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Se nos reportarmos as figuras encontradas na caverna de Deux
Freéres, nos Pirineus franceses, podemos especular sobre o objeto
que se transmuta em algo cénico por intermédio de um atuante,
que bascula entre rito e sobrevivéncia, (trans)vestindo-se com uma
mdscara e tendo as maos um arco com flecha prestes a disparar.
Esta imagem leva-nos a pensar no estado de prontidao, essencial
a0 corpo em cena, bem como na manipulagao do objeto enquanto
componente da a¢ao. No A4mbito do teatro, o objeto sempre esteve
presente e veio sendo utilizado de vérias formas, como, por exemplo,
o deus ex machina (solu¢bes dramatirgicas e plataformas visuais)
do teatro greco-romano, os pageant dos espetdculos medievais, os
objetos alusivos aos personagens-tipo da Commedia dell Arte, a
maquinaria cénica do teatro barroco, o mobilidrio do “quase
despido” teatro cldssico francés ou os “objetos reais” do realismo-
naturalismo. Porém, ¢ a partir do tltimo quartel do século XIX, e
durante o século XX, que o objeto adquire um estatuto mais
abrangente. Neste dltimo periodo, o objeto apresenta-se nao apenas
como um constituinte do espetdculo, mas como elemento participe
na formagao do ator seja como mdscara nobre (ou neutra) seja
como instrumento deslocado do seu corpo, em que se emprega,
por exemplo, o bastao. Nas prdticas artisticas, ele nao é somente o
acessério ou o adereco, e se coloca “no centro e no coragio da
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representagao ao sugerir que ele estd por trds do cendrio do ator e
de todos os valores cldssicos do espetdculo” (PAVIS, 2003:173).
Esta dimensao amplia-se ainda mais e o objeto nao somente sugere
ou coadjuva, mas se configura como atuante da encenagao. J4 sao
demasiado conhecidas as exploragdes com objetos empreendidas
pelas chamadas vanguardas histéricas, pela Bauhaus (corpo-
mecanismo), pelo gestus-objeto brechtiano ou pelo objeto pobre
de Tadeusz Kantor, que advoga o mesmo estatuto cénico conferido
a0 ator.

O objeto torna-se matéria exploratdria da Pop art americana e
dos nouveaux réalistes franceses. Centrados no artefato de consumo,
a diferenca entre ambos, como nos diz Coli, “comega justamente
nessa antologia do perecivel que a natureza da arte transforma em
eterno’. (2007:02) Ao passo que os americanos nao recusam as
préticas tradicionais do pintar, do desenhar e do esculpir, os franceses
retomam as ligdes de Marcel Duchamp e do Dada. “Se com os
americanos os objetos se tornam artisticos, com os franceses, a arte
se torna critica dos objetos, irbnica e as vezes bem humorada”.
(COLI 2007:02)

Também em Grotowski, idealizador do teatro pobre (sendo o
termo aqui distinto do sentido empregado por Kantor), vé-se
objetos partilhando a cena. Na montagem de Akrdpolis, de
Wyspianski, Grotowski busca uma ambienta¢ao cénica que é uma
pardfrase de um campo de concentragao, na qual os atores utilizam
objetos de modo multifuncional, e a sonoridade resultante das suas
interagbes contribui para a configuragdo cénica. O jogo objetual
também encontra lugar nas experimentagdes do grupo Matmos
que tem como caracteristica a criagdo de musicas com objetos que
nao sao instrumentos musicais. Em Quasi-objects (1998); A Chance
to cut is a chance to cure (2001) e Rat Relocation Program (2004), os
musicos valem-se de recursos como livres associagbes e loops, ao
elaborarem composi¢oes em que utilizam ruidos feitos por ratos,
por aparelhos de cirurgias ou pelo esmigalhar de uma rosa.

