracha para adapta­«o dos dedos daquele ator que vai atuar com aquele boneco. 

Estas adapta­»es ocorrem no per²odo de constru­«o do boneco e durante os 

movimentos que ser«o produzidos em cena. Nesta adapta­«o, o ator cuida de 

aprender no corpo as condi­»es de contato com o boneco ao longo da produ­«o de 

movimentos. As transforma­»es no material do boneco s«o registros deste contato, 

que se torna uma conex«o entre os dois elementos posteriormente.  

 A partir do contato com o ator, o boneco tem sua forma alterada, e seu corpo 

f²sico se transforma visivelmente pela energia empregada pelo movimento. Entre as 

transforma­»es f²sicas, o volume do boneco cal­ado como luva fica maior, seu 

tamanho pode crescer pela inser­«o de varas encaixadas na sua cabe­a, e estas 
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transforma­»es f²sicas, em conson©ncia com as irradia­»es de energia produzida pelo 

contato e conex«o em movimento, promovem a vida do boneco como um desabrochar 

de flor diante do olhar. Estas transforma­»es s«o percept²veis ao espectador durante 

o espet§culo, elas ocorrem no boneco desencadeadas pelo ator, assim como o 

boneco promove transforma­»es no corpo do ator. 

A inven­«o desta subst©ncia foi disparada pela concep­«o de que sendo o 

contato transformador para os sujeitos no contato, trilhamos o caminho de tatear o 

processo art²stico enquanto circunst©ncia desta rea­«o que produz ressignifica­«o do 

boneco e propicia o deslocamento do olhar que o percebe como objeto cenogr§fico e 

passa a conceb°-lo como vida ficcional. 

Ao rastrear os processos art²sticos, seguimos as partes, passamos a ver os 

dois elementos como pass²veis ¨ rea­«o po®tica, ressignificamos a diferen­a entre 

eles trocando o ponto de vista pousado na dicotomia para conceb°-los como 

componentes h²bridos de uma fus«o. Ou seja, nesta perspectiva, imaginamos como 

forma de conhecimento que: do ato do contato se estabelece uma conex«o dos 

elementos que rearranja a separa­«o entre eles, tornando-os insepar§veis. Separ§-

los significa fazer morrer a vida que os atravessa. 

  A produ­«o desta vida ef°mera ocorre no ambiente prop²cio, que ® o campo 

simb·lico da cena. A fus«o ® causada a partir das rea­»es provocadas pelas 

transforma­»es sofridas no ato do contato e conex«o. 

Na pr§tica como atriz e pesquisadora do trabalho com bonecos, ao partir para 

a perspectiva de desejo como propulsor do ato de compor a cena com o boneco, 

aprendi que h§ um seguir em dire­«o ao boneco, impelido por uma vontade. No 

contato atriz e boneco, nos adaptamos uma ao outro, apreendo o peso, a maneira de 

pegar, com que inten­«o e como meus sentidos me estimulam ¨s a­»es. Desse modo, 

entendo que nos conectamos, pois o boneco me mostra como peg§-lo, e as marcas 

do contato ganham registro no boneco.  

Conectar-se ao boneco significa seguir um trajeto de cria­«o constru²do 

diversas vezes, a ponto de produzir procedimentos que abrem a percep­«o do corpo 

para outros trajetos de cria­«o. A cada vez que enveredamos por um trajeto de cria­«o 

com o boneco, estabelecemos circunst©ncias de conex«o que fundem os dois 

elementos, gerando uma nova experi°ncia po®tica quando j§ n«o se separa ator e 

boneco.  
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Imaginemos, fundidos, ator e boneco, as linhas de contorno, ou seja, os limites 

que os separam, fiquem menos percept²veis: como linhas que antes eram preenchidas 

passam a ficar pontilhadas e com mais espa­o entre elas. Assim, as linhas pontilhadas 

seguem em processo de expandir-se para fora e al®m dos elementos; isso torna 

poss²vel que o espectador transcenda a diferen­a entre ator e boneco, ou o que os 

torna separados, e passe a crer que uma vida po®tica se manifesta naquele tempo 

pleno da cena, gerando perspectivas diferentes de ver estes elementos. Nesta potente 

composi­«o c°nica, entendemos que se produz um corpo-subst©ncia, produzido para 

ser sentido. 
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CAPĉTULO 2  O ATOR CRIADOR EM UM CORPO-SUBSTĄNCIA 

 

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

  

A composição do território desta pesquisa foi provocada pelo que me senti 

afetar na força do encontro, instigada pelo contato com atores que se dedicam à 

atuação com bonecos. Para tramar as reflexões desta pesquisa, além de um trabalho 

de convivência com os atores da Cia Truks de Teatro de Bonecos (de São Paulo) e 

da Cia Nu Escuro de Teatro (de Goiânia), acompanhando suas ações artísticas, 

assistindo aos espetáculos, frequentando os bastidores das apresentações e 

produzindo entrevistas, foi relevante, também, dialogar com a minha experiência de 

pesquisa anterior, no grupo In Bust Teatro com Bonecos (de Belém), como propulsora 

da atenção ao ator e à relação deste com o boneco.  

Foi producente entrecruzar as experiências de atores que não estavam 

previstos enquanto sujeitos deste trabalho, mas que atravessaram de modo 

significativo o processo da pesquisa. Nesse percurso aberto aos atravessamentos, 

afetaram a composição do território os atores Danilo Cavalcante, que atua no 

Mamulengo da Folia, Carolina Maia, que atua na Cia Tato Criação Cênica (de 

Curitiba), Jeferson Cecim, que foi ator do grupo In Bust no final da década de noventa, 

e do Grupo Usina de Animação (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 experiências. Propomos a eles a 

ñconfian­a: com/fiar com, tecer com, cria­«o com outroò (SADE; FERRAZ; ROCHA, 

2014, p. 69), ou seja, tecer conhecimentos a partir de uma rede interacional sobre o 

ato de convivência com procedimentos criativos. Para cada ator, ainda que atue no 

mesmo grupo, no mesmo espetáculo, há um processo a ser compreendido e trazido 

para a reflexão que moveu este trabalho.  

As experiências das quais trataremos operam a relação ator e boneco, 

tramados por circunstâncias de visualidades, de movimentos e de indutores 

subjetivos. Na rede que criamos entre nós, atores, abrangemos circunstâncias 

estabelecidas por condições de ressignificação do corpo do ator, provocadas de 

maneira potente pela interação que o une intrinsecamente ao boneco. Neste contato, 

são provocadas concomitantes reelaborações de estar em conexão. Desse modo, 
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seguimos as transformações ocorridas no corpo do ator e as motivações dessas 

transformações provocadas pelo contato com o boneco.  

O território é traçado por diferentes modos de atuações, também provocadas 

por tipos de bonecos distintos em encenações distintas. Nesse território, a relação se 

configura por sentidos que ultrapassam o boneco e o ator como unidades separadas, 

para operar no que está entre eles.  

A minha trajetória de investigação acerca da atuação 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 investigações que 

tratam de criações em que atores e bonecos se aglutinam no espaço da cena, em 

espetáculos concebidos como possibilidades de experimentar e conceber a presença 

dos atores na cena.  

Rastrear os princípios do trabalho de atores em atuação com bonecos significa 

uma varredura nos experimentos desenvolvidos pelos artistas desse modo de 

atuação, ou seja, tecer uma espécie de inventário de procedimentos em variações 

constantes, as quais também se configuram como acúmulos de experiências em 

andamento. Compreendemos que este inventário aponta trajetos possíveis para 

saberes importantes no território da pesquisa e em linhas de fuga. Os princípios que 

se estabelecem por experimentos em procedimentos são considerados importantes 

na medida em que adaptam, forjam e organizam as condições de conexão do corpo 

do ator com o boneco.  

As linhas de fuga do ponto localizado na investiga­«o do teatro com bonecos 

no grupo In Bust, que s«o expans»es da proposi­«o ñcom bonecoò e as quais sigo em 

trajetos espirais, recomp»em, reelaboram e transformam a proposi­«o pela 

experi°ncia com as pr§ticas art²sticas aqui rastreadas. Compreendemos que o par 

significante se estabelece enquanto tal por tessitura de modos de estar em cena 

atrav®s de experimentos, procedimentos e princ²pios, que s«o fios importantes da 

inven­«o deste territ·rio. Ao seguir estes modos, podemos entrever o que est§ no 

meio deste par significante, ator e boneco. Assim, entrever est§ relacionado a pensar 

as condi­»es de composi­«o do par e os efeitos emergentes desta composi­«o.  

Como ponto de partida, temos o grupo In Bust, que apresenta a preposição 

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

espaço. 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 atuação entre ator e boneco e as disposições do ator em 

relação à posição do boneco na cena. Além disso, as características dos próprios 

atores são, também, propostas como elemento da criação e atuação com o boneco: 

 
Consideramos, no In Bust, que os personagens dos bonecos t°m 

caracter²sticas dos personagens dos atores. Na dramaturgia, quase sempre 
s«o criados por estes e reagem a determinados est²mulos da cena como 
extens«o ou subterf¼gio ¨ rea­«o que seria do personagem do ator, quase 
um alter-ego. Como quando o personagem Girino, o filho no Fio de P«o, 
destr·i o cen§rio se aproveitando do golpe desferido pela ĉndia Guajarina 
para desencantar a Cobra Norato. Ou em Os 12 Trabalhos de H®rcules, de 

2001, onde a Deusa Hera (boneco) vez por outra assume as rea­»es da 
Grecinha (personagem da atriz). Se for poss²vel olhar assim, a co-presen­a 
tamb®m est§ nas encena­»es do grupo In Bust desde que o ator assumiu a 
cena junto com o boneco. (NASCIMENTO, 2010, p. 40, grifo do autor). 

 

Quando entrei para o grupo In Bust Teatro com Bonecos, em 1997, já 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 influência do meu processo de atriz. Houve um momento em que 

esconder-se por trás de aparatos técnicos, como panadas ou a penumbra de uma 

iluminação focada somente no boneco, não cabia no tipo de teatro que queríamos 

fazer. Nosso modo de atuar foi enveredando menos para um teatro de bonecos e mais 

para um teatro com bonecos. 

Um dia, no come­o de uma apresenta­«o do grupo In Bust, em uma pra­a da 

cidade de Bel®m, as panadas foram derrubadas pelo vento, como acontece at® os 

dias de hoje. No primeiro momento, o susto nos tomou, compartilhamos o assombro 

e o medo de perder o encantamento do espet§culo. Passado o assombro, revelar o 

que havia por tr§s nos fez entender que o encantamento permanecia, pois ele n«o 

estava no que n«o se podia ver, pelo contr§rio. Decidimos deixar a panada cair e 

deixar o vento agenciando o espet§culo. Revelamos quem somos: atores brincando. 

Com isso, passamos a crer no encantamento do prazer do jogo com o boneco diante 

do olhar do espectador e n«o pelo que conseguir²amos esconder atr§s das panadas.  

Do ponto de vista do estudo realizado na pesquisa aqui em notação, atores e 

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

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

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

sentidos, e os que não estão ao alcance do tato, que são do campo do sensível ou 
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até mesmo do que é indizível. Este campo, onde essa composição é posta em 

processo de estudo, mostra-se imbricado de múltiplos sentidos, oriundos de diferentes 

contatos criativos entre atores e bonecos.  

Nessa pesquisa, tornou-se de grande relevância apregoar a perspectiva do 

ator, atravessada por procedimentos, com o desejo de fazer brotar um ato de vida, 

efêmero e fugaz, na invenção de uma personagem diante do espectador. A 

importância do protagonismo do ator está diretamente ligada ao desejo de investigar 

o que não pode ser separado entre ator e boneco no momento em que se está 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 apareça em potência 

somada entre ator e boneco. Desta forma, a pesquisa parte de uma concepção do 

teatro com bonecos, disparada pelo meu exercício de atuação como artista, em fluxo 

pelos processos que sigo. 

O In Bust tem 17 espetáculos criados ao longo de vinte e dois anos de 

atividades artísticas em teatro. A cada espetáculo, por interferência mais acentuada 

do ator na cena, temos uma maior compreensão do objetivo de investigar 

possibilidades de atuar com bonecos. Esta investigação desencadeou princípios da 

relação com o boneco, na qual o ator costura sua atuação a partir de linhas fabricadas 

pelo seu próprio corpo, forjado por referências, técnicas, limites e prazer em 

entrelaçamento.  

No espetáculo Fio de Pão ï a Lenda da Cobra Norato (1998), os atores se 

apresentam como uma família de artistas de rua composta pelo pai, o Cego Jurandir, 

a mãe, Jandira, e o filho, Girino Jumentino Washington Roosevelt da Silva. Eles 

cantam, contam histórias, e chegam para contar a conhecida lenda da Amazônia que 

apresenta o mito da cobra que deseja virar gente. Desde a primeira apresentação 

deste espetáculo, os atores usam figurinos de cores e formatos diversos. Esses 

figurinos compõem o princípio do espetáculo, afirmando que o ator é um partícipe 

significante desta cena com bonecos. Em muitas apresentações, montam o cenário 

diante da plateia já como as personagens do espetáculo, parando para resolver 

ñproblemas familiaresò entre eles. 

