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As vezes temos ideias felizes

O territério cénico que costuma circunscrever o Teatro de Animacio,
abriga o Teatro de Objetos, cujas experiéncias artisticas tanto aproximam-se
como distanciam-se dele ao assumir operacoes focadas no objeto, sem necessi-
dade de conferir-lhe uma anima — se em alguns casos ainda se tem experimen-
tos que atravessam a ideia de dnima, na maioria, os experimentos envolvem
sua “objetude”.

£ importante ressaltar que o Teatro de Objetos nio se resume a essas
duas perspectivas porque vem se tornando miltiplo e ha possibilidades radi-
cais que o direcionam a um lugar préprio, com contornos inauditos no trato
com o objeto, enquanto o Teatro de Animagéo busca no objeto possibilidades
de invencéo, contaminac#o, performatividade.

Nessa vastiddo de olhares, ao passo que Anibal Pacha, numa proposicio
de exercicios de animacéo, intitula-os Rastros de um caminhar do corpo com
o objeto-boneco (2019, p. 53), Ana Maria Amaral cunha o termo BonecObjeto
para nomear parte do seu grupo, apontando para experiéncias diversas; ela
nos diz que “os objetos, quanto mais ricos em funcionalidade, mais pobres
em significado. Exemplo contrario séo os objetos antigos que quase nio tém
funcéo, mas estdo carregados de significados” (1993, p. 207). Ligados por
“fungdes e por afetos” (1993, p. 208), dentre outras possibilidades, os objetos
evocam memoria, ancestralidade ou um estar presente. J4 Beltrame, ao se
referir 2 “méscara-objeto” no teatro de Bertolt Brecht, afirma que o(a) atuante
precisa incorporéa-la ao seu corpo, ou seja, “quando o ator n#o tem convivén-
cia profunda e suficiente com a mascara, a mesma transforma-se em estorvo,
impedindo a representacdo adequada” (2009, p. 121). O pesquisador conclui
que em Brecht a mascara atua como “recurso visual e também é contetido nar-
rativo (fabula) ”. (2009, p. 114).

No que tange a dramaturgia do Teatro de Objetos, Larios & Hernandez,
tendo como protagonistas objetos cotidianos, nominam texto-objeto/obje-
to-texto uma série de reflexdes sobre tipos de escritura dramatdrgica que,
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além de questionar o lugar da autoria, intenta propor-se como “uma caixa
de estratégias e provocacdes” suscetivel de “ser compartilhadas simultane-
amente com outros coletivos de trabalho” (2018, p. 117). Sob essa perspec-
tiva, o texto se configura como um artefato/objeto. A diretora e pesquisadora
Ana Alvarado observa que, no “Teatro de Objetos”, o ator é um manipulador.
“Es una intensa y emotiva fuerza externa que impulsa al objeto” (2009, p. 80).
E acrescenta: “La manipulacién es un montaje de cuerpos, el cuerpo del actor
y el del objeto. Ambos son fragmentos de un cuerpo mayor que constituyen
juntos: el sistema del teatro objetal” (2009, p.80/81)7. Por sua vez, em Kantor,
o objeto é um ator material que joga com outro ator de carne e 0sso, este tra-
balhado como uma espécie de ready-made corporal, encontrado pelo diretor
em suas incursdes pela cidade no transcorrer das montagens dos seus espe-
taculos. No campo da danga, a presenca do objeto serve, tal como no teatro,
para o treinamento do(a) dancarino(a) ou como experiéncia estética na cena.
Hé ainda um caréter pedagégico ou terapéutico que invoca o objeto como par-
ceiro. A dancaterapia proposta por Maria Fux utiliza objetos que podem atuar
como disparadores para os moveres do corpo e a criagdo dancante. Mediante
o contato do papel de seda com a pele, desenvolve-se uma escuta do corpo,
possibilitando que sonoridade, textura, cor e temperatura atuem como com-
ponentes nesse ato-escuta. Krenak nos diz que “para poder contar uma hist6-
ria da criagdo do mundo e o mundo ter muitas histérias, e ndo uma, é preciso
que as nossas memoarias estejam encorpadas, a gente nio pode ser um corpo
vazio, a gente tem que ser um corpo de meméria” (2023, n.p.) Essa invocagéo
de um corpo-memadria, tem a ver também com a expressio “nosso corpo, 10sso
territério” (2023, n.p). O corpo e o territério “se constituem da mesma nave,
o mesmo veiculo da gente instituir meméria, sentido, contando histérias da
origem das coisas e experimentando também transmitir, de geragio em gera-
¢do, uma memoria social, ndo sé dos objetos, mas uma memoria dos nossos
afetos, dos nossos sentidos de vida”. (2023, n.p.) Para o antropé6logo Joel
Candau, “vivemos em sociedades com uma multitude de objetos”, e estes agem
como sociotransmissores. Para além da concretude objetal, o ato de falar,
por exemplo, é também um sociotransmissor:

” o«

7 “f uma forca externa intensa e emocional que impulsiona o objeto”. “A manipulacfio é uma monta-
gem de corpos: o corpo do ator e o do objeto. Ambos séo fragmentos de um corpo maior que juntos
constituem o sistema do teatro objetal”. (Tradugfo nossa)
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Basta olhar ao nosso redor para observar que existem muitos objetos em nossa
vida, mas durante uma vida sempre fazemos uma sele¢éo de certos objetos com
a funcéo de lembrar as pessoas com quem nos relacionamos, as profissdes que
desempenhamos, por acontecimentos diversos etc. E o resultado é que hé objetos
que sdo mais investidos que outros com nossos afetos. Esses objetos que sdo mais
investidos que outros com nossos afetos nos sdo muito uteis quando tratamos
de dar uma coeréncia a nossa vida, pois é uma maneira de operar. (2015, p. 15)

No investimento desses artefatos, a maneira de opera-los no Teatro de
Objetos nio deve ser pensada como cbédigos que se replicam nas diversas dra-
maturgias propostas pelos artistas, mas antes como um processo que se arti-
cula ao objeto posto em jogo como invencio e possibilidades. Atuando como
sociotransmissores, ha certos objetos “que sdo melhores transmissores que
outros” (Candau, 2015, p. 15). Sob essa perspectiva, constitui tarefa do dra-
maturgo efetuar escolhas. Para o professor e antropélogo,

