4

ppgac
usp

0 Circulo - Grupo de Estudos
Hibridos das Artes da Cena

3ONECO, OBJETO E

b - r
e " [ I



Felisberto Sabino da Costa (Org.)

EXPERIENCIAS ANIMICAS,
POSSIBILIDADES DE SER

- Boneco, Objeto e Mascara -

ISBN 978-65-88640-80-7
DOI 10.11606/9786588640807

Sao Paulo
ECA-USP
2023

@oQ RC
ESCOLA DE COMUNlCACOES E ARTES IR ULO
» GRUPO DE ESTUDOS HEBRIDOS DAS ARTES DA CENA

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO



Organizacao: Felisberto Sabino da Costa (Org.)
Diagramacéo: Lucas Lima | Tikinet

Capa: Gustavo Nunes | Tikinet

Foto da Capa: André Mardock

Catalogac¢ao na Publicagido
Servigo de Biblioteca e Documentagéao
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo

E96 Experiéncias animicas, possibilidades de ser [recurso eletrdnico] : boneco, objeto e
mascara / organizagao Felisberto Sabino da Costa. -- Sdo Paulo : ECA-USP, 2023.
PDF (120 p.)

ISBN 978-65-88640-80-7
DOI 10.11606/9786588640807

1. Teatro de animagéo. 2. Teatro de bonecos. 3. Teatro de objetos. |. Costa, Felisberto
Sabino da.

CDD 23. ed. — 791.53

Elaborado por: Lilian Viana CRB-8/8308

Autorizo a reproducao parcial ou total desta obra, para fins académicos, desde que citada a fonte, proibindo
qualquer uso para fins comerciais.

o 0¢e

Esta obra é de acesso aberto. E permitida a reproducéo parcial ou total desta obra, desde que citada a fonte e
autoria e respeitando a Licenca Creative Commons indicada.

Universidade de Séao Paulo Escola de Comunicacdes e Artes

Reitor: Prof. Dr. Carlos Gilberto Carlotti Junior Diretora: Profa. Dra. Brasilina Passarelli

Vice—diretor: Prof. Dr. Eduardo Henrique Soares Monteiro
Avenida Prof. Licio Martins Rodrigues, 443

Cidade Universitaria CEP—05508-020

Vice-reitora: Profa. Dra. Maria Arminda do Nascimento Arruda



CCEXx

COMISSAO DE CULTURAE
EXTENSAO UNIVERSITARIA DA ECA-USP

A verba para a edicao do livro foi proveniente da Comissao
de Cutlura e Extensao - CCEX/ECA/USP



SUMARIO

A vocés!

| - Boneco
Uma Escritura Dramaturgica Para Teatro Com Bonecos:
a experiéncia do grupo In Bust de Belém do Para

Adriana Cruz e Felisberto Sabino da Costa

Il - Objeto
A morte de tintagiles e a maquina do amor e da morte:
uma exegese da arte de Tadeusz Kantor

Wagner Cintra

O objeto como catalisador de um espaco de recordacao:
caminhos para se pensar o Teatro de Objetos Documental

Igor Gomes Farias

lll - Mascara
Expedicao: Entre e Lados

Flavia Bertinelli

Dramaturgia-corpo sob o olhar da mascara
Felisberto Sabino da Costa

A mascara nos tempos offline
Helo Cardoso

11

35

54

72

92

103



Experiéncias animicas, possibilidades de ser

A vocés!

Inicialmente, gostaria de dedicar a fatura desse livro a duas mulheres-artistas-
pesquisadoras que sdo referéncias fundamentais no que tange ao Teatro de Animagao:
Ana Maria Amaral e Magda Modesto. De todas as experiéncias animicas, acredito ser
a alegria o que possivelmente as conecta. O poeta Vladimir Maiakévski nos diz que
“E preciso arrancar alegria ao futuro!” (2017, p. 187). Essa é uma tarefa que perpassa
o oficio dessas duas mulheres visionarias. Lembro-me, certa feita, de estarmos numa
van em direcao a Matinha e Penalva, cidades do interior maranhense, em pleno
calor da noite. Enquanto muitos dormiam no transporte, naquela quase madrugada,
Magda e Ana falavam animadamente. Na van palavras vdao e vem entre as risadas.
O mundo do titere, como prefere nominar a primeira, ou do boneco, conforme
a segunda, emaranhava os temas diversos costurados por risos. Uma, paulistana,
a outra, carioca. Ambas, Mamulengo ou Kazumba.

Depois de aventurarmos pelos volteios do Bumba-meu-boi na noite
de Sao Luis, iamos para as referidas cidades do interior, rumo aos sotaques do
Bumba-meu-boi. O encantamento e o humor, que perpassam os corpos dancantes,
qualidades tao afeitas ao teatro de formas animadas, reverberavam nas falas daquelas
duas mulheres, rumo ao acontecimento que se avizinhava: estariamos participando
de uma apresentacao de um Bumba-meu-boi realizado especialmente para nos:
um momento sublime que acontece na noite seguinte, madrugada adentro que se
alongar até o romper do dia. E 13 estavam as duas, bonequeiras animadas pelo sabor
da vida, no gingado dos brincares em meio a corpos-em-jogo: bonecos, mascaras e
objetos. Ao principiar o brinquedo, os espectadores que circundavam os brincantes
também dancavam em circulo.

Ha, nessas imagens sinteticamente narradas, a evoca¢ao de um vasto corpo que
abriga mascaras, objetos e bonecos (ou titeres), a engendrar agdes que incorporam
vivéncias e memoarias. As contribuicoes textuais dos artistas-pesquisadores-professores
que compdem esse livro, vém imbuidas de um espirito alegre, escritas que vibram
como os corpos de Ana e Magda. Seja direta ou indiretamente, nelas ecoam as vozes
dessas mulheres, duas mestras que corporificam a alegria, a prova dos nove como

ja dissera Oswald de Andrade.




Em seu percurso, Modesto ressalta a experiéncia como espectadora,
acao fundamental para a sua compreensao do fendmeno aqui em tela. Ao langar
um olhar expandido ela nos diz: “eu acho importante ver na rua um homem
varrendo e ver aquela vassoura andando, o que aquilo contribui para o meu
conhecimento, para a minha arte” (2007, p. 229). Essa poética do olhar, na qual
ela observa “tudo que acontece como se fosse um estudo’, possibilita inauditas
tessituras imagéticas que envolvem o espectador, o atuante-manipulador-
animador, bem como o transito entre o boneco e o objeto. J& como nos diz
Ana Maria Amaral, “o teatro de formas animadas resulta em vibragdes espirituais
no interior do espectador” (1993, p. 20), consonancia que posiciona o espectador
como um participe fundamental dessa acao. Ancorada numa perspectiva plastica,
em determinados momentos de sua carreira, Ana Maria transita pelo “bonecobjeto”
ao plasmar um teatro (poema) visual. Haja vista que durante o langamento de seu
livro de poesias Rupturas — Poemas em busca de um eixo (2011), a autora invoca
a proposta de ligacdo entre poesia e teatro que sempre a perseguiu. Certamente,
ela poderia dizer como Maiakévski: “Sou poeta. E justamente por isso que
sou interessante” (2017, p. 58).

Partindo desse breve introito, convidamos vocé, leitor, a entrar no jogo,
tal como Ana e Magda, imbuido de um corpo-alegre, que se traduz como sabedoria
da existéncia. O livro ndo objetiva enveredar por definicdes sobre teatro de animacao
e suas derivagdes, mas sinalizar trés campos que congregam as contribuicoes textuais
que serao aqui apresentadas. Como nos diz Amaral, “o teatro de formas animadas é um
género no qual se fundem o teatro de bonecos, de mascaras e de objetos” (1993, p. 19).
Sob essa perspectiva, a obra se organiza em trés se¢ées — boneco, objeto e mascara -
nao se restringindo a pensa-las como o Teatro de Formas Animadas, tal como colocado
por Amaral, mas contribuir com reflexdes que podem enderecar a esse fazer,
bem como ir para além.

Na primeira parte, destinada ao boneco, Uma escritura dramaturgica para
teatro com bonecos — a experiéncia do grupo In Bust de Belem do Parad reflete sobre
a pratica dramaturgica a partir da nocao de Teatro com Bonecos, desenvolvida no
referido coletivo. Inicialmente, sao tecidas algumas considera¢des sobre animacao
do boneco e suas possiveis relacdes com outros fazeres artisticos, para em seguida,

enfocar a dramaturgia elaborada no grupo. Quanto ao segundo tépico, o objeto,



A Morte de Tintagiles e A Mdquina do Amor e da Morte — uma exegese da arte
de Tadeusz Kantor trafega sobre aspectos fundamentais da obra de Kantor,
contextualizando as bases da sua estética, e finaliza com a analise de uma de suas
ultimas cricotages, “na qual é possivel perceber, em sintese, todos os expedientes
estéticos e poéticos que alicercaram a evolucdao” do pensamento de Kantor acerca
da sua producao artistica. Ja, O Objeto como Catalisador de um Espa¢o de Recordagdo:
caminhos para se pensar o teatro de objeto documental propde, mediante a
relacao do Teatro de Objetos com a memoria , destacar as “materialidades como
catalisadoras de um possivel espaco de recordacdao na cena contemporanea”
A partir da analise dos trabalhos da companhia Oligor y Microscopia, da Espanha,
e do grupo Sobrevento, do Brasil, sdo buscados alguns paralelos entre o Teatro de
Objetos e o Teatro de Objetos Documental. A terceira parte - mascara — abre com
a Expedicdo entre e lados, percurso que contempla “um treinamento artistico similar
a uma expedicao, que potencializa o corpo atuante a partir de abordagens e
procedimentos inspirados em elementos e critérios constitutivos do fenémeno da
commedia dell'arte”, expandindo o conceito de mascara na parte final. Por sua vez,
Dramaturgia-corpo sob o olhar da mdscara investiga dramaturgias produzidas
(ou difundidas) na cidade, sob uma perspectiva ampliada. O olhar engloba praticas
estéticas que rompem um quadro estrito e abrigam manifestagcdes artisticas e
culturais em diferentes espacos-tempos. A terceira parte finaliza com Amdscara nos
tempos offline. Concebido em forma de um memorial, a autora nos apresenta o seu
processo artistico-investigativo concernente a mascara a partir da década de 1980.
O texto, ao revelar um percurso que se estende por cerca de duas décadas,
traz apontamentos significativos de um momento em que a mascara se firmava
como pratica pedagdgica em escolas técnicas e universitarias no territorio brasileiro.

Ao concluir essa apresentacao, agradeco ainda aos integrantes de O Circulo -
Grupo de Estudos Hibridos das Artes da Cena pela ativa colaboracdo nos projetos
de pesquisa levados pelo coletivo e também a Comissao de Cultura e Extensao

da ECA/USP pelo suporte que possibilitou a fatura desse livro.
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UMA ESCRITURA DRAMATURGICA PARA TEATRO COM BONECOS
- A experiéncia do grupo In Bust de Belém do Para -

Adriana Cruz
Felisberto Sabino da Costa

Primeiro ato

A guisa de abertura

As artes da animacdao compdéem um universo complexo, congregando
saberes e fazeres que encontram no movimento um ponto de articulagdo possivel.
Teatro, cinema, performance, praticas xamanicas, operagdes dancantes, acoes visuais
on-line, dentre outras invencdes de mundos, jogam com o fluxo vital caracteristico
da animacgao: os moveres de corpos fisicos e imagéticos engendrados por um/uma
artifice. Sob essa perspectiva, mais do que simples operagcdes miméticas que buscam
emular a vida, a animacao opera encantamentos préprios, uma vez que vai além da
vida conforme a ordem natural. Como o duplo mover da respiragdao, morre-nasce
a cada vez. Concentrando-se no dominio do teatro, podemos talvez pensar a animagao
como uma imagem poética, evocada de modo informal, pela palavra ‘piragdo”
a loucura necessaria para suportar o real demasiado. Como constelagdes que perfazem
articulacdes diversas, a animacdao abriga: Teatro de Bonecos, Teatro de Formas
Animadas, Teatro Visual, Teatro Negro, vertentes do Teatro de Objetos, entre outras
complexidades que se desdobram nesse fazer, cuja dramaturgia explode um conceito
restrito. Nesse sentido, nosso intuito nao se endereca a definir o Teatro com Bonecos,
ou seja, limitar, explicar ou determinar o campo, nem tampouco problematizar
nomenclaturas que tentam acercar-se da totalidade ou de determinada parcela do
teatro de animacdao, mas lancar um olhar curioso para podermos pensar o territério

a partir da dramaturgia. Ao considerarmos esse ato como uma poética do olhar,




o Teatro com Bonecos é visto como uma mirada quantica', na qual modos operativos
o distingue sutilmente de outras visadas no teatro de animacao.

A intensa troca de fluxos poéticos que caracteriza a contemporaneidade
possibilita ao Teatro com Bonecos abrir-se a outras experiéncias estéticas e buscar
possiveis dialogos com outros saberes e fazeres. Inicialmente, gostariamos de observar
que a preposi¢do “com” nos indica perfazer relagdes, operar conexdes. Se enfocada
como prefixo, a posicdo “com” evoca o sentido de contiguidade, companhia,
concomitancia ou simultaneidade entre atuante e boneco, cuja relacao opera de outra
forma quando comparada ao teatro de bonecos. Nao se trata simplesmente de uma
mudanca terminolégica, mas da proposicao (ou preposicao) nao somente do olhar
que enreda aquele/a que opera a animagao/manipulacdao de um boneco, mas também
do espectador. Dessa forma, algumas aproximagdes com outros aportes estéticos

possibilitam acurar o olhar quanto as particularidades do Teatro com Bonecos.

Possibilidades e contdgios

A animacdo de bonecos é também uma arte performativa, ndo tomada como
estilo, mas como “fala” (acao) que performa moveres. O manipulador/a manipuladora,
ao “enunciar”um movimento do boneco, corresponde a acao que ele/a“diz” (executa)
para o espectador. Sob essa perspectiva, “la eficacia de lo performativo depende
del reconocimiento/acuerdo de los assistentes” (TAYLOR, 2017, p. 16)% Dessa forma,
ha possivelmente camadas que se interligam na configuracdao da vida do boneco,
envolvendo arte e técnica. A acdo efetiva (performativa) que pdée em mocao
o boneco conecta-se a outras camadas que envolvem a dramaturgia corporal/textual.
O boneco pode ser uma figura, um personagem ou até mesmo performar como
ele préprio, numa espécie de comédia stand-up, por exemplo.

Ao postularmos a perspectiva “com bonecos’, a operacao dialoga com o

conceito de animativo. Distanciando-se de paradigmas linguisticos, Diana Taylor busca,

! Utilizamos este termo de forma figurada, ndo necessariamente cientifica.
2"a eficdcia do performativo depende do reconhecimento/concordancia dos participantes
[espectadores]”. (Traducao livre)



mediante a relacao entre os corpos, a formulacao do referido conceito, o qual pode
ser sinteticamente descrito como um campo energético que articula um coletivo.
O arranjo congrega os corpos numa acao que envolve os sentidos, as intensidades e

as ressonancias sempre em transito, num determinado momento:

Los animativos, como yo los defino, se basan mds en los cuerpos que en
el lenguaje; su eficacia radica en la transmisién afectiva de cuerpo a cuerpo,
en lugar de los pronunciamientos verbales. Representan temores, esperanzas
y también el ultraje. Lo animativo es en parte movimiento, como en la
animacion. Parte identidad, ser, espiritu o alma, como en el caso de las dnimas
o como en la vida misma. EIl término capta el movimiento fundamental que
es la vida, el soplo que da vida, el dnimo que inspira las prdcticas corporales.
(TAYLOR, 2017, p. 15)®

Ao captar “o movimento fundamental que é a vida’, que advém dos afetos,
tais afetos, “a diferencia de las emociones que son nombrables e identificables,
son las intensidades pegajosas que se encuentran dentro de y entre los seres vivos”
(TAYLOR, 2017, p.18)%, e a operacao lastreada em corpos poderia ser articulada
no teatro com bonecos como o didlogo entre corpos humanos e nao humanos ou
corpos do/a atuante e do boneco, muito embora este Gltimo possua uma vida distinta
daquela dos seres vivos. Sob essa perspectiva, os afetos seriam constituidos por
materialidades diversas que sofrem contdgios no ato da manipulagao. Vale frisar que o
eu relacional se descentra no teatro com bonecos, possibilitando ao/a performer atuar
numa perspectiva que invoca o “nés’, promovendo um arranjo energético composto
por manipuladores, bonecos e espectadores. Tal fatura possibilita um estado energético
grupal que tece relagcao com o animativo.

Recorrendo a Jean-Luc Nancy, a pesquisadora observa que o filésofo francés
“insiste en la formulacién de un ‘nosotros, la primera persona del plural, que comprende
el significado de ser como un ser con otro: ‘El ser no puede ser otra cosa que un ser-con-outro'.

Todo, anade Nancy, ‘pasa entre nosotros [...] todo ser estd en contacto con todo otro ser,

3 Os animativos, como os defino, sdo baseados mais em corpos do que em linguagem. Sua eficacia
reside na transmissao afetiva de corpo a corpo, ao invés dos pronunciamentos orais. [...] O animado é
parcialmente movimento, como na animacdo. Identidade parcial, ser, espirito ou alma, como no caso
das almas ou como na prépria vida. O termo capta o movimento fundamental que é a vida, o sopro
que da vida, o espirito que inspira as praticas corporais. (Traducao livre).

4"ao contrario das emocgdes que sao nomeadveis e identificaveis, sao as intensidades pegajosas
encontradas dentro e entre os seres vivos”. (Traducgao livre)




pero la ley del tocarse es la separacion™. (2017, p. 18)°. Dessa forma, a poética do Teatro
com Bonecos seria compreendida como um ser-com-o-outro, no qual o didlogo é jogo
que pode se dar com o proprio atuante, bem como na sua relacao com o boneco.
Tocar a matéria-boneco no ato da animagao constitui-se pela aproximacao-
distancia que perfaz o didlogo. Lembramos que o aspecto filoséfico que envolve
o ser-com-outro atua como sinalizador para o que nos interessa: os estados ludicos
que envolvem o brincar estético. Hd um didlogo que opera em camadas na relacao
aproximacao/distancia, o qual esta na etimologia da palavra didlogo. A acao funciona
como uma espécie de diafragma, um processo de respiracdo que endereca ao
movimento-vida advindo da relacdo expiracao e inspiracao. Ao perfazermos um
exercicio ancorado no delirio e concentrarmos nossa mirada no termo “piragao’,
presente nessas duas palavras, o nosso intuito distancia-se de uma conotacao negativa
que a palavra pode evocar, ao sinalizar o aspecto informal que “piragcao’, enquanto
ruptura de um dizer formal, possibilita: adentrar a loucura necessaria ao brinquedo.
Cada inflexao entre um e outro mover da respiracao abre um espaco que é conectado
pela conjuncdo aditiva “e”. A friccao entre separacao-ligacao, morte-vida, possibilita
0s moveres caracteristicos da vida e animagdao, bem como o entrar e sair da norma.
A abertura é sempre bem-vinda, pois fechar em si afasta o improviso.

Conforme observado, eu com o outro, sob a ética do Teatro com Bonecos,
refere-se tanto ao didlogo estabelecido com o boneco, bem como com o espectador.
E nesse intricado que emerge um consentir que busca a vida por meio de afetos.
Poderiamos, nessa trilha que remontaavida, recorrer a perspectiva de povos origindrios
do territério brasileiro, vocalizada por Ailton Krenak: “Nosso corpo, assim como o de
uma formiga ou de uma borboleta, é a materialidade da vida. A vida passa na gente
e vai para outro lugar. Ela ndo fica parada em lugar algum” (20204, s/p).

E através, no sentido de atravessar a vida, que podemos tecer pontos de contato
entre o Teatro com Bonecos e o olhar que busca, nas dramaturgias amazonidas,
o vinculo com uma vida “que nao tem fim” (Idem, 2022, s/p), que é sempre movéncia.

O atravessamento que constitui o cerne dessa concepgao apresenta a possibilidade

> Jean-Luc Nancy insiste na formulacdo de um “nés”, primeira pessoa do plural, que entende o
significado do ser como ser com o outro. “O ser ndo pode ser outra coisa sendo ser-com-o-outro”.
Tudo, acrescenta Nancy, “acontece entre nés [...] todo ser estd em contato com todo outro ser, mas a lei
do tocar é a separacao”. (Tradugdo livre).



de uma poética na qual a visao antropocéntrica possa ser redimensionada quanto ao
jogo com o boneco. Ao nos referirmos ao contdgio, visto ndo como a transmissao de
uma doenca de uma pessoa a outra, mas contagio pela vida, que pode se dar por
contato mediato (indireto) ou imediato (direto), o boneco pode ser tocado (manipulado)
pelas maos, pela aproximacao dos corpos, pelo olhar, pela boca, por aparatos
tecnoldgicos, por estados corporais, enfim acdes, entes e dispositivos diversos.
Porém, é importante observar que “a tecnologia nao é antropologicamente universal;
seu funcionamento é assegurado e limitado por cosmologias particulares que vao além
da mera funcionalidade e da utilidade. Assim, ndo ha uma tecnologia Unica, mas uma
multiplicidade de cosmotécnicas” (HUI, 220, p. 16). Nesse sentido, a nossa proposicao
distancia-se de um olhar universal, busca-se antes habitar o territério da nossa
existéncia em dialogo com outros espacos. A dramaturgia que opera nessa terra-mundo
abraca o real-imaginario de forma porosa, dado que a preposicao “com” sinaliza
compartilhamento. Na partilha da sensivel, a dramaturgia pode se expandir e ndo se
lastrear somente na linguagem, dado que esta, no teatro com bonecos, “nao é apenas
meio de expressao e comunicacao - ela é acao. Assim, um objeto nao significa o que
representa, mas o que ele sugere, o que ele cria. (LOPES; SIMAS, 2020, p.42). O partilhado
que almejamos ocorre nessa esfera do teatro com bonecos, atuantes e espectadores.
Como observa Ranciére, a partilha da sensivel “revela, ao mesmo tempo, a existéncia
de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas”

(2005, p.15). Além disso:

Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa partilha de espacos,
tempos e tipos de atividades que determina propriamente a maneira como
um comum se presta a participagdo e como uns e outros tomam parte
nessa partilha. (RANCIERE, 2005, p. 15).

A partilha do comum, operada pela dramaturgia, como criacao real de
uma realidade imaginada, conjuga mundos possiveis, promove rupturas nos
acontecimentos cotidianos que transformam os seus sentidos, coloca em xeque sua
temporalidade/espacialidade, o agora em friccdo com o antes e o depois, 0 aqui com o
para além. No intricado do tempo, o corpo é impregnado pela meméria, que se assenta
no campo e na cidade e nos saberes de corpos ancestrais em didlogo com o agora.

Conforme nos diz Krenak,




Os povos que ainda tém memodria, que guardam alguma tradicéo,
que sabem como tocar a terra, eventualmente como falar com um passaro
ou com uma arvore, eles podem ter muito para ensinar as novas geragoes,
especialmente as grandes concentracées de populagdes que vivem
em regides urbanas e que ndo tém mais esse contato com a natureza e que
percebem a natureza como alguma coisa governdvel. (2018, s/p).

Saber tocar a terra oferece-nos uma imagem potente, pois o boneco,
assim como a terra, constitui uma espécie de humus do qual a vida brota. Na tessitura
desse encantamento, falar com um pdssaro ou com uma drvore possibilita instaurar uma
conversa que envolve anima e materialidade, contemporaneidade e ancestralidade.
Recorrendo ainda a Krenak, observamos que o “modo de estar na Terra tem a ver
com a cosmovisao constituida pela vida das pessoas e de todos os outros seres que
compartilham o ar com a gente, que bebem dgua com a gente e que pisam nessa
terra junto” (2020b, p. 6). Tocar a pele das coisas advém ndao somente do contato com
as maos, mas também da conexdao com o olhar, o som, a escuta, o siléncio e a palavra.

Quanto a esta ultima, observamos que:

Da mesma forma que, no ato da Criacao, a palavra divina do Ser Supremo
veio animar as forcas cosmicas que se achavam estaticas, em repouso,
a palavra humana anima, pde em movimento e desperta as forcas que se
encontram estaticas nas coisas. (LOPES; SIMAS, 2020, p.42).

A dramaturgia, ao buscar os moveres por intermédio das palavras, o faz
como corpos-palavras que interagem com outras corporalidades. No espaco-entre
caracteristico da atuacao com bonecos, a agao da anima que compde moveres nao
somente desperta as forcas que se encontram estéticas nas coisas, mas também

joga com elas.

Territorios dramaturgicos

Conforme observa Krenak, “o ser humano ndao é um evento, ndo é uma coisa
que pipoca ali, pipoca aqui. [...] a pessoa humana é uma construgao” (2020b, p. 20).
Essa perspectiva langa também a possibilidade de pensar o corpo-cidade e a natureza

nao como territérios em conflito, mas corpos consonantes. Conforme nos diz Krenak,



“a Terra respira” (2020b, p. 20). Dessa forma, ha que se fazer com que a cidade respire e,
nela, o Teatro com Bonecos, numa espécie de danca circular. Essas observacgoes,
que podem soar diversas, encontram uma possivel articulacao: a manifestacao de
vida necessdria a sua plena existéncia. No que concerne ao Teatro com Bonecos,
0s moveres no espaco citadino aportam complexidades que sinalizam tessituras de
corpos buscando exercer acoes politicas que envolvem o viver de um coletivo artistico.

Ha, no territério do Teatro de Grupo, um movimento relevante que apresenta
como uma de suas a¢oes caracteristicas a elaboracao de dramaturgias que dialogam
com a cidade, seja como temadtica seja como locus para a realizacao de trabalhos
artisticos e sociais. Uma parcela significativa dos coletivos busca na fatura do processo
dramaturgico perfurar o status quo, numa perspectiva nao necessariamente partidaria.
Percebe-se, no territorio brasileiro, um movimento ativo de grupos, no qual ressaltamos
a contribuicao dos cursos e programas de pds-graduacao em artes cénicas nesse
processo a partir da segunda metade da década de 1980 do século XX. Em Belém
do Par3, o In Bust — Teatro com Bonecos surgiu nessa ambiéncia criativa a partir de 1996.
Ha, na dramaturgia que vem sendo produzida na cidade, a perspectiva contemporanea
no sentido de uma ruptura com proposicées que buscam subverter processos de
escritura consolidados vigorantes no presente. Hd também o contemporaneo,
no sentido de ser partilhado no presente momento, o que poderiamos aventar como
teatro da tradicdo, seja popular ou erudito. Essas dramaturgias que habitam a cidade,
juntamente com os processos expandidos que escapam da nocgado estrita do termo,
congregam distintos fazeres e tempos no agora. Nesse sentido, gostariamos de citar
trés possibilidades de dramaturgias antes de adentrarmos, mais especificamente,
no trabalho realizado pelo coletivo In Bust de Teatro com Bonecos.

Em maio de 1992, o grupo Usina Contemporanea de Teatro “mergulhava nas
aguas do teatro de animacéo. “A Deriva’, livre adaptacdo da peca “A Tempestade”,
de Shakespeare, misturava musica, teatro de bonecos, teatro negro e de mascaras,
levando os integrantes a assumirem a ideia de épera” (ANDRADE, 2012, p. 107).
Na experiéncia anterior, “Virando ao Inverso’, ao utilizar a manipulacdo direta, o grupo
buscava revelar a acao performativa da animacao, “aparecendo tanto o manipulador
como o boneco manipulado, dando ao espectador a opg¢dao de assistir a fabula
do enredo e a técnica de manipulacdo. Além de experimentacdes de teatro negro”

(apud ANDRADE, 2012, p. 107), conforme observa o diretor Beto Paiva. A dramaturgia




visual que também poderiamos considerar como do corpo-boneco, durante o ato da
animacao, coloca no jogo camadas espago-temporais que possibilitam ao espectador
transitar o olhar entre esses estratos. J4 no espetaculo“A Deriva’, o coletivo retrabalha a
narrativa shakespeariana sobre Prospero, um duque estudioso da magia que manipula
as forcas da natureza e trava uma luta pelo poder. Num plano arquitetado pelo irmao,
é expulso da cidade de Mildao juntamente com sua filha Miranda, perfazendo um

périplo até chegarem a uma ilha encantada, habitada por seres sobrenaturais:

Diferentemente do “Virando ao Inverso’, no qual os efeitos utilizados na
caixa cénica criavam uma atmosfera de magia, dessa vez bonecos e atores
estavam ao ar livre, mas nem por isso a magia deixava de predominar.
Os varios cantos da area externa da Casa da Linguagem se transformavam
na floresta, na ilha, no mar aberto e nos muitos outros lugares que ambientavam
a saga de Prospero. (ANDRADE, 2012, p. 107).