Para pôr a Cobra Caninãna em vida na cena, o filho, Girino, é convocado. Girino 

é um menino peralta, que tem o hábito de comer barro e enganar o pai cego para 

comprar revista de mulher pelada. Ao compartilhar a cena com o boneco para dar vida 

à Cobra Caninãna, Girino desdobra suas qualidades para este, tornando a Caninãna 
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em uma personagem danada, malina com as crianças da plateia, arrepiando cabelos, 

trocando objetos das crianças; ou seja, Girino é um personagem traquina e Caninãna 

absorve a traquinagem dele e potencializa. Em outra dobra, pode-se ver que as 

qualidades de Girino têm muito a ver com a maneira como Anibal Pacha (ator que 

anima a Caninãna e que também é posto como o filho Girino) se põe recorrentemente 

a jogar em cena. Este procedimento, no exercício das criações de espetáculo, foi se 

tornando, também, um princípio. 
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Foto 7 ï Espet§culo Fio de P«o, do Grupo In Bust Teatro com Boneco 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Fio de P«o, a Lenda da Cobra 
Honorato. Instante de a­«o do personagem Honorato, em liga­»es 

entre o Boneco, Anibal Pacha. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Comenta Artaud sobre uma imagem pict·rica: ñEsta linguagem que evoca no esp²rito 

imagens de uma poesia natural [...] intensa d§ bem a ideia do que poderia ser o teatro 

uma poesia no espa­o independente da linguagem articuladaò (1984, p. 54). A imagem 

da fotografia ® um recorte de movimento, como v°s? Uma a­«o de traquinagem, de 

travessura, do Menino Girino que ® com o ator Anibal Pacha e com a Cobra Honorato, 

que tamb®m ® com o Anibal Pacha. Com as m«os dentro do boneco, Girino salta sobre 

a plateia, agacha, move ora agitado, ora sorrateiramente o boneco. Vai em dire­«o ao 

p¼blico...a cobra pede leite e faca afiada, quer virar gente.  
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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 é uma menina que precisa se 

afirmar entre dois meninos, por isso propõe uma brincadeira para que eles se 

interessem e que ela possa comandar. As características de Grecinha foram 

influenciadas pelas experiências anteriores, como a Jandira, minha personagem no 

espetáculo Fio de Pão ï A Lenda da Cobra Norato (1998), no que se refere à maneira 

como ela se impõe nas relações com os outros atores. Aqui, não posso deixar de 

considerar que ela tem traços do meu próprio comportamento como a menina que fui 

na relação com os meus irmãos. As características de Grecinha são agenciadas na 

boneca Hera, animada na atuação de Grecinha. Sobre isso, afirma Paulo Ricardo 

sobre os atores no In Bust Teatro com Bonecos: 

 

Na função de ator-animador36, 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 visível. Como o ator faz as duas ao 
mesmo tempo, ou em intervalos (às vezes) imperceptíveis a quem vê, junta 
essas duas maneiras de atuar, que pode se traduzir pelo personagem do ator 
e o personagem do boneco, que est«o em cena juntos, ñdependemò um do 

outro e dividem o suporte privilegiado da cena. (NASCIMENTO apud 
SITCHIN, 2010, p. 146). 

 

A reflexão de Paulo Ricardo Nascimento torna-se relevante aqui na medida em 

que discute uma perspectiva do trabalho do ator com bonecos em um exercício de 

trânsito entre condições diferentes do próprio corpo na cena. Um jogo como quem 

brinca de morto-vivo, dentro-fora, atento ao desejo de fusão com o que está fora do 

corpo. A relação de dependência apontada por Paulo, ainda que naquele momento 

ele separe o personagem boneco enquanto um elemento dissociado do ator, já revela 

as voltas posteriores da trajetória espiral da pesquisa, em que ator e boneco compõem 

um par significante e de correspondências relevantes. 

De acordo com Paulo Nascimento, tudo está à mostra, como os mecanismos 

de manipulação, a mudança repentina de voz e de ritmo. A cada vez que o ator retorna 

a ligação com o boneco, ele traz conexões de intensidades alteradas pelas condições 

de jogo na cena, as quais podem provocar novas possibilidades de experimentações 

e novas incursões e reelaborações de estar na cena. 

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

dentro deste: ora no próprio corpo, ora no par com o boneco. Com isso, brotaram os 

                                                 
36 O termo que o autor originalmente coloca é manipulador. 
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procedimentos que se delineiam pela posição do ator em relação ao boneco na 

geografia da cena. Destarte, atuar com boneco exige de nós atenção nas escolhas 

com referências no espaço onde o movimento da animação será proposto. Tornou-se 

significativamente diferente para concepção da cena se o ator anima atrás, abaixo, 

acima, ao lado, à frente ou dentro do boneco. Logo, a divisão de espaço entre estes 

dois sujeitos opera significações relevantes para a composição da personagem. 

A encenação concebida com bonecos levou a delimitar espaços de ação, que 

no grupo In Bust chamamos de meridianos da ação. Trata-se de um pensamento 

sobre onde se movimenta o ator durante a cena com boneco, qual o espaço que ele 

ocupará no movimento do jogo. Propomos que o ator ocupa linhas imaginárias que 

podem ser atrás, ao lado, à frente e acima do boneco, de acordo com as propostas 

de cenas e os objetivos perquiridos artisticamente na ação. Os meridianos de ação 

indicam as direções que o corpo do ator poderá se mover em conexão com o boneco 

de acordo com os objetivos de cada ação. Ou seja, se naquele momento é mais 

relevante o boneco estar em destaque, posicionar o corpo do ator em destaque ou os 

dois em mesma linha, como forma de criar significações para favorecer a presença de 

uma ou outra personagem na cena. 

Em Catol® e Caramingu§s (2009), os meridianos de a­«o dos atores est«o 

abaixo do boneco, cal­ados com luvas (fantoche). Desse modo, as a­»es c°nicas 

realizadas abaixo s«o da trama dos atores e acima s«o dos bonecos, com momentos 

interativos. No espet§culo A Peleja da Princesa Mariana e seu P§ssaro Gar­a 

Dourada Contra a Terr²vel Val®ria de Marambaia e a Feiticeira do Mal (2002), do In 

Bust, o mesmo tipo de boneco ® posto na altura da cintura do ator, em cenas onde os 

atores s«o ño cen§rioò e todo jogo corporal deles ® brincado com esse pensamento.  
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Foto 8 ï Espet§culo Catol® e Caramingu§s, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Catol® e Caramingu§s. Instante de a­«o do personagem Balbina, em 
liga­«o com a boneca e Vandil®ia Foro, personagem Andr® em liga­«o com o boneco e Michel 
Amorim, e o personagem O Vizinho Boneco em liga­«o com o boneco e Charles Wesley. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artaud nos faz entender que: ñcompreende-se assim que a poesia ® an§rquica na 

medida em que se p»e em cheque todas as rela­»es entre os objetos e entre as 

formas e suas significa­»es. £ an§rquica tamb®m na medida em que seu 

aparecimento ® a consequ°ncia de uma desordem que nos aproxima do caosò (1984, 

p. 57-58). Nesse espet§culo, as linhas imagin§rias s«o v§rias, o jogo se estabelece 

em espa­os de a­«o, v°s? Olha os detalhes. Segurando as portas da casa imagin§ria, 

na linha de fundo da cena, est§ o ator ¨ espreita. Enquanto ¨ frente, outros tr°s 

estabelecem a fus«o com os bonecos. Pelas m«os, entram no boneco, os corpos dos 

atores se disponibilizam, s«o a base, s«o parte do corpo, s«o voz dos personagens, 

tudo em movimento. Logo depois, os atores, imbu²dos de personagens somente em 

seus corpos, baixam os bonecos e quebram as linhas da cena, v«o brigar, o motivo: a 

for­a com que o ator, que est§ com o boneco para fazer Andr®, bate no outro com o 

catol®. Brigas de um ensaio que ® o espet§culo. Uma balb¼rdia! 
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Os processos de cria­«o de cenas retornam e podem levar a ressignifica­»es 

dos meridianos a cada espet§culo. Assim, decidimos, no grupo In Bust, considerar 

relevante o desenho do movimento no espa­o, como um plano de rota, uma linha 

pontilhada, cujos espa­os entre os pontos significam as possibilidades de redescobrir 

o plano, em que o prop·sito ® experimentar a composi­«o do ator com boneco. A partir 

da busca de conson©ncias entre movimentos e sentidos estabelecidos no que se pode 

ver na cena, experimentamos as possibilidades de significados do que se instaura 

entre o boneco e o ator no espa­o-tempo do espet§culo.   

O estado de ocupa­«o de cena em dobras, constru²do pelo ator como uma 

esp®cie de deslocamento da aten­«o e presen­a em movimento de cena, como j§ 

apresentado no exerc²cio de Anibal Pacha com a boneca Cobra Canin«na (em Fio de 

P«o - A Lenda da Cobra Norato), ou no meu exerc²cio com a Boneca Hera (em Os 

Doze Trabalhos de H®rcules), assim como a aten­«o ao corpo no espa­o f²sico, onde 

a cena ocorre ao mesmo tempo coberta por uma camada ficcional enquanto espa­o, 

atravessa o corpo fundido, ator e boneco, e propicia os processos de cria­«o e 

atua­«o.  

Outro fator relevante e que comp»e os elementos que atravessam o corpo do 

ator com o boneco ® o brincar como for­a indutora. Para cada tipo de boneco e cada 

objetivo a ser desenrolado no processo de cria­«o, o brincar, como prepara­«o 

corporal, foi fundamental para as descobertas dos meridianos de a­«o para cada 

cena. O espa­o de movimento do ator deve expandir as possibilidades de presen­a 

com o boneco. De fato, a investiga­«o com bonecos percorre o campo onde o jogo ® 

vis²vel ao espectador, onde a gestualidade do corpo do ator tem algo a dizer com a 

gestualidade do boneco. 

Ao desenvolver a pesquisa Sobrevoos e Pousos sobre a Dramaturgia do Grupo 

In Bust, durante o Mestrado em Artes (no PPGARTES da UFPA)37, me propus a indicar 

uma reflex«o sobre o brincar como uma no­«o fortemente entremeada nos processos 

de cria­«o com bonecos. Na disserta­«o, o brincar apareceu como um princ²pio para 

o desenvolvimento dos processos de cria­«o do grupo, n«o como uma a­«o 

desvinculada ou parte do processo, mas como um estado de corpo, um estado 

alterado e fundamental para a inven­«o da cena teatral com bonecos.  

                                                 
37 Ver Santos (2015). 
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Como nos disse um dia Carl Jung ña cria­«o do novo n«o ® conquista do 

intelecto, mas do instinto de prazer agindo por uma necessidade interior. A mente 

criativa brinca com os objetos que amaò (apud NACHMANOVITC, 1993, p. 49). Logo, 

o verbo-a­«o brincar apareceu como for­a geradora do desenvolvimento dos 

processos de cria­«o do grupo, n«o somente como a a­«o em si, mas como indutor 

de um estado de corpo fundamental para inven­«o da cena teatral com bonecos.  

Brincar tem sido um gerador de ações importantes para a linguagem do grupo 

In Bust, propulsor da alteração de estado corporal, como uma força impulsionadora 

do jogo do ator com o boneco, além de uma força capaz de fomentar o campo vital da 

presença de um corpo-substância, um corpo inventado entre dois: ator e boneco, uma 

composição vital que se estabelece pela força e intensidade deste contato.  

Olhada como necessidade humana, a ação de brincar não se extingue 

necessariamente com o final do período da infância, mas se transforma ao longo da 

existência. Esta condição se torna mais perceptível na interação entre dois ou mais 

seres humanos, ou seja, como exercício das relações sociais, em que brincar pode 

aparecer como forma de interação 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 força geradora de construção do fazer artístico 
do grupo. Brincar é viver criativamente no mundo, como assinala Marina 
Marcondes Machado (2001). Ter prazer em brincar é ter prazer de viver. Essa 

disposição de brincar abre caminhos a outros traçados do ator-animador38, 
quando observamos o quanto essa experiência, envolvendo memória, arte 
[...] potencializa diálogos que aproximam e misturam mundos. (CORREIA, 
2019, p. 45). 

  

Em seu livro A Po®tica do Brincar, Marina Marcondes Machado nos liberta de 

um pensar restrito e nos abre portas para entender o brincar como g®rmen de todas 

as atividades culturais dos adultos. Ela nos mostra que entender o brincar implica 

experimentar a emo­«o como ato de pensar e a reflex«o como ato de sentir. Desse 

modo, compreendemos o exerc²cio de brincar como ato po®tico de se explorar um 

novo caminho, como quem desbrava lugares desconhecidos de si, criar e produzir 

cenas, imbu²dos desta for­a propulsora que nos move para a liberdade de fabricar 

realidades poss²veis e imposs²veis.  

                                                 
38 O termo que o autor originalmente coloca é manipulador. 
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Podemos correlacionar a concep­«o da no­«o de brincar a uma pot°ncia de 

cada ator, s· que, antes de tudo, uma energia a ser experimentada. Se nos 

aproximamos da concep­«o de Eug°nio Barba (SAVARESE; BARBA, 2012, p. 77) 

sobre energia e for­a enquanto ñuma temperatura de intensidade pessoal que o ator 

pode identificar e despertarò, observamos que a energia que se move no trabalho com 

bonecos, a partir desta no­«o, atinge a propor­«o de for­a motriz da cria­«o e 

atua­«o, que o grupo In Bust tem investido como propulsora de atividades de trabalho 

para cria­«o das cenas. Este saber em processo cont²nuo de investiga­«o permeia a 

constru­«o dos procedimentos de trabalho do grupo ao longo destes vinte e dois anos 

de exist°ncia. 