Em decorréncia do avango tecnoldgico, determinados objetos
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tendem a se miniaturizar tornando-se parte dos nossos corpos, ou
como prétese ou como instrumento de relagio entre as pessoas,
configurando-se como corpo-objeto flutuante nos espagos urbanos,
onde cidadaos imersos no frenesi metropolitano convertem-se em
“portadores” de micro aparelhagens. Se com o telefone fixo o
individuo permanece num enderego (ou cendrio) estabilizado, o
sujeito da telefonia mdével se torna mais transitério, esfumaga-se
nos meandros da cidade, e pode ser mais rapidamente contactado
- se ele traz consigo o objeto. As certezas espagos-temporais se
fluidificam compondo “dramaturgias” instdveis, tanto no que diz
respeito a persona do atuante quanto a mobilidade no espago-tempo.
Apropriando-se de termos de Pierre Lévy acerca das caracteristicas
do hipertexto, dir-se-ia que “o curso dos acontecimentos ¢ uma
questao de topologia, de caminhos” (1993:25). Por outro lado, o
advento destes objetos portdteis como o controle remoto, e,
posteriormente, de dispositivos como os computadores domésticos,
ao mesmo tempo em que “congela” nossos corpos num determinado
espaco, coloca-nos diante de realidades imateriais, via internet ou
cabo.

Ainda como observa Lévy, “a extensdo hipertextual, sua
composicao e seu desenho estao permanentemente em jogo para
os atores envolvidos, sejam eles humanos, palavras, imagens, tragos
de imagens ou de contexto, objetos técnicos, componentes destes
objetos etc.” (1993:25) Nessas confluéncias, espraiam-se
experiéncias envolvendo tempo real e tempo virtual, e a leitura
nao-linear difunde-se de forma significativa. O nosso “olhar
fragmentado” nao busca apenas uma linha continua de
acontecimentos, as a¢des se dao por diversas possibilidades —
montagem, associa¢ao, analogia, paralelismo, justaposi¢io — e,
em determinados casos, pouco importa a “histéria” que se conta,
mas como se conta. Referindo-se a fala-palavra, Ryngaert observa
que “antes do sentido, o que nossa memdria retém ¢é muitas vezes
‘como as coisas sao ditas” (1996:47). A mesma asser¢iao pode ser
aplicada as imagens, ou seja, importa como elas sao vistas. O
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espectador, imerso em processos nao-narrativos, muitas vezes, nao
busca “o sentido, mas o sensfvel”. (1996:60) Por outro lado, ele
pode também abandonar-se a trajetéria “suave” de um barco,
singrando um oceano aristotélico, e alcangar um porto seguro, pela
continuidade das a¢es ou das imagens.

Na sociedade contemporinea, ocupamo-nos constantemente
com objetos, porém, o idedrio consumista propde, de forma
enfdtica, que mantenhamos as maos livres para “agarrarmos” o
préximo (in)vento. Nos apelos do mundo hodierno, as maos, ao
lado dos olhos, dos ouvidos e da boca sio o corpo-metonimia,
receptor dos estimulos que fazem com que o nosso corpo se mova.