A primeira explicacdo é porque um objeto se vé muito bem, tem uma forma, tem
uma cor, tem uma histéria e, além disso, o fato que ocorra um investimento afe-
tivo dentro do objeto faz com que ele seja mais eficaz, por exemplo, quando se
trata de estabelecer uma relagéo com o outro. Por exemplo, dentro da familia, a
fotografia de um avd, um livro que pertenceu a familia desde muitas geragdes; esse
objeto vai ter um conteddo afetivo muito grande e isso favorece a unifo da familia
ao redor da memoria afetiva. (2015, p. 15)

A possibilidade da lembranca, para além do visual, invoca outros domi-
nios corporais, como o sonoro ou olfativo. Os odores podem evocar recorda-
¢des nio apenas nos artistas quando em contato com o objeto em processos
de descobertas criativas, mas também ao ser posto em partilha cénica na qual
se inclui o(a) espectador(a). Ao sentir o cheiro, abrem-se possiblidades além
do implicado momentaneamente, resultando dessa acdo performativa uma
forte evocacdo que tanto agrega a dramaturgia cénica outros aportes como
traz recordagdes que extrapolam o espaco-tempo em que se situa. Tal como
observa o antropélogo, “esse poder de evocagéo estabelece uma estreita asso-
ciacdo entre lembranca olfativa e o sistema limbico” (Candau, 2015, p. 16), ope-
rando no corpo do(a) espectador(a) estados mneménicos e sensitivos diversos.

Ao concluir essas breves notas iniciais, que servem como sinalizado-
res da extensdo e da complexidade que envolvem a questdo do objeto no
vasto campo do Teatro de Animacio, valendo-se da poesia de Fernando
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Pessoa, na voz de Alvaro de Campos em “As vezes temos ideias felizes”,
indagamo-nos: “Seremos nés neste mundo apenas canetas com tinta
com que alguém escreve a valer o que nés aqui tracamos? ” (2019, p. 81).
Se o objeto pode ser conceituado como “qualquer artefato que resulte da
aplicacdo da vontade do sujeito, consubstanciada no processo de confor-
macio da matéria”, (Bomfim, 1997, p. 36), no vasto territério cénico da
animacéo ele incorpora outras perspectivas.

0 Objeto no Teatro

Neste texto’, buscamos pensar o objeto sob duas miradas: num pri-
meiro momento, dedicamos algumas reflexdes sobre o objeto no teatro
contemporaneo, sem, contudo, ter em mente abarcar todo o universo;
num segundo momento, concentramo-nos numa abordagem que contem-
pla o Teatro de Objetos Documental, uma das vertentes desse campo que
vem se expandindo. O esteio para pensar as questdes relativas a ambos
situa-se num Laboratério realizado no primeiro semestre de 2023, no
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP. Dessa forma, na primeira
parte — o objeto no teatro — tecemos algumas consideracdes sobre a
sua presencga no teatro contemporaneo, para em seguida — o teatro de
objetos — abordarmos esse universo numa perspectiva documental. Se,
num determinado periodo histérico, o objeto foi empregado num caréter
“ficticio”, no sentido de se constituir como “objeto cénico”, imitando a “rea-
lidade”, em outros ele passa a ser elaborado como objeto real, com presenca
corpérea destituida de uma operacdo mimética representacional, perfu-
rando o real com o seu corpo, pois “os artefatos possuem essa ontologia
interessantemente ambigua: sdo objetos, mas apontam necessariamente
para um sujeito, pois sdo como agdes congeladas, encarnagdes materiais
de uma intencionalidade nfo material”. (Viveiros de Castro, 2002, p. 361)

7 Esse trabalho foi concebido num perfodo em que um objeto ganha protagonismo na cena brasileira.
O presidente Luis Inacio Lula da Silva assina sua posse com a caneta que lhe foi dada de presente
pelo piauiense Fernando Menezes. Antes da assinatura do documento, Lula diz que ganhara a caneta
em 1989 para que um dia assinasse o termo de posse como presidente da Republica. “Quase caf da
cadeira! ” Foi a reagio do piauiense, que estava assistindo pela televisdo o evento. Essas duas situa-
¢des se ligam a passagens desenvolvidas sobre o objeto neste texto.
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Duas abordagens: Pavis e Ubersfeld

Ao enfocar os elementos materiais da representacdo, em sua obra
A Andlise dos Espetdculos (2010), Pavis elabora uma escala objetal que se
estende da materialidade & espiritualidade. Conforme observa, “por objeto
entendemos tudo o que pode ser manipulado pelo ator. Termo que tende a
substituir adereco, por demais, ligado a ideia de um utensilio secundario que
pertence ao personagem” (2010, p. 174). Como se pode observar, o pesqui-
sador amplia a perspectiva quanto ao objeto no teatro e destitui a ideia de
ser somente um “utensilio secundério”, adquirindo certo “protagonismo” na
cena. Ao classificar os diferentes graus de objetividade, ele parte dos elemen-
tos naturais — fogo, terra, agua etc. e cita a areia presente nas encenacoes do
poema épico Mahabharata e em A Tempestade, de Shakespeare, realizadas
por Peter Brook, colocando a seguir as formas n#o figurativas — cubos, pra-
ticiveis — e a materialidade legivel, na qual destaca os objetos “brechtia-
nos”, perspectiva que pode ser lida na textura da tela da roupa da personagem
Mie Coragem. Pavis acrescenta ainda a essa escala o objeto reciclado, como
os tonéis que atores manipulam em Camlann, espetaculo da Brith Gof Theatre
Company. Temos ainda o objeto concreto criado para o espetéaculo que “toma
tragcos emprestados aos objetos reais, mas é adaptado as necessidades da
cena” (2010, p. 176). O objeto real é, as vezes, igualmente nomeado pelo texto,
“tanto que podemos percebé-lo concretamente e concebé-lo abstratamente”
(2010, p. 176). Tal é o caso da gaivota referida e apresentada na pega homo-
nima de Anton Tchekov. “A partir do momento em que é evocado pela palavra,
o objeto tem um estatuto completamente diferente, que pode ser classificado
como objeto nomeado no texto pronunciado; assinalado pela rubrica, fanta-
siado pelo personagem e objeto sublimado, semiotizado, posto em memoria”
(2010, p. 177). Seja na cena, quando posto em jogo, seja no texto, o objeto per-
faz a dramaturgia por intermédio da palavra ou pela sua concretude. Porém,
hé autores que, ao proporem sua dramaturgia, ndo se ligam ao objeto concre-
tamente, situando-se numa esfera logocéntrica na qual a palavra é o mével
da acgdo. Como ja discorreu Anne Ubersfeld, no seu livro Semiética Teatral
(1989), acerca da dramaturgia de Racine, seus textos se caracterizam pela
caréncia de objetos cénicos. No primeiro ato de Andrémaca, o autor apenas
se refere a partes do corpo — coragéo, olhos, lagrimas. Ha ainda a utilizacédo
de termos como torres, cidade, campo, porém figurados nio como objetos,
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mas como cendrios (1989, p. 139). Nesse processo, ha empregos abstratos
envolvendo metonimias ou metéforas de elementos cénicos. A autora nos diz
tratar-se de uma dramaturgia em que nada toca em nada, como se as perso-
nagens carecessem de maos. No seu livro, ao elaborar um estudo sobre a pre-
senca do objeto na dramaturgia, no qual conceitua como objeto teatral em seu
estatuto textual aquilo que é um sintagma nominal ndo-animado e suscetivel
de ser figurado em cena (Ubersfeld, 1989, p. 138), observa que o espaco teatral
néo esté vazio, pois é ocupado por uma série de elementos “cuja importan-
cia relativa é variével” (1989, p. 137). Séo eles: os corpos dos atores e atrizes,
os elementos do cenério e os acessérios:

Por diversas razones, unos y otros merecen el nombre de objetos; un personaje
puede ser un locutor; pero puede ser también un objeto de la representacién,
al igual que lo es un mueble; la presencia muda, inmévil de un cuerpo humano
puede ser tan significante como un objeto cualquiera; un grupo de comediantes
puede configurar un decorado; es posible que sea minima la diferencia entre la
presencia de un guardia en armas y la presencia de las armas como figuracién de
la fuerza o de la violencia (1989, p. 137)™.

Nessa abordagem do objeto no teatro, mais profunda e extensa se com-
parada a de Pavis, a presenca do objeto, discutida por Ubersfeld, situa-se num
apéndice do capitulo IV, fato que, de certa forma, coloca a discussdo num
aAmbito secundario. Porém, a autora aborda questées interessantes sobre seu
estatuto na cena. Ao buscar uma classificacdo textual do objeto, bem como
a relacdio texto-representacdo e o funcionamento do objeto, Ubersfeld traz
aportes significativos, sob uma perspectiva semidtica, quanto ao jogo (drama-
turgia) objetal, tanto na encenacgfio quanto no texto “dramético”. Segundo a
pesquisadora, no trato com o objeto,

Un determinado modo de ocupacion del espacio, una determinada relacién de los
personajes consigo mismos y con el mundo viene indicada de modo inmediato.

7 Por diversas razdes, ambos merecem o nome de objetos; um personagem pode ser locutor, mas tam-
bém pode ser objeto de representagdo, tal como uma peca de mobiliario; a presen¢a muda e imével
de um corpo humano pode ser téo significativa quanto qualquer objeto; um grupo de atores pode
configurar um cenério; a diferenca entre a presenca de um guarda armado e a presenca de armas
como representacio de forca ou violéncia pode ser minima. (Tradug&o nossa)
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Este estudio elemental sobre el objeto es una de las primeras tareas del «drama-
turgo>>, en el sentido brechtiano del término™” (1989, p. 139).

Shakespeare e o objeto

Ao nos debrucarmos sobre uma leitura do objeto a partir dos textos
de Shakespeare, verificamos uma paisagem inestimavel quanto as intimeras
possibilidades de operac¢édo na sua dramaturgia. Jan Kott (2003) nos diz que
em Shakespeare a imagem do poder esta figurada na coroa. Ela é pesada,
carrega-se com as maos, coloca-se na cabeca. Ricardo II, apds a cena da abdi-
cacdo, brada para que lhe tragam um espelho. E logo que nele percebe o seu
rosto inalterado, quebra-o, ao lang¢a-lo ao chio. O rei tornou-se um homem;
arrancaram a coroa da cabeca do ungido senhor. Em sua analise, Kott nos
diz que Ricardo III é mais inteligente do que Ricardo II porque reclama um
espelho, mas ao mesmo tempo chama seus alfaiates para que lhe talhem um
novo hébito. O pesquisador nos diz ainda: “Hamlet é como uma esponja.
A menos que seja estilizado ou representado como uma Antiguidade, ele
absorve todo o nosso tempo” (2003, p. 74). E acrescenta, citando uma frase
do pintor, dramaturgo e encenador Stanislas Wyspianski, que assim definia
Hamlet em 1904: “Um rapaz infeliz com um livro na mio...” (2003, p. 78).
Ao tecer comentarios sobre a contemporaneidade de Shakespeare, por inter-
médio da constante possibilidade de atualizacio de Hamlet, Kott sublinha
que o espetdculo fora “apresentado na Cracdvia, algumas semanas depois
do XX Congresso do Partido Comunista da URSS” (2003, p. 71). Conforme
observa: “Hamlet de Crac6via é moderno nio apenas porque o problema é
atualizado. Ele é moderno em sua psicologia e em seu carater dramatico.
Desenvolve-se sob pressédo, assim como nossa vida” (2003, p. 74). A peca
oferece a possibilidade de atravessar tempos e espagos, numa espécie de
fluxo do tempo condensado em sua dramaturgia, e leva-nos a pensar como
trabalha-la como peca-objeto. A ideia da esponja, aventada por Kott sobre
o personagem, pode ser transposta para a concepg¢do de um Hamlet que é
literalmente uma esponja ou talvez um livro num possivel teatro de objetos.

7 Um determinado modo de ocupacio do espaco, uma determinada relagéio dos personagens consigo
mesmos e com o mundo vem indicada de modo imediato. O estudo elementar sobre o objeto é uma
das primeiras tarefas do “dramaturgo” no sentido brechtiano do termo. (Tradugio nossa)
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A questdo que se coloca, quanto a essa ultima possibilidade, leva-nos a inqui-
rir, tal como Kott o faz em sua obra: “mas qual é o livro lido pelo Hamlet
de hoje? ”. H4 que se buscar, como também sinaliza Kott, por intermé-
dio de uma citacéio do Pequeno Organon para o Teatro de Bertolt Brecht:
a perspectiva na qual “o teatro deveria estar sempre consciente das neces-
sidades de sua época”” (2003, p. 76). Observamos ainda, seguindo Brecht,
que o objetivo da apresentacéo é divertir, entreter, em que o sentido das ima-
gens cénicas articula a perspectiva politica prazeres intensos e complexos.
(Brecht, 2005, p. 126)