Como uma noção fundante na cena, brincar provoca alterações e aciona 

ligações sensíveis. Este verbo de ação faz parte do vocabulário de atores com 

bonecos como dos mamulengueiros, por exemplo. Quando vão apresentar-se, eles 

dizem ñvamos fazer a brincadeira de mamulengoò, ou ñvamos botar o mamulengo para 

brincarò. A partir da proposi­«o do brincar, a atriz Adriana Brito, da Cia de Teatro Nu 

Escuro (Goiânia), traz para o jogo da cena suas memórias da menina que brincou 

para reinvenções de si na atuação com a boneca Maria, no espetáculo Plural. Nesse 

processo de composição de um corpo-substância com a boneca Maria há uma 

expansão de um estado acionado por memórias de si, como propulsor de uma 

personagem, uma construção que agrega sua energia-brincar como parte desse 

corpo. 

No grupo In Bust, pensamos o brincar além do estímulo inicial do jogo de cena, 

submerso em camadas do ator, a pulsar o corpo, subverter o tempo presente, alterar 

o tempo cotidiano e trazer à superfície dos sentidos o poder de recriar o tempo e a 

visão sobre todas as coisas. Brincar proporciona a abertura do ser para a possibilidade 

de converter qualquer objeto em ñdesobjetoò (BARROS, 2018). Um boneco passa à 

categoria de desobjeto a partir do momento que deixa de ser uma mera externalidade 

humana e começa a fazer parte desta substância poética, que é uma personagem no 

teatro de animação. Tomemos como importante para esta reflexão o poema de 

Manoel de Barros: 

 

O menino que era esquerdo viu no meio do quintal um pente. O pente estava 
pr·ximo de n«o ser mais pente. Estaria mais perto de ser uma folha dentada. 
Dentada um tanto que j§ se havia inclu²do no ch«o que nem era uma pedra 

um caramujo um sapo. Era alguma coisa nova o pente. O ch«o teria comido 
logo um pouco de seus dentes. Camadas de areia e formigas roeram seu 
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organismo. Se ® que um pente tem organismo. O fato ® que o pente estava 
sem costela. N«o se poderia mais dizer se aquela coisa fora um pente ou um 
leque. As cores a chifre de que fora feito o pente deram lugar a um 
esverdeado a musgo. Acho que os bichos do lugar mijavam naquele 
desobjeto. O fato ® que o pente perdera a sua personalidade. Estava 

encostado ¨s ra²zes de uma §rvore e n«o servia mais nem para pentear 
macaco. O menino que era esquerdo e tinha cacoete pra poeta, justamente 
ele enxerga o pente naquele estado, j§ estaria incorporado ¨ natureza como 
um rio, um osso, um lagarto. Eu acho que as §rvores colaboram na solid«o 
daquele pente. (BARROS, 2018). 

 

Ao perder a função adequada, o pente é transformado por ocasião da 

circunstância 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 função utilitária, 

deixa de ser um corpo dentado, por ausência de costela. Sem personalidade, passa 

a ser coisa nova. Sem organismo, ele perde o sentido utilitário e transmuta-se em 

desobjeto e passa à condição de poesia pelo olhar de quem brinca, transforma e 

reinventa. Nossos corpos de atores, na circunstância da cena, des-utilitários, também 

se des-objetam, porque brincam e fabricam poesias visuais pela intervenção da 

conexão com bonecos. 

No trabalho de preparação, adaptamos brincadeiras, tais como jogo com balões 

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 corpóreas que desejávamos 

explorar. É relevante para nós compreendermos que é necessário descobrir a vontade 

de brincar ou, como diz Anibal Pacha, gostar de brincar e assim ser tomado por esse 

estado. Pressupomos, há tempos, que esta noção conecta a cena, provoca a tessitura 

de ações que acendem o fogo invisível da presença, que torna parceiros os que atuam 

durante a cena.  

Ao acessar a mem·ria, posso rever o jogo do faz de conta das minhas 

brincadeiras de quintal. Lembro quando fazia de conta que o meu cachorro era meu 

filho nessas brincadeiras, meu brincar inicial. Interagia com ele de forma n«o natural, 

como n«o cham§-lo pelo nome, mas de filho; rememoro isto como tempo breve, que 

durava menos de uma tarde. O brincar pode alterar a soberania e determina­«o do 

cotidiano, recriar o tempo e ressignificar o contexto; ® um modo de ser na experi°ncia 

da vida, um modo reverso da realidade. Para alcan­ar o brincar como for­a motriz da 

cena com bonecos no In Bust, eu me conecto ¨s rel²quias da mem·ria, como 
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procedimento prop²cio para trazer ¨ superf²cie do contato com o boneco a for­a motriz 

de um corpo que brinca.  

Gabriel Sitchin ® ator Cia Truks Teatro de Bonecos (de S«o Paulo). Ele brinca. 

Em suas perspectivas de atua­«o com bonecos na Truks, brincar ® um processo que 

o leva a crer no que est§ sendo proposto na cena. Ao unir-se ao boneco, munido da 

for­a do brincar, se instaura um processo c²clico, a energia movida por esta rela­«o 

anda ¨ roda, rodopia acionada pelo processo de conex«o de todas as parte 

envolvidas, o que inclui o sujeito que assiste a cena.  

Aguinaldo Rodrigues tamb®m ® atuante da Cia Truks Teatro de Bonecos, e 

dentre os espet§culos que ele participa no grupo est§ O Senhor dos Sonhos. O 

espet§culo estreou em 1999 e conta a hist·ria de Lucas, um escritor que relembra sua 

inf©ncia e confronta seus momentos de fantasia e as necessidades de ajustar-se ao 

cotidiano impelido de tarefas, hor§rios e disciplina da vida infantil. A princ²pio, no lugar 

de Aguinaldo, quem atuava na anima­«o com este boneco para criar Lucas era 

Ver¹nica Gerchman.  
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Foto 9 ï Espet§culo O Senhor dos Sonhos, da Cia Truks de Teatro de Bonecos 

Fonte: Acervo da Cia Truks de Teatro de Bonecos. 
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Cena do espet§culo O Senhor dos Sonhos. Instante de a­«o do 
personagem Lucas, em liga­»es entre o Boneco, Aguinaldo Rodrigues, Bianca 

Muniz e Driely Pal§cio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artaud nos diz que ñesta linguagem feita para os sentidos deve antes de mais nada 

tratar e satisfaz°-los. Isso n«o a impede de em seguida desenvolver todas suas 

consequ°ncias intelectuais em todos os planos poss²veis e em todas as dire­»esò 

(1984, p. 52). V°s que nesse teatro os sentidos s«o m¼ltiplos? £ preciso estabelecer 

conson©ncias no sentir, no modo de pegar, de mover os corpos. Lucas existe e ® corpo 

feito de corpos, de sensa­»es compartilhadas e fragmentadas, travessias 

entrecruzadas para fus»es e conex»es distintas. Ser§ que v°s n·s, o boneco e os 

atores a brincar de Lucas? Sinto uma vontade de sorrir com eles, que salta da foto e 

chega at® mim, tu v°s? 
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Aguinaldo se junta ao boneco pela cabe­a e eixo central, enquanto outros dois 

atores se juntam aos bra­os e ¨s pernas concomitantemente. Nesse caso, a vida de 

Lucas ® produzida no interst²cio de quatro corpos (pensando o boneco tamb®m como 

corpo). Neste processo, Aguinaldo atua como um regente que convoca os movimentos 

em harmonia com os outros atores. Para ele, foi preciso brincar para que Lucas 

atingisse uma plenitude de vida na cena, capaz de tornar o boneco um condutor 

potencial da anima­«o entre atores e boneco. Aguinaldo narra: 

 

O processo de cria­«o do meu personagem Lucas, deste personagem que j§ 
existe, criado por outra pessoa, partiu mesmo de me deixar levar por ele, de 
me deixar levar pela hist·ria dele [...] e fazer uma imers«o mesmo. Para mim 
foi um processo muito dif²cil, mas quando eu comecei a me deixar longe 
dessas quest»es t®cnicas, longe da preocupa­«o de onde querer chegar, 

partindo do brincar, o processo fica natural. Come­ou a vir naturalmente 
aquele personagem que ® uma crian­a. £ muito engra­ado porque Lucas faz 
umas coisas que eu n«o penso realmente. A vida dele ® t«o forte que ele 
realmente me carrega e carrega os outros dois comigo. O processo de 
cria­«o para mim ® muito com a experi°ncia, na mesa, brincar de v§rias 
formas, conversar, pegar o boneco [...]. Deixo ele brincar e o que fa­o ® dar 

movimento e voz para aquilo que ele quer. (informa­«o verbal)39. 

 

A vida de Lucas ganha dimens»es imensur§veis no discurso de Aguinaldo: 

ñLucas faz umas coisas que eu n«o penso realmenteò. O ator tateia esta dimens«o e 

o espanto diante da presen­a da personagem emerge pela for­a do brincar. Ele nos 

mostra o quanto brincar pode mover a cria­«o com bonecos. A presen­a de Lucas 

subverte a condi­«o do movimento executado para um movimento descoberto, 

despertado pela conex«o entre corpos que brincam, satisfazendo a vontade de 

expandir, na qual o boneco atinge a condi­«o de desobjeto.  

Brincar funciona como um fogo propulsor que, alimentado pela lenha dos 

desejos de subverter a qualidade cotidiana das coisas, torna-se uma esp®cie de 

prazer essencial. O fogo do brincar na atividade art²stica ® levado ¨ cena para gerar 

um estado que possa tornar a a­«o da cena uma a­«o plena para grupos, como para 

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 

circunstâncias, 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 São Paulo, em dezembro de 2017.   
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partida as circunstâncias de criação do grupo In Bust Teatro com Bonecos, alcanço a 

dimensão dessa amplitude no espanto do contato com outros processos artísticos na 

trajetória da pesquisa.  

O exercício artístico de um grupo de teatro com bonecos circunscreve a 

condição de uma atuação teatral, que pulsa um jogo vital, acionada pelo contato entre 

corpos. O jogo se instaura pela artesania da presença do ator em cena em condição 

de contato acurado com o boneco. Podemos compreender a presença do ator com o 

boneco enquanto uma produção de combinações e atravessamentos que produzem 

a ideia de personagem em fluxo. Estas ligações de multiplicidades transmutam a 

composição que se pode pensar separadamente como humanos e não humanos, 

transbordam um corpo-substância, que se faz nesta ligação, e se expande para invadir 

o espaço da cena.  

Refletimos sobre as influ°ncias transformadoras do boneco sobre o ator e do 

ator sobre o boneco. E podemos entender que a produ­«o de um corpo-subst©ncia 

pode ser percebida pela aten­«o de um espectador ao contato de um ator com um 

boneco, sem que se tenha consci°ncia deste corpo. Aquele que assiste tamb®m ® um 

criador deste corpo-subst©ncia, ao compreender que h§ uma vida na cena. S«o 

c·digos intr²nsecos engendrados no espet§culo que promovem a produ­«o de uma 

personagem na conex«o do ator com o boneco.  

Felisberto Sabino da Costa, em seu trabalho de doutoramento, intitulado A 

Po®tica do Ser e do N«o Ser40, alimenta nossas perspectivas que geram, na pesquisa, 

esta complexa artesania do corpo-subst©ncia. Ao apresentar as dobras do trabalho do 

ator, as quais atingem potencialidades importantes no fluxo da produ­«o da presen­a 

da personagem, aponta o corpo do ator e sua plasticidade como parte da anima­«o. 

Ele convida a ver a inclus«o do ator na posi­«o de personagem, como recurso de 

expans«o de possibilidades dramat¼rgicas. No texto, ele dialoga com v§rios 

espet§culos, dentre estes est§ o espet§culo ê Deriva: 

 

Em ê Deriva, os atores-animadores41 s«o duendes que brincam com objetos 

[...]. O condutor da hist·ria ® o Buf«o, personagem medieval caracterizado 
como boneco e como ator. [...] Na perspectiva lim²trofe entre vida e arte, 
desenvolve-se o texto, remetendo ao cerne da anima­«o, que estabelece 
uma ponte entre o n«o animado (inerte) e o animado (vivo), efetuando-se a 
possibilidade da express«o de ideias e sentimentos. Como j§ observado, o 
Buf«o surge como boneco, manipulado por dois atores-duendes, 

                                                 
40 COSTA, 2016. 
41 Felisberto Sabino da Costa denomina ator-manipulador. 



93 
 

metamorfoseando-se, em seguida, num ator de carne e osso. (COSTA, 2016, 
p. 199-200). 

 

Na fronteira indicada por Felisberto Sabino da Costa entre a vida e a arte, 

podemos partir para a converg°ncia de realidades paralelas em constru­«o, 

confrontos entre a vida e a morte, cujo lugar de acontecimento ® o espet§culo.  