Durante o século vinte, o objeto foi motivo de especulagoes
filoséficas e teatrais. No primeiro caso, Baudrillard (1973) nos
chama a aten¢o para as transformagoes do objeto no seio do lar
burgués, alterando-se de forma significativa os seus arranjos
estruturais. Quanto ao teatro, Ubersfeld diz-nos que “um
determinado modo de ocupagao do espago, uma determinada
relagio dos personagens consigo mesmos e com o mundo vem
indicada de modo imediato”. (1989:139) Para a autora, o objeto
cénico pode ter um estatuto escritural ou uma existéncia cénica.
Neste dltimo aspecto, o corpo dos atores, os elementos do cendrio
e os acessérios adquirem uma importancia relativa e varidvel,
verificando-se deslizamentos entre essas trés categorias. Assim, um
ator pode ser um locutor, mas também ser um objeto da
representagio, como um mével. Em seu estatuto textual, Ubersfeld
define o objeto teatral como um sintagma nominal, nao-animado
e suscetivel de ser figurado em cena. Diz-nos ainda que o texto
pode buscar no objeto o aspecto decorativo, a ambienta¢ao cénica
e o modo funcional e utilitdrio. Quando investido em sua fungao
retdérica, o “mais usual do objeto é o de ser metonimia de uma
“realidade” referencial cuja imagem ¢ o préprio teatro”. (1989:140)
Ao mesmo tempo, iconico e referencial, a par o seu desempenho
funcional, exerce um papel metafdrico. Por sua vez, Pavis nos diz
que entende por objeto “tudo o que pode ser manipulado pelo
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ator” (2003:174). Nos distintos graus de objetividade, o autor
elabora uma escala, composta por dez categorias, que vai da
materialidade 4 espiritualidade, observando que o objeto cénico
“strictu sensu sendo somente o mostrado e represen-
tado”(2003:174). Das dez tipologias elencadas, sete sao empregadas
para o objeto que adquire existéncia cénica (material). Quando
adentra no aspecto retdrico, Pavis ressalta que o objeto adquire um
estatuto diferente, distanciando da sua presenga concreta, “em
dire¢ao a um elemento da lingua posto na meméria”. (2003:177)
H4 ainda a relagdo texto-objeto que busca outra instincia das aqui
assinaladas, ou seja, como articulago da estrutura textual enquanto
objeto constituinte da cena. Tal é o caso de Hamletmachine, de
Heiner Miiller, em que a mdquina-Hamlet é também a prépria
forma como o texto se organiza. Nio se trata de um elemento que
serve A posta em cena, ele se constitui objeto manipuldvel como
tantos outros na construgao da cena, seja na sua materialidade,
seja na sua “espiritualidade”. Como observa Sanchez

a flutuagao dos personagens e das personas, dos espagos-tempos,
a justaposi¢ao de conflitos sem solugao, a interpenetragio dos
diversos niveis de realidade, a poténcia das imagens e das
associagoes desprendidas do texto tornam impossivel uma
encenagdo convencional da obra, que s6 pode ser abordada
como um material textual autdbnomo para ser utilizado num
processo de composigao cénica. (2002:157)

Cada vez mais, a manipulagao textual (em seus diversos
aspectos) torna-se recorrente. Essas observacoes sobre o objeto dao-
nos a vastidao do seu uso nos diversos campos artisticos e suas
fronteiras. Nao abarca todas as possibilidades, mas ressalta préticas
significativas. Nesse sentido, ¢ suficiente lembrar que o teatro pés-
dramdtico

poderia ser teatro pés-antropocéntrico. Sob esta denominagao
nds poderiamos colocar, por sua vez, o teatro de objetos sem
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atores vivos, o teatro com técnicas e mdquinas (como o “Survival
Research Laboratories”) e um teatro que integra a forma humana
como elemento nas estruturas espaciais semelhante as paisagens.

(LEHMANN, 2002:127)
Panorama visto da ponte: espectador-cena.

H4, em torno de qualquer objeto, uma aura de espaco fisico
criada pela sua presenca, em que se constréi dramaturgia pela fricgao
(relagao de corpos), gerando sensagdes e emogoes diversas. No teatro
contemporineo, no qual a trfade drama, a¢ao, imitagao é posta em
xeque, o objeto, como jd observado, adquire novo estatuto, em
seus multiplos modos de relagio com o espectador. Entre as
inimeras acepg¢des, podemos ressaltar algumas, nas quais
vislumbramos a gama de situagdes em que ele se “presenta’ no
espago-tempo cénico. Posto em palavra, o objeto sofre
ressemantizacoes. Feito matéria, ele é mostrado, consumido,
animado, construido ou destruido. Converte-se em personagem,
sofre metamorfoses, traz em si um cardter lidico, simbélico, e opera
deslizamentos metonimicos e metaféricos. O atuante joga com o
objeto e faz-se objeto em cena, em distintos graus.