Beckett-objeto

Ao provocar fissuras no regime dramatico, na concep¢io dramatdrgica
beckttiana, a agdo torna-se esgarcada, percebida de modo multifacetado.
Distanciando-se de uma premissa da acéo teatral referenciada no modelo aris-
totélico, o autor irlandés busca, em sua dramaturgia, elaborar situagdes nas
quais as microacoes realizadas pelos personagens adquirem dimensdées inten-
sas em sua aparente simplicidade, como, por exemplo, o trato de um persona-
gem com um simples objeto. Conforme observa Ryngaert:

Assimila-se as vezes, erradamente, a a¢éo ao conflito, o que é um modo de sé levar
em consideracfio uma forma de dramaturgia. E dificil definir as acdes das perso-
nagens em Esperando Godot, pelo menos se buscamos uma que pareca evidente
e importante. Com frequéncia se disse que elas s6 fazem esperar, e conclui-se um
pouco precipitadamente que sdo vazias de desejo. Um exame atento mostra que
uma série de microagdes ocupa as personagens, tais como tirar os sapatos, contar
histérias, espreitar os restos da refeicio de Lucky. O fato de nfio serem “grandes
acdes” nem por isso as anula e ajuda a construir a personagem se admitimos,
excluido todo idealismo, que tirar os sapatos pode ser tdo importante para um
personagem quanto entrar em guerra é para outra. (1995, p. 138)

Tal como acontece com a manipulacio de simples objetos por Winnie,
em Dias Felizes, a tensdo ante a dificuldade do personagem com as botas,
em Esperando Godot, revela situagdes que fraturam o paradigma que pri-
vilegia as grandes acdes ou o conflito de estatura elevada; no caso, a acio

77 A tradugéo do t6pico # 68 do Pequeno ()rganon para o Teatro, realizada por Fiama Pais Brandio,
em Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 2005, nos diz que: “O teatro pode e deve
defender vigorosamente os interesses de sua época”.
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torna-se grande pela envergadura de sua aparente pequenez. Trata-se
mais de jogar com o objeto do que buscar nele um carater representativo,
pois ele néo é percebido como um simples artefato, mas como um companheiro
de jogo na consecucio da cena. Em G.A.L.A., com texto e direcdo de Gerald
Thomas, a situacdo pds-beckettiana proposta na dramaturgia remonta leve-
mente a Dias Felizes — em seu desabafo existencial, tal como Winnie, a perso-
nagem “dialoga” com um homem. O autor-diretor é também o interlocutor de
G.A.L.A., porém fisicamente ausente da cena. O cendrio perfaz uma paisagem
— um barco que naufraga — na qual um mar revolto expande a cena.
Nela, uma embarcacio submerge, deixando a vista parte de sua estrutura.
Durante sessenta minutos, a atriz compartilha com a plateia um fato ja acon-
tecido e, a0 mesmo tempo, um porvir, que ela (re)conta valendo-se muitas
vezes de objetos — telefone, garrafa de bebida, leque, plumas, caveira, espelho
etc. Se em Dias Felizes Winnie manipula objetos enquanto fala de seu passado
amoroso, semienterrada num monte, um corpo que se afunda com o passar
do tempo, restando ao final da peca somente a cabeca, ela chega a amaldi-
coar a mobilidade. J4 em G.A.L.A, a personagem néo esta presa ao navio e
trafega pelo mar revolto, um corpo movente que anda sobre as aguas, que
atira ao mar objetos depois de usados, um corpo liberto de antigas amarras.
Em Dias Felizes, Winnie é engolida enquanto recorda passagens de sua vida e
do encontro com seu marido Willie, homem que assiste ao processo de desa-
parecimento/esquecimento de Winnie, 1é reportagens tragicas no jornal e no
consegue se conectar com o drama da sua mulher. Enterrada num monte de
terra, no primeiro ato Winnie movimenta a parte superior do corpo e mani-
pula diversos objetos guardados numa sacola: escova de dente, tubo de pasta
dental, espelho, 6culos, revélver, vidro de remédio, batom, chapéu, lupa, caixa
de misica, sombrinha, dentre outros. As vezes, dirige-se a plateia, tomando-a
como interlocutor. No segundo ato, com apenas a cabega a vista, s6 lhe resta
avoz e o olhar. Se a trajet6éria de Winnie encaminha-a a imobilidade, G.A.L.A.
é um corpo dancante que se movimenta freneticamente. O tempo é da ordem
das redes sociais e das plataformas digitais, que mudam a cena continuamente.
Nesse processo, a fala dirigida a plateia remete a constante veiculagio das ima-
gens nas redes. Ja em Beckett, o jornal empunhado por Willie é indicador
de uma temporalidade na qual a cronologia ainda nio se superpoe em diver-
sas camadas como na atualidade. Segundo o dramaturgo-diretor de G.A.L.A.:
“Eu vejo qualquer peca como uma pessoa em uma esteira rolante de um
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aeroporto sendo bombardeada por uma série de andncios aleatérios, nutrida
de muitas informacdes diferentes e reagindo pela sua empatia ou n#o a elas”
(G.A.L.A., 2023, n.p.). Sob essa perspectiva, a dramaturgia ndo produz um
teatro que se reduz a um lugar estatico de onde se vé, mas faz um convite
ao espectador como se estivesse numa esteira rolante de um aeroporto sendo
bombardeada por imagens, o movimento provém do espectador — no ato de
ver o que passa; a ordem seria do travelling e ndo do olhar (cAmara) num
suporte estitico que se movimenta a partir de um ponto fixo. Daf a persona-
gem n#o se apresentar enterrada, mas como um ser movente € em movén-
cia, como a passarela do aeroporto, o que acaba sendo “enterrado”, ou, antes,
em processo de naufragio, é a parte exposta de uma embarcac#o e ndo o corpo
da personagem. Nessa ambiéncia, ha que sorver o acontecimento, porque a
dramaturgia é da ordem da degluticdo e néo tanto do abocanhamento pelo
logos, como sinaliza o dramaturgo.