A dramaturgia do espaco, em “A Deriva’, ja sinalizada por Shakespeare em
“A Tempestade”, convida o espectador a empreender uma viagem, deslocando-se num
casardo transformado em espaco cultural. De uma ilha pouco habitada e em que
a magia a atravessa, a dramaturgia abandona um espacgo unitario de um palco e permite
que o espectador faga uma “viagem” ao percorrer os espagos da atuacao situados em
ambientes de tal lugar. A poética da animacdo, configurada na dramaturgia da cena,

joga com a materialidade dos corpos, conforme podemos observar:

A poesia visual, j4 uma marca do grupo, se fazia presente por meio
da seguinte metafora: as entidades magicas conduzem os destinos dos
homens, manipulando-os. Na inversdo de papéis, os personagens humanos
eram encarnados por bonecos, e as entidades magicas — duendes, silfos e
0 espirito dos ventos —, pelos atores. (ANDRADE, 2012, p. 108).

Ao passo que a Usina Contemporanea de Teatro articula uma proposta
dramaturgica redimensionando um classico do século XVII, os pdssaros juninos,
“tradicdo popular que existe hd mais de cem anos” (MAUES, 2010, p. 37), ocupam teatros
e outros espacos da cidade de Belém, cujos coletivos nominados, Tem Tem do Guamg,
Tucano, Tangard, Colibri do Outeiro entre outros, performam uma espécie de
ritornelo, por intermédio de uma dramaturgia que mistura tradicao e atualidade,
ao congregar melodrama e “piracao” comica. Enquanto o tipo mais rural dos pdssaros,

conhecido como Cordao de Passaro ou Passaro Meia Lua, apresenta-se em espacos abertos,



o da capital, denominado Passaro Melodrama Fantasia, “absorveu elementos
das 6peras e operetas” (MAUES, 2010, p. 37). O enredo geralmente gira em torno de
situagOes dramaturgicas vivenciadas por um grupo de personagens integrantes de
estatuto elevado, que se entremeia com outro composto por personagens populares

conhecidos como matutagem, responsaveis pelo carater cbmico do passaro junino:

A matutagem [..] ora participa diretamente do enredo, ora ndo tem
nenhuma ligagdo com este. Em ambos os casos, porém, é com sua
irreveréncia, seus jogos verbais e corporais explicitos ou de duplo sentido,
sua sagacidade, ironia, zombaria e também sua ingenuidade, que o matuto
instaura o riso que, tal qual o comico medieval e renascentista, transgride
as normas, as hierarquias, a trajetoria linear do enredo. (Grifo nosso)
(MAUES, 2010, p. 39).

Aoromperasnormas e a trajetorialinear do enredo, a matutagem contemporiza
as situagoes, enderecando a dramaturgia para o presente historico, bem como ao
instante da representacao, situacao essa que explode de forma mais significativa
quando o jogo cénico ocorre num espago semicircular. A ruptura das normas e da
linearidade aponta aquela da ordem de um determinado segmento social que se
pretende universal. Nessas “formas artisticas [dramaturgicas] tdo bem elaboradas
pelas maos das gentes do povo” (MAUES, 2010, p. 41), o riso incorpora 0 momento
e constitui o espaco derrisério dos pdassaros.

Ao performar em ruas e pracas de Manaus, bem como em galerias de arte e
em outras metropoles brasileiras, Uyra Sodoma instaura uma dramaturgia visual,
figurada em fotoperformances, filmes, eventos on-line e em situagdes presenciais.
Por intermédio desses dispositivos, Sodoma perfaz uma conexdao sensorial que
envolve corpo, siléncio e voz, dramaturgias transmutantes/transumantes operadas num
corpo-em-transito. Emerson Munduruku/Uyra Sodoma, artista-biélogo e drag-queen,
tece uma ponte entremundos envolvendo selva e cidade, corpo e género, humano e
nao humano. Emerson, ao figurar-se Uyra, ndo vira gente, mas uma “arvore que anda’,
como vem afirmando, em diversas ocasides. As ramagens, sementes, folhas e flores
que compdem a figura nao sao colhidas aleatoriamente, mas sim no instante em que
pisa em determinado chdo. A terra, na qual estende o pé, oferece-lhe a materialidade
que trama imagens. Essa politica, componente da dramaturgia articulada no corpo,

ao mesmo tempo que invoca a natureza, denuncia a opressao naturalizada que urge




ser rompida. Assim como 0s passaros juninos, a sintonia com o presente é inerente

ao seu modus operandi, possibilitando que a dramaturgia esteja sempre em fluxo:

Eu ndo me entendo hoje como uma drag queen, principalmente,
a partir desse termo norte-americano, que é o queen. Aqui na Amazodnia,
e mais concentradamente no Pard, alguns movimentos fogem da rota
norte-americana do que é ser uma drag. Entao, hoje, estdao ocupando
essas cidades outros movimentos autodenominados. Por exemplo,
no Par3, tem as drags demoénias, no Sul e Sudeste, as drag monstras.
(SODOMA, 2021, s/p).

Inserida num contexto em que a universidade tornou-se espa¢o de inovagao
e pesquisa em artes cénicas e visuais no territério brasileiro, o trabalho dramaturgico
de Uyra Sodoma engendra agdes corporais friccionadas pelo transito entre a cidade
e a floresta; corpo-Emerson e corpo-Uyra (o bicho que voa); ancestralidade e ciéncia;
experiéncia artistica e relacdo com a academia; centro urbano e periferia. No filme-
performance “Manaus, uma cidade na aldeia”, o embate entre um corpo mascarado
em fluxo e a estase de um edificio neocldssico amazonense revela o apagamento de
corpos indigenas pelas camadas do tempo. Nesse sentido, poderiamos pensar também
num corpo-quilombo como tecnologia de existéncia, um didlogo entre as didsporas

indigenas e africanas no Brasil, bem como o mascaramento corporal como ato politico.

Segundo ato

Escrita realizada em duo, o processo que se instaura a partir deste momento
leva-nos a mudar a acao performada, pois a premissa que se segue considera
a escritura de uma dramaturgia que traz no corpo rastros de um processo singular
de construcao. Dessa forma, organizamos o tépico que se inicia, do seguinte modo:
ao passo que o autor Felisberto Costa perfaz a escuta; a autora Adriana Cruz da
voz a escrita-dramaturgia, revelando um processo — um lugar - que ela prépria
experimentou no seio do In Bust, ou seja, o percurso de uma pratica dramaturgica

para Teatro com Bonecos realizada no grupo.



Labores para uma dramaturgia ou viagens para nenhum lugar

O ato de conceber uma escritura para o Teatro com Bonecos tem sido uma
pratica de constante construcao e aprendizagem, um devir, como um movimento
eliptico, formado por ciclos que constituem uma trajetéria com rastros do exercicio
de criacao. Eles vao forjando a habilidade de conceber nao sé os produtos da criagao -
as dramaturgias, mas também metodologias (caminhos) para a criagao de modos de
produzir para o Teatro com Bonecos. Desse modo, o processo de tecer dramaturgias

torna-se, a cada escritura, uma pratica que germina procedimentos.

Figura 1 - Fio de Pao

Foto: André Mardock

O processo de produzir dramaturgias em consonancia com as praticas artisticas
€ um caminho seguido por varios criadores. Nessa trajetéria do grupo In Bust, Teatro com
Bonecos tem sido a construcao de um jogo estético, artesania de construcao de textos
de modo amplo, quando se pensa as acdes poéticas que circundam a concepg¢ao
de texto na criagdo para a cena.

Os procedimentos ndo tém relacao com refazer o que foi feito, nem reconstruir

um espetaculo a partir do anterior, significam uma busca, converter modos de pensar




a criacdo em novas escrituras, com influéncias das experiéncias anteriores disparadoras
de devaneios da criacdo. A experiéncia constituida neste jogo brota de uma pratica
de atuacdo e encenag¢do no Teatro com Bonecos. A criacao de espetaculos do grupo
abrange um transito pelo imagindrio poético que fecunda o olhar para tipos de
bonecos diferentes sobre os materiais, que nutre a concep¢dao de um jogo, em que
atores e bonecos compartilham intrinsecamente a cena, um jogo no qual as regras sao

fluidas constantemente, a ponto de reiniciagdes.

Figura 2 - Fio de Pao
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O In Bust, formado atualmente por um nucleo de quatro pessoas e, por vezes
aberto a convidados em alguns processos de criacdo, segue o desejo de experimentar
a relagdo ator e boneco, por meio do brincar como procedimento para conversées
destas experimentagdes em cenas. Nesta trajetdria, o grupo assume diversas tarefas
para a producao do espetaculo, tais como a construcao de bonecos, a direcao e
a dramaturgia, a partilha que ocorre conforme as necessidades geradas no labor da
atividade artistica. O trabalho da dramaturgia esta nesse movimento, enquanto um

exercicio/delirio de aprender a olhar o que olha, como quem tenta enxergar algo



que esta mais adiante, em visdes turvas do porvir e tatear o delicado jogo em que
o ator é afetado pelo boneco e o afeta transformando-o, ao interferir sensivelmente
no carater inanimado que envolve o boneco.

No desejo de conceber uma escrita para este jogo, ocorre um retorno ao inicio.
Um processo a cada escrita de um texto, porém, com o propdsito de tensionar e
desestabilizar os modelos. Ao longo de anos de trabalho com este teatro, constroi-se
uma trajetéria em torno do pensar a construcao da cena teatral articulada a ideia de
um ser dramatico, da vida delicadamente efémera que tem o boneco, da vida ficcional
que se estabelece por conexdes singelas e combinacdes entre corpo e boneco
que produzem existéncias poéticas por multiplicidades.

Uma das experiéncias de escritura de cena foi o texto “E Ai, Macaco?” (2008),
que nasceu de um convite do Parque Zoobotanico Emilio Goeldi (Belém-Pard)
para que o grupo produzisse um espetaculo para as comemoracdes de aniversario
do Parque naquele ano. Ao ser discutida a proposta para o espetaculo, chegou-se a
um mote fabular: um acontecimento no parque, no qual os bichos mostrariam suas
perspectivas sobre os humanos visitantes do Goeldi. Desse mote, surgiu a ideia de um
Macaco acordar no domingo de visitas e descobrir algo que o surpreendesse, com a
ajuda da Arara, da Cotia e de trés Tracajas: nao havia humanos no parque naquele dia.
Assustados com o fato, os bichos provocariam uma mobilizacdo dos animais que
se organizariam, apoiados pela Garca e pelo Jacaré, para descobrirem o que houve
de tao grave que fizera os humanos desaparecerem. A Garca voaria com a missao
de ultrapassar os muros para descobrir o paradeiro dos humanos e nao retornaria
para dar as noticias esperadas.

Volta-se a condicdo de aprender fazendo, estabelecer didlogos entre os corpos
que atuam e as ideias indutoras da cena como procedimentos da metodologia
de escrita. O primeiro passo foi discutir o mote com o grupo e, apdés uma prévia
concepgao dos bonecos, realizou-se a escrita do texto. Quando a composicdo
inicial foi apresentada para a sala de ensaio, surgiu o primeiro problema: os longos
didlogos entre as personagens tornaram o texto dificil de ser encenado com bonecos,
principalmente, porque nao foram construidos com articulagcao de boca. Este foi um
aprendizado junto com companheiros de trabalho, todos foram tratando o texto para
que ficasse adequado a forca expressiva dos bonecos. Tornou-se necessario repensar

a sintese de movimentos dos bonecos como essencial para a embocadura do texto.




Ao compreender que longos didlogos nao cabiam nas possibilidades dos movimentos
do boneco, entendeu-se também que o texto deveria ser um indutor flexivel da criacao
das cenas no Teatro com Bonecos, e que a real proposta textual de cada personagem
se consolidaria na sala de ensaio. O texto estaria sempre aberto ao jogo do ator com
o boneco e se transformaria ao longo do trabalho de criacdo da cena até que surgisse
entre eles o sujeito ficcional: um corpo-substancia® gerado por essa relagao. Portanto,
a dramaturgia extrapola o texto a cada etapa do processo, dado que ele é parte
de um todo em construgao.

Em 2009, outro texto é produzido para o grupo In Bust Teatro com Bonecos -
“O Conto Que Eu Vim Contar”. Neste momento, estdvamos ha 11 anos trabalhando
no projeto de Teatro com Bonecos para a TV Cultura do Para, chamado Catalendas.
Constantemente, imaginavamos adaptar os roteiros dos episédios do programa,
para trazé-los a cena teatral, e foi assim que o roteiro do episédio “Um Conto de Natal”,
de David Matos, inspirou a escrita desse texto destinado ao Teatro com Bonecos.
O mote é o nascimento de um boto advindo de uma mulher, como conta uma das
mais conhecidas lendas na regido amazonica. A histéria narra a aventura de uma jovem
chamada Hosana, cujo maior sonho é ser mae. O seu pai, Bastido, esconde um segredo
que o impede de deixar a filha sair de casa. A fazenda onde a histéria acontece ficaem
uma ficticia Ilha do Marajé, na qual a realidade cotidiana e as encantarias se entrelacam.
O contexto da narrativa é concebido com influéncias do modo como lidamos com
o cotidiano, ou seja, como estabelecemos as transfiguragdes do cotidiano amazonico,
uma conversao semiotica aprendida com Jodo de Jesus Paes Loureiro’, que nos convoca

a uma passagem do banal para o poético:

As encantarias amazOnicas sdo uma zona transcendente que existe no
fundo dos rios, espécie de Olimpo, habitada pelas divindades encantadas
no intimo de todas as coisas, que compdem a teogonia amazoénica. E dessa
e de outra realidade que emergem, para a superficie dos rios e do devaneio,
os botos, as iaras, a boiuna, a mae-do-rio, as entidades do fundo das dguas
e do tempo. (LOUREIRO, 2000, p. 268).

6Termo cunhado na tese de doutoramento “Inven¢des de um corpo na pratica teatral de atores
com bonecos” defendida na Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG (CRUZ, 2019).

7 Joao de Jesus Paes Loureiro é poeta e professor de Estética na Universidade Federal do Para (UFPA).



Lidamos com essas encantarias em diversas incursdes ao circular por
comunidades amazobnicas no Para, Acre, Amapa, Amazonas e Rondoénia. Nelas,
mulheres e homens ribeirinhos, diferentes pelo sotaque e pelo modo de conviver,
narram como verdades cotidianas, que uma mog¢a engravidou de um boto; que um
homem tem muita vergonha de falar sobre o dia em que foi humilhado por uma
cobra dentro da sua canoa, sobre as aguas de um rio; que um grupo de cacadores se
perdeu na mata pelas artimanhas de um curupira, mas, com a astucia de um deles,
conseguiram sair de |a. Aprendi a ndo apartar estes acontecimentos da “realidade’,
a nao dividir as historias entre verdades e mentiras, pois nao é assim que funciona:
encantamento e “realidade”, magia e cotidiano, sao parte de uma mesma dimensao
em varias comunidades amazodnicas. No texto, Hosana é filha de um fazendeiro
e engravida de um boto. Ela descobre que é filha da mae d'agua e, por este motivo,
poderd ser mae e criar seu filho como sonhou, mas somente até um certo tempo,
pois quando ele for adulto, tera quer ser trazido para o fundo do rio, onde se tornara
um boto definitivamente, conforme manda seu destino. A tessitura do texto mostrou
que o ato de escrever esta atravessado pelas experiéncias que vivemos quando
enveredamos pelas comunidades, afetados pelos encontros. Aprendemos que a forca
com que somos atravessados pelo que vemos, move a escrita e alimenta a invengao
de mundos/espetaculos.

O “Conto Que Eu Vim Contar” marca a experiéncia de um mergulho na concepc¢ao
de dimensdes que podem compor o espetaculo. Montamos as cenas com a ideia de
mundos que se interconectam. Ha a dimensdo das dguas, de onde esta a fazenda
e a do espectador que esta entrelacada as outras. Os bonecos, construidos com raizes
de patchouli®, sao também uma perspectiva entre-realidades, ao observarmos a estética
de criacao e construcao deles. Destarte, € importante compreender que a dramaturgia dos
espetaculos se articula também a concepcao dos materiais e visualidade do espetaculo
como camadas de uma escritura que transborda o texto escrito.

E relevante observar que os percursos tracados no desenvolvimento deste

modo de produzir as escrituras estdo em reflexdo nas dissertacbes de mestrado

8De origem indiana, planta muito encontrada na regido. Sua raiz é vendida em feiras da cidade
como produto aromatizante para gavetas, malas etc. O patchouli, como materialidade que estrutura
os bonecos, convida artistas e espectadores a experenciar a visao, o olfato, a sonoridade e a sensagdo
haptica que emana do boneco.




e teses de doutoramento produzidas por artistas do grupo, as quais abordam isso por
perspectivas diferentes e estdo interconectadas a cena que o grupo cria. Trabalhar a
cena artistica com o boneco desse modo levou o grupo a rever a sua denominacao,
passando de Teatro de Bonecos para Teatro com Bonecos.

“Catolé e Caraminguds” foi produzido em 2009, com o desafio de adaptar o texto
de Martins Pena —“Os Ciumes de Um Pedestre” ou “O terrivel Capitdao do Mato” - para o
Teatro com Bonecos. Discutimos a ideia e produzimos o mote do texto. Seria trazida
a construcao de um espetaculo com bonecos como questdao central. Queriamos
apresentar o espetaculo como uma grande brincadeira entre atores que desejam
estabelecer conexdes com bonecos. Nesse sentido, a proposta de encenacao ocorreu
em torno do ensaio de uma trupe teatral. Ao expormos tais processos, tornamos
relevante que os personagens atores revelassem em cena emogdes e sentimentos,
como medo, raiva e vaidade, e que estes fossem perceptivelmente refletidos nas acées
dos personagens bonecos. As relacbes estabelecidas durante as cenas de ensaio,
vistas pelo espectador, mostraram uma transferéncia do modo de agir, que parte

dos manipuladores para os bonecos, como génese da criacao da cena de cada boneco.

Figura 3 - Soca-Soca
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Em Catolé e Caraminguds, havia uma espécie de metalinguagem, de modo
gue se encontrasse uma interconexao entre os personagens-atores e os bonecos
imbuida de subjetividades, que o corpo do personagem-ator entrecruzasse como
parte dos personagens-bonecos, transbordando as emocdes dos atores para
0s bonecos, misturando as caracteristicas de um e de outro, de maneira que um
afetasse explicitamente o outro, uma fusao entre o ator e o boneco a acontecer sob
o olhar do espectador.

Sob essa perspectiva, apontamos que o modo de escritura dramaturgica
tratado diz respeito a uma especificidade de criacdo e se debruca ndao somente
a induzir a criacao das cenas de um espetaculo, mas também a desenvolver modos
de compreendé-la. E uma dramaturgia que nao se estabelece pela escritura do texto,
mas pela experiéncia criativa do Teatro com Bonecos.

A escritura de um texto move reflexdes, tomando como ponto de partida
a elaboracao de a¢ées cénicas cujo sujeito ficcional € um emaranhado de articulagées
entre dois: ator e boneco. Podemos pensar uma variedade de cenas em torno destas
articulacdes, as quais sé se configuram plenamente diante do espectador, ou melhor,
durante o ato de afeto e didlogo.

Neste trabalho de criacdo, o jogo nao se funda no momento que o texto
é escrito, a piragao se articula plenamente quando o ator se encontra com um boneco
no espaco, e ali, provocado pela escritura, a loucura de inventar mundos se manifesta
durante o labor da construcao da obra artistica. Ao constituir o grupo em 1996,
nao tinhamos a noc¢ao exata do que era esta linguagem, estdvamos apostando em um
aprendizado e, com o passar dos anos, fomos cada vez mais investindo nessa busca.
A curiosidade acerca dessa forma teatral foi se tornando gradativamente uma
investigacao, um modo de criar cena, uma proposicao de jogo que estabelece um
corpo-substancia pela fusao da presenca cénica entre o ator e o boneco. Essa condicdo
investigativa se estende para o processo de elaboracao da dramaturgia; destarte,
0 processo da escritura do texto é entrelacado pela criacao de bonecos, experimentacao
de cenas, na proposta de figurino, no cendrio, naquilo que vamos cantar e no lugar
onde vamos apresentar - teatro, escola, rua etc.

Os procedimentos de producao, em sua totalidade, sao atravessados por linhas
indutoras desta investigacao. Seguimos estes indutores como modos de fazer pulsar

0 processo de investigacao. Sao dispositivos que movem a invencao de cada cena




e a investigacao desse modo de fazer teatro: o jogo do ator com o boneco, a presenca
do ator na cena e a concepcao do verbo brincar como energia propulsora do jogo.
O brincar é um principio que liberta, o qual acionamos a cada vez que pensamos
nas enormes diferencas fisicas entre o boneco e o ator. Brincar virou uma estratégia
que possibilita imaginar as dimensdes possiveis entre os corpos ator e boneco,
capazes de subverter uma condicao restrita de realidade que estimula a atividade
imaginaria e poética, enquanto uma proposicao relevante na pratica da linguagem
do teatro de animacao de modo amplo. O brincar é indutor da escrita do texto.

Estabeleco com o texto um estado de presenca, no qual o faz de conta encontra
espaco fértil, uma crianca interior ndo esquecida, um prazer que se mistura a sensacao
de estar vulnerdvel ao que pode acontecer no processo imaginario. Tudo esta por um fio
a todo momento quando entendemos que “brincar é ter o espirito livre para explorar”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 50).

Propomos o brincar-indutor, enquanto estimulo, para construir procedimentos e,
observando a condicao de liberdade que emerge da palavra, procuramos algo que
nao conhecemos. Brincar é conceber uma realidade desconhecida, que envolve deixar
aflorar emocdes diversas e reinventd-las. Esta atrelado as proposi¢des de criacao do
espetaculo, desde um mote, uma ideia sobre que histéria vamos contar, quantas serao
contadas, quais elementos usar para conta-la do ponto de partida que o protagonista
€ um boneco com um ator ou um ator com um boneco.

O primeiro texto de “Catolés e Caraminguds” foi produzido depois de
conversarmos coletivamente no grupo com os atores convidados sobre como
poderiamos reler “Os ciumes de um pedestre” ou “O terrivel capitéao do mato’,
de Martins Pena (1890). Rimos bastante ao imaginar esses textos adaptados para
o teatro de animacdo, devaneamos sobre quais acdes expressivas poderiamos
propor para as personagens, refletimos sobre a quantidade de texto das cenas
e de movimentos entre os espacos que o texto de Martins Pena aponta e precisaria

ser redimensionado para os bonecos.



Figura 4 - Catolés e Caraminguas

As etapas de construcao do espetaculo seguiram do trabalho de mesa para
escritura e leitura coletiva do texto escrito posteriormente. Na sequéncia vieram
0s ensaios, a construcao dos objetos de cena e a reconstrucdes dos textos. Essas etapas
se entrelacaram, pois, na experimentacao de criacdao das acdes de atores com
bonecos, os procedimentos vao sendo alterados conforme aparece um problema,
um acontecimento inesperado ou algo inventivo, podendo resultar em rearranjos
no texto ou na artesania do boneco, por exemplo.

Tornou-se cada vez mais evidente, na concepc¢ao do processo dramaturgico,
que a escritura dos textos seria forjada pela experiéncia do corpo que atua nos
espetaculos com bonecos. Ao longo do processo investigativo, compreendemos
como condicao relevante que a pratica da escrita se desenvolve durante todo
0 processo de criacao.

O caminho aqui construido na “viagem” pelas experiéncias que delimitam e
ao mesmo tempo expandem o territério poético da criacao teatral do grupo In Bust
expde experimentagdes, as quais forjam os procedimentos e nos convocam a olhar
o que fazemos, no exercicio de observadores atentos do trabalho.

O territério é instaurado no percurso que circunda a relacao entre ator
e boneco, na constituicao de um corpo-substancia concebido durante e na cena
(CRUZ, 2019). Neste processo de construcao poética, a escrita dramaturgica se constitui,

de maneira fluida, de anteriores e novos sentidos.




Figura 5 - Sirénios

Foto: André Mardock

Epilogo

Haver-o-peso

As margens do rio Guama, estende-se uma feira livre que impacta a nossa
poética do olhar como uma dramaturgia expandida. Nos trejeitos dos corpos que ali
habitam ou transitam, os moveres performam ac¢des nas quais maos, bracos, dedos,
cabecas, bocas, olhos e animas revelam estados psicoldgicos e a intencao de realizar
algo, corpos desejantes em praticas afetivas e efetivas. Trocas que envolvem as artes
do convencimento, num brincar sedutor no comércio variegado. Na profusao de cheiros,
cores e sons, em Ver-o-Peso, o contagio dos corpos os endere¢a a um animativo que
transita no tempo, em arranjos corporais permeados por um intenso jogo que se
articula pelo fazer-desfazer, um brincar bulicoso seguido do siléncio. Se Ver-o-Peso
remonta a um entreposto fiscal, em que outrora se media o peso das mercadorias
para a cobranga dos impostos devidos a Coroa Portuguesa; na nossa perspectiva,

sinaliza a poética do olhar de um “formigueiro” humano, prenhe de vida e morte,



animado e ndo animado. Haja vista que o mercado e a feira ha muito sao habitados
pelos bonecos, Vsevolod Meyerhold recorre ao boneco de feira para a formulacao
da sua dramaturgia do ator. Numa feira, uma trupe de ambulantes encontra o
seu sustento, mediante truques estéticos que maravilham, entradas para a venda de
remédios tidos como miraculosos. O transitar entre feiras configura uma espécie de
comunidade transumante, que da voz a historias reais e imaginarias. Correm nesse
fluxo dramaturgias intempestivas, nas quais um ser humano e um outro imaginado
sa0 corpos que povoam o mundo.

Ao performar essas imagens, a titulo de conclusao, cremos que elas sintetizam
a nossa discussao sobre a dramaturgia com bonecos: uma feira livre as margens de um
rio que desagua numa baia que se lanca a outros mundos. Nela, liberdade, fluxo, corpo,
objeto, real e imaginario sao palavras-chave de uma possivel escritura dramaturgica

para Teatro com Bonecos.
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PARTE 2
Objeto



A Coisa
Fonte: Acervo O Casulo BonecOjeto.




A MORTE DE TINTAGILES E A MAQUINA DO AMOR E DA MORTE
- Uma exegese da arte de Tadeusz Kantor -

Wagner Cintra

A obra que nao emana, que nao exprime nada,
que nao comunica, que ndo é um testemunho ou
de uma reproducdo, que ndo se refere a realidade,
ao espectador, nem ao autor; que é impermedvel
a penetracdo e a interpretacdo pelo outro, que é
direcionada a lugar nenhum, ao desconhecido,
que é um vacuo, um buraco na realidade; que nao tem
destino ou localizacdo, é como a vida em si mesma.
Transitéria, passageira, evanescente, impossivel de
fixar e de reter; a arte abandonou o solo sagrado
reservado e deixado exclusivamente para si, ela ndo
depende de argumentos de utilidade ou de defesa,
ela simplesmente é! Por meio de sua soberania,
ela coloca a realidade adjacente em uma situacao irreal!
Tadeusz Kantor (1915-1990)

Sem duvida, o grande fendmeno que marcou o teatro do século XX, logo no seu
inicio, foi a sua aproximagao com as artes plasticas, aproximacdo essa que ird determinar
todas as renovacgoes de linguagens que ocorrerao no transcurso do século. Nesse contexto,
o teatro de marionetes tem, inegavelmente, um lugar de destaque. Os primeiros sinais de
uma aproximacao entre o teatro de marionetes com os artistas plasticos sao anteriores as
primeiras vanguardas do século XX. Edward Gordon Craig, por exemplo, sustentava que
a imagem da marionete salvaria o teatro. Para tanto, o ponto de partida de Craig foi
aideia de uma supermarionete (Ubermarionette) que seria capaz de re-teatralizar o teatro.
Com isso, Craig traga os principios para o estabelecimento daquilo que viria a ser
o monopdlio do diretor no teatro, no comando de tudo aquilo que acontece em cena.
Craig, para sustentar essa ideia, “invoca uma figura sublime, hiperdinamica, dancante,
dotada de poderes bem superiores aqueles do “humano demais” do ator do século
anterior” (BARTOLI, 1989, p. 16); ou seja, diferente do ator possuido pela personagem
representada. Isso porque a marionete nao representa. Ela é. Eis o ponto chave.