Sobre o ê Deriva, do Usina Contempor©nea de Teatro (Bel®m-PA), pensemos 

nesse campo de produ­«o de sentidos, de constru­«o da personagem em movimento 

circular, entre o ator e o ator com boneco, estabelecendo a presen­a da personagem 

Buf«o em ciclos entre os corpos destes part²cipes. Para acompanhar o percurso de 

cria­«o dos atores, compreendemos o espet§culo enquanto campo de produ­«o dos 

procedimentos com prop·sito art²stico, que tem como perspectiva a experimenta­«o 

para a plena presen­a do ator com o boneco a cada exerc²cio de conex«o. 

 

2.2 O corpo-subst©ncia presente: agenciamentos das no­»es de anima­«o e 

personagem neste corpo 

 

Minha condição de atriz que atua com bonecos instaura, em mim, um exercício 

corporal de relação com as coisas em volta do corpo, alusivo a uma atenção tátil e à 

ação delas sobre mim. Logo, um boneco me atravessa e altera o meu modo de estar 

na circunstância de tempo e espaço na cena, assim como eu ajo sobre ele de modo 

voluntário e involuntário. A cada contato com o boneco, esse modo de pensar se 

expande, se estende em transformações no processo de estar na cena. Tais 

transformações podem devir de novos contatos com novos bonecos ou como devires 

de contatos sempre diferentes com o mesmo boneco.  

O contato nesta reflexão é tido como alguma intervenção de modo recíproco 

entre corpos; compreendido desta maneira, esse contato leva o boneco à condição 

de agente, que, consequentemente, age sobre o ator e desperta nele concepções 

sensíveis sobre a prática da cena. Motivado pelo desejo de conectar-se ao boneco, o 

ator age sobre ele e, concomitantemente, sofre o impacto da ação dele sobre si. Este 

movimento elíptico interliga atores e bonecos no processo de germinação da vida 

ficcional na cena. 

Concebemos nesta pesquisa uma interligação imanente com o boneco, 

tangenciada pelas concepções de Tim Ingold sobre a construção cognitiva de coisa, 

a qual atravessa a invenção do corpo-substância. Dada a noção de coisa como 
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diretamente ligada à perspectiva de entrecruzamento significante de elementos 

presentes em determinado espaço, há na coisa a condição constante de intervenção 

de um sobre outro. Do ponto de vista inicial, estabelecido por Ingold, está a 

interconexão entre elementos, ou matérias, como ele denota. Em texto, ele inicia 

fazendo a seguinte pontuação acerca de anotações nos cadernos do artista Paul Klee: 

 

Em seus cadernos, o pintor Paul Klee defendia, e demonstrava através de 
exemplos, que os processos de gênese e crescimento que produzem as 
formas que encontramos no mundo em que habitamos são mais importantes 
que as próprias formas. "A forma é o fim, a morte", escreveu ele; "o dar forma 
é movimento, ação. 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 
que foi posto em movimento. Partindo de Klee, os filósofos Gilles Deleuze e 
Félix Guattari (2004, p. 377) argumentam que, em um mundo onde há vida, 
a relação essencial se dá não entre matéria e forma, substância e atributos, 
mas entre materiais e forças. Trata-se do modo como materiais de todos os 
tipos, com propriedades variadas e variáveis, são avivados pelas forças do 

cosmo, misturadas e fundidas umas às outras na geração de coisas. 
(INGOLD, 2012, p. 26, grifo do autor). 

 

Inicialmente, a visão de força no processo de criação artística traz uma 

relevante consideração sobre o modo como os elementos dispostos no espaço, sob a 

perspectiva da criação em artes, são entrecruzados. Desse modo, Tim Ingold (2012) 

joga luz aos processos e procedimentos de contato de materiais movidos por esta 

força vital de essencial importância para a arte. Enquanto integrantes de processos 

formados continuamente, as coisas se compõem por agregados vitais. A partir de uma 

leitura sobre Heidegger, Tim Ingold (2012) pondera que a coisa é um acontecer ou um 

lugar, onde vários aconteceres se entrelaçam. Desta maneira, ele nos diz que as 

coisas vagam sempre transbordando das superfícies que se formam temporariamente 

em torno delas. 

Quando nos aproximamos destas referências trazidas por Ingold, 

aproximamos, também, o território desta pesquisa à perspectiva da ligação do corpo 

do ator com bonecos, como agregados vitais, a partir de uma relativa expansão de 

suas superfícies para entrelaçamentos. Ou seja, consideramos no contato entre 

atores e bonecos uma fusão a partir da noção de fluidez destes corpos, gerada pela 

própria presença de um com o outro no ato de compartilhar a cena.  

A interação entre ator e boneco, aqui atravessada por Ingold (2012), nos leva 

a concebê-los enquanto coisa e não como formas isoladas. Para o autor, uma coisa 

se compõe de uma superfície, que circunda sua substância, tornando-a fluida no 
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contato com outra superfície. Trazemos esta perspectiva para a reflexão da ligação 

do boneco com o ator, com o intuito de pensarmos que há, entre eles, um 

entrecruzamento pelo contato de suas superfícies e que, deste agregado vital, se 

produz o corpo-substância, gestado na interação vital entre ator e boneco; ou seja, 

não isolamos atores e bonecos, mas consideramos que coabitam o espaço da cena, 

assim como nos indica o autor:  

 

Embora nós possamos ocupar um mundo repleto de objetos, para o ocupante 
os conteúdos do mundo parecem já se encontrar trancados em suas formas 

finais, fechados em si mesmos. É como se eles tivessem nos dado as costas. 
Habitar o mundo, ao contrário, é se juntar ao processo de formação. 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 torná-los objetos, retirando-lhes a função 

vital no tempo e no espaço que os torna plenos de significância a partir do contato. 

Ele pondera: 

 

Partindo de Klee, os filósofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (2004, p. 377) 
argumentam que, em um mundo onde há vida, a relação essencial se dá não 
entre matéria e forma, substância e atributos, mas entre materiais e forças. 
Trata-se do modo como materiais de todos os tipos, com propriedades 
variadas e variáveis, são avivados pelas forças do cosmo, misturadas e 

fundidas umas às outras na geração de coisas. (INGOLD, 2012, p. 26, grifo 
do autor). 
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Foto 10 ï Jeferson Cecim em cria­«o c°nica 

Fonte: Dudu Lobato 
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de ação da 
personagem Nina, em ligações entre a Boneca e Jeferson Cecim. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artaud nos diz que ñv°-se que por sua proximidade em rela­«o aos princ²pios que por 

transfus«o po®tica lhe passam suas energias, essa linguagem nua do teatro, 

linguagem n«o virtual, mas real, deve permitir, pela utiliza­«o do magnetismo nervoso 

do homem, a transgress«o dos limites normais da arte e da palavra a fim de realizar 

ativamente, quer dizer, magicamente, em termos verdadeiros, uma esp®cie de cria­«o 

total onde n«o restar§ ao homem outra coisa a fazer sen«o retomar seu lugar entre os 

sonhos e os acontecimentosò (1984, p. 118). Assim, quais seriam os limites que a 

imagem ñtrans-fundeò? V°s a coisa? Est§ no p®, que liga a m«o que, com o bra­o, 

ergue a cabe­a, sob o olhar do ator coberto pelo tecido, e o outro bra­o que toca o 

piso, elevado do ch«o, iluminado por uma luz difusa, em aconteceres entrela­ados 

para o corpo-subst©ncia Nina. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



99 
 

Para deixar ainda mais compreensível a tangência desta proposição na 

tessitura desta pesquisa, trazemos o 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, o voo da pipa é resultado da interação 

entre uma pessoa (quem a empina) e um objeto (a pipa); enquanto tal, ele só 
pode ser explicado imaginando que a pipa seja dotada de um princípio 
animador interno, uma agência, que a coloca em movimento, na maioria das 
vezes contraria a vontade daquele que a empina. De modo mais geral, sugiro 
que o problema da agência nasce da tentativa de reanimar um mundo de 
coisas já morto ou tornado inerte pela interrupção dos fluxos de substância 

que lhe dão vida. No ASO, as coisas se movem e crescem porque elas estão 
vivas, não porque elas têm agência. E elas estão vivas precisamente porque 
não foram reduzidas ao estado de objeto. (INGOLD, 2012, p. 33, grifo do 
autor).  

 

Compreendemos a interconexão produzida entre atores e bonecos como a 

imagem de linhas de movimento de modo elíptico, ou seja, em trânsito e em constante 

intervenção entre eles. Seguindo esta concepção, pensamos sobre a produção da 

vida ficcional nesse teatro articulada pela noção de coisa, de modo que boneco e ator 

coabitam a cena e produzem esta força vital. E para tecer reflexões acerca desta vida 

com bonecos, precisamos acionar as concepções de personagem e animação como 

dimensões relevantes. Nessa perspectiva de estudo sobre o teatro com bonecos, são 

tramadas linhas que se entrecruzam para produzir efeitos e imagens que dão 

contornos a personagens atravessadas por três linhas importantes: corpo, movimento 

e voz. 

Retomamos a condição da concepção de corpo da personagem desenhada em 

trajeto de pesquisa, circunscrito na fusão ator e boneco, ou seja, pela produção deste 

corpo-substância. Desse modo, a proposição da personagem na cena acontece por 

um fluxo que, de acordo com os critérios de encenação, pode ser traçado com maior 

intensidade no boneco ou equalizada entre atores e bonecos. A criação da 

personagem nesse território é atribuída a resultados estabelecidos entre os diferentes 

corpos em conexão e os efeitos produzidos por esta diferença. Compreendemos que 

a personagem é manifesta em cena, pela artesania do corpo-substância.  

Dos processos dos espetáculos rastreados na pesquisa, elegemos três 

personagens como fomentadores da atenção posta em relevância sobre personagem 

e animação como foco de reflexão: 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 espetáculo O Curupira, do grupo In Bust Teatro com Bonecos, os atores 

participam da cena como contadores da história do Seu Jovino: um caçador 

ganancioso que entra na floresta para caçar mais do que ele precisa. Os contadores 

dessa história são Dona Menina, Sumano e Suprimo, apresentados pelos atores. Seu 

Jovino é o personagem composto por Sumano (apresentado por Anibal Pacha) com 

o boneco. Seu Jovino é ganancioso e pretende entrar na mata para caçar mais do que 

precisa para sobreviver. Dona Menina avisa que ñpode aparecer uma entidade da 

floresta, o curupira, mas, se ele aparecer tem um jeito de se livrar, que minha avó me 

ensinou [...] mas, tem que ter bom cora­«oò42. Seu Jovino ignora o recado e parte para 

a caçada. 

 O Curupira entra na cena em conexão com Dona Menina. Eu, como Dona 

Menina e atriz da cena, proponho as ações e a voz aguda para o Curupira, que tem 

como características inspiradoras do boneco ser um menino de aproximadamente dez 

anos de idade, negro e dos pés virados para trás. 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 o mais tenro 

espectador.  

A produção de vida segue os acontecimentos que transbordam do devir Dona 

Menina para o devir Curupira em fluxo vital. A partir dos propósitos criados para o 

personagem nas cenas do espetáculo, mais a maneira como me conecto ao boneco, 

ligada a ele por três varas (uma de eixo, que atravessa a costa e vai até a cabeça, e 

duas varas de mãos presas ao boneco), altero a voz e, assim, são causados os efeitos 

de presença desse personagem. 

  

                                                 
42 Fala da personagem no espetáculo. 
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Foto 11 ï Espet§culo O Curupira, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo O Curupira. Instante de a­«o do 
personagem Curupira, em liga­«o entre o Boneco, Adriana Cruz. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artaud nos diz que ño humor com a sua anarquia, a poesia com seu simbolismo e suas 

imagens fornecem como que uma primeira no­«o dos meios para canalizar a tenta­«o 

dessas ideiasò (1984, p. 115-116). Logo, tomemos o humor que est§ escondido na 

imagem, pois o Curupira est§ prestes a assustar Seu Menino e Su Primo. V°s o 

Curupira? Se olhares com calma, poder§s ver a atriz, sob a camada de Dona Menina, 

que se desdobra na conex«o com o boneco para um corpo-subst©ncia Curupira. A 

cena ® ris²vel, os dois v«o ser chamados a olhar na dire­«o do boneco, gritar e correr. 

Pode-se ver dois homens correndo de um boneco, mas, na cena, o que se v° s«o dois 

homens que temem o Curupira. Na boca de Dona Menina h§ um apito, de l§ sair§ o 

som que acompanha a apari­«o do personagem protetor da floresta. Podes ver, 

tamb®m, que n«o h§ contato diretamente com o boneco, a travessia se d§ por varas. 

V°s como o boneco abre os bra­os? O Curupira ® uma entidade da floresta, do 

espet§culo e da inven­«o de um teatro com bonecos. Ele proclama, como vimos em 

Artaud, uma dimens«o de ideias de cria­«o e de devir, como elementos de uma 

equa­«o apaixonante. 
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No personagem Curupira, a voz, o movimento e o corpo são intrinsecamente 

atrelados a minha presença como Dona Menina, considerando a primeira intervenção 

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 o boneco 

para tornar presente o Curupira, já vem imbuída de um propósito iniciado na cena 

anterior como uma sequência de acontecimentos ligados à intenção de dizer que o 

Curupira existe, está nas florestas e é preciso respeitar. Curupira, para nós que 

vivemos na Amazônia, é uma entidade traquina e protetora da floresta; no espetáculo, 

o mito é transmutado em um corpo-substância ator e boneco, que produz o efeito de 

vida na cena. 