A imagem — elemento pldstico e dramaturgia — brota em
multiplos tratamentos, por meio de instrumentos artesanais e
daqueles que envolvem tecnologia de tdltima geragao. Em Coda
(2005)", do grupo Théatre du Radeau, o encenador e cendgrafo
Francois Tanguy, concebe o espetdculo, com a colaboragao dos
atores, em que o aparato visual “pesa tanto quanto o ator e a palavra
no processo de criagao” (SANTOS, 2005:E8), e se caracteriza pela
articulagao nio hierarquizada. Os atores movem, e sao movidos
pelos painéis deslizantes, que compdem a cena em que os corpos

% Nos tdpicos seguintes, a data colocada entre parénteses logo apds o nome do
espetdculo, refere-se & data em que foi apresentada na cidade de Sao Paulo.
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ora apresentam-se cComo organismos autdbnomos ora como “objetos
manipuldveis”. Os textos proferidos (nem sempre audiveis) nao,
necessariamente, configuram uma histéria.

A imagem, a0 mesmo tempo em que ¢ estimulo para a cria¢ao,
torna-se alvo de contestagio. Em manifesta¢oes que se valem da
“midia tdtica” para potencializar agdes, coletivos e performers buscam
na imagem um antidoto contra imagens “outras’, como, por
exemplo, as provenientes das cimeras de vigilincia que fazem parte
do cotidiano das urbes. Durante o evento Atitude Suspeita, proposto
pelo Experiéncia Imersiva Ambiental (EIA), um coletivo de artistas
investe contra as cAmeras espalhadas pela cidade, promovendo frente
a esses dispositivos, agdes catalogadas como “suspeitas”. O
“Artivismo”, mediante criagbes “politicas” e/ou “poéticas”, busca o
espago urbano no qual promove eventos, mostras, ocupagdes ou
intervengoes. Nestes, detecta-se a utilizagao recorrente do objeto,
em muitos casos, remonta-se ao espirito das Vanguardas histéricas
e do agit-prop do século passado.

Em sua diversidade propositiva e estética, a ambiéncia citadina
emerge como elemento aglutinador e ponto de partida para as
criagoes. E o que podemos observar, por exemplo, na instalagio do
artista pldstico, Eduardo Srur, quando dispée, no rio Pinheiros,
dezenas de manequins em barcos que “navegam” ao longo das dguas-
dejetos. Em Super Night Shot (2007), projeto levado a cabo pelo
coletivo de arte Gob Squad, quatro atores percorrem uma regiao
delimitada da cidade e interage com os cidadaos, em diversas
situagdes, compondo um entretecido em que o tema abordado é a
relagao das pessoas com o meio urbano que as cerca.

Munidos de cAmeras de video, registram as imagens cotidianas,
em uma Unica tomada, até que a fita chegue ao seu final (cerca de
60 minutos). Por fim, ou melhor, inicio, projetam o resultado para
o publico, sem nenhuma edigao, em quatro telas contiguas. Antes,
porém, quando chega ao teatro, o espectador recebe um rolo de
serpentina e uma “estrelinha” (chuva de prata), e ¢ solicitado a
aplaudir os atores quando adentrarem o espago. Na entrada da sala
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de projecao hd uma faixa, na qual estd escrita a palavra “Fim”, que
¢ estendida, no momento em que eles chegam ao recinto.

O “fim” da trajetéria dos atores, como jd dito acima, € o inicio
do “percurso” para o espectador, que apds ser informado pelos atores
as regras do jogo®?, compde a sua “dramaturgia’ a partir das quatro
imagens/sonoridades simultineas. A intersec¢ao real-virtual se d4
a partir das articulagdes tecidas pela duragio da fita, pelas situagoes
filmadas e pelo tempo-acontecimento durante a proje¢ao,
reverberando sensorialmente no espectador, com o suporte da trilha
sonora. Decorridos os cingiienta e cinco minutos da fita, a “pe¢a”
retoma o inicio-fim (ou vice-versa) encerrando-se com o festejo
proposto na entrada, no qual nos vemos dando as boas-vindas aos
performers, que retornam da jornada empreendida pela cidade.
Findas estas imagens, as luzes se acendem revelando espago,
espectadores, atores, e objetos no aqui-agora daquele momento.