A supermarionete, como ideia de uma entidade exterior a tudo o que existe
na realidade imediata, coloca algumas questbes tais como as caracteristicas de

impessoalidade e singularidade. Essas propriedades, préprias a marionete, abrem uma




constelacao de proposicoes acerca da sua natureza e da sua aparéncia, bem como da
sua existéncia. E curioso o fato de que ao menos as duas interpretacdes de alteridade
expressas acima, que sao atribuidas a marionete, sempre estiveram presentes nos
desejos dos autores teatrais no processo de construcao de personagens autbnomas
em sua existéncia e, por conseguinte, na sua aparéncia. E evidente que os pensamentos
de Craig irao desencadear toda uma escalada de reflexdes acerca dos fundamentos
da presenca do ator que se estende até a atualidade por meio de uma série de
metaforas, algumas ja haviam sido postuladas por Kleist e Maeterlinck em Sobre o
Teatro de Marionetes e Um Teatro de Androides, respectivamente. A Supermarionete
tematiza as fungdes espaciais e temporais, 0 modo de existéncia da luz e das formas,
e consequentemente, todos os atributos plasticos da cena. O teatro deixa de ser
percebido somente pelos caminhos do tema expresso na literatura dramatica, mas,
fundamentalmente, por aquilo que ele é capaz de produzir em termos de plasticidade.
Esses valores nos colocaram no caminho da descoberta de “uma lingua inédita
constituida por figuras e formas arquetipicas, uma linguagem ligada ao numero,
a geometria e a musica” (BARTOLI, 1989, p. 20).

Foi logo apds a Primeira Guerra Mundial que as motivacdes das vanguardas
histéricas conduziram a linguagem das cores e das formas a se colocarem de maneira
mais contundente no teatro. No teatro de marionetes, essas motivacdes provocaram
transformacdes muito profundas. Isso, ndo apenas como expediente estético marcado
pela plasticidade, mas fundamentalmente como estrutura definidora do drama.
Em tal contexto, mesmo que a encenagao esteja ainda ancorada na literatura
dramatica por meio da procura da resolucao de conflitos, no teatro de marionetes
esse conflito requer também uma solucao plastica. Apesar das portas se abrirem
para os artistas-plasticos, aqueles que entraram no mundo do teatro, nao entraram

inicialmente no universo da marionete propriamente dito.

Eles se utilizaram, mais de simulacros do homem, como manequins por
exemplo. Esses artistas plasticos procuram frequentemente respostas
para questdes fundamentais da arte teatral, experimentando seus pontos
de vista sobre a vida e tratando, as vezes, de problemas escatologicos.
Esse foi o caso de Tadeusz Kantor. (JURKOWSKI, 2008, p.171)

Kantor, tal qual Craig foi designer, fez a sua formacao em pintura antes do teatro.

A sua vida no teatro tem por principio a Escola de Belas Artes da Cracévia, em 1937,



com a criacao do Teatro Efémero e Mecanico de Marionetes que encenou A Morte de
Tintagiles de Maurice Maeterlinck. Esse espetaculo é fundamental para a trajetéria de
Kantor pois os fundamentos de todos instrumentos que se tornaram recorrentes ao
teatro kantoriano estao la em germe. Alguns personagens da peca de Maeterlinck
foram materializados por Kantor na figura de autématos agressivos, portadores de uma
mensagem de destruicao e morte. Esses sao pregressos dos futuros manequins de Kantor®.

Nos causa estranheza Kantor ter falado pouco, ou quase nada, da relagao
da sua pintura com o teatro. Quando era indagado acerca disso, ele se limitava em
situar a sua arte entre o objeto e o manequim; dois elementos iconicos que estao
no centro do seu teatro. Os manequins sao parte fundamental do universo plastico
e emocional de Tadeusz Kantor. Eles surgem no seu teatro a partir dos pensamentos
de Bruno Schulz acerca da “realidade degradada” que aponta para questdes acerca do
sofrimento da matéria, seja ela animada ou ndo, ambas, igualmente frageis. Sobre isso,

comenta Brunella Eruli:

A dor inscrita em sua existéncia é a mesma marca da sua decadéncia e de
sua impossivel redencao. No Tratado dos Manequins (uma histéria que estd
em Les Boutiques de Canelle), os manequins sao percebidos como seres vivos.
Nem tristezas nem humilhag¢des lhes sao poupadas. Trancados em suas formas
estranhas e constrangedoras, eles sdo seres a parte... (ERULI, 1986, p.13)

Para Bruno Schulz, nao existe a matéria morta pois o estado de morte é apenas
aparéncia. Disso decorre a principal percepcao de Schulz acerca da realidade da
criacdo artistica que é a “realidade degradada” em que o manequim, personificacao
da matéria morta, deve ser logrado na arte como uma segunda génese tal como
propunha Heinrich Von Kleist em Sobre o Teatro de Marionetes. Se Bruno Schulz expressa
a matéria morta em sua obra, Kantor, por sua vez, atribui aos vivos a aparéncia da morte.

O manequim une-se ao ator para que a vida se construa conforme a imagem da morte.

2 Maeterlinck buscava, em suas obras, meios de exprimir estados de alma misteriosos, sendo a morte
e o tempo, os elementos emblematicos e primordiais. E isso foi fundamental para a constituicdo
da poética de Kantor. Outro pensamento fundamental oriundo de Maeterlinck, que esta expresso
no Teatro dos Androides, é a substituicdo dos atores por um jogo de sombras ou de figuras de cera.
Essa proposta visa a rejeicao do realismo, entendido como falsificacdo da vida para dar espaco para
a realizacdo do desejo de mostrar a vida por meio da morte. Ao adotar esse pensamento, Kantor,
metaforicamente, se une a Maeterlinck e a Craig, retomando o ideal de Heinrich Von Kleist de que
o teatro deve rejeitar a imitagdo realista do mundo e o ator vivo deve ceder o seu lugar a marionete.




Os manequins, rejeitados e abandonados, trazem em si a marca da vacuidade
e da morte. Sao o retrato impiedoso do homem que os abandonou com indiferenca.
Na obra de Tadeusz Kantor, essa entidade também é signo da alienacao' do espirito
na matéria. O manequim, grosso modo, nada mais é do que um caddaver que representa
a vida por meio da auséncia de vida, e por isso deve ser um modelo para o ator vivo.
E é porintermédio dessa afeicao que ele traz em si um profundo sentimento da morte
que pode atingir o espectador. Os manequins estdao totalmente ligados a esse lado
obscuro de Kantor que tal como o préprio artista, sao sobreviventes de incontaveis
desastres e ndo tém mais nada a temer. E por isso que eles nunca se defendem.
Entretanto, “o sentimento de piedade que eles provocam traz a escuridao para mais
perto de nés”. (ERULI, 1986, p. 18). De uma certa maneira, 0 manequim como o duplo
do ator, tem uma correlacao com a religiosidade de Tadeusz Kantor. Mesmo tendo
alguma ascendéncia com o judaismo, Kantor era catélico e apds o desaparecimento de
seu pai, que nao retornou do Front da Primeira Guerra Mundial, Kantor, junto da mae,
viveu por muito tempo com um tio que era padre. Desde pequeno, conviveu com
a religido catdlica e a0 mesmo tempo com os rituais e a arte religiosa. As imagens
de estatuas dos santos, martires do cristianismo que decoravam o interior das igrejas
polonesas, muito o impressionaram. Essas estatuas sao, na verdade, o duplo daqueles
martires que cairam defendendo a fé crista, estatuas que trazem em si a marca
do tragico, do sofrimento e da morte. O mesmo acontece com 0s manequins que sao
os duplos dos atores vivos, ao passo que os vivos se tornam os duplos dos mortos.

Acerca disso, nos diz Kantor no Manifesto do Teatro da Morte:

[Elssa aparicdo concorda, com a conviccdo cada vez mais forte, em mim,
que a vida ndo pode ser expressa na arte pela falta de vida e pelo recurso a
morte através das aparéncias, da vacuidade, da auséncia de toda mensagem.
No meu teatro, um manequim deve tornar-se um modelo que encarna e
transmite um profundo sentimento da morte e da condi¢cdo dos mortos.
Um modelo para o ator vivo. (KANTOR, 1997, p.220).

A arte kantoriana é explosiva, visceral, arraigada, intima e profunda. Todos
os elementos da sua arte, de uma maneira geral, sao anexados por ele de forma a

se tornarem organicos. Ele se apropria da matéria bruta, sem valor, calcinada pelo

1 No sentido de separacdo ou dissociacao dos seres de algum aspecto essencial de sua natureza
ou da sociedade, muitas vezes resultando em sentimentos de impoténcia e desamparo.



tempo e a tritura para que ela se torne uma espécie de mistura vital, “um magma que
se situa no nivel zero da significacao e da forma (ERULI, 1986, p.13), e por essa razao,
a matéria pode existir unicamente como &, pois, esta liberada de todas as convencoes.
Foi em tal contexto que, em 1963, Kantor expds 937 objetos na Grande Exposicao
Popular da Cracévia. Em um varal foram pendurados uma vasta gama de diferentes
materiais: desenhos, cartas, pedacos de papel, bilhetes de trem, jornais velhos,
entre outros. Em tal ambiente, em meio as peripécias de movimentos buscando o melhor
posicionamento no espaco, o espectador era forcado a constatar a auséncia de toda e
qualquer hierarquia entre os objetos, notadamente desiguais. Os objetos expostos
eram aqueles mais desprezados pela sociedade do consumo devido a sua inutilidade
e aparentemente desprovidos de significacao. Esses objetos foram promovidos ao
mesmo nivel de dignidade que aqueles outros, ditos “formais”, que estavam sendo
exibidos na exposicao. O mesmo acontece no teatro quando Kantor coloca os atores no
mesmo nivel dos pobres objetos cotidianos que o cercam ou que ele os encontra pelos
caminhos da sua vida, como: bancos, livros velhos, cadeiras quebradas, roupas velhas
e desgastadas que ja nao possuem forma. Todos esses objetos se entrelacam em cena e
toda a hierarquia cénica, prépria das estruturas tradicionais do teatro entre os objetos
e os atores, sao abolidas por Kantor. A acao, por sua vez, se estrutura inteiramente
a partir da decomposicao continua das formas, tanto animadas quanto inanimadas.
E evidente, em todo esse processo, o didlogo com a teoria de Marcel Duchamp
acerca do ready-made e que também foi o criador do termo surrealista de objet trouvé
(objeto encontrado). Esses sao expedientes que estao na alma da arte kantoriana
e que foram transpostos tanto para o plano do seu teatro quanto da sua pintura.

O teatro de Tadeusz Kantor se situa em zonas de intersec¢ao em que artes
diferentes se provocam e se contaminam, sobremodo a pintura e o teatro, que de
certa forma, ao agirem uma sobre a outra, se reinventam mutua e constantemente.
Acerca disso, diz Guy Scarpetta, “Essa € a singularidade maior de Kantor: esse jogo de ecos,
de mudancas, de transposicoes, de transferéncia do teatro para a pintura e inversamente”.
(SCARPETTA, 1989, p. 69).

Kantor sempre defendeu a ideia de um processo de criacao teatral que fosse
um constante expandir-se de uma ideia que em algum momento se realiza em cena
como matéria imediata. Essa concepc¢ao de Teatro Autbnomo descartou a literatura

como ideal de realizacao de um espetaculo teatral que até pode surgir de um texto,




mas nao deve estar articulada a ele de forma dramatica''. A énfase de Kantor é na
criagdo do espetdculo de forma concreta e imediata na cena. Em tal contexto,
ele ndao quer materializar uma ideia em cena por meio de uma obra anterior. Ou seja:
a cena teatral deve desenvolver uma ideia artistica autbnoma. Tendo isso em conta,
Tadeusz Kantor fala da necessidade de se criar uma “pré-existéncia cénica’, ou seja:
desenvolver a consciéncia acerca do espaco, dos objetos, dos atores, elementos que
possuem uma existéncia anterior a encenacao. Essa “pré-existéncia” torna-se o fator
deliberante para Kantor no processo de combate da ilusao que tende a se criar durante
o desenvolvimento do espetaculo. Para ele, a “pré-existéncia cénica” é fundamental

pois € um engenho que a encenag¢ao nao pode anular.

Um ator ndo pode ser forcado a representar um personagem ilusoério,
deve, pelo contrario, estar carregado de toda a fascinante bagagem
de suas predisposicdes e de seu destino. O mesmo se pode dizer dos
objetos. Sera preciso ter em conta essa preexisténcia na elaboracdo
da ilusdo cénica se ndao quiser destruir a vida de uma e da outra.
(SCARPETTA, apud SANCHEZ, 2002, p. 149/150).

No teatro kantoriano, os objetos, assim como os intérpretes, tém uma realidade
concreta. Essa concretude associada a outros valores dispostos na cena, que coloca
o espectador diante da dicotomia realidade e ficcao, possibilita a percep¢ao de uma
outra dimensao do real. Nessa dimensao em que os objetos adquirem um estado de
vitalidade biolégica e organica, e por isso podem morrer, é a condi¢ao para a vida da obra
de arte, ou seja: fazer arte com os dejetos da realidade, com os objetos que perderam
valor de uso para a sociedade do consumo e do espetaculo, que estdao destinados
as lixeiras, mas que sao essenciais para a realizacao de uma obra de arte que “acontece”
em outra dimensdo de espac¢o e tempo. Em se tratando das suas obras, Kantor diz:
“Elas sao uma criacao autdbnoma, imaterial, que funciona em um espago a parte,
em um outro mundo no pé oposto ao espaco real, e onde todas as leis habitualmente

admitidas, sao invertidas e contestadas”. (KANTOR apud KOBIALKA, 1990, p. 84)

" Kantor diz que os autores de teatro, se referindo a Beckett, Adamov, lonesco, entre outros que
fizeram parte das vanguardas, sdo metidos a homens de teatro, que sem duvida foram ou sdo parte
da vanguarda, mas que o chamado teatro de vanguarda deriva deles, nao conseguiu nada além
de entedia-lo. Kantor, 1984, p. 277.



Como nesta realidade outra que se cria na cena é a realidade dos mortos,
ja que sao os objetos descartados pela civilizacao que estao mortos para a sociedade
do consumo; os intérpretes, que ao manterem a autonomia da sua individualidade
pré-existente na cena, se recusam a representacao, e consequentemente a ilusao
teatral, o espaco cénico configura-se como um espa¢o dos mortos e por conseguinte
um espaco da memodria. Um espaco da memoria pessoal e histérica. Assim, todos os
personagens e objetos que compdem a cena, que existem, antes de tudo, na crueza
da sua pré-existéncia cénica, como de fato sao no plano da realidade, sdo organizados
por Kantor em imagens densas, cuja tensao criada, a exemplo da pintura abstrata,
criam no palco, jogos de forcas como no plano da tela de um pintor. Essa maneira
de pensar o teatro nao é por acaso no trabalho de Tadeusz Kantor. Antes do teatro,
como ja foi dito, ele foi um artista plastico inovador e sua obra pictérica possui
elementos tanto do simbolismo como do surrealismo, mas sobretudo do dadaismo
e por meio deste 0 apreco ao objeto pronto.

Ao estruturar o seu teatro na existéncia real e nao imitativa dos elementos
que o constituem, Kantor se insurge contra a ideia de um teatro dramatico, que,
de certa maneira, também implica no abandono da ideia de forma. Pelo menos a
forma rigida. A assemblage' surge entdo como modelo, nao somente para o seu teatro,
mas para a sua arte de uma maneira geral. Kantor recusa qualquer violéncia para com
os diversos materiais categorizados como inferiores pela tradicao aristocratica da arte.
Se Marcel Duchamp abriu caminho por meio dos seus ready-mades, Tadeusz Kantor
foi muito além através do uso dos despojos, dos dejetos da realidade histérica,
mortos para a sociedade do consumo e também do espetaculo', como essenciais
para a criacao da obra de arte. Para ele, nos dejetos da realidade existe uma vida que
precisa ser preservada e utilizada pela arte. Apesar da falta de nobreza, esses despojos
da realidade, carregados de histéria, possibilitam o movimento da meméria em cena.
A cena é o préprio espaco da memoria. O conceito de memaria, em Kantor, ndo é uma

estrutura simples pois € uma extensao daquilo que ele chama de “quarto da imaginagao”.

120 termo origina-se do francés e significa montagem. Ao primeiro olhar, a assemblage pode
parecer uma arte estranha, mas é um trabalho no qual o artista une objetos por colagem ou encaixe,
expressando o seu imaginario.

13 A Sociedade do Espetaculo do Filosofo, Diretor de Cinema Francés Guy Debord, é uma analise
Iucida e altamente critica da moderna sociedade do consumo.




Resumidamente, este € um espac¢o criado que ganha materialidade na cena ou
na tela e que é um dispositivo de entrada para a alma de Tadeusz Kantor; “A cena é
também uma casa. A tela, a obra de arte, sua obra, seu interior”. (CINTRA, 2012, p.55).
Nesse espaco, é criada uma outra realidade que atende unicamente aos interesses
do artista. Este, por sua vez, manipula livremente os signos da sua prépria historia ao
mesmo tempo em que interpreta e transforma, ao seu bel prazer, fatos e acontecimentos
historicos de dominio publico.

De certa maneira, 0s acontecimentos que ocorrem em cena, Sao 0s responsaveis
para fazerem surgir as lembrancas. Sdo lembrancas dos personagens surgidos do
passado que se unem no mesmo espa¢o. Como sao lembrancas aleatdrias, elas nao
conseguem se organizar em um quadro cronoldégico linear, com inicio, meio e fim.
Isso porque, conforme Michal Kobialka comenta, “tal representacao nao corresponde
a verdadeira atitude da mente” (1990, p. 84). No teatro de Kantor, as lembrancas que
surgem em cena sao interpostas umas sobre as outras. Essas memdrias constituem
aquilo que Kantor chama de ‘teoria dos negativos” que diz respeito as lembrancas
materializadas em cena, sdo como um amontoado de negativos de filmes fotograficos
em que ao olhar o primeiro, devido a sua transparéncia, o espectador vé ao mesmo
tempo todas as outras imagens. Isso, evidentemente, causa um imenso impacto nas
imagens criadas ja que a emocao, oriunda de cada lembranca, se apresenta de maneira
condensada resultando em imagens surpreendentes e extremamente potentes.

Essa memoria, que de certa maneira também é um objeto encontrado,
é historica e pessoal, individual e coletiva, mas nao se preocupa em ser a representacao
dos fatos como tais. Muito pelo contrario. A memoria, como objeto, é manipulada no
contexto de suscitar as emocgdes mais profundas do espectador. Emocgdes primdrias
entorpecidas pela sociedade do consumo. Por isso que em Que Morram os Artistas,
espetaculo de 1985, ao colocar em cena a memoria da crianga que ele foi por meio da
materializacao de um brinquedo infantil, o seu préprio brinquedo, Kantor, através das
suas lembrancas, toca profundamente as lembrancas do espectador por intermédio
de tal objeto, considerando que ele estd, ousamos dizer, até de forma arquetipica,
nas memorias de todos nés. O passado em Kantor, repetimos, ndo tem nenhuma
relacdo com a narracao de fatos histéricos. O processo de Kantor consiste em recriar

alguns aspectos do passado independente da verdade histérica. E aquele momento



congelado no tempo como que capturado por uma fotografia que a ele interessa.

Assim, como comenta Jaroslaw Suchan:

Kantor recriava o passado com qualquer coisa que tivesse as maos,
elementos de uma realidade ready-made, da “realidade menor”.
Uma figura morta (na ficcdo da obra teatral), elevada pela morte a um
mausoléu do passado, encontra o seu duplo que estava vivo. (...) O passado
explorado por Kantor nada tem a ver com uma narrativa histérica que
procura contar o passado como uma sequéncia légica de eventos
relacionados. O passado é estruturado como meméria naquilo que tem
de descontinuo e aparece como um arranjo de imagens de diferentes
periodos, superpostos uns sobre os outros. Sua ordem néo é determinada
por uma cronologia, mas por emocoes e pelo fluxo de livres associacées
que dela decorrem™. (2015, p. 47)

Kantor, como artista plastico, defensor da “arte informal”, sempre se manteve
indisposto com a forma fechada. Seu maior desejo era o de manter a liberdade dos
materiais em seus processos de transformacao no espaco. No livro o Teatro da Morte,
Kantordizestarsegurodequeaformaeasuafuncaosegregadoraperderamarazaode
existir.(1984, p. 130). De certomodo, ele nos estd dizendo que aarte ndo deve objetivar
a perfeicao formal, que é rigida, mas a liberacao da vida e dos processos criativos.
Ndo é ao acaso que Kantor flerta intensamente com o surrealismo e principalmente
com o dadaismo em que elementos como 0 acaso, a intuicao, o automatismo, o sonho
e a assemblage destacam-se como imprescindiveis ao seu processo de criacao que
tem o objeto e o ator como fundamentais no desenvolvimento das imagens e dos
temas trabalhados em cena. Entretanto, o objeto é o elemento fundamental ao qual
Tadeusz Kantor acede maxima importancia. Nao qualquer objeto, mas o “objeto
encontrado ao acaso'’, especialmente, como ja foi dito insistentemente, o objeto
pobre e insignificante.

Os objetos no teatro de Kantor, possuem uma proeminéncia propria,
distinta de tudo o que até entdo fora visto no teatro. Ou seja: o objeto deixa a sua
condicdo de acessoério para ser elevado a condicao de essencial, de protagonista
no espetéculo. E evidente que esse entendimento e uso do objeto no teatro é uma

experiéncia proxima aos ready-made de Marcel Duchamp a quem Kantor chamava

4 Catalogo da exposicdo Maquina Tadeusz Kantor realizada em Sao Paulo pelo SESC Consolagao
no ano de 2015.

1> Similar ao ready-made e ao objet trouvé de Marcel Duchamp.




de seu pai espiritual, apesar de nao o ter conhecido. Entretanto o “Objeto Encontrado”
de Kantor nao é, conceitualmente, o ready-made ou o objet trouvé de Duchamp.
Em Marcel Duchamp, o objeto, produzido em série pela industria do consumo,
é privado da sua funcdo original e é exposto em outro contexto no qual é visto
como se fosse pela primeira vez. O “Objeto Encontrado’, por sua vez, traz em si uma
existéncia Unica, uma existéncia que foi degradada pelo utilitarismo civilizatério,
em que todas as relagdes produtivas nas quais o objeto estd inserido se desfazem,
e aquele valor absoluto como mercadoria, torna-se, pois, histérico. O objeto em Kantor
nao tem mais valor de uso, ele foi usado até a sua “vida” ser inutilizada e, por isso,
colocado a margem da realidade utilitaria. E exatamente por trazer em si as marcas e
consequentemente as memorias da civilizagcao, que o objeto encontrado, sobremodo
ao acaso, é fundamental na construcdo dessa outra realidade anteriormente falada.
Essa outra realidade, que nao é a realidade da mercadoria'®, somente é percebida
por meio da criagao de imagens. O objeto, a “coisa em si’; ir4, ao lado dos manequins,
ocupar o lugar central nesse processo de construcao da realidade. Se no dadaismo
os ready-mades ocupam o lugar da imagem sem ser imagem, em Kantor, o “objeto
encontrado” é percebido exatamente como imagem'’. Esse processo torna o teatro
de Kantor indiscutivelmente picturalizado, poucos foram tdao longe nesta questdo

como ele'®. Conforme comenta Guy Scarpetta, no teatro de Tadeusz Kantor:

Cada cena funciona como uma tela na qual existem as linhas de forca e
de tensdes, uma insercdo de corpos em um dispositivo espacial, ritmico,
uma subordinacdo da deformacdo a composicdo geral, um equilibrio
dos planos e dos volumes - alguma coisa assim, como um gesto pictural
(préoximo de uma action paiting) que atravessa, em sua febre, o emaranhado
de corpos e objetos (1989, p. 69).

Por outro lado, a pintura kantoriana é extremamente teatralizada em que cada

quadro funciona como uma cena. E como se um evento especifico fosse enquadrado,

16 Nao se trata, evidentemente, do fendmeno da alienacdo e do fetichismo da mercadoria. Em Kantor,
0 objeto nao é para o consumo.

7 Considerando que antes do dadaismo a imagem era entendida como a realizacdo de uma ideia
bidimensional na tela ou uma escultura em trés dimensdes lancada no espaco. Tanto o objeto na
tela quanto a escultura sdo pensadas como imagem. E por isso que os ready-mades nao sdo imagens,
mas que apesar disso, passam a ser percebidos como imagens.

'8 Robert Wilson com certeza. Mas certamente por um caminho muito diferente.



no qual figuras proprias do seu teatro, fossem reais ou imagindrias, destacam-se ao
ocuparem seu lugar na tela. Esse é o caso da pintura: Eu tive o bastante, estou de saida
dessa tela, obra de 1984. Nesta, o autorretrato de Kantor, personagem real, sai do plano
bidimensional da tela para as trés dimensodes do teatro.

De certa forma, a arte de Tadeusz Kantor apresenta um paradoxo temporal.
Ao picturalizar os corpos no palco, o teatro de Kantor rompe com a efemeridade
do acontecimento teatral. O espetdculo passa a ser visto no instantaneo de uma
tela ou de uma foto, naquilo que é préprio da pintura e da fotografia - a eternidade
do evento. A pintura, ao contrario, possui uma efemeridade notavel, como se o tempo
se esvaisse a cada momento do olhar. Entdo, a pintura torna-se fugidia ao espectador,
devendo, como no teatro, ser conservada apenas na memoria; ao passo que o teatro
deve ser contemplado como matéria duravel, tal qual a pintura na tela.

Alhures, Tadeusz Kantor assume abertamente esse aspecto teatral das suas
pinturas e dos seus desenhos. Constantemente, ele tende a incluir em suas exposicoes,
objetos retirados das suas pecas como o carro infantil de Que Morram os Artistas;
maquina de tortura de A Classe Morta, ou a presenca de manequins de A Classe Morta
ou Wielopole Wielopole, elementos extraidos diretamente do seu teatro. Isso ndo
é feito ao acaso. Por exemplo, quando ele coloca algumas telas em cima de rodas,
Kantor quer indicar que elas sao instancias de movimento. Que elas sdo feitas
apenas para se mover. Para que deslizem umas sobre as outras. E evidente que esse
processo altera totalmente a natureza da tela e da pintura que, ao adquirir movimento
pelo espaco, deixam de ser estaticas. Assim a pintura de Kantor entra nos dominios
do teatro. De certa forma, o limite entre o teatro e a pintura torna-se indistinto,
movel e poroso; em que cada arte questiona a auséncia da outra e ao mesmo tempo
se desafiam e se completam conforme as contradi¢des especificas de cada pratica.
Com Kantor o teatro tornou-se plastico e cada pintura é uma encenacao.

Essa natureza bivalente da arte kantoriana de estar em um local de entrecruzamento
entre a pintura e o teatro surge, como ja dissemos no inicio desse texto, quando
Tadeusz Kantor passou da pintura ao teatro a partir do teatro de marionetes encenando

A Morte de Tintagiles. Essa peca faz parte de um grupo de oito textos' escritos por

1% A Princesa Melanie; As Sete Princesas; A Intrusa; Os Cegos; Pelleas e Melisande; Aladdine e Palomides;
Interior; A Morte de Tintagiles.