Outra personagem a tratar é Maria, do espetáculo Plural, da Cia Nu Escuro. 

Maria é conectada aos três atores da cena, em momentos diferentes do espetáculo, 

de acordo com a diretora, Izabela Nascente. Izabela diz que Maria é Plural, pois é 

inspirada em muitas meninas que viveram e vivem a situação de exploração em casas 

de pessoas que as recebem nos centros urbanos para atribuir-lhes serviços 

domésticos, em condições precárias de acesso a estudo, saúde, e quase sem nenhum 

direito a brincar. A partir dessa concepção, Maria é uma personagem que se 

estabelece em conexão com os três atores, em cenas e modos diferentes. A história 

de Maria começa na zona rural, onde a situação familiar é difícil, e para dar conta de 

tantas dificuldades, a avó dela resolve que a filha deve casar e levar parte dos filhos 

para a cidade com o novo marido. Entre os filhos que vão para cidade está Maria. 

Na maioria das cenas, a personagem aparece como uma fusão (ou conexões) 

da boneca com a atriz Adriana Brito. Com Adriana, Maria ganha traços de alegria na 

voz festiva da atriz. Os movimentos da personagem são produzidos em contato 

expressivo do corpo de Adriana com a boneca. Há cenas em que a atriz mantém a 

cabeça e o tronco bem próximos à boneca, tornando atriz e boneca uma junção muito 

próxima de corpos. Em alguns momentos de cena, Maria se expressa em um jogo que 

combina os diálogos de Adriana Brito com a boneca. Neste diálogo de voz e gestos, 

a boneca é movimentada ao som da voz de Adriana e, a partir de movimentos de 

cabeça, o corpo de Adriana responde ao movimento da boneca. Na perspectiva da 

invenção do corpo-substância, Maria é uma personagem que também se estabelece 

nesse diálogo, entre boneca e atriz, em um intrínseco jogo de corpo, movimento e voz.   

O espetáculo flui entre cenas risíveis e cenas que provocam comoção na 

plateia. Em outra cena, Maria é assediada pelo patrão. Há um pequeno balcão onde 
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se vê o quarto de Maria. O ator Abílio Carrascal se apresenta na cena como o patrão 

que se aproxima de Maria no quarto para lhe oferecer um sapato alto de presente; a 

cena é de assédio. Durante a cena, o ator, sentado atrás do pequeno balcão onde ela 

é realizada, engendra os movimentos na boneca, segurando-a por um pino localizado 

na cabeça e, ao mesmo tempo, está dialogando com ela, apresentando o patrão que 

a assedia. A voz de Maria é produzida pela atriz Eliana Santos, que está em pé, na 

mesma direção do pequeno balcão. 

Para a produção da personagem Maria, na cena anteriormente descrita, há um 

atravessamento entre a conexão do corpo de Abílio com a boneca e a presença de 

Eliana, que emite a voz de Maria; ou seja, Eliana também é um fio vital para a 

realização da personagem Maria nesta cena. O corpo e a voz de Eliana, visíveis diante 

de nós, espectadores, atribuem um sentimento de sofrimento e constrangimento à 

Maria. Os movimentos que Abílio opera na boneca dão possibilidade de sintonia com 

a voz de Eliana. Deste modo, Abílio transita entre a produção da personagem Maria e 

a apresentação de outro personagem, o patrão assediador, em um fluxo relevante e 

inerente à criação de Maria. 

Nossa reflexão sobre a invenção da personagem Maria na cena do assédio 

leva à composição de vida ficcional, como gerada em uma emaranhada interação 

entre a boneca, a atriz e o ator. A existência de Maria é germinada nesta emaranhada 

intera­«o, nesse ñentreò acontece a animação ou produção de vida cênica de Maria. 

No caso do Curupira, a vida do personagem começa a ser gestada antes, pela voz de 

Dona Menina, como uma anunciadora da chegada de uma entidade que ela já traz 

em si. 

A noção de animação, como parte do contexto do teatro de animação, está 

atrelada ao processo artístico de produção de vida no corpo material que não a tem. 

Quando o trajeto da pesquisa moveu a animação para a perspectiva de que a vida se 

estabelece entre ator e boneco, fundidos a produzir o corpo-substância, a concepção 

de animação, ou vida cênica, é reconfigurada e passa a ser compreendida como 

produção de vida fecundada na ligação do ator com o boneco. Ou seja, removemos a 

condição da animação como uma corrente vital que se produz no sentido retilíneo do 

ator para o boneco, e operamos com a compreensão de que esta condição é gerada 

em elipse, que vai do ator para o boneco e do boneco para o ator. 

O movimento, como elemento da produção da animação, está relacionado à 

ligação com o boneco, cujo corpo oferece resistências, restrições relativas ao peso e 
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à forma, e também está relacionado às possibilidades expressivas de movimentos 

desenhados como se fossem coreografias da ação dos partícipes. O movimento se 

torna elemento da ação a partir de um jogo, o qual contém a preparação ou criação, 

e também se produz enquanto ato irrepetível e fluido. No caso de Maria, o movimento 

produzido pelo contato entre o ator e a boneca também se produz com a interferência 

da atriz que, posta ao lado dos outros dois, está atravessando a proposição do 

movimento, pelas ondas sonoras da voz da atriz, assim como toda a vibração do seu 

corpo. 

O circuito gerador da vida de uma personagem encontra-se em trajetória 

circular e sob as influências externas potentes, capazes de alterar significativamente 

a produção deste corpo-substância, entre as instâncias-forças neste circuito, que são 

o ator e o boneco, assim como o espectador, se olharmos a instância completamente. 

Pensamos aqui a animação como um acontecimento das circunstâncias teatrais 

geradas na ação do ator com o boneco, e presenciá-la também significa produzi-la, 

seguindo o ponto de vista do espetáculo teatral como encontro que acontece enquanto 

ato criativo e engajamento dos presentes no ato.  

Ao deslocarmos o processo da animação para a perspectiva expandida na 

pesquisa, temos como imagem uma variedade de possibilidades que abarcam o 

boneco em conexão com um ator, como o boneco em conexão com três atores na 

produção da animação. Assim, a personagem Lucas, da Cia Truks de Teatro de 

Bonecos, em uma condição posta no interstício dos corpos ator e boneco, tem a 

produção da animação gerada no circuito que se instaura entre três atores e um 

boneco.  

O corpo-substância que brota na animação do personagem Lucas é inventado 

por uma harmonia de intervenções dos corpos com o boneco em um modo de fusão. 

Os procedimentos operados na Cia Truks dão ao ator que está conectado à cabeça 

do boneco a missão de reger o processo de movimentos, assim como lhe compete 

atribuir voz à personagem. A outro ator cabe o contato pelas mãos do boneco e a 

outro os pés. Sincronizados, os movimentos são ensaiados, são como uma dança dos 

corpos envolvidos.  

As imagens geradas pelo boneco, com três atores, na Cia Truks, são 

estabelecidas por códigos de regência do movimento, mas, para o grupo, o mais 

importante, segundo o que ouvi e aprendi com o trabalho deles, iniciado por Henrique 

Sitchin e Verônica 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 artístico. 

Com a Cia Truks, compreendemos a importância da animação enquanto 

procedimento de invenção de vida poética, tramada com os sentimentos do ator, o 

que remete à instauração de um boneco enquanto desobjeto, conforme o poema de 

Manoel de Barros.  

No território da pesquisa, tecemos as concepções que operam estas 

circunstâncias, as quais propiciam o aparecimento da personagem como uma espécie 

de resultado localizado entre corporeidades, ou seja, no ato de produção da pesquisa, 

fez-se um deslocamento da perspectiva sobre animação. Essas concepções levam à 

reterritorializações 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 reinvenção de 

conhecimentos. Fazer girar o moinho do pensamento, compartilhar perspectivas e 

reflexões e, quiçá, mover os processos criativos nesse campo vasto.  

Mário Piragibe afirma que:  

 

Se entendemos teatro de animação como algo que opera tanto em 
manifestações de rígidas codificações quanto em práticas de 

transdisciplinariedades artísticas, e se entendermos que nesse segundo caso 
essa operação funciona em favor da indeterminação de uma linguagem 
expressiva que seja específica ou dominante sobre a cena, talvez isso sugira 
um deslocamento que pode ter transformado um gênero, que se supunha 
uma manifestação autônoma (e marginal) das artes teatrais, num conjunto de 
técnicas, dispositivos estéticos e operações integradoras. (2011, p. 27).  

 

Sobre a justeza dos nomes que cercam o trabalho teatral com bonecos, Mário 

Piragibe (2011) joga luz sobre a perspectiva de gênero de linguagem no teatro de 

animação, sobre a qual não imergimos nesse trabalho, mas que chama atenção pela 

reflexão sobre o termo animação. Piragibe nos aponta que é possível identificar um 

traço do teatro de animação, uma determinada prática ou postura sobre a cena, que 

pode ou não apresentar fisicamente um boneco. Desse modo, o termo teatro de 

animação é tramado com o intuito de dar conta da ampliação de possibilidades 

estéticas surgidas para teatro de bonecos a partir dos primeiros anos do século XX. 

Entre estas possibilidades, apontamos em direção às linhas que seguem um 

fluxo não contínuo à reinvenção da animação. E se considerarmos teatro com 
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animação43 uma proposição de procedimento criativo teatral, no qual o ator se envolve 

para uma reinvenção da própria presença e da relação de ressignificação do próprio 

corpo a partir de uma contaminação por uma externalidade, a artesania do jogo da 

encenação é disparado pela imbricação física e poética com o corpo do boneco. 

Podemos compreender este teatro como criação que segue um fluxo de contínuas 

invenções de vida cênica. Achamos propício considerar a invenção de vidas como 

efeito de práticas cognitivas, assim como concebe Virgínia Kastrup, que envolve uma 

experiência de problematização, prática de tateio, de experimentação e de conexão 

de fragmentos (KASTRUP, 2012, p. 141). 

Trilhando e ao mesmo tempo concebendo esta direção de pesquisa, pensamos 

a produção da animação enquanto potência, capaz de transmutar em corpos-

substância os envolvidos no processo com a animação, que podem ser dois ou mais 

corpos. Dizer que há uma transmutação implica pensar uma mudança no corpo do 

ator que se põe em cena com o boneco e que, desatrelado desta conexão, este corpo 

ativado pela conexão com o boneco não existe mais, evanesce. Concebemos que, 

em fusão, um ator atravessa o boneco, e o boneco, por sua vez, transcende a inércia 

e ganha vida. 

Foi apropriado para este estudo propor uma concepção expandida da 

personagem, além de considerar aspectos que envolvem o movimento em 

interatividade com os fios vitais do momento do ato teatral, os quais atravessam o 

espaço e o tempo em conexão, como coisas em acontecimento, na ação de atores e 

bonecos em interconexão de movimento e visualidade. Ao expandir esta concepção, 

compreende-se a personagem como produção deste movimento: uma malha viva, 

tecida na cena.  

 

 

2.3 Afetabilidades geradoras do corpo 

 

Meu corpo de artista pesquisadora é um corpo em processo, agenciado por 

memórias, registros corporais da cena teatral com bonecos, exercícios de pensar este 

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

                                                 
43 A partir das perspectivas apresentadas, deslocamos a preposição usual de para a preposição com, 
observando que, para além de uma discussão de gênero teatral, estamos discutindo o modo de atuação 

no âmbito da relação do ator com o boneco.  
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reflexão com possibilidade de acompanhar perspectivas múltiplas e coletivas, para 

tecer uma rede de convergências e tangências. Este corpo é atravessado pela 

pesquisa, e converge para o devir corpo-substância, inventado na imersão da 

experiência coletiva, no tateio de condições e circunstâncias que operam o que está 

entre o ator e o boneco. 

Estudar os procedimentos de criação e atuação envolve um olhar atento a 

pequenas partes que engendram o território da pesquisa, pois entendemos que elas 

forjam condições da relação entre estes partícipes da cena aqui tratados. Essas partes 

abrangem movimentos dos corpos, produções de procedimentos, como o brincar, 

além das subjetividades enquanto afecções de singularidades transformadoras, como 

a memória e os afetos gerados no contato poético com o boneco. Estes elementos, 

atribuídos como partes, fomentam a produção deste corpo-substância, que se 

expande em fluxo sem que se possa estancar, aberto aos agenciamentos que o 

produzem. 

Estas partes são compreendidas como componentes concatenadas neste 

corpo-substância, e procuramos compreender a participação ou intervenção delas na 

interação entre o ator e o boneco. Rastreá-las nos proporciona conceber a relação 

ator e boneco, nas condições advindas do acoplamento deles, de modo que a 

invenção do corpo-substância torna absolutamente necessária a interação ator e 

boneco enquanto corpos que se modificam, sofrem alterações significantes a partir da 

interação entre eles. Logo, quando separados, este corpo evanesce. 