Uma criagao luminar

O Lume Teatro, abrigado na Unicamp, completou trinta e quatro anos de
fundacdo em 2019, ano da criagdo do espetaculo Kintsugi, composto por frag-
mentos — pedacos, estilhagos — da trajetdria do grupo, de recordagdes familia-
res de seus integrantes e da politica brasileira recente. Corpo/memdria articula
o trabalho do atuante, numa dramaturgia finalizada por Pedro Kosovski’.
A direcdo de Emilio Garcia Wehbi, integrante do El Periférico de Objetos, fun-
dado em Buenos Aires, juntamente com Ana Alvarado, na década de 1980,
contribui para uma perspectiva latino-americana, composta por um entrete-
cido grupal na qual atores-criadores, dramaturgo, criadores da trilha sonora
e da encenacio elaboram uma obra que tem como disparadores os objetos.
Quatro atuantes — dois homens e duas mulheres — sdo uma espécie de quatro
vértices de um quadrado/retdngulo, num espaco cénico em que cem objetos
sdo dispostos ao longo do espetaculo, convertendo-se numa instalagéo cénica.

78 Autor de “Trilogia da Cidade”, composta pelas seguintes pegas: Cara de Cavalo (2012), que enfoca a
favela do Esqueleto, onde atualmente esta edificada a UERJ; Caranguejo Overdrive (2015), que se
desenrola num mangue carioca, aterrado em meados do século XIX durante as reformas urbanas da
cidade do Rio de Janeiro; Guanabara Canibal (2017), que discute, dentre outros temas, a questdo
indigena na contemporaneidade e uma batalha naval ocorrida no século XVI que resulta na funda-
¢do da cidade; Tripas é uma autofic¢éo, na qual o dramaturgo aborda a relagéo com o seu pai, ator
presente em cena.
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O fato que costura a trama é um jantar turbulento, regado a comida japo-
nesa, no ano de 2009. Os artistas buscam reconstituir um acontecido naquele
encontro, episédio que é narrado/contado, em sucessivas versdes, pelos
atuantes delineando diferentes interpretacdes possiveis diante de um fato,
como se fossem clardes do tempo que iluminam o presente e sinalizam um
futuro. Conforme observa Candau,

Mesmo que exista em uma determinada sociedade um conjunto de lembrangas
compartilhadas pelos seus membros, as sequéncias individuais de evocagio des-
sas lembrancas serdo possivelmente diferentes levando em consideragéo as escol-
has que cada cérebro pode fazer no grande niimero de combinagdes da totalidade
de sequéncias. (Candau, 2011, p. 36)

Sob essa perspectiva, as distintas versdes/combinagdes/arranjos do
encontro regado a comida japonesa atuam como particulas que friccionam a
articulacdo dramattirgica. H4, quanto as categorias organizadoras das repre-
sentagdes, quatro vértices que se entrechocam, quatro corpos-memdrias que
se friccionam na tentativa de acordar ou recordar um acontecimento passado.
Candau, ao perscrutar a memoria, nos diz que:

Denomino memoria forte uma meméria massiva, coerente, compacta e profunda,
que se impde a uma grande maioria dos membros de um grupo, qualquer que
seja seu tamanho, sabendo que a possibilidade de encontrar tal meméria é maior
quando o grupo é menor. Uma memoria forte é uma meméria organizadora
no sentido de que é uma dimensdo importante da estruturacio de um grupo e,
por exemplo, da representacio que ele vai ter de sua prépria identidade. Quando
essa memoria é préopria de um grupo extenso, falarei de uma grande memédria
organizadora. (2011, p. 44)

Como ja dito, o Lume é um coletivo que existe hé trinta e quatro anos,
um grupo pequeno de artistas que convive intensamente, no distrito de Barzo
Geraldo, na cidade de Campinas. Sob essa perspectiva, poderfamos conjetu-
rar que na producio de suas experiéncias cénicas e pessoais, a memoria forte
é um dado a ser considerado se seguirmos as analises de Candau, ao abor-
dar a memoria coletiva: “as sociedades caracterizadas por um forte e denso
conhecimento reciproco entre seus membros sdo, portanto, mais propicias a
constituicio de uma memoria coletiva — que serd nesse caso uma memoria
organizadora mais forte do que as grandes megalépoles anénimas” (2022,
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45). Hé 16cus propicio ao componente que galvaniza as agdes, uma vez que
“néo pode haver construcio de uma meméria coletiva se as memorias indi-
viduais ndo se abrem umas as outras visando objetivos comuns, tendo um
mesmo horizonte de a¢do”. (Candau, 2011, p. 48). Sob essa perspectiva, a ten-
sdo operada no entrechoque dos olhares compde o combustivel que imanta
uma das camadas da dramaturgia. A meméria forte, a0 mesmo tempo que os
faz um coletivo, opera rufdos em sua reconstituicéo.

Ao adentrarmos o espacgo cénico, um palco vazio e sem objetos se nos
apresenta, e apenas uma ceramica habita o centro — uma espécie de ponto
que condensa os trinta e quatro anos de existéncia do grupo —, e ela explode
durante um brinde, como um big bang, povoando aquele universo com cem
objetos. O termo Kintsugi, tal como indicado no Programa, significa “emenda
de ouro”, uma técnica japonesa em cerdmica empregada para colar as partes
quebradas de um artefato com uma liga composta por pé de metais preciosos.
A técnica enfatiza a (im)perfeicdo do objeto, e as fissuras/rachaduras ganham
destaque pelo processo de restauracio/colagem dos estilhacos. A metafora
— vaso quebrado — desvela relagdes humanas que precisam ser restauradas
depois das fissuras, mas se liga também a fatura da dramaturgia: cenas que sio
coladas com ténues fios de ouro na busca de um artefato-dramaturgia, de um
objeto-texto, valendo-nos da terminologia empregada por Larios e Hernandez
referida anteriormente. A pec¢a pode ser vista também como um inventério,
um relicidrio em jogo de fricgdes: cem/sem memdrias, lembrar/esquecer,
memorias individuais/meméria coletiva/meméria sociais de um pafs tam-
bém fragmentado que se organizam na formacgio de uma memoria no agora
— o momento da (re)presentacdo. A concepg¢io dramatirgica também pode-
ria ser pensada como a articulacdo de uma lista” que se inicia com o evento