Maurice Maeterlinck entre 1889 e 1894 que constituem o conjunto de suas produgoes
simbolistas, ou ainda, daquilo que se chama o seu “primeiro teatro”®. E um conto para
criancgas, escrito para teatro de marionetes, mas que é muito obscuro e denso. Neste drama,
é contada a histéria de um vale sombrio de umailha, em um reino onde nasceu e para onde
regressa Tintagiles para perto das suas irmas, Ygraine e Bellangére. Este reino é governado
por uma rainha que ninguém vé, a sua presenca € intuida apenas pela luz de uma janela
numa torre sempre fechada. Tintagiles retorna a esse reino sombrio, que é a sua terra natal,
e ficard recluso nesse castelo ameacador. A fim de manter-se no poder, a velha soberana
devora todos os homens de sua linhagem. Sem amigos e com a alma cansada de estar
sob o jugo daquele poder invisivel, as irmas tentarao impedir que o pequeno Tintagiles
caia nas maos da rainha, ja que foi ela que ordenou o seu retorno, pois quer eliminar o
seu ultimo descendente masculino?'. A resisténcia das duas irmas nao sera suficiente para
salvar Tintagiles do destino que |he esta reservado, ou seja: da morte que esteve sempre
a espreita. Tintagiles ira morrer, dai o nome da peca.

Curiosamente, em 1987, Kantor recria o espetaculo e o chama de A Mdquina do
Amor e da Morte em um momento em que ele possuia a imensa necessidade de exumar
a sua vida na arte por meio dos elementos estéticos que a sustentaram. Esse processo
de revisitar a si mesmo ja havia comecado trés anos antes com os ensaios de Que
morram os Artistas! Entretanto, a auto exumacgao, que se estendera com Nao Voltarei
Jamais (1988) e Hoje é Meu Aniversdrio (1990/91), teve inicio com a cricotage A Mdquina
do Amor e da Morte. Nessa encenacao, que tem a duragao de pouco mais de meia hora,
é de fundamental importancia na Ultima etapa de sua criacao artistica. Este trabalho

se constituird no desenvolvimento dos estudos iniciados em Licées de Mildo*

200 chamado “segundo teatro” ou “segundo Maeterlinck”, conforme a convencéo, concentra todas as
pecas escritas a partir de 1895. Entretanto, os limites entre esses dois momentos nao sao claros pois
nao se percebe uma ruptura estética clara dessa “nova” fase com a estética simbolista.

21 A Rainha é avo de Tintagiles e suas irmas.

22 Em 1986, durante quatro semanas, Tadeusz Kantor ministrou um curso na Escola Municipal de Arte
Dramatica, em Mildo, Italia. Os participantes eram doze estudantes do terceiro ano. Essa foi a primeira
vez que Kantor trabalhou com atores que ndo pertenciam ao Teatro Cricot 2. As atividades praticas e
tedricas tiveram a experiéncia artistica de Kantor como material didatico. Este trabalho ndo foi somente
um curso tedrico sobre a pratica do teatro kantoriano, mas de um pensamento estético que levaria
os estudantes a desenvolverem um pensamento sobre uma pratica que deveria ser transposta para
a cena. Por meio de exercicios cénicos, a medida em que os alunos eram instruidos acerca dos principios
da abstracao, as cenas eram construidas e através desse processo, como resultado, surgiu a encenacdo
do espetaculo O Casamento - Encenado a Maneira Construtivista e Surrealista. Posteriormente, em 1990,
as aulas foram transcritas e publicadas pela ACTES SUD - PAPIERS, sob o nome Lecons de Milan.



e a0 mesmo tempo, uma espécie de reencontro de Kantor com a criacao de outros
artistas, principalmente os da Bauhaus®.

Essa retomada da sua primeira encenacao teatral, expressa uma das atitudes
mais radicais de Kantor no tratamento cénico feito com marionetes, objetos e atores.
Lembrando que o uso de marionetes manipuladas no teatro de Kantor sé ocorreram
nos espetaculos de 1937 e na nova versao de 1987. Acerca dessa hova encenacao,

Franca Silvestri comenta:

Com a Mdquina do Amor e da Morte, o artista sai de si mesmo e se
reconecta com suas raizes de pintor e homem de teatro. E assim que
ele criou, cinquenta anos depois do Teatro Efémero e Mecanico de
Bonecos que realizou apenas um espetdaculo, a saber: A morte de Tintagiles
de Maeterlinck em 1937 (...) Kantor retoma esse primeiro espetaculo
sobre o qual ele construiu toda uma mitologia pessoal, ele da a ele uma
nova significacdo ao introduzir nas engrenagens de sua maquina teatral,
a sua maquina de metamorfoses. (1989, p. 72)

Ao fundar, em 1937, o Teatro Efémero e Mecanico de Marionetes, Tadeusz Kantor
foi atormentado por duvidas e conflitos interiores. Tudo, naquela época, estava cheio
de mistérios, A Morte de Tintagiles procurava a sua forma entre os mistérios dos simbolos
criados por Maeterlinck em uma relagdo com os postulados formais da Bauhaus,
sobretudo Walter Gropius, Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer e Paul Klee, entre outros
assombram a imaginacao de Kantor. E da imaginagao assombrada de Kantor, surgiram:
“Triangulos, circulos, cilindros, cubos, sons, cores, formas simultaneas, sinépticos,
sinacisticos, em éxtase da alegria da construcao de um mundo e agora em diante,
vazio de objetos, liberado, abstrato...” (KANTOR, apud SILVESTRE, 1989, p. 72).

O jovem Tadeusz Kantor, com essa encenac¢do para marionetes, adentrou um
novo mundo que Ihe permitiu descobrir e encenar os mais profundos mistérios das
pequenas pecas de Maeterlinck. Em tal contexto, encontramos na encenagao de 1937,
conforme comenta Franca Silvestri: “Os encantos destilados por Wyspianski, o pavor dos
sotaos de Kafka, as pilhas de lixo de Schuz com a abstracao metafisica, a excentricidade
mecanica, o Ballet Triadico de Schlemmer, 0o homem, a maquina, o circo” (1989, p. 72).

E por esse caminho que muitas das personagens da peca sdo automatizadas,

como por exemplo, os criados do castelo sombrio se transformam em autématos

Z Kantor considerava a Bauhaus como o maximo da abstracdo na arte.




sem alma. E por nao terem alma, sao portadores do signo da morte. E assim, por tras
das portas de ferro que se movimentam mecanicamente pela cena, grita o pequeno
Tintagiles em um vao apelo, pois, nada e ninguém o podera salvar. Enfim, o poder e
a morte triunfam.

Essa nova concepcao da peca de Maeterlinck, como de costume no teatro
de Kantor, nao existem bastidores. Os atores, objetos, marionetes, maquinas e demais
materiais, estao a vista dos espectadores. O fato de ndao haver bastidores, coxias e
rotundas para entrada e saida dos atores e objetos, manifesta, sempre, a preocupagao
de Kantor em eliminar a ilusao do espetaculo buscando, pois, uma obra de arte que
esteja situada dentro da realidade da vida e nao a vida dentro da realidade da arte.

A primeira parte da peca situa-se no teatro de marionetes de Kantor
em 1937. A Morte de Tintagiles de Maeterlinck inspira a acao cénica da nova encenagao
fornecendo algumas pontuac¢des verbais, falada por uma voz gravada pelos atores
que repetem certas frases ou somente enfatizam sonoridades de certas palavras.
A “Santa Abstracao” e uma inquietante respiracao ritmica acompanham as acoes
de quatro “atores-manipuladores”* que manipulam as marionetes de Tintagiles
e suas irmas. Essas marionetes nao sao mais do que esqueletos construidos em madeira
e por isso desprovidos de todo e qualquer elemento de identificacdo. Os trés servos
da rainha sao trés “supermarionetes”” em madeira e metal com a cabeca triangular
e tubos pelos corpos. Essas trés marionetes sao grandiosas e unidas umas as outras
por meio de polias e fios. Seus movimentos sao engenhosamente sincronizados
e causam medo e angustia. Como forma, essas marionetes sao verdadeiras esculturas
em movimento, retomando alguns principios inspiradores advindos da Bauhaus.
Elas sao movimentadas por mecanismos que as fazem parecer absurdamente cruéis.
Essas “Supermarionetes” criam um impressionante contraste com as fradgeis marionetes
das criangas que sao de madeira. Em tal contexto, podemos inferir algum pensamento
acerca da tensao no teatro de Tadeusz Kantor. Como o teatro kantoriano é uma
estrutura plastica e visual, todo material utilizado em cena ganha um valor essencial

na construcao dessa visualidade. Assim, o conflito, préprio do teatro dramatico,

24 E muito dificil de classificar, dentro do escopo teatral, o que realmente sio esses seres. Utilizo, pois,
uma terminologia mais atual derivada do moderno teatro de animacao.
35 E uma citacao a Edward Gordon Craig.



é substituido por um jogo de forcas. A tensao surge por meio de contrastes entre
materiais e texturas. Entre formas e tamanho. Entre o humano e o inanimado.
Em A Mdquina do Amor e da Morte, esses expedientes podem ser observados
com nitidez pois é sintese daquilo que acontece em toda a obra de Tadeusz Kantor.

No inicio da peca, a cena esta vazia e os espectadores tém diante dos olhos
apenas uma imagem construida por formas geométricas, agressivas e cruéis, que sao
reminiscéncias das maquinas celibatarias de Marcel Duchamp. Este termo, se referia
Duchamp, a parte de baixo de seu Le Grand Verre* (1915 - 1923), que é a matriarca
de todas as maquinas individuais posteriores: autdbmatos, robos, androides, ciborgues,
drones, clones, homens-maquinas, maquinas bélicas, maquinas sexuais, etc.,
que surgiram posteriormente na arte. As maquinas celibatarias séo um tipo de criacao
artistica capaz de ir de uma natureza-morta a uma instalacao, abastecendo-se em
diferentes dispositivos estruturais, inclusive a literatura e a dramaturgia. As maquinas
celibatarias ainda tém, por fungao, mostrar que agora os objetos também confirmam
nossa presenca e nao mais o inverso. Vitima da inexorabilidade de mecanismos e
forcas incontrolaveis, Tintagiles sucumbe a maquina da morte. Seu corpo inerte,
inanimado como um objeto, é exposto aos olhos dos espectadores. Enfim, a morte
como inevitavel e mais concreta verdade, tem efeito.

A segunda parte comeca de maneira semelhante ao que aconteceu
no inicio da peca. A gravagao com as vozes dos atores diz: “Nos estamos em 1987.
Meio século depois, a Santa Abstracdao da seu lugar ao Simbolismo Excomungado”.
Na encenagao, o simbolismo kantoriano nos propée um mundo transfigurado,
mais verdadeiro do que o mundo real. Um mundo em que a morte ndao é uma
realidade desprezada, escondida da vida e da arte. Como objeto pronto, a morte é
utilizada como elemento estético fundamental no processo de criagcao da obra de arte.
Na peca, isso pode ser percebido pela acao, personagens como os trés homens vestidos
com pesadas capas negras e chapéus de trés pontas que empurram o pequeno
cavalo-bicicleta de Tintagiles-crianga. Ou, as trés bruxas, como que saidas das gravuras
de Goya, que puxam um pequeno caixao branco sobre rodas. Esse é o caixao leito de

uma noiva crianga - a noiva de Tintagiles. Tudo se passa como uma cena apocaliptica

26 O Grande Vidro.




de um Grand-Guignol?. A procissao, em movimento circular, reitera os longos olhares
de amor, para sempre inacabados, que as duas criancas trocam quando se encontram.
Esse mecanismo processional mostra os efeitos da maquina do amor e da morte em
que o casamento se mistura tragicamente ao funeral. De forma muito mais intensa
e agressiva que a primeira parte, o espetaculo torna-se um cortejo em circulo que é,

ao mesmo tempo, nupcial e fUnebre?,

Kantor é, talvez, o filho involuntario do presente, mas ele é também,
sem nenhuma duvida, o cumplice consciente do seu passado que ele
manifesta em suas criagdes teatrais e plasticas. Nos clichés da sua memdria
ele bloqueia a sua sensibilidade de artista de vanguarda que volta
constantemente as fontes da sua cultura. A cultura da Europa Central.
Na revista da nossa memodria, existem arquivos de clichés fotograficos
gravados pelos nossos sentidos. Esses ndo sdao habitos que detalham,
aparentemente insignificantes, de pobres residuos, de fragmentos iméveis!
Isso é o que mais conta: Transparentes. Como os negativos fotograficos que
se pode sobreposicionar. (SILVESTRI, p.74).

Existe em A Mdquina do Amor e da Morte uma profusao de elementos,
principalmente os objetos mais recentes na obra de Kantor que sao as maquinas.
Entretanto, nao se trata o espetaculo, de uma simples assemblage repleta de
fragmentos significativos do passado. Kantor extrai das verdades simbdlicas existentes
na peca, conteudos para dar um corpo novo ao seu presente. Esse espetaculo reiniciou,
uma vez mais, o processo alquimico kantoriano. Como de habito, manequins,
autdmatos, objetos encontrados e abstratos, personagens degradadas animam
o circo apocaliptico de Kantor, preenchendo os vazios intermediarios entre os mortos
e 0s vivos. Essa cricotage marcou uma etapa importante no desenvolvimento de sua
abordagem criativa porque inaugurou uma fase de desenvolvimento profundo da cena
em jogo total que serd aprofundado no seu préximo espetaculo, Eu ndo voltarei jamais,
que foi a cena no ano seguinte.

Durante mais de cinquenta anos Tadeusz Kantor manipulou os materiais que

a vida colocou a sua disposicao para alimentar as suas metamorfoses e as metamorfoses

% Teatro de horror com histérias macabras e sangrentas. Surgiu em Paris, na regido de Pigalle em 1897.
2 Sobre os movimentos circulares nos espetaculos de Kantor, nos diz Brunella Eruli: “Os movimentos
circulares sdo uma obsessdo continua nos espetaculos de Kantor. Simbolo do eterno retorno,
o circulo retorna ao inicio a ideia do movimento sem inicio e sem fim ao longo do qual todos pontos
sdo idénticos. Simbolo da vida, mas também da Morte”. (1986, p.22).



da sua arte. Em A mdquina do Amor e da Morte, aplicou seu método de criacao a ele
mesmo para penetrar nas regioes secretas, nas fronteiras do amor e da morte em um

jogo contrastante entre Eros e Tanatos.

Pela forca de Eros, simbolo da pequena morte que recomeca - 0 mestre
subtraiu ao esquecimento da matéria de sua prépria vivéncia, ele fez
uma embalagem manipulada para os reviver em sua maquina teatral:
Tadeusz Kantor tornou-se uma das suas engrenagens. (Idem, p. 75)

Nessa cricotage, Kantor realiza uma sintese dos arquétipos do seu universo estético
em que todos os elementos da sua poética ganham um novo peso e principalmente
um novo significado. Em tal contextura, Tadeusz Kantor coloca em duvida os elementos
conflitantes do seu teatro quanto a natureza de cada um deles. Ou seja, a marionete e
o ator. Em A Mdquina do Amor e da Morte, ele se reconecta com a estética do objeto
e do ator manipulado. Apesar de, a principio, nada poderia ser mais manipulavel do
gue uma marionete. No espetaculo, entretanto, em relagdo a presenca dos atores,
isso é colocado em duvida. O uso de elementos mecanicos, como as maquinas construidas,
retoma também aquele aspecto cinético de espetaculos passados. A construcao de
maquinas e suas engrenagens reforcam aquilo que se repete com constancia no teatro
kantoriano: o desejo de que a cena seja, primeiramente, uma construcao plastica.

Por fim, A Mdquina do Amor e da Morte condensa toda a obra de Tadeusz
Kantor por meio de uma abundancia de metaforas visuais, pela constante variedade
de manipulacées sonoras, multiplicidade de elementos que reforcam a complexidade
de funcionamento do espetiaculo em relacdao aos elementos gestuais, espaciais e
pictéricos. A complexidade dessa multiplicidade de elementos torna impossivel uma
leitura Unica, homogénea e reconfortante. Isso que ja acontecia no alvorecer do seu
teatro expresso em A Morte de Tintagiles, no arrebol do seu teatro, no caso de A Mdquina
do Amor e da Morte, a sintese de toda a sua vida na arte através dos elementos
fluidos da sua memoéria e materializados na cena. A obra de Kantor, entdo, em sua
generalidade, se constitui como um universo peculiar e que atende aos interesses
do seu entendimento pessoal da existéncia da arte e seus designios. Uma arte Unica
que esta além do teatro e além da pintura. Uma arte cujos principais constituintes
tém a morte como parametro estético, ndo pode e nao deve ser absorvida pelo

mercado do consumo e muito menos pela sociedade do espetaculo. Isso porque,




o universo kantoriano possui uma constante e permanente necessidade de liberacao
das sensacdes e das emocgoes, presente em cada um dos elementos individualizados,
incluindo o espectador, que compdem o espetaculo. Cada um dos elementos que
compdem a cena é Unico e por isso fundamental na criacdo de uma obra de arte.
Esses elementos Unicos sao explorados no maximo das suas capacidades de provocar
sentimentos e emocgdOes variadas. Assim, o teatro de Tadeusz Kantor é um teatro
de emocgoes verdadeiras no qual o espectador é convidado a viajar por um mundo
insolito e desafiador, um mundo que, na sua constante referéncia a morte, nos lembra
constantemente sobre a vida e suas condicdes. A morte como paradigma tornou-se

o verbete essencial para a fascinante aventura de viver.
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O OBJETO COMO CATALISADOR DE UM ESPACO DE RECORDACAO
- Caminhos para se pensar o Teatro de Objetos Documental -

Igor Gomes Farias

Introducao

Ao analisarmos a cena contemporanea, notamos cada vez mais criacoes
alicercadas na vida e nas vivéncias (pessoais e sociais) dos individuos, caracteristica que
também parece responder a um anseio por maneiras mais sensiveis de se comunicar
com o publico, especialmente em um periodo em que estamos cada vez mais fatigados
diante da alta proliferacao de informacdes. Nesse contexto, recorrer a alguns aspectos
da realidade e, em especial, ao passado tem sido uma pratica corriqueira de muitas
producoes artisticas, que buscam alargar seu horizonte de acao ao apresentarem as
diferentes realidades que nos circundam. Assim, ao falar de uma cena expandida,
em um contexto marcado pelo que Alain Badiou chamou de paixao pelo real,
durante o século XX, Caballero (2010, p. 140) destaca vinculos muito estreitos entre
o real e os territorios poéticos, em que “os acontecimentos do real funcionaram como
catalizadores dos espacos estéticos”

Caballero (2010) se refere aos acontecimentos do real como sendo os
principais responsaveis pelas transformacdes da arte nas Ultimas décadas, indicando o
trabalho de Tadeusz Kantor (1915-1990) como um dos principais exemplos dos que
vinculam o real ao poético. O encenador de fato personifica os apontamentos da autora
sobre a cena contemporanea, especialmente ao implodir com o representacional
e evidenciar ainda mais as intersec¢des entre a realidade e a arte em seus espetaculos.
Kantor propagou uma metodologia dramaturgica que tinha a memoria como sua
principal matéria-prima e, desse modo, desenvolveu um método artistico que partia
da observacao atenta da vida, mesclando suas recordagdes pessoais em uma estrutura

cénica fundamentalmente marcada pela visualidade.



O teatro kantoriano é caracterizado por procedimentos artisticos que
abdicam da hierarquia entre seus elementos constituintes, sendo conhecido por
uma estrutura nao linear, onde as cenas parecem se conectar por meio de lampejos,
tal como imagens do passado que nos assaltam a revelia. Nesse grande ritual funesto
do encenador polonés, suas memdrias individuais e coletivas se condensam até
catapultar um novo espaco, vibrante, capaz de atualizar o passado diante do publico.
Podemos perceber que as apropriagoes artisticas de Kantor — que também trabalhava
com nao atores profissionais, com a insubordinagao ao texto cénico e com sua propria
presenca no palco - ainda ressoam no teatro contemporaneo, inclusive dialogando
com algumas praticas do proprio Teatro Documentario (TD), campo que alcanga um
climax de interesse no inicio do século XXI.

Fato é que nas ultimas décadas vemos despontar experimentacoes artisticas
capazes de cada vez mais reativarem o passado para além de uma perspectiva
imovel, reivindicando-o enquanto algo em movimento, em constante atualizacgao.
Assim, ensejando uma reflexao sobre alguns aspectos dessas apropriacoes,
e fundamentalmente concentrando minha atencao no Teatro de Objetos (TO) -
linguagem que encontra filiagdo na obra de Tadeusz Kantor e que tem flertado
substancialmente com a meméria nos ultimos anos —, busco concatenar pensamentos
que nos permitam assimilar a ideia de um espac¢o de recordacao em cena. Com uma
percepcao que ressalta as materialidades como documentos e com a qual, através de
um trabalho estético, a memoria é desvendada como um organismo vivo no teatro,
proponho alguns caminhos para analisarmos um campo em exponencial crescimento,

que funde caracteristicas tanto do TO quanto do TD.

Preambulos mnémicos

Antes de tudo, é essencial refletirmos sobre alguns conceitos apresentados
por Aleida Assmann, fundamentalmente no livro Espacos da Recordagdo: Formas e
Transformag¢bées da Memoria Cultural (2011), que sdo guias importantes para
estruturar meu pensamento ao longo deste artigo. A percepcao da autora permite

ao leitor compreender sob qual prisma percebo a meméria — tema que, por ser




amplamente estudado, muitas vezes acaba também sendo banalizado ao ser citado
de maneira muito genérica — e sobre o que podemos denominar como sendo
um espaco de recordacao.

Assmann (2011) formula sua teoria, no ambito dos estudos culturais, com base
no conceito de memdria cultural, uma memodria viva, que pode ser armazenada e
transformada por diferentes meios, tais como a escrita, o corpo, locais e obras de arte.
Desse modo, a memdria cultural depende de midias e politicas para se perpetuar
no tempo, e tem alto risco de deformacdes durante os seus diferentes processos.
A autora salienta que o conceito de memoria cultural corresponde a ideia de arquivo
de Derrida, que traz novas contribuicées ao tema e destaca uma evidente tensao entre
o poder e o documento, que, portanto, nao deve ser visto como uma autoridade,
como inquestiondavel, uma vez que é passivelmente manipulavel.

Em seus estudos, Assmann (2011) divide a memdéria em duas categoriais
distintas: ars (arte) e vis (poténcia). A primeira é uma visao mais técnica e historiografica
da memodria, ligada a mnemotécnica grega, em que o processo de recordagao implica
necessariamente uma tentativa de reconstruir o passado, buscando ser o mais fiel
possivel a sua origem. Ja na segunda percepcao, a qual me alio, entendemos que
a memoria nao esta submetida a um recipiente protetor. Trata-se de uma categoria
que considera a passagem do tempo, assumindo as naturais alteracdes de conteudo
operadas pela recordacao — que é atravessada por mecanismos como o esquecimento
e a fabulagao, e se constitui enquanto um processo que “sempre comeca do presente
e avanca inevitavelmente para um deslocamento, uma deformacdo, uma distorcao,
uma revaloragdo e uma renovacao do que foi lembrado até o momento da sua
recuperacao” (ASSMANN, 2011, p. 33-34).

As formulagdes de Assmann (2011) nos atentam para o movimento de constante
transformacao da meméria. De acordo com a alema, sob a 6tica da poténcia,a memoria
é percebida como uma energia com leis préprias, em que o carater processual da
recordacdo assume total relevancia. E justamente a partir desse entendimento que
podemos pensar o conceito de espacos da recordacdao, que nada mais sdao do que
lugares simbolicos que contribuem para o processo de transforma¢do da memoria

na atualidade. Desse modo, Assmann alarga ainda mais o conceito de lugares de



memoria de Pierre Nora®, que engloba“lugares geograficos, edificios, monumentos e
obras de arte, bem como figuras histéricas, aniversarios, textos filoséficos e cientificos,
atos simbdlicos, etc” (ERLL, 2012, p. 31), ressaltando sua permanente dialética
entre modernizacao e historicizacgao.

Os espacos de recordacdo sao manifestacbes da memodria cultural,
isto &, se efetivam sempre ante uma perspectiva coletiva da memaria. No entanto,
para Candau (2018, p. 48), “nao pode haver constru¢ao de uma memoria coletiva se as
memorias individuais nao se abrem umas as outras visando objetivos comuns, tendo
um mesmo horizonte de a¢ao” Sendo assim, a partir daqui, proponho pensarmos
0s processos artisticos justamente como um dispositivo capaz de mediar a abertura
dessas memorias, do nivel pessoal ao coletivo, consecutivamente arquitetando
um espaco mnémico em cena. Sob esse recorte, destaco os objetos como meios
pelos quais a memoria é reivindicada, visao que também implica a transcendéncia
de uma leitura unicamente simbdlica das materialidades — um dos procedimentos

mais tradicionais do TO.

O Teatro de Objetos e a memdria

Cunhado na década de 1980%*, o TO protubera a partir de um contexto social
marcado pela invasao dos objetos manufaturados, inspirado em praticas artisticas
que efervesciam na Europa durante o século XX. O trabalho de Kantor talvez seja uma
das expressdes mais evidentes nesse sentido, no qual ele conferia uma nova posicao
ao objeto na cena, dentro de uma estrutura cénica altamente marcada pela imagem.

Inspirado pelo ready-made, de Marcel Duchamp (1887-1968), o encenador polonés

2 A crenca de Nora parte da visao de que a contemporaneidade gera certo esfacelamento da
memdria, em que ha um desvincular entre o presente e o passado vivo. Dessa maneira, sdo os lugares
de memodria os principais objetos de reflexao sobre ela na atualidade.

30 O contexto do surgimento do termo TO foi um encontro entre artistas de trés companhias de teatro
da Franca (Thédtre de Cuisine, Vélo Thédtre e Thédatre Manarf). Naquele momento, eles dialogaram
sobre o desenvolvimento de suas criacdes artisticas, que ja ndo se enquadravam totalmente na
linguagem do Teatro de Bonecos, muito menos no teatro de atores convencional. A partir disso,
Katy Deville sugere o termo “teatro de objeto” que conhecemos até os dias atuais, sendo hoje o
“objeto” tratado no plural.




lidava com os chamados objetos de classe mais baixa, muitas vezes retirados das
lixeiras e das ruinas da guerra, inserindo-os em seu Teatro da Morte. Kobialka ressalta
gue o teatro kantoriano representa apropriagdes que “nao s6 desafiaram a percepcéao
de Teatro consolidada até entao, mas, sobretudo [...] intervém, hoje, nas discussdes
sobre o status dos objetos nas ciéncias humanas” (KOBIALKA, 2015, p. 69).

Fato é que, ao longo das trés ultimas décadas, o TO passou a contabilizar
formas de trabalho muito distintas; cada companhia tem conferido caracteristicas
muito particulares a seus métodos artisticos. Na atualidade, podemos perceber
ao menos trés amplas correntes do TO: uma que ainda se filia a alguns principios
norteadores do TO, sistematizados pelo francés Philippe Genty, em que identificamos
um importante contraponto ao Teatro de Bonecos®' e em que a criagdo dramaturgica
parece advir fundamentalmente das possiveis metéaforas extraidas das materialidades;
uma segunda, que parece mesclar tais fronteiras, em que objetos e bonecos se
fundem em um modo criativo que parece estar ainda mais aberto a dramaturgias e
apropriacdes diversas; e uma terceira, em efervescente crescimento na ultima década,
gue se fundamenta na relacao entre os objetos e a memoria — justamente sobre a qual
me debruco neste texto.

Antes de avancarmos nesta discussao, refletindo sobre a relacao entre o Teatro
de Objetos e a memodria com suporte em duas companhias teatrais, € fundamental
pensarmos rapidamente em como podemos extrair as memarias das materialidades,
uma vez que se tratam de seres inertes, sem vida, na maioria das vezes incapazes

de revelar por si mesmos seu passado. Viana (2020) nos orienta a reflexao:

Os bens materiais, a natureza ou o meio ambiente, ndo possuem memoria,
mas podem ser alvos de lembranca e a partir do momento que sdo
produzidos ou transformados pela acdo humana, ou mesmo quando sdo
alvos da consciéncia humana, isto é, quando sao observados, analisados,
admirados, etc., passam a fazer parte da memoria social e podem ser
alvo da evocacdo de lembrancas dos seres humanos. Por outro lado,
também sdo registros do passado e podem, por conseguinte, ajudar a
reconstituir o mesmo. Tudo aquilo que foi produzido pelos seres humanos
sdo parte da histéria e materializam coisas que sao parte da meméria social
e servem para rememorar o passado. (VIANA, 2020, p. 104-105).

31 As formulagdes de Genty sdo guiadas pelo pensamento de que, mesmo ao deslocar os objetos
de sua funcao habitual e conferir novas significacdes a eles (por meio de associa¢des), nao se pode
transformar sua natureza. Desse modo, as materialidades devem ser manipuladas conforme seu
movimento natural (cotidiano), diferentemente do Teatro de Bonecos, que busca antropomorfiza-las.