Ao olhar a projeção de movimento nessa relação, entendemos que, ao interagir 

na cena, atores e bonecos são envolvidos em um sistema cinético dotado da 

capacidade expressiva, pela projeção de movimentos essenciais, dado o caráter 

visual-imanente da cena teatral. O movimento torna o boneco uma potência 

expressiva com o ator. Podemos, a princípio, pensar que só há movimento na relação 

porque o ator imprime uma energia capaz de retirar o boneco do estado de inércia que 

lhe é natural. Em uma segunda instância, compreendemos que sim, nós atores 

imprimimos a força capaz de realizar movimento, no entanto, o resultado deste 

movimento não é exatamente o que o ator produz, mas um processo de congruência 

e concatenação destes partícipes da cena. Em terceira instância, entendemos que 

não, o movimento expressivo não é resultado do trabalho do ator, mas resultado de 

um ajuste entre estes dois corpos: ator e boneco. 
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Há uma cena no espetáculo Pinóquio, do grupo In Bust, em que o personagem 

Pinóquio se deixa levar pelo labioso discurso do senhor Raposa para seguir com ele 

para a Maravilhosa Terra dos Burros. Ao voltar de lá, ele está com orelhas e rabo de 

burro e se movimenta como se fosse tal animal, ou seja, em quatro bases. Para criar 

a cena da transformação, propus fazer o boneco aparecer e desaparecer em cena, 

com uma rota em parábola. São três giros lentos até que o boneco já está com as 

orelhas e o rabo aplicados ao corpo, coisa que faço quando descemos atrás do balcão 

no movimento circular. Quando o boneco pousa sobre o balcão, com minha mão 

esquerda seguro o que seria o quadril do boneco. Ao alternar, como em movimento 

de gangorra, movo o boneco, subindo o pino da cabeça com a mão direita e, na 

sequência, a parte de trás dele com a mão esquerda, logo, este é deslocado como se 

estivesse trotando.  

Debruço-me sobre ele fazendo um som que imita o de um burro. Sinto meu 

olhar atravessando o corpo do boneco; na verdade, neste momento, não penso o 

boneco como uma externalidade, me sinto parte dele. Desse modo, o movimento que 

transforma o personagem Pinóquio em Burrinho é realizado por uma sequência de 

movimentos expressivos, da qual participo ativamente, alongando meu corpo, dos 

braços até as minhas pernas, e agachando-me com o boneco atrás do balcão; ao 

mesmo tempo, exprimo, em meu próprio corpo, gradativamente, a angústia que a 

cena me causa.  

O peso do boneco, concentrado nas extremidades das mãos e dos pés, facilita 

a proposição do movimento quadrúpede dele, e sua condição de burro se estabelece 

dividida entre os pesos e resistência do movimento. Destarte, o boneco e eu fazemos 

a transformação do personagem Pinóquio em Burrinho. 

O que se expressa em cena é proporcionado por este corpo gerado na 

interação ator e boneco, copartícipes desta delicada relação geradora de discursos 

eminentemente visuais. Essa produção de realidade se instaura por estes discursos, 

os quais revelam a vida ficcional de uma personagem, ou a transformação dela, como 

em Pinóquio, por exemplo. Podemos dizer que as presenças do ator com o boneco 

constituem uma singularidade corporal, uma configuração formada a partir do 

acoplamento, em que a interação entre eles se apresenta como um fluxo de 

movimento à vida. 

Ao rastrear as experiências criativas que escapam aos conhecimentos 

estratificados, entende-se que os procedimentos do artista com o boneco são tecidos 
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de maneira fluida e ininterruptamente atravessados pela potência do que afeta o 

corpo. Há mudanças imanentes aos acontecimentos dos encontros. Ninguém chega 

ao encontro sem experiência alguma e nada pode evitar que o encontro seja afetado 

por essas experiências transfiguradoras que advém do contato. Portanto, entendemos 

que o movimento gerado na relação ator e boneco é atravessado por outros 

elementos, os quais alteram constantemente a própria produção de movimentos no 

contato entre eles. 

Entre meus parceiros trazidos para esta reflexão está Jeferson Cecim. Ele foi 

um dos atores fundadores do grupo In Bust Teatro com Bonecos que, na época (entre 

os anos 1996 e 1998), chamávamos Cia In Bust de Teatro de Animação; 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 dançar nas festas, a intensa ligação do ator com a música 

atravessou, de maneira contundente, seu trabalho com bonecos.  
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Foto 12 ï Espet§culo Pin·quio, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Pin·quio. Instante de a­«o do personagem 
Pin·quio, em liga­»es entre o Boneco, Adriana Cruz. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Concordamos com Artaud quando diz que ñpara mim o teatro se confunde com as 

suas possibilidades de realiza­«o, quando dele se extraem suas consequ°ncias 

po®ticas extremas e as possibilidades de realiza­«o do teatro pertencem totalmente 

ao dom²nio da montagemò (1984, p. 61). Conviver com o boneco. Experimentar ® 

fazer. Fazer teatro com bonecos em imers«o com o boneco. Nesta imagem, temos o 

Pin·quio voltando da Maravilhosa Terra dos Burros. H§ uma tristeza dif²cil de explicar, 

desde o dia que eu, Adriana, atriz e dramaturga do espet§culo, li a hist·ria escrita por 

Carlo Collodi para minha filha, pequena na ®poca. Eu, como atriz, sempre atribu² um 

estado de tristeza ¨s cenas de lam¼ria que o boneco Pin·quio, constru²do pelo Velho 

Gepeto, sente em sua breve vida como boneco. H§, sem d¼vida, este sentimento na 

cena. Nos ensaios, pegar o boneco para conceber a cena partiu deste sentir, de 

colocar sobre o boneco as orelhas e o rabinho de burro. Na cena, fazemos, eu e 

boneco, um movimento de girar, aparecendo e sumindo atr§s do balc«o; ap·s alguns 

giros, ele ® colocado sobre o balc«o, j§ em quatro bases; em seguida, me debru­o 

sobre ele sem esconder o que sinto, e sigo a cena. Creio que isso, tu n«o possas ver, 

mas est§ a², guardado na imagem. 
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Ainda hoje, ele constrói bonecos e cria cenas a partir de músicas indutoras. 

Com uma influência de experimentações, agrega materiais diversos, os quais são 

compostos também por partes do corpo do ator (pernas, costas, braço etc.). Com um 

maior apreço pelo universo feminino, ele tem mais criações inspiradas na figura da 

mulher do que em outros. O corpo de Jeferson Cecim e sua maneira particular de 

dançar se expande para a ação com o boneco; o ator dança de uma maneira singular, 

que se mistura às possibilidades expressivas do boneco, associando-as aos 

elementos de criação em conectividades vitais. Ele conta: 

 

Eu vou construindo, às vezes só dou uma rabiscada e aí começo a pegar os 
materiais e construir. E aí, é bem só, em casa, ouvir meu tipo de música, livro, 

pegar minhas referências e ir construindo [...]. Parto muito da coisa da 
música, eu crio a trilha, a sonoplastia, o tipo de música que vou usar; essa 
partitura musical e a partir disso crio a cena. [...] Eu brinco com o corpo com 
o boneco, com o objeto. Tudo parte do corpo. Acontece muito comigo e com 

a Nina44, quando eu jogo ela aqui e aí eu já seguro aqui a cabeça dela, o 
apoio é minha própria cabeça, fico com ela aqui assim; não sei o que é esse 
processo, parece que o corpo se forma, se junta àquela energia e aquela 

pulsação vai te tomando, te domando mesmo. (informação verbal)45. 

 

Cada desenho de movimento criado na congruência dos corpos do ator com o 

boneco refaz o corpo do ator de maneira singular. Seu trabalho é atravessado de 

maneira incisiva pela intuição como modo de conhecimento profícuo, no qual se pode 

compreender a força do acaso, do imprevisível. Jeferson Cecim disponibiliza seu 

corpo para a criação de realidades corporais com bonecos, atravessado por 

circunstâncias de outros conhecimentos registrados no próprio corpo. Ao lançar-se à 

experiência, o ator ñrenuncia ao j§ sabido e se entrega ao estranhamento em si [...] 

desarranja modos estabelecidos de fazerò (SOUZA, 2012, p. 31). 

  

                                                 
44 Boneca inspirada em Nina Simone, criada por Jeferson Cecim. 
45 Relato fornecido pelo ator Jeferson Cecim, no Casarão do Boneco, em Belém, em setembro de 2018.  
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Foto 13 ï Jeferson Cecim em cria­«o c°nica 

Fonte: Dudu Lobato. 
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Cena de ensaio do ator Jeferson Cecim com boneca. Instante de ação da personagem Nina, 
em ligações entre a Boneca e Jeferson Cecim. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Artaud nos diz sobre o teatro que: ñTrata-se nada menos do que mudar o ponto de 

partida da cria­«o art²stica e de alterar as leis habituais do teatro. Trata-se de substituir 

a linguagem articulada por uma linguagem diferente, cujas possibilidades expressivas 

equivaler«o ¨ linguagem das palavras mas cuja origem ser§ buscada num ponto mais 

profundo e mais recuado do pensamentoò (1984, p. 140-141).  V°s que Nina dubla e 

dan­a. Nina n«o est§ no espet§culo, ela vai para um espet§culo, onde a cena nasce 

de experimenta­»es de conex«o de corpos que, sob o som da m¼sica, se fundem. 
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Os movimentos desta dança singular no corpo de Jeferson Cecim atravessam 

suas conexões com os bonecos, indisponível ao olhar a nítida separação 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, os quais 

não há como conhecer ou experimentar na lonjura de corpos sem contato; logo, 

assistir a esta cena é ser chamado a congregar um fluxo. Entendemos que há naquele 

encontro uma vida que se recusa a ser contida, que age em torno, convocada pela 

potência da realidade criada, acionada por conexões e permeabilidades entre os 

partícipes. 

Seguimos os elementos que produzem um corpo-subst©ncia, como as 

singularidades dos corpos dos atores trazidas ao territ·rio da pesquisa. As 

singularidades produzem sentidos, com os quais os atores tecem a conex«o com o 

boneco, enquanto particularidades que atravessam esse corpo fluido, e sem forma, 

acrescentando a ele subjetividades que semeiam as circunst©ncias desta rela­«o. As 

singularidades seguem do corpo do ator e se transmutam em indutores de express«o 

e cria­«o nos procedimentos da cena com bonecos; assim, o ator ñse reapropria dos 

componentes da subjetividade, produzindo um processo de singulariza­«oò 

(PELBART, 2003 apud TONELI; ADRIëO; CABRAL, 2012, p. 209). Como exemplo 

destas singularidades trazidas, propomos a mem·ria em seus aspectos producentes 

de ressignifica­»es do corpo. 

Outro parceiro importante é Anibal José Pacha Correia, integrante do In Bust 

Teatro com Bonecos desde os primeiros anos da formação do grupo. Filho de um 

artista plástico português, Sr. José Correia (e de Dona Helena, descendente de 

libaneses), egresso de seu país para, enfim, viver na cidade de Belém. Anibal tornou-

se artista plástico e publicitário como o pai. Para nós, do grupo, Anibal Pacha é um 

mestre, dedicado as suas habilidades e à condução dos aprendizados de outros 

artistas. Ele nos guiou à grande viagem, ao conhecimento sensível, à atuação com 

bonecos; mergulhos minuciosos, posso dizer, uma incursão à anatomia poética desta 

conexão. Com ele, aprendemos que o trabalho do grupo precisa ter como parâmetros 

a simplicidade, o cuidado, a pesquisa e a dedicação ao boneco. 

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

visualidade dos espetáculos. Menino arteiro é como ele se denomina em sua 
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dissertação de mestrado46. Cresceu inventando cenas com bonecos para brincar com 

os primos e trouxe para a cena os traços desse menino arteiro no corpo em animação. 

Como em uma ñviagem fant§sticaò, Anibal se conecta aos bonecos como quem 

enxerga as camadas do corpo do boneco, como se viajasse por dentro e se fundisse 

por fora. A cada atuação com os bonecos, o ator reinventa suas memórias, de maneira 

que as personagens criadas por ele trazem devires de presenças anteriores, nas quais 

ele refaz o 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 são acionadas provocações da ação inventiva 
do com, em uma atitude própria de quem coloca o corpo à disposição dos 

sentidos para tudo, no prazer das incertezas como propulsor da inquietude, 
similar ao traçado da meninagem arteira. Esse estado é observado em mais 
um desenho que integra conteúdo didático desta pesquisa, acionado pela 
memória do Menino José nas brincadeiras em seu quintal. (CORREIA, 2019, 
p. 48, grifo nosso). 

 

Das singularidades trazidas para reflex»es, entendemos as mem·rias do 

Menino Arteiro, tramadas no corpo do ator, como linhas finas que tecem as conex»es 

com os bonecos. Estas linhas trazem ao contato indu­»es para um corpo que recria 

as afetabilidades da mem·ria, trazidas ao jogo da cena, provocadas pela rela­«o com 

os bonecos. Assim como podemos entender que as experi°ncias de Anibal com o pai, 

artista pl§stico, afetam seu modo de agir como artista no grupo e na cena.   