7 Ao comporem uma lista de objetos para o fim do século XX, o cineasta Peter Greenway e a diretora de
teatro holandesa Saskia Boddeke realizam “100 objetos para representar o mundo”, uma épera-pop,
apresentada no Brasil em 1998. O trabalho é inspirado nos objetos levados ao espago pelos astronau-
tas estadunidenses em 1977 para representar o mundo. A épera, sem se constituir como uma histéria
narrativa, perfaz associagdes entre as cenas e/ou objetos. Tal como Kintsugi, poder-se-ia pensar
numa perspectiva de “instala¢io dramatirgica”. Por sua vez, The hot one hundreds coreographers,
autoria de Cristian Duarte e Rodrigo Andreoli, foi concebido em 2011 para o Festival Cultura Inglesa e
tem como uma de suas referéncias precipuas The Hot one Hundred, de Peter Daves. Listagem depen-
dendo do contexto em que é elaborada e como ela se traduz como valor estético, actante, f(r)iccional
por exemplo, pode enderecé-la a uma dimenséo poética, a um estatuto cénico ou dramatirgico, por
exemplo. A listagem pode invocar a memoria, o espirito do tempo, um determinado olhar sobre o
mundo. Listas ndo necessariamente indicam um olhar definitivo, podem vir a ser um transito no
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# 1 — brinde com o saqué —, finalizando no # 100, com um poema de Alvaro
de Campos (Fernando Pessoa): “mas poderei eu levar para outro mundo o
que me esqueci de sonhar?”. Para povos amerindios que habitam o territério
brasileiro, antes de existir algo que adquire um corpo, esse algo foi sonhado.
Entre o nimero 1e 0100, descortina-se um espago-tempo no qual transcorrem
98 outros objetos-textos, como, por exemplo, vaso que quebra, pasta de recor-
tes, retrato 3x4, garrafa quebrada, carta do pai da atriz, bordado, maquina
fotografica, time-capsula da Apple, dispositivo de back up. Concreto/abstrato,
em constante mudanca, 98 existéncias que foram sonhadas. Memoria pessoal,
meméria do grupo e meméria politico-histérica perfazem as linhas actantes da
dramaturgia, um modo operativo em fragmentos — uma dramaturgia Kintsugi
—, cuja colagem pela dramaturgia textual configura-se também como drama-
turgia presencial performativa pela continuidade, durante todo o espetéculo,
da colagem do vaso quebrado num constante revezamento dos quatro atuan-
tes, em determinado canto da cena. Nesse arranjo cénico, nio se trata de dizer
que o corpo tem memoria, ele é memoria, que pode se configurar como um ato
de criagio/destrui¢do, lembrancga/esquecimento, como recordacio em sistole-
-diastole, um modo de juntar memorias de corpos-texto, COrpos-sonoros e cor-
po-visuais, levando-nos a experenciar uma dramaturgia que opera em arranjos
que se consubstanciam a cada incursio do objeto. A revista Angostura, objeto
#3, indica-nos uma pesquisa do grupo, que veio sendo desenvolvida desde
2012. Uma das integrantes do quarteto, em seus dizeres, revela um modo de
operar do coletivo, cujas obras sdo gestadas num tempo expandido de matura-
cao. Sob essa perspectiva, podemos ver na lista uma almofada de Luis Burnier,

tempo; elaboradas como fundamento conflitivo, geram dramaturgias. Traduz-se também em memé-
rias individuais, sociais e coletivas. Eco, ao langar o livro “A vertigem das listas”, publicado no Brasil
em 2010, coopera para a perspectiva da lista como possibilidade de criagdes artisticas neste século;
ao propor a diferenciagio entre “listas praticas” e “listas poéticas”, aponta para essa possibilidade. Na
peca-danca da dupla Duarte/Andreoli, um objeto propriamente dito encerra o espetaculo. O danca-
rino Christian Duarte coloca no palco um montinho de purpurina em frente a um pequeno ventilador.
Ao ligé-lo, o pequeno monte desfaz-se lentamente. Trata-se de uma alusdo a performance-danga
Vestigios, de Marta Soares. Nela, presenciamos o aparecimento do corpo soterrado da dancarina por
uma quantidade expressiva de sedimento, que vai sendo desvelado, aos poucos, pela a¢do do vento
proveniente de um robusto ventilador. A performance de Soares toma como referéncia os sambaquis,
sitios amerindios encontrados no litoral brasileiro. Na cena final de The hot one hundreds coreogra-
phers, além da referéncia a peca Vestigios poderiamos experenciar também a revelacdo dos corpos/
coreografias apresentas anteriormente no suave desfazimento do montinho de purpurina, lampejos
de corpos/dangas que chegam ao presente por meio das imagens passadas, tanto sentido temporal,
das agdes originais, quanto no da operacéo cénica presente realizada por Duarte.
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um dos fundadores do grupo. A partir desse objeto deparamo-nos com o cor-
po-memoéria do falecido diretor. Sdo também memadrias referentes ao processo
criativo do grupo, a recuperacio de cangdes e partituras corporais de espetacu-
los anteriores, nas quais a mimese corpérea, um dos procedimentos criativos
do grupo, é posta em relevo. Ao criar operagdes mimético-corpéreas, a partir
de um objeto, uma imagem, uma figura ou uma palavra, por exemplo, o atu-
ante performa mundos, teatraliza situacdes, reinventa memorias, configura
estados mediante processos de afetacio, através — no sentido mesmo de ser
atravessado — de arranjos no e do corpo.

A atriz, ao recordar uma reportagem veiculada na publicaco acima refe-
rida sobre um tipo raro e precoce do Alzheimer, toca na imagem disparadora
que resultou a peca. “A doenca foi um disparador para colocarmos a memoria
como algo valioso e por isso a sua perda € irreparavel. Usamos isso como uma
costura dramatirgica e ampliamos as memdrias pessoais, mas sempre tensio-
nando a fronteira entre o que é real e ficcional” (Colla, 2023, n.p.). Seguindo
essa trilha, hd uma camada, na “proposta cénica” de Kintsugi, que é perpas-
sada pela friccdo memoria/lembranca e esquecimento/desaparecimento.
“Para recordarem qualquer coisa, as pessoas tém de esquecer, mas o que é
esquecido néo precisa, necessariamente, de se perder para sempre” (Assmann,
2016, p. 84/85). Nessa aproximacio de uma ideia de “meméria n#o linear,
nem bucdlica, mas sim uma memoria que apresenta o gesto da vontade no ato
de lembrar” (Kintsugi, 100 memodrias, 2019), as vezes, o esquecido ronda a
cena, e nesse vio podemos pressentir o que jaz na sombra. Recordar envia-nos,
como imagem, a outro lugar do corpo que nio a mente. Seguindo a sua eti-
mologia “re” (de novo) ao unir-se a “cor” (coragéo) abre-se a possibilidade de
vislumbrarmos outro lugar de onde brota a lembranca, pois por muito tempo
o coracdo foi considerado a sede da memdria. A leitura dos diarios dos atu-
antes tanto poderia ser algo proveniente da mente quanto do coracio. Como
“poetas da cena”, que escrevem corporalmente suas memdrias, o quarteto tran-
sita por suas histérias pessoais, pelas do coletivo e, nesses atos de memodria,
revelam-se contadores. Dai a intimidade que requer a escuta dos espectado-
res, que nido apenas veem, mas sdo convidados a partilha, pois nela é possivel
uma conversa. O carater autoficcional da dramaturgia colabora para a ecloséo
dessa proximidade. Na vivéncia do coletivo, as “cicatrizes pessoais e coletivas
que a histéria” lhes deixou, segundo o grupo, remetem-nos a imagem do vaso
quebrado, da técnica de colagem kintsugi, como numa espécie de metafora,
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uma vez que o tecido fibroso, que € a cicatriz, forma-se ao longo do tempo.
Quando ocorre uma ruptura na derme, o coldgeno vai sendo remodelado ao
longo do tempo, num processo de colagem de um local ferido. As cicatrizes,
n#o necessariamente fisicas, permanecem e, embora as vezes nos esquecemos
delas, podem permanecer como objetos incrustados de memdria.