Ao destacar que os objetos necessitam da relagdo humana para que suas
memorias sejam evocadas e estejam em constante reatualizacdao do passado,
Viana ressalta a instancia da memoaria social como sendo seu possivel horizonte de
reverberac¢ao. Semelhante a classificacdo da memoria coletiva, aquela é compreendida
pelo autor como sendo a totalidade de memorias da sociedade, “tanto a exteriorizada
em obras (intelectuais, materiais, etc.) quanto as memodrias individuais ainda
nao exteriorizadas que rememoram o social” (VIANA, 2020, p. 100). Nesse ponto,
0s processos de exteriorizacao, isto €, de abertura das memorias individuais ao nivel
coletivo, mais uma vez parecem ganhar relevancia — tanto para uma leitura mnémica
das materialidades, quanto para a consagracao de um espac¢o de recordagdo, que,
em uma perspectiva ampla de espaco, pode ser caracterizado pelo préprio objeto.

Camargo (2012) amplia a questao apresentada ao destacar a conceitualizagao
de museu de Agamben, percebido pelo autor como sendo um lugar para onde se
é destinado tudo aquilo que deixa de ser verdadeiro e decisivo na sociedade. Nessa visao,
a acao de museificacao - especialmente na concepgao mais tradicional de museu -,
evidencia “a impossibilidade daquilo que ndo consegue continuar a fazer parte da vida
do presente” (CAMARGO, 2012, p. 14). Sob esse recorte, podemos considerar que
o trabalho com diferentes materialidades na criacdo artistica (muitas delas escapando
de ser condenadas as lixeiras), tal qual propde o TO, e em especial sua faceta que
lida com a memdria, também nos possibilita conferir uma nova verdade a esses
objetos gracas a diferentes procedimentos artisticos. Ao explorar a relacao entre
a memoria e os objetos, o TO resgata as reliquias para o presente, explorando
suas possiveis narrativas mnémicas, que sao extraidas por meio de testemunhos
e de demais estratagemas.

A partir desse ponto, os trabalhos artisticos que se aventuram pela
proficua relacdo entre as materialidades e a memdéria finalmente permitirdo que
nos aprofundemos na discussdao que proponho neste artigo. Com uma pesquisa
que também é de natureza pratica, especialmente dentro da companhia Oligor
y Microscopia®?, a pesquisadora Shaday Larios elaborou nos ultimos anos o conceito

de Teatro de Objetos Documental (TOD). De acordo com seus principios artisticos,

32 Companhia que se origina da juncao das companhias Hnos. Oligor (Espanha) e Microscopia Teatro
(Mexico), em 2013. A partir disso, elaboram os Laboratorios de Teatro de Objetos Documentales.




“os objetos dentro do teatro de objetos sao uma espécie de ‘palimpsestos, escritos
sobre escritos onde uma trajetéria pode prevalecer sobre a outra. Coerente com isso,
a particularidade criativa do TOD é descobrir a meméria original dos objetos [...]"”
(LARIOS, 2018, p. 46). Com essa visao, Larios desenvolve uma série de experimentos,
com os quais, enquanto detetive de objetos, tenta reconstruir a trajetéria de diferentes
materialidades através do manejo de uma espécie de cartografia documental.
Compreendo que as praticas do TOD se relacionam com o que é apontado
por Rolnik (2011) ao fundamentar sua teoria cartografica. A autora recorre a nogao
geografica sobre esse tema, ao entender o ato de cartografar como um desenho gerado
com as transformacgoes da paisagem. Desse modo, o cartégrafo precisa constantemente
se ajustar a sua realidade, uma vez que a cartografia também se altera conforme as
mudancas de trajetéria. De acordo com a autora, a cartografia “acompanha e se faz ao
mesmo tempo que o desmantelamento de certos mundos - sua perda de sentido -
e a formacao de outros mundos que se criam para expressar afetos contemporaneos,
em relagdo aos quais os universos vigentes tornaram-se obsoletos” (ROLNIK, 2011, p. 23).
Em um dos projetos permanentes da companhia Oligor y Microscopia,
a Agencia El Solar: Detectives de Objetos — que nasce em parceria com o artista espanhol
Xavier Bobés —, Larios realiza um trabalho etnografico em diferentes localidades,
onde tenta revelar narrativas ocultas por meio dos objetos. Com suporte em uma
cartografia documental, que é gerada por meio de uma investigacao dos vestigios
sugeridos por inUmeras materialidades, ela objetiva a criacao de novos vinculos entre
os moradores de pequenos bairros para onde leva o projeto. Assim, em seu trabalho,
0 objeto é encarado como documento e, tal como proposto por Ricoeur (2007),
é instituido enquanto documento justamente por meio da busca e do questionamento.
La Mdquina de la Soledad (2014), primeiro espetaculo da companhia de
Larios, parte de uma descoberta (em uma feira de antiguidades) de uma maleta
onde havia dezenas de cartas trocadas em 1900 entre Manuel e Elisa - personagens
reais que viveram na cidade de San Luis Potosi (México). Ao longo da obra,
que se declara “uma investigacao-homenagem ao objeto-carta e ao correio postal”
(OLIGOR Y MICROSCOPIA, 2014), Shaday Larios e Jomi Oligor recuperam, através da cena,
histérias perdidas no tempo. Essa criagao ilustra perfeitamente os apontamentos que
fiz sobre a memodria até aqui, expondo um enquadramento onde o que realmente

importa é a capacidade de gerar novas significagées no presente, instancia capaz de



dar movimento ao que antes parecia paralisado. Dessa maneira, destaco o espaco de
recordacao como um meio capaz de condensar dispositivos que friccionam diferentes
memorias individuais, até que elas ganhem uma amplitude coletiva (cultural),
igualmente capaz de se comunicar com nosso presente.

Sabemos que a nocao de espaco de recordacdo se vale de uma visao do
espaco que transcende a materialidade. Nessa perspectiva, obras artisticas que
partem do real e da busca por entendimento sobre a memoria coletiva podem
funcionar como uma espécie de artefato que incorpora a meméria, isto é, agem como
meios de transformacao dela. Trata-se de uma concepcao que também nos permite
reformular a prépria visao tradicional de museu, pensando agora na formulagao
de um museu-vivo, pulsante, que estimule novas relacdbes com as materialidades
que estdao em nosso entorno. “Num sentido mais amplo, espacos de recordacoes
significam que a memoria nao é sé uma ‘maleta, na qual se colocam as coisas,
mas uma espécie de esfera dentro da qual as pessoas se comunicam e onde vivemos”

(ASSMANN, 2013, p. 7).

Teatro(s) de Objetos Documental

Os procedimentos artisticos de Larios, ao partirem de um trabalho estético
documental com os objetos, objetivando impulsionar novas relacdes a partir deles,
também nos guiam a uma relacdo proficua com o campo do TD. Assim como o TO,
o TD é um campo diverso, com apropriagdes que se diferenciam muito entre si.
Picon-Vallin (2011) o enquadra dentro de uma visao que percebe esse teatro como
um espaco de informacao alternativa, que nao sucumbe ao excesso de informagdes
de nossos tempos, pensando e organizando de maneira sensivel a realidade na
qual estamos inseridos. A raiz do pensamento da autora parece se relacionar com a
de Nora (1993) ao conceituar os lugares de meméria. Para este, vemos despontar tais
lugares pois também presenciamos a escassez de meios de memodria na atualidade.
O autor indica que a contemporaneidade condiciona certo esfacelamento da meméria,
o que resulta em uma desvinculacao entre o presente e o passado vivo — dinamica que,

de acordo com Erll (2012), é potencialmente construtora de identidade coletiva.




Na visdo de Nora (1993), a memdria se contrapde aos principios da histéria® -
tal como na dicotomia da memoria categorizada entre arte e poténcia (ASSMANN, 2011).
Trata-se de um organismo vivo, que, no limiar entre recordacao e esquecimento, esta em
constante evolucdo. Seu pensamento também nos guia a uma percepc¢ao ético-politica
da memédria, que igualmente fundamenta o que podemos chamar de lugares de
memdria (sinbnimo de espacos de recordagdo), que “nascem e vivem do sentimento
que nao ha memoria espontanea, que é preciso criar arquivos, que é preciso
manter aniversdrios, organizar celebracdes, pronunciar elogios funebres, notariar atas,
porque essas operagdes nao sao naturais” (NORA, 1993, p. 13).

Ao sintetizar o campo do TD, entendido dentro de uma visao ampla, que abrange
inUmeras apropriacoes, Soler (2013) adverte para a tentativa reducionista em classifica-lo
apenas como um teatro que lida com o real**. O autor discrimina trés instancias
fundamentais para a efetivacdo do documentdrio no teatro: a intencionalidade em
documentar, o trabalho com dados nao ficcionais e a percepcao por parte do espectador
da natureza documentaria do discurso. Ao aprofundar tais dominios, Soler apresenta
o ato de documentar como uma maneira de “estabelecer um comprometimento outro
com a realidade em comparagao aquelas obras que ndao pretendem ser documentarios”
(SOLER, 2013, p. 140). Seus apontamentos consideram as mudancas sobre o proprio
conceito de documento ao longo da histéria, culminado na percepcao de Le Goff,

na década de 1960, na qual:

[...] houve uma ruptura na ideia de documento como registro objetivo
da realidade, promovida em muito pelos escritos do filésofo francés
Michel Foucault (1926 - 1984). Le Goff afirma que, acompanhado ao
questionamento, comegaram progressivamente a ser entendidos como
documentos outros materiais — objetos, relatos orais gravados em fita, videos,
fotos — além dos papéis escritos. Longe da imparcialidade que muitos lhe
atribuem, o documento é encarado contemporaneamente como o produto
de um olhar sobre determinado fato, havendo um esforco para decifrar as

33 Nora (1993) destaca a histdria como sendo uma representagao incompleta do passado, de algo que ndo
mais é, enquanto a memdria esta condicionada a lidar com aquilo em permanente evolucao no presente
(vivo). Assim, o autor relaciona a primeira a ordem do intelectual, em que sao fundamentais a analise
e a elaboracdo de uma reflexao critica, enquanto destaca a instancia afetiva e magica da segunda.

3 0 conceito de real ndo pode ser percebido como uma verdade absoluta. Soler (2013) discute a
falsa impressao de autenticidade atribuida as obras documentais, que, tal como a ideia de arquivo
de Derrida, precisa ser questionada, uma vez que o que tais obras acabam operando nada mais é do
que uma edicao da realidade.



informacdes contidas nele e manifestadas no suporte material do registro,
no processo de elaboracdo, na realidade em que ele foi produzido e,
sobretudo, nos interesses de sua construcao. (SOLER, 2013, p. 139).

A partir de todo o exposto, podemos considerar o ato de documentar
como sendo, sobretudo, um mecanismo de construcao de meméria. Afinal de contas,
seu trabalho consiste justamente em retrabalhar a realidade, promovendo uma
espécie de depuracao estética dos documentos — que, de modo similar ao que ocorre
no ready-made, ganham uma nova poténcia ao serem inseridos na cena. Tal processo
inclui a evidenciacdo e a problematizacao de diferentes aspectos dos documentos,
jogando com seus vestigios dentro de uma légica estético-politica, que, ao final,
resulta em algo muito proximo de um espaco de recordacao. Entretanto, para que
o carater documentario de fato se efetive no teatro, é fundamental pensarmos em
um ultimo e fundamental elemento: o pacto documental®* - que ocorre somente
quando o espectador, previamente ou durante o espetaculo, fica sabendo que esta
diante de um documentario (SOLER, 2013).

Leite (2017) igualmente destaca o acordo com o espectador como sendo
um elemento fundamental de obras do TD, apresentando-nos o pensamento do
modo documentarizante, proposto por Roger Odin, que ressalta a insercao de um
enunciador do real na cena documental. O uso de materiais (auto)biograficos e ndao
ficcionais visando a cena final, isto é, ndo servindo apenas enquanto fomentadores do
processo criativo, também é apontado pela autora como uma caracteristica comum

entre as obras do campo do TD:

Nesse sentido, estamos distinguindo um teatro que fale da realidade -
0 que acontece por meio de toda obra seja ela de néo ficcdo ou de ficcao
se tomarmos como base o que nos propde Paul Ricoeur ao dizer que todo
enunciado é uma assercdo sobre o mundo -, de um teatro que se constroi
justamente da articulagao entre referente, documento e pacto de verdade
proposto ao publico. (LEITE, 2017, p. 36).

35 Soler (2013) ainda recorre ao conceito de indexa¢do, que nada mais € do que o ato de indicar
o conteudo ao qual o espectador esta assistindo, considerando que sua presenca ou auséncia
altera radicalmente a experiéncia de quem assiste: “Alguém que inadvertidamente entra na
sala de espetaculo estabelecera uma relacdo totalmente diferente com o objeto artistico
daquela experimentada pelo espectador ja preparado por esses discursos extraespetaculares”
(SOLER, 2013, p. 141).




O apontamento de Leite nos atenta para uma diferenciacao importante,
que também nos permite alargar nossa analise sobre obras que trabalham com
a perspectiva documental do objeto, finalmente nos guiando para o trabalho do grupo
Sobrevento (Sao Paulo/SP). Fundado em 1986 e dedicado a pesquisas focadas nas
diversas técnicas que compdem o Teatro de Animacao®¢, o grupo vem desenvolvendo,
sobretudo na ultima década, diversos trabalhos cujo foco sao o objeto. Partindo de
uma apropriacao simbdlica das materialidades, que, inicialmente, teve muita influéncia
do bonequeiro Philippe Genty - artista sobre o qual seus membros realizaram uma
oficina ainda na década de 1980 -, o grupo se destaca como o principal difusor
desse campo no Brasil.

Liderado pelos artistas Sandra Vargas e Luiz André Cherubini, o Sobrevento
construiu uma trajetoria marcada pelo intercambio com importantes reverberacoes
mundiais do TO, entre as quais destaco: Katy Deville e Christian Carrignon,
do Thédatre de Cuisine (Franca); Roland Shon (Franga); Agnés Limbos, da Cia. Gare
Centrale (Bélgica); Ana Alvarado, do El Periférico de Objetos (Argentina); Jaime Santos,
da La Chana Teatro (Espanha); Xavier Bobés, da Cia. Playground (Espanha); Jomi Oligor
e Senen Oligor, da Cia. Hnos. Oligor (Espanha); e Shaday Larios, da Microscopia Teatro
(México). Tais trocas fazem com que o grupo também seja caracterizado por uma
inquietude criativa, que é evidenciada através de diversas criagdes nos ultimos anos.

Ao ponderar sobre o trabalho desenvolvido pelo Sobrevento, Sandra Vargas,

diretora do grupo, dd o seguinte depoimento:

Percebemos que o Teatro de Objetos ligado a memdéria nos levou a fazer um
outro teatro, a estabelecer uma outra forma de comunicag¢do com o publico,
mais delicada, mais visceral e mais fragil. Para isso tivemos de nos despir,
aprender a ouvir o objeto, a investigar, com respeito e delicadeza, a histéria
que ele carrega, pois ha um exercicio de exposicao que deve ser tratado com
muito cuidado e deve fazer sentido para a poesia e a forma de expressao
que buscamos. A poética ndo estd somente no depoimento ou na histéria
que ouvimos do objeto, mas no tratamento que damos a ele no teatro
e no quanto ele nos transforma como artistas. (VARGAS, 2018, p. 433).

Quando fazemos um recorte dos trabalhos do Sobrevento que se aventuram

em uma relacao mais estreita entre o TO e a meméria, podemos destacar ao menos

36 Género teatral que engloba linguagens como o Teatro de Bonecos, o Teatro de Mascaras, o Teatro
de Sombras, o Teatro de Imagens, o Teatro de Lambe-Lambe e o préprio Teatro de Objetos.



cinco diferentes espetaculos: Eu Tenho uma Histéria (2012), Sala de Estar (2014),
Terra (2016), Escombros (2017) e Noite (2019). A ultima criacao, em especifico, nasce do
Museu-Teatro da Vizinhanga, projeto desenvolvido com moradores dos bairros do
Bras e do Belenzinho, em Sao Paulo/SP. Partindo da escuta de diferentes narrativas
sobre objetos - que inicialmente eram expostos em locais publicos (como uma
espécie de chamariz aos vizinhos) —, o grupo desenvolveu uma série de atividades
artisticas que culminaram na estruturacao de um museu-teatro?*’, que reuniu diversas
materialidades da vizinhanca e que serviu como base dramaturgica do espetaculo.

Vargas descreve o pprocesso:

Coletamos historias e objetos junto a nossa vizinhanca, fazendo com que
cada ator saisse a campo. As historias foram reescritas a partir do que cada
um ouviu. Expusemos os objetos no nosso galpao e penduramos, ao lado
de cada objeto, numa moldura, a histéria escrita e narrada pelos nossos
vizinhos. Durante a abertura do museu, os vizinhos podiam sentar ao
lado de cada um dos seus objetos e, se quisessem, eles mesmos podiam
contar a sua histdria pessoalmente, resultando num Museu-Teatro. Foi uma
experiéncia muito rica: o teatro, para nés, estava no encontro, estava no
ouvir os vizinhos, estava no lago afetivo que criamos com a vizinhanca.
(VARGAS, 2018, p. 431).

Ao concentrar minha analise sobre Noite, busco refletir sobre os apontamentos
anteriores de Leite (2017), articulando alguns evidentes contrastes entre os trabalhos
de Oligor y Microscopia e do Sobrevento. O espetaculo é descrito pelo Sobrevento como
um mosaico cénico composto de diversas memodrias, extraidas de depoimentos
de vizinhos, “todas relacionadas a objetos guardados, secretos, carregados de afetos,
ou ainda do sentimento pela auséncia/perda deles” (GRUPO SOBREVENTO, 2019).
Em cena, dispostos em nichos sobrepostos, os atores encenam pequenos fragmentos
de memdrias, que, por vezes, se fundem, dando destaque aos temas da terra,
morte e jardinagem. Mantendo diferencas mais explicitas em relacao as expressoes
do campo documentdrio, e em conformidade com o que fora apontado por
Leite (2017), o trabalho parece se destacar muito mais como uma obra que fala
da realidade do que como uma constru¢cao documental que se estrutura a partir

do pacto documental. Assim, durante o espetaculo, o espectador é o responsavel

37 0 resultado do Museu-Teatro [das coisas guardadas] da vizinhan¢a pode ser conferido virtualmente
em http://museudavizinhanca.miluspanda.com/#Mapa_do_Museu.




por subtender, com base em seu arcabouco particular, os possiveis limites e fusoes
entre o real e o ficcional na cena.

Noite parece se desenhar em um permanente limiar, em um vai e vem, onde o
documento nado é ressaltado como tal, mas é trabalhado artisticamente como uma
artimanha para o publico — a quem é dada a incumbéncia da duvida. Por mais que
a indexacao® possa ser percebida timidamente em sua sinopse®’, a obra escancara
uma operacgao que se diferencia em alguns aspectos do TD, fundamentalmente ao
jogar com mecanismos cujo interesse principal nao esta centrado na evidenciacao
do discurso documental, isto é, na explicitacdo do préprio documento. Dessa forma,
seu interesse parece se centralizar justamente no potencial dramaturgico do
documento (no caso, o objeto), que é transposto para a cena mediante uma criagcdo
coletiva, que, no entanto, ndo se preocupa em delimitar fronteiras ao espectador.

Antes de finalizarmos, é preciso esclarecer que minha analise nao busca fazer
um juizo de valor entre os trabalhos citados. Tais observacdes servem unicamente
para que possamos discriminar peculiaridades na maneira de trabalhar o objeto
enquanto documento, identificando contribui¢cdes dispares dentro de um campo
que ja se formula na pluralidade. Portanto, apenas nos cabe considerar que
o trabalho do Sobrevento (sobretudo quando temos Noite como objeto de analise
e quando analisamos sua estruturagao cénica) se revela muito mais como um
teatro a partir de fatos reais do que propriamente uma obra de TD*. Tampouco
sua concepcao se enquadra como uma expressao dos chamados Teatros do Real,
de Maryvonne Saison - com o qual o trabalho de Kantor, igualmente citado como

uma grande referéncia por Larios, parece ter muito mais filiacao.

38 De acordo com Soler (2013, p. 141), a indexacao é “entendida como o ato de pér um indice, indicar o
tipo de experiéncia que o autor/autores deseja(m) proporcionar aos espectadores”.

3 “Noite é uma colecdo de histérias rememoradas por um cego, na escuridao onde vive. Para compor
o espetaculo, o Sobrevento conversou com dezenas de vizinhos acerca dos objetos que guardam em
casa e de que nunca se desfariam. Surpresas, como descobrir objetos completamente insuspeitos,
histérias inesperadas, objetos inexistentes e que continuam guardados na meméria, objetos que
0 grupo jamais consideraria objetos, garantem a inovacao e renovag¢ao do grupo em um processo
de criacao teatral baseado na pesquisa e fundamentado na descoberta” (GRUPO SOBREVENTO, 2019).
40 Qutras peculiaridades também ajudam a ampliar nossa percepcdo, como o préprio modelo
de interpretacdo incumbido ao ator. Enquanto La Mdquina de la Soledad (de Larios) parece jogar
com uma quebra da personagem, onde o que vemos em cena € a presenca da propria atriz
(nomeada enquanto tal), em Noite (do Sobrevento) assistimos a personagens bem delimitados.



Em contrapartida, a companhia Oligor y Microscopia revela até mesmo
discursivamente sua evidente filiacao com o campo do TD. Para ela, inclusive, “o teatro
documentdrio, tratado neste caso com objetos, pode constituir um recurso de busca
alternativa, um dispositivo para encontrar outras formas de contar e investigar a
Histéria como parte das Humanidades Emergentes” (OLIGOR Y MICROSCOPIA, 2014).
Tal apontamento nos permite retornar a instancia ético-politica da memdéria, uma vez
que também evidencia o carater de resisténcia dessas novas maneiras de contar
o passado na atualidade. Afinal de contas, como salienta Assmann (2013, p. 7)
em perfeito didlogo com Nora, “A memdria sempre tem a ver com escolhas. Escolher
é também uma outra palavra para esquecer. A maioria das coisas é esquecida.
Lembrar, em geral, sempre é excecao”.

Para além do resultado final na cena, compreendo que minha andlise,
acima de tudo, busca evidenciar a poténcia sociocultural dos processos artisticos que,
ao lidarem com diferentes documentos, percebem a memadria como um organismo
vivo. Dessa maneira, o recorte que traco aqui me impele a uma percepcao mais
atenta do objeto, que salienta suas potencialidades nao apenas dramaturgicas, mas,
sobretudo, mnémicas. Assim, além de ressaltar a pluralidade do Teatro de Objetos
Documental, defendo que uma criacao artistica apenas se torna capaz de arquitetar
um espaco de recordacao quando também atua como construtora de memoria,
facilitando a abertura de memoarias ao coletivo via elaboracao estética - algo que

os trabalhos analisados parecem ser plenamente capazes.
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PARTE 3
Mascara



Fonte: Helo Cardoso. Meia-mdscara expressiva.
Arquivo pessoal.




EXPEDICAO: ENTRE E LADOS

Flavia Bertinelli

Muitos sao os caminhos e percursos com abordagens e procedimentos
pedagdgicos percorridos por artistas da cena. Longe de ser definitivo e encerrar
discussoes sobre o assunto, discorro um deles, que é fruto da minha pesquisa de mestrado,
Além das Mascaras: cartografia autoetnografica da construcao de um corpo-mascara
na cena teatral, que se debruca numa trajetdria de mais de vinte anos enquanto atriz e
orientadora artistica. Traco um mapa com eixos que margeiam um treinamento artistico
de modo a potencializar o corpo atuante tornando-o receptivo. Entenda-se receptivo
como contrario de passivo; energizado e em estado de prontidao. Assim, sirvo-me de
critérios e elementos do fendbmeno da commedia dell'arte, como dispositivos que serao
utilizados para ativar um corpo cotidiano e alcancar outro completamente diferente;
disponivel, vivo. E um “[...]Jcorpo em vida é mais que um corpo que vive. Um corpo em
vida dilata a presenca do ator e a percepc¢ao do espectador (BARBA, 1995, p. 55).

O caminho a ser percorrido é uma espécie de expedicdao-reflexiva que
se apresenta como campo de experiéncia. Que envolve a liberdade de realizar
descobertas e associacdes de multiplas maneiras, de modo a experimentar diversas
possibilidades; sem alterar a substancia ou misturando tudo, para fazer acontecer
algo novo, com caracteristicas também novas. Acerca do corpo-madscara, apoio-me na
reflexdo que Felisberto Sabino da Costa, nos ofereceu no seu texto: O Corpo-mdscara

e a construcao do Cémico, uma “relagao simbiotica”;

Como dispositivo de potencializacdo da presenca, a mascara pode gerar
tragos particulares no corpo atuante, funcionando, por vezes, como um
invélucro corporal, que produz o que denominamos “corpo-mascara”
um tecer constituido por camadas de significacdo, ativo e reativo ao ato
que anima poténcias fisicas e, por consequéncia, as dinamiza em estados
emocionais, de forca e de relacdo. E um corpo que atua pelo didlogo
perceptivo, perpassando o fisico do atuante com a linguagem da mascara,
mesmo quando essa ndo se encontra materializada na cena. Ao se abordar
a atuagdo com a mdscara, a oposicao rigidez/fluéncia pde em relevo tanto o
corpo do atuante quanto a fatura do objeto-mascara (COSTA, 2017, p. 178-9).

Portanto, a mascara, enquanto forma, ndao é um objeto rigido; se plasma a partir

do contexto no qual se insere, estimulos que escuta, extrai e projeta, numa relacéo



que se estabelece entre objeto/corpo; atriz (ator) /personagem,; atriz (ator) /outra (o)
e expande o conceito de mascara por todo o corpo.

Isto posto, a expedicao se inicia pela constatacao da importante e incontestavel
histéria do fendmeno da commedia dell'arte documentada no séc. XVI que perdurou até
meados do séc. XVIIl. Uma abordagem teatral que compila elementos essenciais a atuacao,
integra a mulher pela primeira vez na histéria mundial do teatro, e ambos, ator e atriz sao
colocados no epicentro da cena, reconhecidos oficialmente como comicos. No séc. XX,
ha o resgate de elementos e critérios da dellarte, constituindo uma geracao de artistas,
diretores(as) europeus, dentre os quais; Gordon Craig, Jacques Copeau, Jacques Lecoq
e Ariane Mnouchkine. A retomada de um teatro de cunho mais simbdlico coloca novamente
o ator/atriz no centro da cena, de modo a valorizar um carater mais fisico e expressivo.
Influencia fortemente muitos artistas e estudiosos (as) brasileiros (as) que iam a Europa na
década de 80, e traziam metodologias de reiterada importancia a pratica da linguagem
teatral e apropriacao de ferramentas/procedimentos pedagdgicos voltados a formacao.

E deste referencial histérico artistico que me inspiro e extraio a materialidade
para organizar um treinamento artistico, sem a pretensao de impor verdades absolutas,
mas aumentar a lucidez de multiplas possibilidades de tornar o corpo atuante mais

receptivo e disponivel ao jogo cénico.

Figura 1 - Réplica de um rosto do ator “Abdon Rios”
<3 .

Fonte: arquivo pessoal

Mapa

Estabeleco alguns eixos norteadores por onde essa expedicao assentara:
por tras da mascara ou lado de dentro - momento preliminar; voltado a apropriacao

e reconhecimento do corpo através do deslocamento do corpo-cotidiano para




o extracotidiano; entre mim e a mascara - da pré-expressividade a expressividade;
é 0 eixo mais extenso por focar o treinamento do ator/atriz na perspectiva da
corporeidade gestual que parte da neutralizacdo da face a ficcionalizacdo do corpo,
e 0 contato com meias mdscaras arquetipicas inspiradas no fendémeno da dellarte; o que
projeto do lado de fora; procedimentos que aprofundam e expandem o corpo-mascara.

Para o percurso expedicionario, sugiro levar o corpo-memoria.