N«o podemos desconsiderar, na fala de Anibal, e conhecendo a obra deixada 

pelo Sr. Jos® Correia, o quanto ele foi afetado pela atua­«o do pai no processo de 

forma­«o como artista na inf©ncia. O Sr. Jos® Correia atravessou o menino arteiro, 

estimulando-o a pintar quadros e brincar de artista. Esta experi°ncia atravessa o ator 

que, ao se autodenominar arteiro, faz refer°ncia ao menino que experimenta arte, 

porque aprendeu com o pai o prazer de trilhar esse caminho, mas tamb®m porque ® 

muito traquina. Anibal cria bonecos desde crian­a, e hoje se conecta a eles operando 

as experi°ncias corporais deste menino.  Sua experi°ncia ® entrecruzada por esta 

singularidade, a qual ® importante neste territ·rio de pesquisa, imanente ao corpo 

deste ator. 

Os corpos dos atores s«o compostos de subjetividades, que s«o pot°ncias para 

a produ­«o de um corpo-subst©ncia. Da composi­«o expressiva com bonecos emerge 

                                                 
46 CORREIA, 2016. 
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uma personagem engendrada entre corpos polif¹nicos, cuja harmonia ® regida na 

a­«o c°nica. Os enunciados est®ticos, por assim dizer, s«o proferidos por essa 

composi­«o efetivamente produtora de efeitos capazes de afetar aqueles que 

participam do processo, incluindo o espectador. A presen­a deste part²cipe, o 

espectador, comp»e o circuito de energias propulsoras da vida c°nica, por®m, nas 

reflex»es que movem a pesquisa aqui em nota­«o, este part²cipe foi propositalmente 

colocado em plano secund§rio, para concentrar o estudo nas condi­»es do ator. 

O ponto de vista da pesquisa está apontado para o modo de criação da vida 

ficcional que não começa no boneco, nem somente no corpo do ator, mas em um 

processo sistêmico que envolve multiplicidades. Para tanto, vale ressaltar, foi preciso 

olhar na perspectiva de que um ator não dá vida ao boneco, mas que compõe esta 

vida, promovendo a ânima em coparticipação. E que este ator traz um corpo 

concebido de muitas partes em constantes mudanças, como a sua própria memória 

recriada incessantemente. 

Entendemos que o olhar para o que o artista traz de si, de sua existência por 

atos de perceber e conceber, de suas adaptações às condições contextuais são 

influências da gênese criativa. Aquilo que mencionamos como memórias que se 

manifestam nas atividades artísticas de Jeferson Cecim e Anibal Pacha, por exemplo, 

reitera que tudo o que já experimentamos estar, de alguma maneira, prestes a 

influenciar os processos de criação. 

Dos elementos que acionam o corpo do ator em constantes transformações, 

ressaltamos a potência do desejo da composição significante com o boneco. 

Compreendemos que este desejo, como força da conexão, move transformações 

capazes de gerar um corpo substância na cena com o boneco. Este é um processo 

cont²nuo, pois ® ñno encontro, neste meio de proliferação, que os corpos expressam 

sua potência de expressão e a conectividade da vida em suas múltiplas 

experimenta­»esò (NEVES, 2012, p. 70). Logo, de acordo com a autora, o desejo 

opera como potência que intervém nos processos de invenção. 

O desejo de atuação com bonecos transforma especialmente o modo de 

presença do ator, em que o seu próprio corpo é seu objeto de trabalho estético. O ator 

que se dedica criativamente a esta relação é atravessado por transformações pouco 

descritas de alteridade, que contrasta o corpo do ator ao boneco em intenso processo 

de interação, de maneira que não há o ator sem o contato com o boneco. O processo 

de criação com o boneco, eu posso dizer pelo que nós vivemos em cena, também tem 
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como ingrediente de condução do pensamento um delírio de recriação de si mesmo, 

de um eu sem mim, outro que definitivamente não posso dominar e que, para fazer 

viver cenicamente, exige que o ator exercite um expandir-se de si por meio da 

reorganização do pensar e do estar em cena.   

Tomamos, aqui, como uma condição de alteridade, a presença do ator que se 

estabelece por expansão da concepção de sua própria presença, ou ainda, pelo 

desejo de ser por fora, no lugar do outro e com o outro, enquanto exercício de um ator 

que se estabelece com o boneco. Copartícipe da produção de uma personagem, da 

sua expressividade, uma espécie de polifonia que altera a condição do ator. Em 

animação, a fala dos corpos se compõe por consonâncias e dissonâncias relativas às 

diferenças dos sujeitos. O que é expresso em cena com boneco é resultado de 

interações que se desenham pelo desejo de produção de realidades cênicas. A força 

do discurso se instaura pela heterogeneidade dos sujeitos que se manifestam em 

relação com o outro.  

O ator da cena com bonecos atravessa consecutivamente trajetos de 

ressignificação de si pela externalidade. O boneco passa a constituir sua corporeidade 

e a coexistir, produzindo intencionalidades, com exercícios de estreitamentos de 

vínculos e suscitando descobertas de possibilidades de coexistência.  

Há, entre as maneiras de nomear a relação do ator com o boneco, a concepção 

de manipulação, concernente ao ato cênico da animação. Um ator com a 

denominação manipulador nos remete à condição de um sujeito dominante que opera, 

ou efetua, exercícios de manobra de movimentos para obtenção de efeitos na cena. 

Desse modo, manipular nos remete a um verbo sentencioso, que trata a relação, de 

certo modo, hierárquica. Seu valor prático lida com uma maneira de produção de 

movimentos, na qual o ator que manipula o boneco certamente produz movimentos 

significantes, e causa-nos a impressão de vida no boneco. Destarte, o verbo manipular 

nos remete a uma falta no que se refere à interferência do boneco no corpo do ator 

ou o que esta externalidade, em contato poético e de afetabilidades, devolve ao corpo 

que manipula.  

O boneco, enquanto uma externalidade ao corpo do ator, torna-se, no ato com 

o ator, um dispositivo de potência expressiva, cujo verbo manipular não tange. Porém, 

ao pensarmos a atuação com bonecos em perspectiva mais ontológica, chegamos 

mais próximos de uma compreensão do corpo-substância enquanto fusão e 

compartilhamento; logo, o verbo manipular não atinge a conexão no ponto onde as 
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ações do boneco respondem e interferem no corpo do ator. Assim, migramos o foco 

desta relação para um entrecruzamento operativo, em que os sujeitos são tomados 

por uma multiplicidade de contágios, acoplamentos transformadores e por 

intensidades ressonantes de (re)criação dos corpos com estabelecimento de sentidos, 

produzindo uma espécie de campo magnético gerado no contato desses sujeitos. 

Pensemos aqui a ligação entre atores e bonecos enquanto um corpo-

substância, agenciado por atores e bonecos em interarticulações que se estabelecem 

principalmente no âmbito do sensível. Do corpo-substância emerge a personagem ï 

substrato do acionamento de intensidades dessa coparticipação. Há uma concepção 

de interdependência por alteração de estados corpóreos ocorridos na ligação. 

Evidentemente, se não modificar o próprio corpo, o ator não transforma o boneco, a 

ânima seria um apogeu das interarticulações operadas nesse corpo-substância.  

Como parte do processo aqui em estudo, entendemos que as alterações 

produzidas no corpo do ator passam por condições de eixo, postura, foco. Categorias 

estas de alteração visíveis em primeira instância. Como protagonistas da produção de 

um corpo-substância, os atores podem conceber seus procedimentos através de 

processos promovidos por ressignificações, recriações alimentadas por memórias do 

corpo, registros de experiências em constante movimento. O corpo traz à vista a 

condição de presença em processo de (re)elaboração, um exercício de dilatação no 

qual os atores experimentam e tornam registros estas experimentações nos corpos-

substâncias nunca terminado, nunca dominado, sempre em devir.  

Na minha experiência com bonecos, como a Mãe do espetáculo Fio de Pão ï 

A Lenda da Cobra Honorato (1998), me remeto às incontáveis vezes que 

apresentamos este trabalho desde 1998 até os dias atuais. A personagem é uma 

versão do mito da mulher amazônida, ribeirinha, que é encantada por um Cobrão 

Embruxado (como é denominada a cobra que engravida a Mãe no espetáculo), 

engravida e pari duas cobras: Honorato e Caninãna.  

A relação com o que é a cultura do povo ribeirinho me atravessa nessa criação. 

A força da narrativa da região amazônica alimenta o processo criativo do grupo In 

Bust. É relevante para compreender a criação desta Mãe, a relação que temos, nós, 

da região amazônica, com o mito da mulher grávida ao ter sido escolhida para o fardo 

de ser encantada. Estas narrativas das populações da beira do rio, com as quais nos 

mantemos próximos, atravessam nossos atos de criação e, concomitantemente, a 

minha cena com esta boneca.  
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Para compor a Mãe, um dos procedimentos está no meu foco em cena, 

permanentemente na boneca, enquanto a cena durar. Isso é um princípio desse jogo. 

Tudo que olho em cena ñvejoò atrav®s dos olhos da boneca. Toda a rela­«o com os 

outros atores, com a plateia, com o espaço de cena se modifica enquanto estou com 

a boneca, pois se altera a minha maneira de saber, o meu corpo, a minha voz e o meu 

modo de compreensão sobre o que sinto.   

Compreendo que a Mãe não está somente no corpo da boneca, muito menos 

só no meu. Compreendo também que esta alteração do saber meu corpo, como uma 

pulsação causada por um fluxo entre nós, é um corpo-substância. Quando caminho 

com a boneca, o fluxo que parte dos meus pés atravessa-nos até movimentar a 

cabeça dela, a qual me conecto pela mão direita (é um boneco fantoche). No 

movimento de cabeça da boneca, sincronizo meu caminhar, atenta a todo o sistema 

formado por nós (eu e a boneca) para que a Mãe aconteça no espetáculo enquanto 

personagem. 
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Foto 14 ï Espet§culo Fio de P«o, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos 

Fonte: Acervo do Grupo In Bust Teatro com Bonecos. 
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Cena do espet§culo Fio de P«o, a Lenda da Cobra Honorato. Instante de 
a­«o do personagem M«e, em liga­»es entre a Boneca e Adriana Cruz, com o 

Cego Jurandir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Quando vemos a foto, lembramos Artaud: ñN«o h§ d¼vida de que a cada sentimento, 

a cada movimento do esp²rito, a cada altera­«o da afetividade humana corresponde 

uma respira­«oò (1984, p. 163). Na cena, Jandira toma a boneca das m«os do filho 

Girino, aborrecida pela falta de cuidado que o filho tem com a a­«o com a boneca. Ela 

traz a boneca de tr§s da panada, cal­a e diz que vai mostrar a ele como se faz. Ela 

respira, pousa o boneco sobre os ombros do Cego Jurandir, altera a voz e fala. 

Jandira, com a boneca, j§ est§ como M«e nesta imagem. V°s? 
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É importante dizer que estes saberes e procedimentos percorridos na pesquisa 

(e que nos levaram a conceber o corpo-substância enquanto propulsor da figura da 

personagem) são invenções da gênese da criação de vida teatral com bonecos 

impulsionado por afetabilidades. Tais afetabilidades incidiram através do 

entrecruzamento de experiências coletivas geradas das interseções entre as 

metodologias pessoais de criação dos atores do teatro com bonecos aqui envolvidos. 

Tais procedimentos de conexão indicam uma busca contínua de adaptações e 

reposições de ligação. Compreendemos que a cada exercício com o boneco novas 

descobertas são perquiridas, e as composições corpóreas são atualizadas. 

Imaginemos uma cena na qual o ator, com uma cobra calçada nas mãos, pode 

surpreender os espectadores com aparições furtivas e desaparecimentos previsíveis. 

A cobra está tentando pegar o padre (outro boneco), até que ela engole ele e depois 

outros personagens da história. O ator calçado com a cobra se movimenta imbuído 

de um propósito que se expande no corpo com o boneco e se transforma na ação. As 

intencionalidades do ator estão atravessadas por reencontros com experiências, que 

brotam de registros no corpo do ator e ocasionam recriações. Ele nunca foi a cobra, e 

a cobra não executaria um plano como um humano, e o que podemos chamar de 

humanidade do boneco não equivale à humanidade do ator. Portanto, o corpo-

substância se produz nesse jogo pelo agenciamento de conhecimentos no entre 

corpos na atuação com o boneco.  

Pensemos a humanidade da personagem com o boneco como as ações que 

remetem a sentimentos humanos, mas sem mimese, sem necessidade de 

reconstituição da atitude humana. Na rede de procedimentos de interação com o 

boneco, por exemplo, o que torna crível a presença da cobra na cena está inventariado 

no fluxo da relação do ator com o boneco, na qual os sentimentos estão acionados. 

Vale reafirmar que as subjetividades fazem parte do processo da relação.  

A cena com a cobra trazida anteriormente tem como referência o teatro 

mamulengo. Nesta forma teatral, é recorrente que o ator esteja abaixo do boneco e 

quase sempre não visível ao espectador. É relevante considerar que há variações de 

planos de atuação, que vão do boneco manipulado por varas ao boneco composto 

por partes do corpo do atuante, além da materialidade e a forma que constituem o 

boneco, já que a própria condição antropomórfica é um requisito importante. Estas 

variações alteram as criações e atuações com bonecos, impondo reelaborações de 

saberes na artesania das práticas artísticas.   
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As transformações pelas quais este corpo passará no processo de conexão 

com o boneco serão parte de outras experiências com outros bonecos, dobras de um 

processo sensível. O corpo do ator que atua com bonecos traz em si marcas de 

processos acentuados em transformações das maneiras de pensar o gesto, a partir 

de experiências com o boneco que pode ou não ter braços, boca, pernas, cabeça etc. 