Na dramaturgia fragmentada de Ventrilogquist (1999), como
se dd em alguns textos de Beckett, tem-se um corpo que busca
uma voz. Assim, uma atriz sintetiza, num ritmo acelerado, um
texto de Nélson Rodrigues como se fora uma marionete: a voz
provém de um meio externo ao corpo. A dissociagao tanto pode
ocorrer com o corpo-voz do préprio atuante quanto advir da fonte
vocal de um “outro”, ou seja, o encenador. Em Terra em Transito
(20006) o conceito de animagdo configura-se por intermédio de
um cisne® judeu que acusa uma atriz, prestes a entrar em cena, de
alimentd-lo para um dia virar paté de foi-gras em Estrasburgo.

Realizada a partir de pesquisas empreendidas no Brasil, Pina
Bausch concebe uma cena, na qual dois dangarinos entabulam um
didlogo amoroso, em que a fala-imagem ¢ “animada” pelo acender
e apagar de micro lampadas, apostas aos seus figurinos. Situados

32 No infci d informados do “ ” e da trajetdri
o inicio, somos apresentados aos atores, informados do “personagem” ¢ da trajetéria
a ser desempenhada por cada qual, o tempo de duragio da experiéncia, em que sdo
utilizados cartazes, mdscaras, figurinos etc.

3 Ajustado ao seu brago, o cisne é animado por um ator, empregando a técnica de luva,
e surge através de um orificio, localizado no camarim da atriz.
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em p6los opostos, 0 homem e a mulher brincam com os controles
do aparelho elétrico criando zonas de luz e sombra, feito que os
assemelham a dispositivos ou brinquedos natalinos. O objeto em
Vida Real em 3 Capitulos (2006), da Cia. Dani Lima (R]), surge
como mdscara-persona e instrumento lddico. Concebido,
juntamente com os dangarinos, a partir da “politica da pessoalidade,
embutida nos pequenos fatos e relacionamentos do dia-a-dia”
(20006), a mdscara ¢ apresentada como cartaz que esconde o rosto
dos cinco dangarinos, revelando-nos corpos outros, nos dizeres em
frente a face-cartaz de cada qual: gay, macho, judia, jovem, ana.
Em outra seqiiéncia, a mdscara, disfarce e brinquedo, surge como
objeto de pldstico, heréis de desenho animado que povoam nosso
imagindrio.

Em O Quarto de Isabella (La Chambre d’Isabella) (2006),
encenagao de Jan Lawers, com a Need Company (Bélgica), os
objetos reais** sao (in)vestidos de um cardter cénico. Dispostos numa
grande mesa, os objetos sio mostrados-exibidos no transcorrer da
cena, que narra a trajetéria de Isabella, filha de um principe do
deserto que desapareceu numa expedi¢io. Na busca por seu pai,
Isabella depara-se em um quarto em Paris, povoado por objetos
exéticos oriundos do antigo Egito e da Africa negra. Velha e cega,
quando se volta para o seu passado, Isabella traz & tona diversos
acontecimentos do século XX: guerra, colonialismo, arte moderna,
literatura, pintura, a viagem a lua, a fome na Africa, etc. O processo
de criagdo partiu tanto do diretor quanto dos integrantes da
companhia, que constituem co-autores.

Jd em Gaivota [1éma para um conto curto] (2007), a profusao
de objetos espalha-se pelo espago e ¢ participe complexo da
dramaturgia. No principio, a cena branca — palco vazio — parece
propor-nos uma questao j4 levantada no programa do espetdculo:
“como lidar com a prépria auséncia?”® Instalado na “caixa preta’

3 Os objetos utilizados na encenagio pertenciam ao pai de Lawers, e foram herdados
apds a sua morte.
% Gaivota [Tema Para um Conto Curto]. Programa do Espetdculo.
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do teatro, o espago cénico abandona a relagio frontal, e busca uma
proximidade com o espectador situado em trés lados. Somos
“conduzidos” até este espago por intermédio de um caminho
iluminado, que atravessa a platéia vazia até alcancarmos local da
performance, onde os atores nos esperam.