Corpo-memodria

E o corpo que carrega a lembranca de experiéncias, pois que “[...] sem memoria
0 sujeito se esvazia, vive unicamente o tempo presente, perde suas capacidades
conceituais e cognitivas. Sua identidade desaparece”(CANDAU, 2021, p.59-60).
Da unidade as partes fragmentadas pelo tempo e sentidos ao questionar; Como se
relaciona consigo? Com o outro? Com o mundo? Como o percebe? E a partir dessas
inquietagOes, abre-se a outras que incitam o fazer, o agir, o mover. Cede espaco e
serve como alicerce para a constru¢ao do corpo-mascara com o qual negocia coexistir.
E neste sentido, é fronteira, que contamina e é contaminada por lembrancas que se
projetam em imagens plenas de intensidade. Re(cria) ilusGes de ética essenciais para
ficcionalizar o tempo e 0 espaco e representar a partir de multiplas interpretacoes e
perspectivas o que foi, é, e o que sonha vir a ser. Que inspira o jogo de revelar, ocultar,
satirizar, re(inventar). Que permite expandir o “eu” para se tornar outros a partir de “si’,
sem se dissolver. Que recebe a simbologia contida e intrinseca na mascara que realiza
“[...] o direito que nos concedemos de nos desdobrar. Oferece uma avenida de ser ao
nosso duplo, a um duplo potencial ao qual ndo soubemos conferir o direito de existir,

mas que é a propria sombra de nosso ser” (BACHELARD, 1991, p.117).

Por tras da mascara ou lado de dentro

Eu é um outro. Rimbaud
Um corpo é o que possui. Joga o que dispde. No entanto, nem sempre o que

temos, reconhecemos como nosso. Neste primeiro eixo é disponibilizado um espaco



voltado a re(descobrir) o que nos pertence ou o que queremos conquistar através
de técnicas especificas. E nao basta uma descoberta individualizada e psicolégica,
como numa sessao de andlise ou terapia em que ocorre um processo de transferéncia.
Nao é um processo psicanalitico nem terapéutico, mas criativo “[...] num processo
de criacdo, o objeto criado nao mais pertence ao seu criador. O objetivo é realizar
o ato da criacao: dar um fruto que se desprende da arvore” (LECOQ, 2010, p. 45).
Para isso, recebe estimulos sinestésicos que acordam o corpo-fisico-mente e passa a
reconhecer-se em suas habilidades e potencialidades, disponibilizando-as para o
jogo cénico. O que nao impede haver uma aquisicao suplementar sobre si, uma vez que
estd inserido no mundo, composto por contradi¢cdes e atravessamentos complexos,
que vao desde a existéncia da memdria, que traz marcas de nossa trajetoria,
nossa ancestralidade, até um descompasso social. Nao ha um ajuste ideal, o que
implica em dar conta dessa tensao, fratura. Por mais que as praticas e procedimentos
voltem-se para um mundo de fora e nao de dentro, psicolégico, depende da
compreensdo e ajuste continuo frente a estes descompassos. E ele quem vai negociar
e trazer proximo de si as sensagoes desse fluxo interno-externo. Como transforma esses
residuos em materialidades. Sdo camadas de um trabalho condensado e intenso que
se da no encontro com a mascara, com o lado de dentro, com quem esta por tras dela.
Sentir e perceber o mundo, tornar o corpo como espaco primeiro que habita, para depois,
expandir-se. E o corpo cotidiano imbricado pelo corpo-meméria que se transforma

em extracotidiano, passa pela pré-expressividade e alcanca a expressividade.

Sentir-se, expandir-se

A logica deste eixo é colocar o ator/atriz na sensacao, de modo a realizar
acdes mais intencionais. Sentir-se para expandir-se, transformar o corpo cotidiano
em extracotidiano. Para isso, é necessario compreender que esta inserido no mundo,
no fluxo espacial e temporal, no devir, e que o mundo é o meio natural é “[...] o campo
de todos os meus pensamentos e de todas as percepcoes explicitas. A verdade nao
“habita” apenas o “homem interior’, antes, nao existe homem interior, 0 homem esta
no mundo, é no mundo que ele se conhece” (PONTY, 1999, p. 10). Um corpo-fisico

que também é corpo-mente, que sente e percebe o mundo através do exercicio




do sentir, do aparato psicolégico e bioldgico. Que se torna reflexivo nele mesmo,
com a capacidade de produzir uma definicdo no interior de um mundo indiviso
onde ndo é preciso se separar para relacionar-se com ele, pelo contrario, pois que
“[...] o mundo &, ndo aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo” (PONTY:1999).
Assim, ser afetado por algo, sentir a mudanca de energia e estado de modo
consciente, é perceber. E perceber ndao é apenas um ato subjetivo, mas algo integrado,
é apropriacao do que se estabelece no fluxo do que esta fora com o que o liga na
tomada de consciéncia com o préprio corpo, no ato, no momento da experiéncia do
modo que se apresenta, que é percebido. Para Ponty (1999), essa percepcao se da
quando estamos num mundo ainda sem nenhuma ideia pré-concebida, nos instiga
formular a seguinte pergunta: aquilo que nos toca mais, nos atravessa, é a percepcao
que temos das coisas, a maneira como elas chegam até nés, pela nossa sensibilidade?
Ou é 0 nosso pensamento elaborado acerca das coisas? E chega a conclusao de que,
desde o ponto de vista da psicologia infantil até aquilo que se pode imaginar, mesmo na
vida adulta, desde que nds olhemos para tudo isso sem pré-conceito, sem ideias
pré-fabricadas, a percepcdo é o nosso primeiro contato do ponto de vista cultural,
psicoldgico e das nossas relagdes com as coisas e também com os outros. Entao ha
uma relacao intrinseca do sensivel com as coisas, pessoas e com o préprio mundo,
antes mesmo de transformar essa relacdo em um pensamento mais elaborado que
nos é transmitido a partir de uma perspectiva do conhecimento, ou como utilizacao
pratica da percepcao. Perceber é sentir. E sentir, como ato primordial da vida é voltar
as origens. Neste sentido, Ferracini, coloca em “Ensaios da Atuacao’, que “[...] uma agdo
potente seria o atuador, por meio da macro-memaria-lembrancga enquanto disparador
de uma crianca no presente, atualizando um devir-crianca que se processa no agora”
(FERRACINI, 2013, p. 86). Nao é representar a crianga que recorda ter sido, mas trazer a
lembranca o estado infantil, de um “devir-crianga” que encoraja e lanca o corpo atuante
num campo de experiéncia, onde possa fabular e ficcionalizar sem julgamentos,

como sao as acoes do “ser-crianca”.



O corpo “ser-crianca”

Chegar, tocar, cheirar, ver, escutar, sentir, perceber, preencher o espaco
e se preencher dele. Espécie de ritual de licenciamento para iniciar um trabalho
artistico. Um processo de sensibilizacdo voltado a construcao de um territério fértil,
um campo de experimentac¢ao. E o primeiro procedimento é o brincar. Brincar como
expressao maxima, a partir de um mergulho no universo ludico. Exercitar um olhar
que vai vasculhar o invisivel, pois que “[...] é verdade que o mundo é o que vemos
e que, contudo, precisamos aprender a vé-lo” (PONTY:1999). E vé-lo, é senti-lo,
intui-lo. O brincar é transformador, é a capacidade de estar no mundo, é um modo de
esparramar formas pela imaginacgao e, por outro lado, instaura um corpo concentrado,
aberto, em que o esforco fisico atingido é capaz de dilatar as tensdes. E o elemento
primordial para iniciar o percurso criativo. E as brincadeiras mais frequentes nesta

fase do treinamento sdo: pular corda e jogar bastoées.

Figura 2 - Cia. Teatral Controvérsias de Pindamonhangaba - arquivo pessoal
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Alcancado um estado mais sensivel através do ludismo que outorga a presenca
de um corpo “ser-crianga”, a tendéncia é que o ambiente seja irradiado por essa poténcia,
instaura-se um espaco de confiabilidade que seja facilitador para se posicionar diante
do desejo e do prazer. Relacionar-se com outros corpos; brincar, jogar. Preparar-se
para ouvir mais que agir, impregnar-se de vida. E neste transbordo de sensagdes

vivenciadas, o famoso verso de Rimbaud, “O Eu é um outro”, aqui pode ser empregado




como estimulo, enxergando nas relagdes conquistadas, um modo de agir coletivo
e transformador. Neste momento, sugere-se avancar no percurso. Despertar a anatomia,
ortopedia, musculos, ossos, membros, articulagdes, movimentos, deslocamentos,

intuicao, instinto (...)outros modos de se estar.

Entre mim e a mascara: da pré-expressividade a expressividade

Figura 3 - Neutraliza¢éo da face - arquivo pessoal

Outra face

A mascara inexpressiva entrou na minha trajetéria apds conhecer e utilizar as
meias mascaras arquetipicas da dellarte. Da “nobre” de Jacques Copeau e da “neutra”
de Jacques Lecoq, servi-me de alguns conceitos que corroboram no percurso que
vai da pré-expressividade a expressividade. Com a “nobre”; abrir mao de si mesmo(a)
para melhor conhecer-se, “[...Jatuar sobre si mesmo e ser atuante, homem comum
e marionete”(COPEAU,1929, p.13). Com a “neutra” de Lecoq, “[..Jum rosto dito neutro(...)
objeto colocado no rosto deve servir para que se sinta o estado de neutralidade que
precede a acao, um estado de receptividade” (LECOQ, 2010, p.69). Assim, o uso da

mascara inexpressiva desencadeia estimulos essenciais para desenvolver um estado



de presenca corpdrea anterior a acao, um estado de siléncio e calma. Elementos
que tornam o corpo mais receptivo para movimentar-se. O “movimento a partir do
neutro fornece pontos de apoio essenciais para a interpretacdo que vira depois”
(LECOQ, 2010, p.71). Acentua singularidades emocionais, tornando os gestos e
movimentos mais evidentes.

No momento em que a mascara toca o rosto neutraliza as rugas de expressao,
“[..] o olhar é a mascara, e o rosto, o corpo!” (LECOQ:2010), como se transferisse
suas percepg¢des que sao outras, diferentes da nossa. Por meio desse fluxo, passa a
experimentar outras sensacées do mundo externo, que se direcionam ao interno
e do interno ao externo. Reage ao que vé e ao que percebe no espaco e localiza-se
no instante em que as coisas acontecem. E “um estar junto com” (AGLAE, 2021, s/p),
em que o eu-corpo, observa o eu-outro-corpo, sem perder-se de si, agindo e reagindo

aos estimulos que recebe, depois relaciona-se com o espaco e, finalmente com

0 outro corpo.

Figura 4 - Dinamica a partir da neutralizacao da face - SESC- V. Mariana- SP- arquivo pessoal

Costumo nomear a dinamica de “neutralizagcao da face” e a mascara, “outra face”,
pois que o material e a forma sao distintos da réplica originalmente concebida.
Utilizo desde uma touca conhecida como “nero” de nylon, um envelope de papel kraft,
ou ainda uma mascara de cartapesta (empapelamento). O importante sao os objetivos que

a mascara inexpressiva estimula reproduzir, inaugurando um novo modo de representar.




Ha pesquisadores, estudiosos(as), que trabalham com o teatro de mdscaras, sem nunca

ter passado pela mascara “neutra’, sobre este aspecto;

Eu ndo acho a mascara neutra um objeto perigoso, no sentido de que eu
vou sair e vou conseguir reproduzir. Eu ndo faco o trabalho do Lecoq, eu ndo
me considero da ortodoxia da mdascara neutra. A mascara é um instrumento
pedagdgico e como instrumento pedagdgico o conceito de neutralidade
nao é de Lecoq. Nao é da mascara, antecede a mascara. Entdo o que ela
traz como conteudo basico ndo é de ninguém, é do teatro” (SANTOS, 2003,
apud COSTA 2006, p. 102).

O uso da “neutralizacao da face” é um caminho que conduz a expressividade,
mas ndo o Unico a ser seguido. Neutralizar é propor a neutralidade, alcangar um outro
estado, um certo ser neutro. Esvaziar-se de si para aproximar-se mais de um “eu-outro”.

Neste eixo, os exercicios estimulam a observacao e o desenvolvimento de uma
consciéncia relacionada a anatomia, pulsagdo e instintos primeiros. Um despertar
ao mundo que precisa ser desvendado sob outra perspectiva. O inicio de um caminhar
solitario e individual que aos poucos vai sendo preenchido. Como se o corpo tivesse
que percorrer uma distancia que vai desde o estagio embrionario até o crescimento.
E amadurecer implica ampliar o campo de visao, torna-lo relacional. A partir deste
momento os procedimentos sdo mais propositivos para armazenar mais sensacoes
do mundo externo, antes de interagir com outros corpos. Destaco dois:

Encarnar a natureza: dispor-se para intuir em si como cada um dos elementos,
terra, fogo, dgua e ar, deflagram afinidades expressivas, como também enlevar
o sentido de estar vivo(a) e pertencer, ser parte da natureza, que se manifesta em
suas furias, excessos, mas também delicadezas. Para Lecoq, o contato do ator/atriz
com os elementos da natureza € um momento do trabalho em que as dimensdes
comecgam a se reverterem em dramaticas e utiliza a “metodologia das transferéncias’,
criando uma analogia para melhor interpretar a natureza humana. E a vida em nos.

Encarnar o animal: primordialmente tracos comportamentais apontam
similaridades do corpo humano com o reino animal. E deste reino que advém os ritos,
mitos e a mistica simbdlica transfigurada nas artes em geral. Uma identificacao

que nos relaciona e nos aproxima, conforme ressalta, Humberto Maturana:

Com efeito, ainda somos animais colheitadores, e isso é evidente
tanto no bem estar que sentimos, no supermercado quanto na nossa



dependéncia vital da agricultura; ainda somos animais compartilhadores,
e isso é evidente na crianca que tira comida de sua boca para a sua mae,
e no que acontece conosco quando alguém nos pede uma esmola;
ainda somos animais que vivemos na coordenacao consensual de acbes,
e isso vemos na facilidade com que estamos dispostos a participar de
atividades cooperativas, quando ndo temos um argumento racional para
recusa-las; ainda somos animais cujos machos participam do cuidado com
0s bebés, o que vemos na disposicao dos homens para cuidar das criancas
quando ndo tém argumentos racionais para desvalorizar tal atividade;
ainda somos animais que vivemos em grupos pequenos, o0 que, transparece
em nosso sentir parte de uma familia; ainda somos animais sensuais que
vivemos espontaneamente no tocar e no acariciar mutuos, quando néo
pertencemos a uma cultura que nega a legitimidade do contato corporal;
e, por ultimo, ainda somos animais que vivemos a sensualidade no encontro
personalizado com o outro, o que se evidencia em nossa queixa quando
isso ndo ocorre (MATURANA, 1997, p. 24-25).

Buscar esséncia da humanidade em referéncias na corporeidade animal,
é extrair dela a interagao primordial de onde o corpo é também oriundo. A projecao
desses tracos é a forca expressiva projetada nas meias mascaras da commedia
dell'arte. Representa nossos excessos e desequilibrios, através de movimentos que
transitam entre o homem/mulher e o animal. O corpo em contato com a zoomorfia
é um dos procedimentos que coloca o corpo num campo de forcas extenso e com
energias distintas que ativam tensdes também diversas. No fendmeno da dell'arte essa
identificacao é expressa, e em outras linguagens, é internalizada e acionada como
disparadora de um treinamento técnico. Destaco algumas associacbes de personagens
com animais, sugeridos pelo ator e diretor, Antonio Fava; “Zanni - aves galinaceas;
Brighella - raposa; Arlechino - gato; Pantalone- peru; Dottore - porco; Tartaglia — coruja;

Capitano - galo ou pavao”(FAVA,1999, p. 98-99).

Voz ao corpo

Aos poucos o corpo comega a fixar alguns comportamentos e amplia o repertério.
Com a repeticdo, pode surgir algo novo, pode ocorrer contingéncias. E 0 momento de
dar voz a gestualidade corporal e relacionar-se com outros atores/atrizes.

A voz nao é apenas o som, é vibracao corporal. Emite o que o corpo interno

quer conscientemente projetar no externo, organicamente. Para Lecoq, a “emissao de




uma voz no espacgo é da mesma natureza que a realizacdao de um gesto, da mesma
forma que lanco um disco no espaco, lanco minha voz no espaco, intento alcangar
um objetivo.” (LECOQ, 2010, p. 77). Nesse sentido, a voz ird corresponder a acao fisica
executada, de modo a reproduzir oscilagdes recebidas por impulsos da gestualidade
corporea e encontrarem em suas diferencas, uma unidade.

Em relacao a gestualidade corpoérea, apoio-me em alguns conceitos propostos
por Ferracini, sobre gesto, atividade e acao fisica, que muitas vezes se confundem,
por estarem associados, encadeados ou justapostos. O gesto é “[..Juma agao periférica
do corpo, ndo nasce do interno do corpo, mas da periferia” (FERRACINI, 2013, p. 114),
pelas maos e pés do ator/atriz que executam um conjunto de movimentos simbolicos
que remetem a um movimento fechado em si, por exemplo, a mascara do Pantalone da
commedia dell'arte, que representa o arquétipo do velho avaro, geralmente tem uma
espécie de tic em suas maos, como se contasse dinheiro o tempo inteiro. Neste sentido,
o tic é um gesto tipico de um velho avarento. Ja a atividade, sao movimentos que
personificam atitudes/funcdes condizentes com o arquétipo da mascara, por exemplo,
os servos da dellarte servem aos patroes, portanto, podem servir a mesa, varrer o chao,
limpar a louga, entregar cartas, etc. estarao realizando atividades. E a acao fisica,
é “[...]Jalgo que ocorre no espaco “entre” uma atividade e uma conexao externa a
essa mesma atividade” (FERRACINI, 2013, p. 115). Sdo exemplos de acdes fisicas de
algumas mascaras da dell’arte; os saltos de Arlecchino executados entre a entrega de
uma carta e outra, ao avistar um pedaco de pao; o desiquilibrio da Enamorada Isabella
ao ver o Enamorado; a performance de Capitano; a alegria saltitante de Pulcinella; etc.
Assim, dar voz ao corpo é também iniciar um processo de esculpir as caracterizacdes
gue comecam a brotar tornando-se cada vez mais especificas, de modo a particularizar

e diferenciar um carater.

Atalho

Quando frequentei o SIAC- Scuola Internazionale di Attori Comici (Escola
Internacional de Atores Comicos) — Reggio Emiglia-Italia, passei parte dos meus

dias observando e fazendo muitas anota¢des referentes a gestualidade corpérea



e projecao vocal de alguns participantes, enquanto atuavam com as meias mascaras
da dell'arte. Traduziam-se em execug¢des contrastantes que se reajustavam conforme
singularidades da cultura de cada pais, sem descaracterizar o tipo. E ndo havia o certo
ou o errado, embora algumas correcbes técnicas eram realizadas pelo condutor,
havia modos de representacao diversa. Observei, por exemplo, que 0s corpos
dos alemaes, canadenses, norueguesas e holandés, possuiam movimentos verticais,
raramente usavam o plano médio e baixo e o timbre de voz suave sem tencionar as
cordas vocais. Ja os espanhdis e italianos, tracavam movimentos densos no plano
médio e o timbre de voz melddico. De todas as observacdes, a mais impressionante,
foi relativa a atriz, Naruko Misse Yoshida, um misto de estranhamento e fascinio, dava a
impressao de que seus gestos, atitudes e a¢oes fisicas fossem previamente elaboradas
e coreografadas, tamanha limpeza e preciosismo. Parecia executar uma modalidade
de Butd mais acelerado. Dividia o corpo em dois; do tronco para baixo, estava aterrada e,
do tronco para cima, expressava leveza. Proferia poucas palavras arriscando o
italiano com a ténica da lingua mater (japonesa) que sublinhava alguns movimentos.
Kazuo Ohno, em 1986, numa temporada promovida pelo SESC Anchieta-SP, dizia;
“[...] o Butd é como um peixe em agua turva. Para enxerga-lo é preciso muito esfor¢o”
(LUISI, 2015, s/p). Era assim que me sentia ao observa-la, decifrando Kanjis. Contracenar

com Naruko, era uma aula no ato da encenacao.

Figura 5 - Naruko-M. Yoshida, com a mascara de Buccus, inspirada nas Farsas Atellanas.

Arquivo pessoal.




Meias mascaras expressivas

Com as meias mascaras arquetipicas, inicia-se um outro momento no
treinamento, como se a viagem expediciondria realizada por terra tivesse de continuar
por mar ou pelo ar. Tudo que foi apreendido até o presente momento faz parte de
um corpo preparado, expressivo e disponivel. A meia mascara a ser usada apresenta
tracos expressivos fixos, texturas, volumes que ao ser colocada sobre a face devem
se conformar. No entanto, nem sempre isso acontece. Vocé deve estar se perguntando:
é um problema? A principio nao, pelo contrario, é natural. Afinal, um corpo que se
move, articula e é flexivel, nem sempre age naturalmente ao receber um outro rosto
que nao o seu.

Inicia-se um periodo de re(conhecimento) do artefato que carrega em sua
arquitetura (anatomia/morfologia), aspectos histéricos e socioculturais correspondentes
ao periodo que é concebido, até porque nao ha muita referéncia estética documentada.
Portanto, servir-se da dell'arte é compreender o universalismo presente que a torna
um fendmeno, mas também alavancar sentidos as auséncias, atualizando-as em
conformidade com o tempo e contexto cultural em que estd inserida, do mesmo
modo que seu imagindrio por séculos nos inspirou. Neste sentido, Costa, ao comentar

sobre Taviani, escreve;

“[..JA mascara revela que a fixacdo de determinadas caracteristicas esvazia
a sua poténcia, se descolada do devir histérico, convertendo-se num objeto
rigido, ou seja, numa espécie de forma que molda um comportamento
estilizado. Nesse sentido, a mascara é arquitetura, pois o que estd em jogo
nao é necessariamente a forma estdvel — a casa —, mas as relacdes que se
estabelecem entre as pessoas que habitam a casa. E nesse aspecto relacional
que a forma (ou a estrutura-mascara) é plasmada, sendo o resultado
dos vetores sociais, dos desejos, das dinamicas e dos moveres culturais
gerados pelos individuos, no campo e na cidade” (COSTA, 2017, p. 04).

Partindo desse entendimento, é importante compreender que a mascara da
dell'arte possui pontos “fixos” condizentes com o préprio histérico a que pertence,
mas o substrato retirado do corpo atuante ao responder o que cada tipo detém é
movel e depende “[..]Jdas relacdes que se estabelecem entre as pessoas” (COSTA:2017).
Além de um treinamento artistico que proporcione ao ator/atriz sentir-se corpo

enquanto mascara. Uma relacao delicada que vai sendo tonificada, lapidada “[...]



entre o restauro mais ou menos fiel de algumas auténticas ou supostas caracteristicas
relevantes e a reformulacdo de externa-las pelo improviso” (BARBA: 2014).
A organicidade desta relacdao dicotdmica entre corpo/mascara; rigido/flexivel;
sujeito/objeto; manipular/manipulado(a) no jogo cénico, pode ser alcancada por uma
conducao criteriosa e observadora, sensivel e generosa, que saiba reger momentos
de angustia, mas também e sobretudo, de descobertas; “[...]1é preciso sonhar diante
de um objeto para que este determine em nés uma espécie de 6rgao onirico”

(BACHELARD, 1996, p. 161).

Um “bem-achado” de valor: improvisar

A improvisacdao é um dos elementos mais polémicos sobre a historia
da dell’arte. Os atores/atrizes nao possuiam um texto escrito a ser memorizado,
mas especializavam-se cada vez mais na sua mascara, no seu personagem,
e numa espécie de “diario do artista”, em que compilavam uma série de materiais
descobertos, transcrevendo-os de modo a construir uma espécie de repertoério
proprio. Esse material seria utilizado em cena quando requisitado, ou ainda,
quando fosse possivel ser colocado, mesmo que nao correspondesse diretamente
com o tema do espetaculo. Os personagens eram distribuidos e passavam
praticamente a vida toda com a mesma mdscara, o que traria um aperfeicoamento.
A especializacdo, o dominio e o repertério individual, dava ao capocomico (espécie
de encenador), a liberdade de entrelacar os elementos constituintes do jogo
cénico, tornando-o espetacular. O improviso, além de ser um elemento técnico,
também nos reporta a uma grande estratégia de mercado na época, porque nao
revelavam a presenca destes “didrios de artistas”’, passando-nos o ideario de que
o espetaculo era construido totalmente a partir do improviso, com algumas
regras pré-fixadas. Por isso um espetaculo nao se repetia e realizava a construcao
de didlogos e de suas acdes cdmicas, no ato da encenacdo, com “[...] esquemas
estruturais do espetaculo, objetivando, todos, o jogo sério de sucesso que era
imperativo conquistar” (TESSARI, 1980,p.81 apud BARNI, 2003, p. 31), até porque

era uma questao de sobrevivéncia para os artistas.




Em relacao ao roteiro de agdes com regras pré-estabelecidas, denominado
canovaccio, pode-se dizer que foi e ainda é um instrumento muito utilizado em
linguagens estéticas e/ou manifestacdes culturais, sobretudo em processos
coletivos ou colaborativos, por ser capaz de reunir o que é produzido/improvisado
como repertério. Um dos dramaturgos brasileiros que trabalha nesse formato é
Luis Alberto de Abreu, que explica como realiza o procedimento; “recolhe o material
bruto da criagao, ausenta-se por um periodo, e depois apresenta uma visao geral das
acoes e personagens que compordo o espetaculo” (ABREU, 2010, p. 30) apresentando
um material passivel de mudancas. Deste modo, o ator/atriz adquire autonomia na
construcdo de cenas que vai além de execugdes cOmicas, partituras fisicas, mas a
criacao de um repertério proprio que pode ser organizado numa trama articulada
“onde tudo pode, menos qualquer coisa”(ABREU:2010).

Assim, o improviso é um elemento essencial para o treinamento artistico,
potencializa os sentidos emocionais e intelectuais a um estado de abertura e
escuta de si e do outro(a), é capaz de trazer o alegre frescor do devir através do
jogo que se estabelece. E uma predisposicdo para o inesperado ancorada no agir,
através da imaginacdo. Gandhy Piorski*’, em video-palestra sobre “O imaginario
da crianga” relata “as sutilezas do Cosmos’, entoadas a cada gesto do brincar que é

um exercicio da imaginacao;

[...]Ja imaginacao transmite a sua contricao para o pensamento, para que
este alcance o suprassensivel. Essa ideia do suprassensivel esta aliada a ideia
metafisica de sair do corpo. (...) Para Kant, tem o sentido também das ideias,
por exemplo, do infinito, do nada, das ideias do Cosmos. E sé é possivel
alcancar essas coisas, pela imaginacao(..). O pensamento em si, ndo tem
a capacidade de transcender ou de se aprofundar em imiscuir na natureza.
Ver que as formas do mundo podem ser espelho das nossas formas
corpdreas, ou que O NOSSO Corpo, nossa interioridade se refratam nas
formas do mundo. O Cosmos é o espelho do que somos, do microcosmo(...).
Sem a imaginagao nao alcangamos essas coisas e segundo Bachelard, é uma
faculdade, uma forca da natureza (AIRES: 2020 s/p).*'

41 Religido; pesquisador nas areas de cultura e producdo simbdlica; antropologia do imaginério
e filosofias da imaginacdo Jouberth Gandhy M. Piorski Aires, é artista plastico; tedlogo e mestre
em Ciéncias da. (Fonte Escavador). Video Palestra disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=4yxwNKCpoJO



http://www.youtube.com/watch?v=4yxwNKCpoJ0)
http://www.youtube.com/watch?v=4yxwNKCpoJ0)
http://www.youtube.com/watch?v=4yxwNKCpoJ0)

Sem a imagina¢ao nao podemos transcender nem improvisar. Lecoq (2010)
parte de procedimentos que procuram resgatar esse estado do “ludismo infantil”
ao imaginario, através do jogo, da improvisacdo. Assim, a improvisacao presentifica
a espontaneidade corporal e alcanca o frescor da liberdade experimentada
na infancia, na fugacidade do brincar. Encoraja o corpo atuante a vasculhar o
espaco interno, externo, observar o outro, errar, acertar, cair levantar, etc. como uma

divertida brincadeira infantil “"um bem-achado” de valor.

Figura 6 - Mascaras inspiradas na commedia dell’arte- SESC D. Pedro- SP- arquivo pessoal

Procedimento: inventar de repente

n
!