Esse corpo em devir será elemento operador do corpo-substância.  

Carolina Maia, atriz da Cia Tato Criação Cênica, 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, não cursou nenhuma 

disciplina que lhe habilitasse ao ato cênico com boneco; na verdade, a maioria das 

universidades brasileiras também não oferece. Sua experiência é no teatro com 

grupos. Uma de suas primeiras atuações com bonecos foi na companhia de Teatro 

Filhos da Lua, com a boneca Ana Esperança, no espetáculo Ópera de Carvão e Flor, 

em 2008: ñEu cantava, porque sou cantora tamb®m e essas coisas a gente acaba 

trazendo para o trabalho, porque est§ em mimò47. A vida cênica com o boneco, 

segundo ela, se estabelece pelo contato: ñeu n«o sei se essa sugest«o vem do 

boneco, de onde ® que surge esse v²nculoò48. Carolina Maia pressupõe que as 

experimentações realizadas estabelecem condições para que conhecimentos 

anteriores sejam influências para os novos conhecimentos estabelecidos no contato 

com o boneco.  

A atriz revela o corpo que traz para o trabalho com a Cia Tato Criação Cênica: 

ñeu sempre tive no meu trabalho de atriz esse interesse pelo f²sico, pela dan­a, 

trabalho de mexer com o corpo, a voz sempre como cantora. E a Tato tem essa 

organicidade muito presente porque, na construção dos bonecos, a mão é o 

bonecoò49. O corpo da atriz animadora se constrói na química entre o corpo que ela 

traz de suas experiências anteriores e as concepções estéticas pesquisadas pela 

companhia de teatro, que opta pelas mãos dos atores como parte do boneco.  

 No espetáculo Entre Janelas, ela manipula um boneco chamado Pitú, um 

cachorro muito simpático que logo conquista a plateia. O boneco foi construído com 

base na mão de Carolina, a partir de luvas de açougueiro, com espuma como base 

de modelagem e acabamento de juta: ñent«o, essa organicidade, que ® o trabalho da 

                                                 
47 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiânia, em maio de 2017. 
48 Id. 
49 Id. 
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Tato, a mão vai ter que estar lá, a mão é o boneco. O Pitú, a cabeça é a mão esquerda 

e a direita eu tenho para fazer todas as outras coisasò (informação verbal)50.  Carolina 

pondera que a técnica se refaz e que ser curioso faz parte de seu trabalho com 

bonecos, porque ñn«o existe uma t®cnica fechada, qual ® o treinamento? Qual ® a 

regra? N«o tem, voc° tem princ²piosò (informação verbal)51. A atriz aponta que seu 

corpo faz parte da vida do boneco:  

 

É seu corpo que faz. No nosso caso, o corpo é o personagem, parte pelo 
menos, mas, é meu corpo que faz! Existe essa transferência para essa figura 

que você cria. [...] E foi uma coisa que eu comecei a perceber, que em algum 
momento queria estar longe do Pitú, para eu, atriz, não interferir nisso que 
estava acontecendo. E aí comecei a sentir dores, né, temporadas, oito noites 
seguidas, não dá, me travava, e o braço só vai até aqui, não vai mais... hum, 

estou fazendo coisa errada. (informação verbal)52. 

  

                                                 
50 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiânia, em maio de 2017. 
51 Id.  
52 Id. 
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Foto 15 ï Espet§culo Entre Janelas, da Cia Tato Cria­«o C°nica 

Fonte: Acervo da Cia Tato Cria­«o C°nica. 
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Cena do espet§culo Entre janelas. Instante de a­«o do personagem Pit¼, em liga­»es entre o  
Boneco e Carolina Maia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para esta imagem, pensamos que Artaud nos diz: ñMas, se nos agrada dar sugest»es 

sobre a vida en®rgica e animada do teatro, n«o temos a inten­«o de fixar leisò (1984, 

p. 143). V°s a imagem? A atriz com o boneco, entre movimentos, gestos e voz em 

busca do corpo com boneco. Escondida na penumbra, ela est§ na imagem, seus olhos 

fixos no movimento que faz com o boneco, dores vieram, e dores partiram. A cada 

descoberta, tudo pode mudar.  
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Carolina Maia apresenta uma importante reflexão quanto à relação que 

concebe de seu próprio 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 físicas. A 

partir dessas dores, Carolina é levada a uma reflexão para entender como o problema 

de concepção da personagem poderia estar causando um ruído em seu próprio 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 Pitú, eu sou inteira Carol! O Pitú é isso daqui tudo! Acho que 
a² ® que mora o ñcomo constr·iò? Eu acho que existem alguns códigos que 
você cria durante a criação daquele personagem, o rabo balança, comunica, 
as orelhas também, eu acho muito interessante a questão da fala no teatro 

de bonecos, porque quem está falando não sou eu! Então, de alguma 
maneira eu tenho que projetar essa tensão, tem que sair daqui, sou eu que 
estou falando, mas é aqui que a história começa. Então, com o fazer você 
acaba entendendo esse lugar [...] 
Eu tenho um estudo aprofundado, que a gente trabalha no coro da 
Universidade Federal do Paraná há 18 anos [...] e a gente trabalha lá a técnica 

de ressonância do corpo inteiro, enfim o som que a gente produz amplifica 
por causa do nosso corpo, são ossos, são espaços, como no violão, então, 
sim, sempre vai ser o nosso corpo que vai fazer a nossa voz chegar onde 
quer que seja. O que a gente estuda no coro é... assim, existem intenções, 
cada parte do corpo da gente, se eu estou triste o som reverbera mais em 
determinada parte do meu corpo, qualquer intenção que seja, você tem no 

corpo, isso é intuitivo [...] 
Faço muito pelo som também. E tem sim, muito, o que o próprio boneco me 
sugere, não tem como a gente não considerar isso. E tem as 
impossibilidades, tem coisa que ele não vai conseguir fazer. Que no fim não 
são limitações, mas questões determinantes, as limitações fazem com que 
você consiga construir, você delimita o seu personagem, a forma e o 

movimento... Tem a intenção do meu corpo que é transportada para o corpo 
desse personagem, a fala: voz, e aí, tudo que ele também me sugere, eu não 

posso e não tenho como ignorar. (informação verbal)53. 

 

O relato da atriz Carolina Maia aponta para uma visão da criação artística em 

teatro que acessa os processos de construção de cena com bonecos com outros 

processos de criação, mas também indicam singularidades a partir do processo 

fomentado pela atriz. São minúcias que revelam uma amplitude do contexto pessoal 

contido nos procedimentos dos atores que atuam com boneco. Significa dizer que a 

criação com bonecos pode ser construída a partir de técnicas geradas nos processos 

da companhia de teatro, mas também a partir das inclusões das subjetividades e 

especificidades corporais de uma atriz, por exemplo.  

                                                 
53 Relato fornecido por Carolina Maia Veiga, em Goiânia, em maio de 2017. 
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Os conhecimentos estabelecidos nas diversas incursões sobre a prática desse 

teatro, a partir de experiências dos atores como Jeferson Cecim, Anibal Pacha, 

Carolina Maia e Danilo Cavalcante, são convocados no ato da pesquisa aqui em 

notação; mantém a atenção para os diferentes modos de procedimentos criativos, os 

quais norteiam os estudos voltados ao rastreio das singularidades para compreendê-

las como potências estratégicas para a resistência da arte teatral. Desse modo, as 

experiências dos atores são tão relevantes quanto suas atuações. Por isso, tornou-se 

imprescindível acolher as minúcias como ato político de pesquisa, pensar a cena 

enquanto dimensão que não pode expandir sem acessar as linhas de fuga. Há 

transformações incitadas pelas multiplicidades, as quais irradiam a importância do 

contato com os pequenos mundos contidos nos corpos dos atores.  

Os princípios da cena com animação atravessam gerações e circunstâncias, 

disparando outros olhares aos contextos, e novos contornos são atribuídos aos 

princípios. Destarte, um princípio faz brotar outros numa cadeia incessante. Isso nos 

permite seguir as questões contextuais da artesania da cena com bonecos tramada 

entre corpos em trajetos contínuos, ou seja, estamos acompanhando processos. 

Penso que é relevante compreender que cada corpo tem suas marcas forjadas em 

experiências, cada ator desenha suas corporeidades poéticas também com relação a 

um dialeto pessoal; assim, a cena com bonecos é um encontro transformador. 

A composição artística com bonecos abarca camadas significativas de 

diferenças. Um boneco de madeira, ainda que pequeno, não pode ter o mesmo 

procedimento de criação que um boneco de espuma, de bucha de miriti (palmeira de 

alagados, da região) ou de papel machê. Há também que se considerar que uma 

criação de movimentos com bonecos de mesmo tamanho do ator não terá o mesmo 

tratamento físico de um boneco de dimensões que caibam na mão do ator. Estas 

também são questões relevantes para a compreensão desse personagem no teatro 

com bonecos.  

No trabalho de Carolina Maia com o boneco sobre um balcão, o próprio braço 

da atriz é a estrutura do boneco, e as mãos são a cabeça; ela não aparece nitidamente 

na cena, pois est§ ñescondidaò pela penumbra que cai sobre o resto de seu corpo. 

Esta é uma opção relevante para a concepção de Pitú e também para o que queremos 

discutir aqui nesta pesquisa, pois o corpo do ator, visível na cena, constrói 

significações.  
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Este corpo-substância é gerado no estudo como pressuposto, a partir do 

contato com trabalhos teatrais nos quais o ator está em cena com o boneco; seu corpo 

é pensado como parte potencial do corpo substância. Um corpo de ator como de um 

mamulengueiro se estabelece em vias de uma relação com o boneco atravessada 

pela ñanima­«o comò aqui em estudo, no interior da barraca, sem que se possa 

visualizar sua presença com o boneco. Há diferenças significativas aportadas na 

visibilidade ou não do corpo do ator. 

Danilo Cavalcante54 narra que sua relação com seus bonecos dentro da 

barraca de mamulengos é uma ligação particular ï durante a cena não pode pensar 

nos bonecos como ñelesò separados do ñeuò; quando isso acontece, a cena perde 

ritmo, como uma disfun­«o de tempo e de a­«o: ñd§ aqueles cinco minutos que voc° 

n«o sabe quem ® quemò55. Encantado por boneco desde menino, quando assistiu 

apresenta­«o de ñum mamulengo que foi tocarò na zona rural de Pernambuco, ap·s 

quase tr°s horas de ñbrincadeira do mamulengoò no terreiro de festa na zona rural, se 

sentiu envolto na alegria e no êxtase. Anos depois, mamulengueiro, Danilo apresenta 

seu estado com os bonecos como um ñfora de siò. Seus bonecos t°m nome e for­a 

forjados na tradição do mamulengo nordestino: Rosinha, Benedito, Diabo, Padre, 

Delegado, Simão e outros.  

Ao Benedito ele dedica uma relação mais estreita, um respeito. Danilo cuida da 

relação com Benedito no terreiro de umbanda. Segundo ele, a maioria do 

mamulengueiros que ñbotamò o Benedito atribuem ao boneco uma rela­«o com um 

Preto Velho; para ele, um boneco que é imbuído 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 cacha­a antes de ñbotarò o Benedito, e o boneco 

reagiu, se deixando atirar da sua mão em direção à plateia, deixando Danilo zonzo; a 

essa relação, ele atribui uma condição espiritual.  

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

diálogo com Benedito. 

 

                                                 
54 Pernambucano atuante do teatro de mamulengos ï brincante de mamulengo, residente na cidade de 
São 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 não uso o Simão, porque morro de medo dele, são bonecos com carga 
espiritual muito forte, você tem que estar preparado; tenho uma relação muito 
boa com o Boi, parece que ele fica suave na mão, mas se está com o Diabo, 
fica mais pesado, quando boto o Boi com o Padre, ele fica neutro, mas 
quando o Padre fala alguma besteira, fica pesado. (informação verbal)56.  

 

No jogo de atua­«o, h§ uma altera­«o de peso dos bonecos, que pode provocar 

dores f²sicas em Danilo; o mesmo boneco, com o mesmo material, pode pesar mais 

ou menos, a partir da circunst©ncia da cena.  

Estas condições corpóreas são relevantes. Sabe-se que o corpo que calça o 

boneco não está conectado somente pelas musculaturas ligadas aos membros 

superiores, cuja tensão ocorre devido a posição da cabeça, pois o foco é para cima 

(onde se realiza a maioria das ações do boneco do brinquedo mamulengo), ele está, 

também, ligado às musculaturas das pernas e pés, que estão ligadas às musculaturas 

da coluna.  

Se o bonequeiro considerar importante para a animação, pode potencializar a 

condição de animação, com atenção às musculaturas abdominais, para cuidar do eixo 

e da potência de execução ï abro espaço aqui para dizer que esta referência 

fisiológica, observando as funções mecânicas do corpo, não está aportada em 

conhecimentos biológicos ou bioquímicos exatamente, mas relacionada a 

conhecimentos experienciados no métier de atores do teatro com bonecos, que tem 

por atividade uma relação de observação do próprio corpo artístico para a dinâmica 

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. 
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Foto 16 ï Espet§culo Mamulengo da Folia, do Grupo Mamulengo da Folia 

Fonte: Danilo Cavalcante. 
































































































































































































