Ainda conforme o programa houve “uma colabora¢io
verdadeiramente autoral dos atores”, considerando que o que eles
estao fazendo ¢ uma espécie de “Ensaio Tchekhov” ou “Ensaio
Gaivota no sentido das proposi¢oes, da continuagio de uma pega
de narrativa, de desconstru¢io, de uma relagao particular com os
cldssicos, com os objetos e, sobretudo com o tempo”.’® Na
encenagio, em que o tempo consubstanciado no conflito de
geracdes, na criagao artistica entre outros, o objeto simbélico do
texto tchecoviano nao somente é nomeado e mostrado, mas no
desenrolar das situagdes, outros objetos vio compondo uma
dramaturgia “autdnoma’, gerando fricgdes com o texto, com os
atores e 0 com espectador, advindo desses (con)tatos multiplas
sensagoes. O palco, que é povoado e despovoado de objetos, vai de
um pélo ao outro da escala tipolégica proposta por Pavis: da
materialidade da terra a espiritualidade “do objeto posto em
memdria’. (2003:175)

O jogo metalingiiistico empreendido pelos atores/criadores ¢
bastante complexo e o espago deste artigo ¢ exiguo para adentrar
de forma exaustiva, tanto no que se refere ao objeto cénico quanto
ao texto-objeto da encenag¢ao. Limito-me a citar algumas passagens
que trazem um lampejo de todo o processo. O desfolhar das
situagdes tchekhovianas atravessadas pelo tempo é empreendida
num constante jogo objetual, em que a gaivota pode ser uma planta,
um aspirador de pd, uma “instalacao” organizada com vasos de
plantas ou uma mdquina de escrever. Em outro momento, o café
derramado de uma xicara na superficie branca do palco converte-
se num lago que serve de “cendrio” a um ator-narrador que utiliza

3 Idem
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as maos como se fora um personagem em sua caminhada. A cadeira
exerce seu papel funcional, mas também é um “personagem” vestido
com um paletd, e com a qual o ator contracena. A atriz-personagem
Arkddina triparte-se nas trés atuantes, em que um roupao funciona
como articulador do seu fracionamento. A imagem relaciona-se
nio somente com o tempo aqui-agora da atuagdo, mas também
com a virtualidade das projecdes, propondo um jogo que envolve
um espago-tempo ambiguo, mesclando atuagio cénica e “realidade”
extra-palco. No final, um fruto vermelho pisoteado pelo ator, e
uma arma que ele direciona ao lado do objeto esfacelado, revela
com uma contundéncia imagética, a morte do “personagem” — o
resto ¢ siléncio.

No teatro enderecado ao publico infantil, a animagao do objeto
¢ abundante, e numa grande parcela das produgoes, esse recurso é
decorréncia da temdtica. Feifei e a Origem do Amor (20006),
montagem da Taanteatro e Cia., dirigida por Maura Baiocchi,
congrega teatro, danca, canto e formas animadas. Caracterizado
como um ser onirico e misterioso que habita cada ser e cada coisa,
a fdbula mostra o nascimento de Feifei, capaz de se metamorfosear
em animal, bola, planta, mar, montanha e ser humano. No
desenrolar da fibula, o amor consubstancia-se em objetos mostrados
e evocados. Voltado para o adulto, em Aberragoes de um Bibliotecdrio
(2006), montagem do Théatre de la Massue, um bibliotecdrio estd
convencido de que pode resolver o enigma da criagao do mundo.
A encenagdo propde a trinta e oito espectadores imergirem no
espetdculo, um apds o outro, mediante uma instalagao labirintica
que nos remete ao universo borgiano. Ao final, deparamo-nos com
uma “instala¢ao” que é animada, inicialmente, pela iluminagao e
depois, pelo desvelar do personagem, encoberto por um casaco
cinza.

Realizada essa primeira seqiiéncia, somos convidados a adentrar
no que agora se desvenda como biblioteca. Se antes viamos de
fora, através de uma tela translicida, o que se passava na mente-
biblioteca, em que estava trancado o funciondrio, convidados a
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entrar, estabelecemos o contato direto com a mente-desordem do
personagem. Entre narrativas cadticas, objetos materializam-se de
acordo com os caprichos e delirios do bibliotecdrio. Em sua maioria,
as cenas transcorrem numa mesa de trabalho, na qual pequenas
janelas se abrem e surpreende-nos o aparecer dos personagens:
bonecos diminutos, meticulosamente animados. A relacao entre
ator de carne e 0sso e os pequenos bonecos animados promovem,
em virtude da escala dimensional, uma atmosfera de pesadelo e ao
mesmo tempo poética. Conforme o diretor

o nimero limite de espectadores, a proximidade com o
personagem e os objetos que ganham vida permite-nos projetar
no diminuto universo: respirando, tremendo, gestos minusculos
que ajudam a construir um novo mundo de sonho.”