O Jogo “inventar de repente!” possui quase sempre o mesmo formato: regras
que se fixam e, dentro delas, liberdade que se oferece. As regras dizem; ha um limite,
ai vem a liberdade e retruca, mas dentro desse limite pode se fazer muitas coisas,
inclusive reinventar outras regras que atualizem o préprio jogo. E um lancar-se num
fluxo de negociacdo. O que passa internamente e o que se expde no momento do
impulso criativo. Ao expor, a atitude serd testemunhada, e é a partir desta exposicao

testemunhal, que o outro jogador re(age). Lancar-se ao impulso criativo, como a

prépria agao/reagao. Nesse sentido, Grotowski, coloca sobre o treinamento que realiza




com o ator ao tentar eliminar sua resisténcia,’[...Jtentamos eliminar a resisténcia de
seu organismo a este processo psiquico. O resultado é a eliminacao do lapso de
tempo entre o impulso interior e a reacao exterior, de modo que o impulso se torna
jd uma reacao exterior’"(GROTOWSKI, 1992, p.14-15). Deste modo, compreende-se
cada vez mais que 0 jogo cénico a partir do improviso, nao depende de uma atitude
exclusiva de um dos jogadores, que pensa e organiza para realiza-la, mas daquela que
atende com espontaneidade e verdade o impulso intuitivo mais genuino, em estado
de prontidao e escuta, que abre-se ao outro e outro e outro.. generosamente.

Improvisar é relacionar-se com o outro a favor do jogo cénico, e nao de si.

Imagem que projeto- do lado de fora

Ultimo eixo.

O corpo expressivo € um “corpo-mascara” energizado e disponivel, detentor de
uma presenca corporificada que escande um campo de forca e poténcia. Experimenta
singularidades descobertas nessecampo/territério/espaco de experimentacdo que foram
armazenadas no “inventar de repente” e podem ser lancadas a qualquer momento

No jogo cénico.

Suspiros ou devaneios finais

Propus-me nesta “Expedicao: entre e lados’, como atriz-observadora. Reuni
experiéncias e vozes de estudiosos(as) que me alimentam para desenhar um mapa
cartografico. O intuito foi partilhar contigo um trajeto que vem sendo construido
ao longo de 20 anos de carreira, como atriz e orientadora artistica, sobre a criacdao
de um corpo-mascara com dispositivos inspirados no fenébmeno da commedia
dell'arte. Como qualquer caminho, ha pontos de referéncia que denominei como
eixos. No primeiro, um convite a se olhar, sentir-se, perceber-se. Um processo

de descoberta intenso, mas fundamental. Ver-se em corpo, em meméria, em estado,



de modo a enxergar angulos e constatar a impossibilidade de auferir todas as partes.
Depois, receber outra face e re(descobrir-se), de modo a apresentar-se por vezes
como imagem estereotipada, repleta de clichés. Um reflexo distorcido do real,
mas necessario para gerar um conflito, que leva o(a) expedicionario(a) reconhecer
o trabalho de carpintaria que a mascara é; entre e lados. Prosseguir na expedicao é
observar singularidades da paisagem inquieta - O que esta dentro? Fora? Entre?
No outro? No mundo? (..) e seguir, de modo a ampliar a percep¢dao de campos
de visao, relacional, experimentacao e langar-se no jogo cénico.

- O jogo se faz no coletivo?!

Sente-se uma brisa. E 0 segundo eixo totalmente ocupado pelo “ser-crianca’”.
Irradia poténcia que vem da imaginagao e tudo vira ficcdo! Uma pausa plastica,
um intervalo entre inspirar e expirar, onde o tempo e espa¢o se redimensionam.
Inicia-se uma outra pulsacao, é o impulso da acao, do movimento, do inventar
de repente! Da-se o encontro com e além da mascara expressiva, ultimo eixo da
expedicao. O corpo consciente, energizado e disponivel experimenta a sensacdo
de euforia e movimenta-se como um furacao. Abre espaco por onde passa e sO se
acalma quando o corpo emerge tomado em mdascara. Relne as partes fragmentadas
e alinhava em unidade. Projeta-se novamente em reflexo, uma ilusao de 6tica,
com outros contornos, expressdes, movimentos e deslocamentos. Expande-se como
extensao do eu-outro, parte do “eu-nos”, é o ultimo eixo. Alguém pergunta:

- E depois? (...)encontrar o publico e ir além, o que gera uma outra expedicao.

o0s” - arquivo pessoal
A

Figura 7 - Flavia Bertinelli em “Expedicéao: Entre e lad
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DRAMATURGIA-CORPO SOB O OLHAR DA MASCARA

Felisberto Sabino da Costa

O que se passa agora, retornara depois

Ao transitar por espagos-tempos para investigar dramaturgias do corpo,
valho-me de tessituras artisticas e/em cenas da urbe, nas quais a mascara
(mascaramento) funciona como dispositivo de interpelacao do corpo. Lan¢o uma
mirada, ndo em linha reta, mas num tempo espiralar (MARTINS, 2002), numa regressao
ao passado para abordar o presente, um movimento-mascara que mira o agora e,

ao mesmo tempo, vislumbra questdes que este projeta em temporalidades futuras.

Acerca de dramaturgias e corpo

Ao engendrar um olhar que visa o controle dos corpos, os poderes constituidos
por um determinado estamento tecem estratégias e enredamentos, cujos alvos
primordiais sao os moveres dos corpos. Mais do que o corpo em si, os alvos preferenciais
sao 0s movimentos corpéreos insurgentes. Se, onde nos movemos, existimos, 0s jogos
do poder buscam cercear o mover que rompe o regramento trivial. Sob esse influxo,
a mascara configura-se como arma politica que subverte o controle e impede o
exterminio daqueles/daquelas que escapolem da regra. Como instancia que reclama
0 movimento para sua existéncia, a mascara revela as friccdes que dai decorrem,
podendo atuar como dispositivo de transgressao e arma corporal contra o baculejo,
tomado enquanto acao que constrange o corpo.

Ao observarmos essas agdes como uma dramaturgia expandida, podemos gerar
estratégias, fabulacdes de corpos que buscam inserir escapes nas normas e criar rotas

de fuga, nao como corpos acovardados, que se evadem ao vestir mascaras conformistas,

“ Trabalho fruto da participacdo no XXVII Congreso Internacional de la Asociacién Mexicana
de Investigacion Teatral (AMIT), em 2021.



mas utilizando o artificio como territério da liberdade. Essa perspectiva se verifica seja
no exercicio diario das ruas, dos becos e das pracas das cidades, seja na esfera cénica.
A mascara, para além de um artefato/disfarce, nos endereca aos transitos do corpo,
as alteridades que impossibilitam ou dificultam a captura, aos deslizamentos como
convite a criacao de olhares inauditos.

Nos campos de batalha cotidianos da cidade, os enfrentamentos operam
nos intersticios, promovendo a¢des que podem minar o estabelecido, dado que
€ um trato no dia a dia. Sob essa perspectiva, a dramaturgia de um corpo-em-mascara
nao se furta aos conflitos, as friccdes, as contradicdes e intensidades, aos movimentos
que operam um des-locar. Na envergadura tensionada, ha sempre o mover,
um desequilibrio como um préximo passo. Para um corpo que caminha na cidade,
aterrar um pé no solo nao garante a estabilidade. Um passo é tao somente uma passagem,
e é neste transito entre um e outro passo/apoio que opera a acao dramaturgica do
corpo-mascara, uma intrusao que desestabiliza a estase. Classifica-la, por exemplo,
como uma agao corporal operante num regime dramatico é, tao somente, uma poética
do olhar de um determinado corpo, entre outras possibilidades.

Considerando-se o artefato que se apbe ao rosto, podemos pensar a
possibilidade de um encontro entre naturezas distintas — a face que se oferece
ao artefato e vice-versa. A mascara pode ser confeccionada, dentre outras
materialidades, em couro, papel maché ou tecido. Ja o corpo humano, grosso modo,
compode-se de materialidades carnais e animicas que plasmam, juntamente com
outros atributos, o sujeito. Nesse sentido, ha um encontro de naturezas que se
efetua na friccdo: animada (corpo do/a atuante) e nao animada (corpo da mascara).
Ha inameras possibilidades que advém desse encontro, no qual sujeito e objeto
se apresentam como polos indiscerniveis. Como nos diz Humberto Maturana,
“cada vez que ha um encontro, o que nos ocorre depende de néds” (1988, p. 64).
No jogo da mascara, a condicao da existéncia implica a codependéncia: corpo (rosto)
e mascara (artefato) vivem a relacdao. A questdao que se coloca, no que diz respeito
ao pronome “nds” nesse jogo, é que ha nés que devemos desatar ou tecer para que
haja o encontro, um incessante vestir e desvestir (peles) corpos. Ha a possibilidade
de pensar as materialidades (corpo e mascara) como participes de uma perspectiva
de natureza, na qual esses corpos tecem relagbes para além da dicotomia sujeito

e objeto. Interacdes essas que perfazem um emaranhado, um indiscernivel entre




um e outro corpo. Isso nao significa anular a possibilidade de objectum como algo
colocado frente aos olhos, permitindo que se opere no fluxo, pois corpo-mascara
nao comporta definicdes fixadas a priori e se deixa contaminar, sofrer contagio,
perfazer-se no transito da experiéncia, habitar a tragicidade faustica ante a
impossibilidade que o instante se detenha, cultivar a sensacao hibrida que envolve
perda e ganho, a felicidade de ndo poder reté-lo apenas para si, mas partilhar,

deixa-lo fluir. Seria como experimentar a morte nos dizeres de Brecht:

Aquele de nés que morre, abandona o qué? Nao abandona apenas
a sua mesa ou a sua cama! Aquele de nés que morre, também sabe:
abandono tudo o que existe e dou mais do que tenho. Aquele de nés
que morre, abandona a rua que conhece e também a que nao conhece.
As riquezas que possui e também as que ndo possui. A prépria miséria.
A sua propria mao. Como entdo, quem nao estiver exercitado nisso,
podera levantar uma pedra? [...]. Ou como abandonara tudo aquilo que
possui e também o que ndo possui? A rua que conhece e também a que
nao conhece? (1983, p. 203).

As dramaturgias do corpo-a[uJtoral e do corpo-mdscara sao fluxos que se
constituem em processo, no transito continuo em que exercita o abandono.
Se apenas um ou outro membro da relacdo é o responsdvel pela troca, o corpo-mdascara
se constitui numa elaboracao univoca, na acumulacao que fixa a riqueza, um veiculo
agregador de bens, de experiéncias vertidas em capital corporal, afastando-se da
processualidade. E o exercicio do abandono que o possibilita levantar uma pedra.
Um corpo sutil na experiéncia de uma caminhada. E nesse transito que se verifica
uma espécie de comunismo, no sentido de uma partilha do comum, na negociacao
dos corpos, no ir e vir dos acontecimentos, no comum a todos. Engolir as experiéncias
sem excreta-las inviabiliza o bom funcionamento dos intestinos, as entranhas
sdo necessarios os fluxos. A memoéria do corpo nao é composta pelo acumulo,
mas pelos atravessamentos, pelos vestigios, pelos afetos do tempo. Ha, no mundo,
uma comunidade-mdascara diversa que comunga suas a¢des singulares, as quais
atravessam corpos, pois nao se trata exatamente de acumulagao, mas de experiéncia
do fluxo-mascara: a existéncia espiralar.

A articulacdo corpo e mascara, operada numa perspectiva expandida, nao se
concentra apenas no corpo de um unico individuo, como se este nao fosse dotado

de fronteiras porosas. Ao tomarmos, por exemplo, o Bunraku, podemos afirmar



ser um teatro que conversa com a mascara. Nessa pratica japonesa, a nocao de
corpo amplia-se sensivelmente. Numa primeira mirada, ha o corpo da marionete.
Este, por sua vez, € composto de outros que sdao partes do boneco articuladas para
cada espetaculo: cabeca (kashira) e tronco (d6o), maos, pernas e bragos (te-ashi),
roupas e perucas. Essas partes sao montadas, delicadamente, constituindo-se uma
espécie de corpo-ciborgue, dotado de uma tecnologia interior que o permite executar
movimentos das maos e dos olhos, por exemplo, em parceria com o animador.
Dessa forma, nao ha um corpo previamente dado, mas sim antes configurado,
montado ou articulado em cada situagdo, para cada vez em que sera animado,
visando a existéncia conferida pelos moveres. No entanto, podemos pensar num corpo
ampliado que é composto pelos trés atores-manipuladores (ou atrizes-manipuladoras).
Estes encarnam ou imantam essa constelacdao Bunraku, operando numa fronteira
vivo-morto, uma composicao em que nao se estipulam claramente os contornos
animado-inanimado, aquele que manipula (anima) e aquele que sofre a animacdo
(manipulacao). H4 um continuum que se instaura nessa acao, uma intensidade que
galvaniza os corpos. Ha ainda, no Bunraku, o corpo-voz do narrador que cria paisagens
sonoras, prové substancia ao corpo-trio de manipuladores e anima os corpos por
intermédio das palavras. Podemos pensar na corporeidade (no sentido de um devir
corpo) verificada com a operacao da musica, que anima a cena pela vibracao dos
instrumentos e pelas ondas sonoras que tocam/atravessam fisicamente os corpos.
E ainda possivel abordar um corpo coletivo, envolvendo cena e espectador, uma vez
que este Ultimo anima a cena com o olhar, conferindo vida aos movimentos realizados
pelos animadores. No Bunraku, como nos diz Darci Kusano, “o narrador enuncia todos
os didlogos e descricdes, ja nas pecas Kabuki, em estilo Maruhon, os atores proferem
muitas de suas falas ou, as vezes, alternam silabas com o narrador, criando um belo
efeito” (1993, p. 339). Ha, no Kabuki, uma espécie de marionetizacao do atuante,
em que este se pauta por principios de atuacao que regem o corpo do boneco.
Dessa forma, ha um transito sonoro entre o narrador e o atuante, diferentemente
do Bunraku, no qual as vozes das figuras sao emitidas por um Unico narrador.

Em suas operacdes vocais, o/a atuante no Kabuki opera um procedimento
dramaturgico que invoca o espectador como constituinte da cena. Ha, no jogo com
a mascara, um chamamento ao espectador operado pela triangulagdo, compondo um

territério que articula a relagcao cena e plateia. O olhar, que indica situaces, acoes e




movimentos interiores da mascara, toca o espectador ao propor um didlogo com

o espectador que invoca sentidos, vocalidades e siléncios. Conforme nos diz Kusano:

Nas cenas cruciais, todas as falas e a¢des das figuras principais sdo dirigidas
encarando-se o publico, ndo apenas os companheiros de cena; e, mesmo
nos didlogos, favorece-se antes o publico do que os interlocutores.
O emprego da técnica shémen engui (“atuacdo frontal”) manifesta a
procura deliberada do efeito pictérico ou fotografico, a cena como quadro
ou fotografia, e é bastante usada nas atuagdes estaticas de cenas interiores,
com as personagens sentadas sobre o tatame. (1993, p. 319).

No Kabuki, uma das artes teatrais tradicionais japonesas, podemos pensar a
maquiagem (kumadori) como uma mascara facial flexivel, uma representacao estilizada
que envolve a musculatura facial; os figurinos envelopam o corpo e possibilita
uma atuagao marionetizada, ao se espelhar no boneco; por intermédio do oyama
(ou onnagata), os papeis femininos sao corporificados por homens, que performam
travestimentos no transito corpo e mascara. Na configuracdo dessa poética, ancorada
num aparente paradoxo — permanéncia e fugacidade - o ator especializado nesses
papeis articula elementos heterogéneos que operam um corpo sutil.

Postas essas breves questoes sobre a mascara, abordaremos duas situacgoes,
a seguir, que podem iluminar, numa perspectiva estética e pratica, processos que
sinalizam operagdes envolvendo corpo e mascara. Nelas, a maquiagem-mascara e
o traje atuam como possibilidades de mascaramentos que nao empregam a mascara

propriamente dita, mas operam num registro que dialoga com ela.

A cidade e a politica dos corpos

Em 21 de abril de 1987, na cidade de Brasilia (DF), um homem indigena, vestindo
um elegante terno branco, sobe a tribuna da Assembleia Nacional Constituinte e
performa um ato que se torna emblematico na defesa pela existéncia plena dos
povos originarios em seus territorios. Nessa acao, o mascaramento revela a sanha
de determinados setores da sociedade, contrarios a demarcacao de comunidades
indigenas, convertendo-se numa poderosa arma nesse campo de batalha.
Ailton Krenak traz a cena questdes significativas ante a ansia extrativista de empresas

multinacionais, representantes do capital que fazem da terra indigena area de disputa:



Figura 1

https://www.youtube.com/watch?v=kWMHiwdbM Q

No ato engendrado, a maquiagem-mascara se apresenta como um corpo
em combate, na qual a negrura do rosto pintado contrasta com o terno e ressalta
a brancura do globo ocular do performer, enquanto a ferocidade sutil da mascara
é realizada por gestos suaves e palavras firmes. Krenak, lentamente, encobre a sua
face com tintura preta, espécie de graxa oriunda do jenipapo, intercalando a acao
imagética com palavras que soam como artefatos bélicos. A fala-performance insere
questdes fundantes da cultura indigena: a profusdao de linguas, vozes que néo
podem ser silenciadas, ritos que ddo sentido a sua existéncia e os maracas que fazem
vibrar os corpos. A ignorancia do que significa ser indigena é evidenciada nesse ato.
Ao pintar a face, ritual que incorpora o passado e aponta o futuro, a acao presentifica
diversas imagens que fazem parte da cultura desses povos. Na segunda década

do século XXI, durante uma palestra nominada “Espiral dos Afetos’, Krenak nos diz:

Essas imagens que sdo expressas em cores no corpo, para além de ser
um desenho, sé@o o proprio espectro de tudo que estd ao nosso redor
nos afetando. Esses desenhos - [aponta os quadradinhos que compdem
a faixa que ele usa na cabecal - ndo sdo aleatérios, eles sdo um ideograma,
estdo falando e respondendo [...] as mensagens que estao por ai. Eles ativam
outros sistemas vitais, a pintura do corpo também. (KRENAK, 20213, s/p).

A pintura corporal, como observado, responde aos afetos do corpo, uma segunda

pele que promove a cura. H3, no emaranhado do discurso, camadas de dizeres que



https://www.youtube.com/watch?v=kWMHiwdbM_Q

perfazem um sistema complexo e a sua relagdao com a natureza. A pintura no rosto
atravessa o siléncio dos dizeres e traz implicacdes que as palavras somente ndo
abarcam. A maquiagem-mascara potencializa o dizer do corpo, sem necessariamente
ligar-se ao verbo, mesmo que atue simultaneamente com a fala. Com esse ato, Krenak
parece ecoar um poema de Maiakovski: “Primeiro é preciso transformar a vida,
para canta-la em seguida”. (2017, p. 186)

E importante ainda observar que vestigios em nossos corpos evidenciam
praticas coercitivas do empreendimento colonial, a¢bes que denunciam uma
heranca a ser continuamente trabalhada. Krenak nos lembra que os colonizadores,
ao aportarem em terras brasileiras, importaram a estrutura — cadeia, igreja, prefeitura —
de uma possivel cidade, um modo de construcao de edificagbes e de constituicdao
de corpos que visam o controle. Desenvolver esses espac¢os significava produzir
“gente para colocar la dentro’, pois “pessoas cabem no mundo se couberem
nesses lugares” (KRENAK, 2021b, s/p). Os aldeamentos dos jesuitas, seguindo essa
perspectiva, funcionavam como experimentos nesses laboratérios de reeducagao
dos corpos. Sob essa perspectiva, Simas (2021, s/p) observa que “o corpo é o primeiro
a ser atacado pelo estado colonial”. Seguindo o citado historiador, podemos pensar
esse dispositivo em quatro dimensdes: o corpo-enxada (ou corpo-arado), aquele
preparado para o trabalho na agricultura; o corpo-viril, moldando a corporeidade
masculina; o corpo-reprodutor, encapsulando o feminino na légica reprodutiva;
e 0 corpo-pecado, alijando as poténcias erdticas. Ao pensar a “fabricacao” desses
corpos como mascaramento, essa logica colonial é subvertida por intermédio de
dispositivos poéticos, tais como o Bumba meu Boi, a Dan¢a do Parafuso, o Cavalo
Marinho, dentre tantas outras dramaturgias-manifestacdes, nas quais transitam
um corpo brincante, constituindo um enovelado de figuras, cujas tessituras sao
compostas em linhas de acao sobrepostas. Eles nao se contentam em ser lidos numa
Unica perspectiva, pois num brinquedo (como sao denominados esses dispositivos
poéticos) ha outros que perpassam as agdes. As narrativas possibilitam diversas
entradas, pois, conforme citado, trata-se de um enovelado, e um dos seus prazeres
é (des)trinchar as linhas, ou seja, jogar com o corpo de um modo engenhoso.
Podemos observar, nesses teatros mascarados, como o colonialismo operava os
corpos em séculos passados, bem como a colonialidade que persiste na atualidade.

Porém, o ataque aos corpos desviantes ndo ocorria apenas na colonia.



Figura 2 - A cidade e a politica dos corpos.
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Foto: Ivana Moura.

Durante o século XVI, na capital lusitana, o ataque da metrépole ao corpo que
se distanciava do padrdo era punido sob a égide legal. A acdo do poder normativo
nao se restringia as colonias, operando na metrépole de modo ostensivo no controle
dos corpos, mediante a coercao dos que desviavam da normatividade. Senao, vejamos:
Isabel Rodrigues Taborda, uma vildva, moradora do Campo Maior, foi encontrada
“alta noyte, vestida em trajos de homem [..] na companhia de hum homem”
Isabel “envergaba um guabao e sombreiro e uns cal6es, e com este trajo andava
imbucada” (BRAGA, 1998, p.102). Através do traje e do embuco, Taborda operava
uma mascara que, simultaneamente, servia como disfarce e como elemento
de seducao. O rosto tapado deixava apenas orificios para chegar aos olhos de
uma possivel caca. Por estar travestida de homem, Taborda foi presa, multada e
condenada a um ano de degredo na Africa. Havia a possibilidade de apelar ao rei,
na tentativa de ver a sua pena atenuada. Dessa forma, Jodo da Rocha conseguiu
o perdao em troca de 1.000 reais para a Piedade, por ser achado em “trajos de molher,
vimdo com trés molheres do chafariz com um balayo e hua espada bespora de natal”
(BRAGA, 1998, p. 102). Como argumentos em favor do seu perdao, Rocha alega
ser jovem, ter cerca de 20 anos, ser pobre, estar em tempo de festa e desconhecer
que tal pratica seria proibida. As ordenagdes Manuelinas “proibem que os homens

vistam roupas femininas e as mulheres roupas masculinas, salvo se for para se exibir




em festas e jogos” (BRAGA, 1998, p. 102). Se, como atividade ludica o travestimento era
aceito no cotidiano citadino, a “desobediéncia incorria em acoites publicos, degredo
para as pracas do Norte da Africa e 2.000 reais para o acusador” (BRAGA,1998, p.102).
Esse dispositivo legal, que agia contra as condutas a margem da moral aceita na
metrépole lisbonense, foi trasladado para a colonia e, tal conforme relatado, a ostensiva
vigilancia era fraturada pelo mascaramento.

Deslocando, ligeiramente, a fala realizada por Krenak em sua performance
na Assembleia, poderiamos dizer que a agressao movida pelo poder econémico,
pela ignorancia do que significa ser um povo, um jeito de pensar, um jeito de dizer
ou amar, foi empreendida em corpos na metrépole, sendo posteriormente aclimatada
abaixo do equador e, ainda hoje, rastros dessas praticas subjazem nos corpos, o que

nos leva a possibilidade de desmascara-las com o dispositivo mascara.

A titulo de conclusao

Com essa fala, nao nos propusemos a desenvolver metodologias, mas tao
somente lancar questdes para se pensar um trabalho com a mdascara que atue como
elemento dramaturgico corporal. Para tanto, foram buscadas acdes que operam
no desvio e que podem ser lidas em distintas miradas, tensdes que fazem mover
um corpo em ou sob conflito. Se, no Kabuki, cuja pratica deriva do verbo kabuku
que significa desviar ou ser nao convencional (KUSANO, 1993), o desvio é estético;
por outro lado, ele pode ser visto como outra ruptura da norma, ao dar voz a esse
corpo desviado que habita a cidade, perfazendo dramaturgias expandidas. Portanto,
as possibilidades que a mascara apresenta, como dispositivo poético, operam ndo
apenas no campo teatral, expandindo-se para a cidade como lécus de experiéncias

diversas. A academia, ao se abrir para uma conversa com a cidade:

Deberia afectar, en primer lugar, a la definicién de los modelos de formacién
de intérpretes, pero sobre todo a los modelos de formacion de creadores,
que deben asumir no sélo la herencia de la creacién escénica pasada,
sino también prepararse técnica y conceptualmente para el manejo de
lenguajes e instrumentos tradicionalmente considerados ajenos a lo teatral.
En segundo lugar, se deberd aceptar que la creacion escénica, aun manteniendo
como lugar de exhibicion privilegiado la sala teatral, puede producirse



en mdiltiples espacios y que su constriccién al espacio a la italiana puede en
ocasiones constituir un obstdculo para la creacién. (SANCHEZ, 2008, p. 74)%.

A

Este é o nosso constante desafio, abrir-se a polis, invocar o didlogo,
atentar-se ao movimento que pulsa na cidade. Em “A terceira margem do rio”,
de Guimaraes Rosa, um homem, frente as duas bordas que encerram o rio, decide
instalar-se numa terceira margem, perfazendo uma operacao desviante. Deita-se
num barco e la permanece, num jogo com os moveres do(s) mundo(s). Esse conto
possibilita-nos entabular um didlogo com o dispositivo mascara, pois, ela também
é um corpo-em-devir, como o rio. Ao nos movermos pela terceira margem rosiana,
o homem pode ser ele proprio e, a0 mesmo tempo, ser a canoa, quer pelo encontro
das duas peles, quer pelas corporeidades que se tocam. Ser homem e ser coisa,
ser fluxo e ser parada, ser vida atravessando os corpos do homem e da canoa.
A canoa é uma mascara que ele veste, ou talvez, entra. L4, no siléncio-sonoro
das aguas, no tempo espiralar, um jogo em que passado, presente e futuro atuam
simultaneamente. L3, experienciando o estar, e ndo mais que isso. Partilhando o
sempiterno movimento das coisas, os fluxos incessantes de ser e estar. Tal como
nos diz um aforismo kicongo: o que se passa agora, retornara depois. Talvez essa
imagem possa trazer aquilo que pretendemos dizer e somente as palavras nao

deram conta, pois o fulcro da questéo reside no transito do agora.
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A MASCARA NOS TEMPOS OFFLINE

Helo Cardoso*

O comec¢o

Em um passado nao muito distante viviamos sem internet, sem xerox,
sem celulares. A vida que viviamos comecou a se modificar tdo lentamente que quase
nem o percebiamos... e foi tao repentinamente que passamos para outros modos
de viver! Foram varias etapas desde a internet discada até os dias de hoje que logo
ja se transformaram em amanha®.

Muitos fatores estdo nos surpreendendo até hoje. A quantidade de aparatos
tecnolégicos que surgiram nestes ultimos anos alterou a nossa forma de criar. E penso
que a cada dia surgem novas ferramentas e materiais. Até a capacidade de conceituar
pode mudar radicalmente a maneira de ver, principalmente quando penso que este
texto pode ser lido pelas geragdes pos anos 1990, onde podemos sentir que o mundo
virtual ja se encontra instalado.

Comecei a me interessar pela Mascara Teatral nos anos 1980. Para fazer uma
pesquisa de algo realmente novo ou de transformacao, era necessario mergulhar
fundo em investigacdes de campo. Eram muitas as questdes a pesquisar, desde os
conceitos para a elaboracdao de uma mascara até as formas para confecciona-la, seja pela
modelagem em argila ou plastilina, seja pela construcao feita com materiais rigidos
sobrepostos, ou escultura feita por entalhe em madeira ou ainda pela dobradura
em papeis. E sobre o resultado final: seria em tecido, couro, papel maché ou latex?
E sobre as técnicas: moldagem ou modelagem? Os acabamentos em pinturas diversas.
Os experimentos com diferentes mascaras diddticas: larvdrias, neutras e expressivas.

E as mdscaras concebidas para um determinado espetaculo.

4 Este texto contou com a participacao de Wanderley Martins e a revisao de Maria Teresa Teixeira.
% No maximo tinhamos em casa uma maquina (IBM - bola de tipos) com uma memdria de
aproximadamente 3 linhas Pinto.




Perguntas simples que se aprofundadas podem nos levar a milhares de outras.
Ouvia algumas informacdes de pessoas que tinham feito o curso do Donato Sartori
na Itdlia e outras que contavam sobre o jogo das mdscaras de cursos feitos na Escola
de Jacques Lecoq na Franca. O que era impossivel para mim. Os cursos e as viagens

eram muito caros.

Pesquisa de campo e encontro com artistas

Havia alguns artistas especializados em dareas préximas e mascareiros que
atuavam no Brasil: Ana Maria Amaral, Donato Velleca (Italia), Aude Kater (Franca),
Maria Helena Lopes, diretora do Grupo Tear, Marcia Benevento, Beto Mainiere
e bonequeiros como Alvaro Apocalypse do Grupo Giramundo, Luis Cavalheira -
Lula, llo Krugli do Grupo Ventoforte, entre outros. Quando sabiamos da vinda de
algum bonequeiro, mascareiro ou cendégrafo/figurinista, corriamos para conversar,
subiamos no palco para ver tudo de perto. Um aprendizado que se dava pelo olhar.
Mummenschanz, Philippe Genty e XPTO foram alguns dos grupos que eu seguia.

O bonequeiro Ben Vornholt, do grupo Die Klappe -Teatro de Marionete
de Gottingen, da Alemanha, veio ao Brasil para apresentar e dar um curso no
Goethe Institut. Vornholt nos ensinou a construir uma marionete de madeira,
inspirada em formas surrealistas e com um movimento em que seus membros
obedeciam as leis mecanicas, seguindo por si s6. Ou melhor: a forma de prender
os fios da marionete na cruzeta fazia com que o peso comandasse 0s seus proprios
movimentos. O cendgrafo e bonequeiro Jorge Sacadura do grupo A Barraca, de Lisboa,
que veio a Sdo Paulo durante a apresentacao de “Ferndao Mentes” e “Tudo Bem”
foi outro artista que segui para ver seus bonecos e objetos em cena. Um espaco
marcado por esteiras e um boneco, que era a copia exata do ator, deixou-me curiosa
e cheia de perguntas. Seguir, nesse tempo, significava ir atrds, encontrar o artista

ou pesquisar imagens em publicagdes fisicas.



Figura 1 - Oficina de Bem Vornholt

Fonte: Acervo de Helo Cardoso.

Os livros sobre mascaras eram caros e dificeis de serem importados. Eu vivia na
Biblioteca da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - FAU, na Biblioteca da Escola
de ComunicagOes e Artes — ECA/USP e na do Goethe Institut SP. Nestas bibliotecas,
encontrei muito material raro. Até hoje tenho xerox de um livro lindo com ilustracdes
desenhadas de chapéus, mascaras e aderecos de cabeca. Grandes descobertas,
mas quando eu queria algo mais especifico ia em livrarias para solicitar importacgdes:
Livraria Francesa, Livraria Sol (no bairro da Liberdade), Livraria Italiana ou
diretamente do Centro Maschere e Strutture Gestuali, da Itdlia. Importei também
destas livrarias material sobre Commedia dell’Arte, George Segal, marionetes,
teatros Noh e Kabuki. “Le Masque - du rite au théatre”, livro organizado por Odette Aslan
e Denis Bablet, “Maschera e Maschere’, de Donato Sartori e Bruno Lanata, bem como
“Manuale Minimo dell’Attore” de Dario Fo e Franca Rame foram fontes inestimaveis.
Um capitulo que li e reli deste ultimo foi Maschera da Cortile (Mascaras de Quintal).
Cito esta busca pois, além de serviram para a minha formacao como artista-mascareira

sao referéncias usadas até hoje.




Encontro com os Mestres

Conheci a metodologia de Donato Sartori, meu grande Mestre, primeiramente,
pelo livro “Maschera e Maschere” (1984), escrito juntamente com Bruno Lanata.
Nele, ha conceitos, estudos e experimentagdes. Sao muitas as informagdes que Sartori
vai ensinando a sintetizar, para elaborar um bom projeto de mascara. Entre todos
os elementos, destaco uma tabela de sentimentos para compreensao de um carater
que parte de um estudo das formas zoomoérficas.

Demorei para conseguir fazer um curso em Abano Terme, cidade préxima
a Padua, Itdlia, com o Mestre Donato Sartori. Escultor, professor e pesquisador
Sartori aprendeu o oficio de confeccdo da mascara com o seu pai, Amleto Sartori,
na tradicao do atelié. Fui a primeira vez em 1994 visitar o seu atelié, mas nao pude
fazer o Seminario. Em 1995, segui o curso de Sartori no Rio Cult, sobre confeccao
de mascara em cartapesta, producao do Grupo Moitar3, e fui para a Italia fazer o curso
de mascaras de couro no Seminario Laboratério Internazionale — Centro Maschere e
Strutture Gestuali, em julho de 1998. Ao todo, participei de quatro edi¢cdes do Seminario,
que é estruturado, grosso modo, conforme as seguintes etapas: 1- esculpir
um molde de madeira; 2- confeccionar uma mdscara em couro, sob a supervisao
Donato Sartori e Paola Pizzi e outros integrantes do Centro Maschere e 3- participar
de uma vivéncia com os ensinamentos de mestres da utilizagao - Enrico Bonavera
e Fabio Mangolini - envolvendo o corpo e a mascara. Sendo esta etapa a parte mais
dificil para mim, pois ndo sou atriz, mas sempre procuro aprender os exercicios
especificos desta dinamica para poder trazer vida a mascara.

Todas as vezes que sou convidada a proferir palestras, atualmente,
as chamadas lives, ou redigir um texto sobre a arte das mascaras, fico absolutamente
preocupada, porque nao sou tedrica e apesar de ter feito parte de um curso
superior de artes cénicas como docente, meu olhar continuamente foi como artista,
observando e refletindo sobre conceitos e construcao deste fazer de uma forma
empirica, sensorial. Minha producao artistica sempre manteve vinculos entre as artes
cénicas e as artes visuais, e as imagens foram o ponto de partida no meu processo
criativo. Desenhos e colagens se revelam poeticamente e ajudam-me a traduzir a

ideia em formas tridimensionais. Utilizo a colagem nos meus estudos, bem como



as modelagens em escalas menores e os testes com cores e texturas até conseguir
uma linha de tarefas.

Durante todos esses anos imersa no universo da mascara, fui acompanhando
alguns Mestres, trabalhos de grupos e oficinas, ensaios com atores, dedicando-me
a pesquisa, estudando e experimentando sempre em busca do aprimoramento da
confeccao do objeto-mdscara até a movimentagao. Neste caminho, destaco algumas
cenas performaticas que foram construidas juntamente com diretor e musico

Wanderley Martins e o ator-performer e professor Carlos Alberto Martins.

Cenas performaticas

“As minhas mais humildes reveréncias a todos os senhores. Que reuniao
maravilhosa. Que estupenda e animada conversacao.” Assim comeca a apresentacao
de uma exposicao/performance, cuja abertura, feita por um mestre de ceriménias e
uma flautista, indicava um labirinto de passagem com mascaras expostas e outras
em movimento através da circulagdao dos atuantes e do publico. A exposicao,
intitulada “Que cara é esta?” abria o Festival de Teatro Experimental do Sesc Vila Nova
de 1989. Os atores eram alunos de um curso de extensao da Unicamp realizado pelo
Instituto de Artes. As relacdes se estabeleciam entre os performers e o publico a
partir das mascaras. O espac¢o adaptado no antigo térreo do Vila Nova, atualmente
Sesc Consolagao, foi ambientado com biombos de madeira e tecidos formando
um labirinto. As mascaras ficavam presas nestes biombos. Era tudo muito simples.
Os atuantes podiam trocar de madscaras durante a apresentacao. O publico era
estimulado a acompanhar o fluxo.

Eu ja conhecia o diretor Renato Cohen, que montou o espetaculo “Magritte,
o espelho vivo’, no qual o nosso coredgrafo, Carlos Alberto Martins, era performer.
Encontrei Cohen varias vezes ao assistir as apresentacdes das mascaras no Sesc.
Num desses encontros, ele me disse que o importante para ele era justamente ver as
expressodes entre o publico e a cena performatica, e que a cada dia tudo era diferente.
As mascaras eram provocativas, e a reacao (ou a relacao) era o ponto fundamental,

um instante podia ser determinante entre o ator e o espectador. Estas conversas foram




muito importantes para eu continuar pesquisando, e refletir sobre o que estavamos

apresentando, principalmente quanto a ir ajustando o processo junto com os atores.

Figura 2 - Mascara da cena performatica Antropozoo

Todas as mascaras da exposicao-performance foram produzidas no
Laboratério de Mascaras do Departamento de Artes Cénicas da Unicamp.
Os figurinos, escolhidos pelos préprios atores, faziam parte do guarda-roupa
do Departamento de Artes Cénicas. Apenas duas pecas foram confeccionadas
para o evento. A ideia destes figurinos era misturar estilos, tecidos e texturas,
exatamente como as mascaras apresentadas nesta exposicao, que foram criadas
individualmente, trazendo estilos pessoais. O tema era o mesmo - Pirandello,
mas o trabalho de cada um dos alunos-atores foi totalmente livre, tanto a mascara,
quanto o material e o figurino. Como nosso objetivo, ao montar a exposicdo-
performance, era realizar uma acao viva, a presenca e a utilizacao pelos atuantes
eram fundamentais para que o publico também percebesse as diversas camadas
irradiadas pelas mascaras, quer expostas ou em movimento. Cada participante
realizou a sua leitura das sugestdes, principalmente, a percepcao de si e
do outro, dos espelhamentos e das fragmentacdes, enfim, cada qual realizou um
“passeio” pelos temas recorrentes a Pirandello através de seus romances ou da
sua dramaturgia em textos tais como “Seis personagens em busca de um autor”,

“Cada um a seu modo’, “Esta noite se improvisa’, “Assim &, se Ihe parece” ou mesmo
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de diversos aforismos inseridos em sua vastissima obra. Um dos fragmentos
retirados da obra de Pirandello e utilizado na abertura da Exposicdo: “O drama
para mim esta todo nisto: na convicgao que tenho de que cada um de nés julga
ser um, o que nao é verdade, porque é muitos; tantos quantas as possibilidades
de ser que existem em nés..., um com este; um com aquele - divertidissimos!
Ecomailusao de ser sempre um para todos” (1972, p. 43/44), atua como disparador
da complexidade da mascara enquanto relagdao. Foi uma surpresa para mim as
varias pessoas que foram visitar a exposicao “Que Cara é esta?” e seus comentarios
concernentes a mascara em mocao. Fomos indicados pelo diretor Antunes Filho
a levar o trabalho para um evento no Equador. Recebemos uma carta convite
do Prof. José Anténio Carlos David Chagas, diretor do Centro de Estudos Brasileiros — CEB,
e tudo isto possibilitou continuar a estudar as mascaras de um modo mais livre*,
sem as amarragoes afeitas as convencoes.

Desde 1983, acompanhei o diretor Wanderley Martins e o coredgrafo
Carlos Alberto Martins no Teatro Escola Macunaima, sempre investigando corpo
e mascara juntamente, em experimentos que fizeram parte das preparacdes das
montagens cénicas. Algumas vezes, criamos mdscaras em conjunto com os atores.
A mascara constituia, para nés, uma poderosa ferramenta didatica, codificando
0 corpo, relacionando-se com o espaco, o tempo e a luz, trazendo a tona sensagdes
e significados que seriam muitas vezes utilizados na atuacdao de uma montagem
cénica. Percebiamos o corpo consciente e criativo, trazendo novas informacoes,
e sempre a possibilidade de estar em mutacdo, principalmente, com a chegada
de uma mascara nova. Ainda no Teatro Escola Macunaima, participei do grupo
“Sons linguisticos oficinicos”, dirigido por Carlota Novaes, no qual uma das integrantes
tinha uma mascara italiana muito intrigante: sua escultura em movimento interferia
significativamente na expressdao corporal, parecia realmente “viva’, modificando-se
através da luz e da sombra. Nessa época, eu ainda estava engatinhando por este

universo e nao conhecia a metodologia do Donato Sartori, na qual ele desenvolve

6 A partir dessa experiéncia, criamos algumas cenas performaticas para eventos e aberturas em varias
unidades do Sesc: “Cosmos’, Sesc Carmo; “Mundao Antropozoo’, Sesc Santo Amaro; “Performance’,
Sesc Paraiso; “Mascaras a Outra face” na abertura do Sesc Sdo José do Rio Preto, “Eu sou mais Zeus”,
Sesc Consolacdo; “Brecht 100 anos — Esta noite facam tudo que é proibido”, apresentado em vérias
unidades do Sesc Sdo Paulo e interior, com Denise Assumpcao e Carlos Alberto Martins, sob a direcao
de Wanderley Martins. Neste ultimo fiz as mascaras.




uma pesquisa sobre a escultura da mascara e suas mudancgas através da sombra e
da luz, exatamente o que ocorre com as mascaras de Teatro Noh, como a Ko-omote.
Muitas vezes, tem-se dificuldades em agregar a movimentacao necessdria para
um bom funcionamento da cena - a juncao mascara/figurino/coreografia/atuacao.
Ainda no Teatro Escola Macunaima, orientei muitas oficinas de confec¢ao e
utilizacdo de mascaras, realizadas com o Grupo Pedra Negra, ancoradas no seguinte
processo: tirar o molde do rosto em gesso, criar a mascara em argila, confeccionar
em papel maché, e em seguida experimenta-la no corpo. Quase todas eram meias-
mascaras com a possibilidade da utilizacdo da voz. Algumas eram inteiras com
olhos fechados. Carlos Alberto Martins solicitava que nao abrissemos os olhos
para poder perceber outros sentidos mais facilmente, trazendo possibilidades
outras corporais. O que mais me impressionava nestes trabalhos de grupo é
que as mascaras acabavam perfazendo certa unidade mesmo sem ter havido
este propdsito. Muitas vezes, as mascaras eram feitas e utilizadas apenas durante

a criacdo e nos ensaios, nao eram confeccionadas para um espetaculo especifico.

Tradicao e Transgressao

Concebi algumas mdascaras para o espetaculo “L’Arlecchino”’, de Dario Fo,
direcdo de Neyde Veneziano, utilizando técnicas de couro fino com moldes de
massa plastica, pois ainda nao havia feito o Seminario Laboratério Internazionale
no Centro Maschere e Strutture Gestuali, com Donato Sartori. Com esta mesma
técnica fiz as mascaras de cabeca inteira em couro para o espetaculo “Eras’,
de Heiner Miiller, direcao de Marcio Aurélio. Muitos moldes sao necessarios para
se chegar a uma mdscara em couro fino. Fui descobrindo esta técnica através de
varias tentativas. Nesta época, troquei diversas cartas com o artista Werner Strub,
da Franca, que produzia mdscaras inteiras com varios materiais classificando-os

como o “status” do personagem.

47 Espetaculo com os alunos do Curso de Artes Cénicas da Unicamp.



Figura 3 - Mascara de Eras, d Heine_r Miller
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Na concepg¢dao de uma mascara, muitos sao 0s questionamentos que temos
quando estamos criando. Além de conversar frequentemente com os diretores e atores,
pensamos sobre os materiais que sdao mais interessantes em cada caso. E ainda temos
um problema: o preco destes materiais e o tempo dispendido. Quanto mais baratos
forem, mais tempo demora o trabalho com eles. Mas as questdes mais importantes
sao sempre sobre os conceitos que orientardo o nosso caminho. As mascaras que
seguem a tradicao da Commedia dell’Arte geram sempre uma duvida: precisam
obrigatoriamente repetir os modelos tradicionais? Depois que fui aluna do Sartori,
tive uma compreensao melhor do que eu poderia transgredir. Precisamos conhecer
antes a tradicao para poder transgredir.

Pouco tempo antes de fazer as mascaras para os espetaculos “LArlecchino”
e “Eras”, tive contato com as mascaras da Commedia dell’Arte por intermédio de

Francesco Zigrino na Escola de Arte Dramatica - EAD/USP. Zigrino dirigia um trabalho,
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no qual Wanderley Martins fazia a preparacao vocal dos atores. O diretor italiano
trabalhava as mascaras de Commedia dell’arte identificando e transpondo os dialetos
para os sotaques de diversas regides do Brasil. Encantei-me com a proposta, pois tinha
visto um artigo, em uma revista francesa, na biblioteca da ECA-USP, sobre a encenagao
de “L’Age d'or”, uma criacdo coletiva do Théatre du Soleil, sob a direcdo de Ariane
Mnouchkine, com os trabalhos e a pesquisa do cendgrafo e mascareiro Erhard Stiefel,
que simplesmente me fascinou, pois, as mascaras eram diferentes das tradicionais.

Tal como ele observa:

Desejamos um teatro em contato direto com a realidade social, que nédo seja
uma simples constatacdo, mas um incentivo para mudar as condi¢des nas
quais vivemos. Queremos contar nossa histéria para fazé-la avancar - se tal
pode ser o papel do teatro. (STIEFEL, 1977. Tradugao livre.)

O grupo, ao propor contar a sua histdria, busca atualizar as mascaras da
Commedia dell’Arte. Stiefel, juntamente com coletivo, aclimatam as mdscaras a
realidade contemporanea francesa daquele momento. A Commedia dell’Arte
fornece o himus para a atualizacdo. Sob esse olhar, “L’Age d’or” se apresenta
como “um verdadeiro laboratério de atuacao”. Ao vislumbrar uma experiéncia
coletiva com as mdscaras fincada na realidade da segunda metade do século XX,
a trupe nao pretendia um simples retorno as mascaras italianas, “numa perspectiva
museolégica”’, mas partir delas para o didlogo com as pertinéncias do seu tempo

(MNOUCHKINE, 1977).

A partir de uma obra sobre a commedia dell'arte, queriamos fazer um
espetaculo sobre a atualidade, uma verdadeira commedia dell’arte
moderna. Ndo sendo mais suficientes hoje os quatro personagens
principais deste teatro, tivemos que inventar outros. Entao criei novas
mascaras inspiradas nessa tradicdo. (2023, n.p. Traducao livre)

Ao conceber a mascara, Erhard Stiefel inventa a partir da tradicdo, e nao
se concentra somente numa perspectiva da mascara desenvolvida no Ocidente,
buscando, por exemplo, nas mascaras balinesas e japonesas inspiracdes para o seu

processo de criagao:

A mascara de Max que fiz para LAge d'or foi um pouco inspirada em
uma mascara balinesa que ainda me lembro muito bem, com olhos
fundos e bochechas grandes, de cor vermelha. Nunca tinha ousado usar



esta cor antes, e esta mascara inspirou-me a fazé-lo. Assemelha-se ao
do Pandapa com o qual trabalhdmos mais tarde no Théatre de Soleil.
(STIEFEL, 2023, n.p., Traducao livre.)

Anos depois conheci pessoalmente o mascareiro no Encontro Mundial das
Artes Cénicas — ECUM 2002, em Belo Horizonte, e o revi em “La via delle Maschere:
Larte dei Maestri’, um encontro internacional na cidade de Padua, em 2010.
Erhard Stiefel contou-me um pouco sobre seu trabalho de mdascaras para o Théatre
du Soleil e, apds a apresentacao de um balinés, fomos conversar. Foi a primeira vez
que fiquei conhecendo o trabalho dele de perto: mascaras belissimas, muitas feitas

em madeira da maneira tradicional oriental.

Experimentos com mascaras e objetos cénicos

Descrevo aqui alguns experimentos que realizei em conjunto com Wanderley
Martins e Carlos Alberto Martins. Todos eles, criados de maneira muito livre, sempre na
tentativa de testar alguma coisa diferente, seja nas formas das mascaras, dos figurinos
e da cenografia seja na atuacao.

Retornando aos espetaculos do Teatro Escola Macunaima, nos experimentos
com o grupo Ponta Negra, para o prélogo de “Carrossel Russo’, que era uma reunido
de textos de Nicolai Gogol, o grupo elabora uma coreografia com elementos visuais
que tinham pontos de congruéncia com o Teatro de Animacao de Praga, como a
utilizacdo de luz negra e uma infinidade de objetos flutuantes e inUmeras mascaras.
A participacao de Carlos Alberto Martins nos apresenta elementos do Teatro-Danga,
das propostas de Pina Bausch que se aproximavam muito dos nossos desejos de
experimentar a multidisciplinaridade e a performance integrando as artes cénicas,
a danca, a musica e as artes visuais. Nessa coreografia tivemos a participacdo no grupo
dos atores Carlos Gontow, Ozair Lessa e José Lima. Ja no espetaculo “Bardo’, direcao
de Wanderley Martins, a coredgrafa Sonia Machado de Azevedo elaborou uma cena
gue era necessdria a paramentacdo de um figurino através da movimentacao corporal
sem o uso das maos como um respeito sagrado. Para este momento, criei uma tunica
aberta e uma mascara ampla inspirada nas mascaras tibetanas e também alguns

objetos de cena.




Em 2013, quando estive em Bali, pude perceber a importancia da paramentagao
e deste momento sagrado. Transcrevo um trecho do texto que escrevi para o Coloéquio
Internacional de Mascaras de Salamanca: “Preparando-se para a apresentacao,
do lado direito e externo ao palco, estd Mestre Djimat. Peco permissdao para fazer
registros fotograficos. Sua paramentacao é muito lenta. Sdo muitas pecas que
compdem o figurino de Topeng Luh. Enquanto se veste, seu olhar vai se modificando,
interiorizando lentamente. Acompanho a sua preparacao, enquanto veste sua “pele”
aos poucos. Primeiramente, ha uma roupa basica, uma espécie de tunica que cobre
o corpo, do peito ao joelho, por cima o Lamak, que é um tecido feito em tear manual,
varios panos sobrepostos com muitos detalhes e pompons, calcas brancas, um cinto
de tecido branco, uma capa, tornozeleiras e punhos dourados. Com gestos simples
e lentos, Djimat abotoa com delicadas cordinhas que se entrelagam, construindo
um rico traje com bordados e detalhes dourados. Por fim, um tecido recobre seus
cabelos para receber a mascara. Ele vai entrar em cena. Seu traje e seu corpo sao
um sé tornando a mascara viva. Sua respiracao agora é para dentro da mdscara.
Esta respiragao Bayu, circula pelo corpo inteiro. A atriz Carmencita Palermo, a qual
conheci em um dos Seminarios no Centro Maschere Stutture Gestuali, descreve
este momento do uso da respiracdo do performer com a mascara. E quando os
espectadores passam a acreditar no personagem. Eles esquecem que existe um
performer por tras da mascara. O performer e a mascara sao um so.”

Em Sao Paulo, tive a oportunidade de trabalhar com Ana Maria Amaral em
diversos espetaculos dos quais ela foi a diretora. Ela me solicitou varios objetos
para: “Dicotomias - Fragmentos Skizofré”, “Babel’, entre outros. Ana Maria é poeta
e vocé percebe essa singularidade quando vé suas montagens. Todas as cenas,
objetos e bonecos fazem parte deste imaginario sensivel, como poesias visuais.
Em algumas ocasioes, trabalhei em parceria com Manoel Pedro Villaboim para a
construcao de cenarios, bonecos e mascaras para Ana Maria Amaral. Um deles foi
uma mascara branca, para o espetaculo “Dicotomias” que ndo podia se parecer com
uma mascara neutra e que se abria surgindo outra mascara branca. Era um dispositivo
muito simples, mas que tinha que ter uma precisao para o movimento. Nao era uma
mascara usada no rosto. Foi utilizada como um objeto animado.

Para a performance criada para a abertura do “Cosmos” do Sesc Carmo,

utilizamos como uma das referéncias o trabalho do escultor George Segal, e cobrimos



inteiramente o corpo do performer Carlos Alberto Martins de gaze gessada,
com resultado final semelhante a uma estdtua, sé que essa forma ganha vida e,
como um “Titd", carrega o “Mundo” (também trabalhado com gaze gessada). A medida
que o performer caminha, naturalmente vai se desmontando a estdtua, pedacos
deixam um rastro e o ator continua quase desnudo a sua saga. No final de um corredor,
o performer atira o “Mundo” ao chdo provocando, com essa atitude, uma rachadura
na grande bola-mundo que deixa jorrar inUmeras bolas menores que se espalhavam
entre o publico que acompanhava a cena. Surge entao na multiddao um outro ator que

repete frases do texto do Galileu Galilei, que nomeava esse trabalho: “Uma estreleca

qualquer, girando por ai, ninguém sabe até quando.”

Bali - Indonésia - A mascara de madeira

Minha ultima investida no “fazer” do universo das mascaras foi aprender
a trabalhar com a madeira no produto final, porque o molde de madeira é usado
para fazer a mascara de couro, como aprendi com o Sartori na Itdlia. J4 a mdscara
de madeira aprendi a fazer em Bali, Indonésia. Com o Mestre Djimat, danca com
a mascara, por sua vez os Mestres | Dewa Made Marantaka e seu pai | Dewa
Gede Mandra, me ensinaram o entalhe da mascara de um bondrés: Vidil, parceiro de
cena de Penasar, servos parceiros de cena. Como um aprendiz, inicio copiando os
modelos ja existentes. As ferramentas sao rudimentares: Pemultic, Pahat, Pomangot,
semelhantes a formdes e goivas planas e martelos de madeira (Pongotok). Uma delas,
Pemultilc, possui uma lamina afiada dos dois lados. Perigosa para quem nunca usou,
feita para ocar o interior da mascara.

Fiquei um pouco decepcionada com o meu rendimento na escultura balinesa.
Percebi que era necessario girar a mascara com os pés para entalhar melhor a madeira.
Meus dedos, das maos e dos pés, pareciam menores e mais curtos dos que os dos
balineses para segurar a madeira e girar. E necessario um pouco de forca e prética para
segurar a madeira na posicao correta, ha uma espécie de danga que envolve maos e pés.
Havia levado para o Brasil alguns pedacos de madeira “Pulé” para praticar, mas voltei

a maneira tradicional usando uma bancada e ficando de pé, como fizera em Padua.




Figura 4 - Atelié do Mestre | Dewa Gede Mandra - Batuan.
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A ida a Bali tinha como finalidade o aprendizado da técnica de mascaras
em madeira: as famosas Topeng. Também conhecer os figurinos e objetos que fazem
parte desta tradicdo. O universo da mdscara, seu figurino e a cultura que habita
este territério tém sido mote atrativo de minhas pesquisas ha muitos anos. Em Bali,
se apresenta um cenario que concretiza minhas expectativas. Nas ruas, é possivel
ver até mesmo criangas com pequenos canivetes, sentadas no chao, entalhando
objetos em madeira muito macia “Pulé” — diferente da “Jati’, vinda de Java, usada para
pecas maiores e bem mais resistentes que suportam o sol e a chuva.

Sendo os espagos pensados a partir do conceito de harmonia, a busca pelo
equilibrio, no dia a dia em Bali, convida o habitante a estabelecer este panorama
através da repeticao de acdes. Assim, sdo realizadas dancas, oferendas aos deuses,
confeccao de madscaras, de personagens de teatro de sombras, do aprendizado
do gamelao e de outros instrumentos. Espacos de morar sao concebidos a partir da
habitagcao primordial da alma: o corpo. Os principios fundamentais, espaco e tempo,
sao os guias de muitas situacdes cotidianas de Bali e se apresentam integrados
com os ensinamentos sobre a méscara: sua construgao e seu uso. A sensagao é

a de estar nas paginas de um livro de histérias fantdsticas e exdticas. Os sentidos
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sao estimulados a todo o momento, trazendo ao corpo uma presentificacao a partir
da energia da ambiéncia local.

Aqui encerro o percurso no qual seguir adquire praticas e movimentos
distintos das ambiéncias online. Apesar de toda a tecnologia recente creio que
todas as pesquisas e ensaios foram realmente uma grande oportunidade para
aprofundar esse conhecimento tao sensivel. Esta sensacdo é a prépria provocacao

da Mdascara Teatral.
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PS: Algumas referéncias bibliograficas ndao foram diretamente citadas no texto,
porém optei por inclui-las uma vez que permitem compor um quadro geral percorrido
por mim nas décadas de 1980-1990 quanto ao universo das mascaras.
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