Este panorama, construido no vao que liga o espectador a cena,
nao esgota as possibilidades do objeto no teatro contemporineo,
porém, conduz-nos a geografias que proporcionam vislumbrar as
suas “outridades”. De material inerte aquele que parece mover por
si préprio, o objeto sofre “manipulacbes” de multiplas espécies.

Olhares sobre o teatro de animacio

O teatro moderno foi influenciado de maneira determinante
pelas formas dos divertimentos populares, por exemplo, o
principio do ndmero. Este tltimo encontra seu lugar no cabaré,
music hall, revista, circo, filme grotesco ou teatro de sombras
que se encontra em Paris por volta de 1880. A técnica
cinematogrdfica e o desenvolvimento de uma cultura
cinematogrédfica que o acompanha fazem do ndimero, do
episédio e do caleidoscépio, um principio. (LEHAMANN,
2002:92)

% Programa do espetdculo.
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Na virada do século XIX para o século XX, o Teatro de Bonecos
serviu como referéncia para diversos profissionais, tanto no que
diz respeito ao trabalho do ator quanto a constitui¢ao da cena, e
numa parcela significativa a sua dramaturgia se construfa pelo
principio do ndmero. Apds o advento das vanguardas, o termo
Teatro de Bonecos nao mais contempla as diversas manifestagoes
referentes ao objeto. As experiéncias cinéticas dadaistas, os dramas
de objetos futuristas e a geometria dos personagens de Oskar
Schlemmer, buscam no objeto outras possibilidades que vao além
da figura antropomérfica e mesmo do conceito de animagao. No
Brasil, a pesquisadora Ana Maria Amaral propde, nos anos 80 do
século passado, o conceito Teatro de Formas Animadas, que ¢é
superado pela denominagio Teatro de Animagao, que busca dar
conta do fend6meno para além das formas.

Dada a amplitude que o objeto ocupa na cena contemporianea
vislumbram-se possibilidades concernentes a (des)territorializagao
das artes cénicas. Talvez, como ocorre na geopolitica, esta tanto
pode abarcar diversos “paises”, constituindo um caleidoscépio de
“linguas”, quanto pode ocorrer “lugosldvias”, encerrando-se em
micro “nacionalidades”. Sob esta perspectiva, o Teatro de Animagao
constitui um segmento de um universo mais amplo da Atuagio
com Objetos®®, na qual se descortina exploracdes tedricas e préticas
em que o objeto adquire multiplos estatutos no texto e na cena.
Concernente 2 animagao, hd dois aspectos a ressaltar: a “presenga’
do artista (ator/performer’?) e a performance (animagao) do objeto
no espago-tempo. Fundamentalmente, tem-se o exercicio do
abandono: objeto como lugar do transiente. Se o Teatro de

3% Os americanos utilizam o termo Performing Objects referindo-se também ao Teatro
de Bonecos ou de Animacio.

% Esta é uma questao complexa que foge ao escopo desse artigo, porém, ¢ interessante
observar que nao podemos falar do estatuto de um tnico ator no Teatro de Animagzo.
Por exemplo: ele tanto pode ser um atuante que somente manipula o objeto, como
pode se aproximar do conceito performer, enquanto bonequeiro que acumula em si as
diversas fungoes.




Animagao serviu como alimento para o cinema incipiente, para a
formulagio do trabalho do ator e do encenador, nos dias atuais, ele
pode buscar naquilo que outrora se serviu dele, principalmente,
no que diz respeito a sua dramaturgia. No universo caracterizado
pelas expansdes artisticas, o objeto constitui um portal para se
efetuar essas especulagoes.
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