Figura 1: Kintsugi, 100 memérias
Fonte: Lume Teatro/Divulgacéao.

“Sou poeta. E justamente por isso que sou interessante”, nos diz
Maiakovski (2017, p. 53) em um poema. Como “poetas da cena”, podemos
dizer que as quatro figuras em Kintsugi, ao configurarem temporalidades e
memorias invocando a cumplicidade do espectador, tal como o poeta russo,
tornam-se interessantes. Recorrendo a origem do termo em latim, intere-
sans significa, literalmente, “estar entre”, juncdo de “inter” (entre) e “esse”
(ser, estar). Sob essa perspectiva, estdo entre memoria/esquecimento, lem-
branca/recordacio, arte/vida, coletivo/pessoa; enfim, num continuo transitar,
sem/cem objetos perfazem um entretecido de mundos e existéncias possiveis.

Um objeto: a cadeira

O que pode (ser) um objeto? Ha objetos que pela sua possibilidade na cena
teatral ou expandida sdo experimentados em diversas concepgdes. Citamos,
por exemplo, a cadeira que, pela sua conformacéo plastica e ao jogar com a
oposicio estabilidade/instabilidade, como objeto cénico que nio se destina
apenas ao ato de sentar, instaura a presen¢a em intimeras situagdes na cena
artistica, bem como no cotidiano. Numa manifestacéo piblica, por exemplo,
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além de uma presenca estética, ela pode converter-se numa arma que inter-
rompe o fluxo da cidade, revelando uma existéncia politica e cénica:

A técnica do bloqueio é essencial para a efetividade da greve biopolitica quando
esta se torna realmente metropolitana, ou seja, quando excede as especificidades
[ das lutas particulares] e se estende por toda parte como paraliza¢do do con-
trole, como bloqueio da circulagdo, como irradiacdo das contracondutas, como
suspensdo da produgéo e da reprodugéo, como interrupgédo da fabrica da comu-
nicagéo... em suma, como impedimento do curso normal da valoracgio capitalista.
(Tari, 2022, p. 37)

Figura 2 irradiacao das contr

acondutas

3

Fonte: M. Bergamo/Folhapress.

Figura 3: cada bloqueio metropolitano libera outras estradas, outras passa-
gens, outras vidas

Fonte: Felipe Betim

Visando o “bloqueio da circulagio”, as cadeiras dispostas por estudantes
de escolas publicas, numa importante via da cidade de Sdo Paulo, durante
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manifestacoes estudantis dos secundaristas, coloca em jogo as contracondutas
que interrompem o fluxo da metrépole através de um objeto que, na estabili-
dade revelada por sua condicéo objetal, busca interromper o fluxo cotidiano,
desestruturar as convengdes. Sentar-se na cadeira torna-se ato que bloqueia a
circulacio, ao mesmo tempo que irradia um corpo-politico em furia.

Na cidade contemporinea, e mesmo em outras épocas, a luta pela afirma-
¢do do corpo-sujeito liberto da opresséo € algo que trespassa o tempo. Marx e
Engels, em seu manifesto de 1848, ja nos apontavam que o modo de producio
capitalista toma o planeta, e produtos sdo consumidos n#o apenas no lar, mas
em todos os cantos do globo. Jogos vorazes destroem tradigdes e aceleram a his-
téria: “O operério torna-se um simples apéndice da maquina, e dele s se requer
0 manejo mais simples, mais monétono e mais f4cil de aprender” (2005, p. 46).
A presenca do objeto no teatro podera contribuir para desvelar contradi¢des de
toda ordem, indo de encontro ao idedrio do ser humano como “simples apéndice
da méquina”. Para David Harvey: “se a cidade é o mundo que o homem criou,
é também o mundo onde ele est4 condenado a viver daqui por diante. Assim,
indiretamente, e sem ter nenhuma nogéo clara da natureza da sua tarefa, ao fazer
a cidade o homem refez a si mesmo” (2013, n.p.) nesse (re)fazer a si mesmo,
a relacdo com a maquina nao deveria ser da ordem da submisséo, daf a necessi-
dade de sempre reinventar a cadeira como metafora desestabilizadora.

Figura 4: uma nova educagao sentimental esta em curso nas comunas rebeldes

Fonte: Marivaldo Oliveira/Futurapress
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Na dramaturgia tchekoviana, o objeto pode desempenhar um papel dra-
matdrgico, como nos mostra o encenador Giorgio Strehler ao analisar dife-
rentes encenagdes da peca O Jardim das Cerejeiras. Ao enfocar a presenca
ativa dos objetos na cena, o diretor, quando aborda o primeiro ato da peca,
chama a atengéo para o quarto das criangas, onde as carteiras de estudantes
em que Gaev e Liubov fizeram seus deveres e o grande armdario-méae-memoria,
cheio de toda uma vida ou de tantas vidas, sdo elementos significativos para
adentrar o universo proposto pelo dramaturgo (2005, p. 80). Por sua vez, no
terceiro ato, “o bilhar é outra imagem tipica: como a do armério-mée no pri-
meiro e no quarto ato” (2005, p. 80). Para Strehler, o terceiro ato é o do pre-
sente, o da festa, dos jogos, enquanto que longe ocorre outra coisa. Como bem
observa sobre a cena, “Fora”, todos os elementos sonoros — musica, bilhar,
danca, vozes etc.—; “Dentro”, somente as a¢des importantes. Ademais, indaga
Strehler, o que supde para os personagens o elemento plastico simbélico-re-
alista do saldo? (2005, p. 83). Ao tentar responder essa questido, o diretor
aponta, como elemento significativo na composicéo da cena, a cadeira:

Evidentemente, o que “serve para sentar-se”: poltrona e cadeira ou bem poltronas
e cadeiras. Esses objetos sdo elementos tipicos que podem fornecer um ponto de
apoio a acdo, contar uma histdria, dar o sentimento da propriedade em ruinas, e
também o sentido metafisico da cadeira vazia, do tempo. Alguma, a cadeira ou
a poltrona, se estd sozinha na cena, representa um elemento insélito: néo sig-
nifica nunca somente sentar-se. Muitas cadeiras vazias sdo “angustia”, incerteza,
mistério: quem se sentard? Alguém se sentara alguma vez nelas? Que esperam
essas cadeiras? A quem? Vazias podem ser também soliddo; ocupadas, podem ser
a conversacdo, a vida social, as pessoas. Pessoas que podem fazer muitas coisas:
fazer amor ou morrer nelas. (2005, p. 83)

Ao concluir sua analise, Strehler observa que a ideia de Tchekov — situar o
primeiro e o tltimo ato de O Jardim das Cerejeiras no “quarto das criancas” —
ndo se deve ao acaso. Nem tampouco a presenca do arméario nessa pega. Como
observa, é estranho que ninguém tenha dado a devida importéncia a este objeto no
quarto, tdo simbdlico: 0 armario centendrio. (2005, p. 80) A partir dessa constata-
cdo, ele pontua: “o armdrio é uma coisa intermédia entre as gentes que reagem e o
jardim verdadeiro ou imaginado, o simbdlico que é muito antigo. A interpretagio
do tempo estd aqui amplificada pelo armério e néo é por casualidade que Gaev
faz um longo discurso justamente ante o armario. (2005, p. 81). Tchekhov parece
conferir certa 4nima a esse objeto, dotando de qualidades “humanas” o centenério
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artefato. Ao chamar atencéo para a rubrica, na qual Tchekov escreve “Véania abre
o armério, que range”, Strehler sublinha que o dramaturgo “nunca escreve suas
indicagdes cénicas por nada. H4, portanto, af uma indicagio comica de uma coisa
“velha” que sofre, que tem males, que evoca o sentimento de tempo. (2005, p. 81)

Num espetaculo de danca ou teatro, o objeto pode adquirir os contornos
de um parceiro de cena do performer. Quando povoa um cenério, opera nele
deslizamentos visuais, conceituais, estéticos, dentre outras inimeras possibi-
lidades. Em O Retorno de Ulisses, peca de Wispianski, encenada por Tadeusz
Kantor, Penélope, ao sentar-se numa cadeira de cozinha destruida pela guerra,
manifesta/mostra, ostensivamente — o estado de estar sentada — como um pri-
meiro ato humano. O objeto adquire uma fungéo histérica, filoséfica, artistica;
a promocdo do objeto real, elevado a condicdo de objeto de arte, redimensiona
o estatuto meramente utilitario do objeto (Kantor, 1990). Conforme observa
Cintra, “ao se utilizar de uma cadeira quebrada, destinada ao lixo por sua falta
de utilidade, esse ato de sentar-se torna-se um ato unico, primordial e em meio
aos escombros, a arte, o teatro escreve um novo capitulo de génesis”. (2008,
p- 31-32). Em outro momento histérico, o jovem artista-professor Lucas
Elias, da cidade de Ararangué (SC), anuncia num objeto vazio — a pintura de
uma cadeira escolar — a auséncia do corpo causada pelo periodo pandémico.
O corpo se coloca nesse vazio.

Figura5 - Oficio #4 (Aquarela sobre papel)

Fonte: FSC
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Tal como na peca de Tchekov, a carteira/cadeira escolar traz em si memé-
rias, temporalidades de vivéncias ndo mais ativas. Num outro modo de jogar
com a cadeira, o artista cearense Leonilson veste os espaldares de duas cadei-
ras com camisas brancas de mangas longas, numa espécie de antropomorifi-
zacdo do objeto, possivel corporificacido de existéncias humanas postas lado
a lado, entregues ao peso do tempo. Em um dos lados de uma das camisas é
possivel perceber bordado: “do 6om coracao”.

Figura 6 - “0O negocio da mao é o prazer de dar o ponto, de errar”.

Fonte: Pinacoteca/Divulgagao
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Por sua vez, em Otro, espetaculo inspirado na obra de Clarice Lispector,
montagem do Coletivo Improviso e dirigida por Enrique Diaz e Cristina Moura,
dentre varias outras a¢des com objetos, a cadeira emerge num corpo a corpo
com o dancarino, colocando em jogo a materialidade de ambos.

Figura 7: Qutro - Coletivo Improviso

Fonte: Pedro Anténio Caravaglia/Olivia Ferreira

A proposta de pesquisa atoral, utilizada por Diaz, previa percursos pela
cidade, experiéncia que abria possibilidades de se encontrar em lugares inau-
ditos. Numa cena da peca, o ator-diretor senta-se numa cadeira tendo a sua
frente uma mesa, onde se vé um laptop. Ao fundo, imagens documentais so
projetadas, enquanto Diaz descreve/narra um dos percursos realizados pela
cidade, no qual revela um “estado-coisa” que assume a profundidade e a super-
ficie do trajeto-corpo em sua finalizac#o:

Parecia um filme de fic¢do cientifica, é muito bonito, a matéria se reorganizava,
um estado de coisa, estado de mesa, de cadeira, um estado de lava, que tinha uma
poténcia tao grande, uma espécie de gozo calmo, desapegado total, e eu ndo ouvia
o que ela falava, mas eu sabia que eu tava entendendo tudo, eu sabia que eu nio
tava no que eu via, o que eu via tava fora de mim, mas que eu tava profundamente
no que eu via, impregnando as coisas que estavam ali e sendo afetado por elas, eu
sabia que aquilo era na dire¢do de um pertencimento maior, que a pele das coisas
n#o servia para separar mas para juntar, se vocé for caminhando pela pele das
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coisas, vocé vai se ver numa hora pelo lado de dentro da pele sem rasgar nenhum
tecido, vocé vai estar dentro e vai estar fora e vai estar dentro de novo, vocé vai
ver que ndo tem dentro, ndo tem fora [...] eu ndo me alcancava mais, o que eu via
néo precisava mais de mim, o que eu via estava cheio de mim, eu era de graga, eu
era de pura graga, eu era sim. (Apud Monteiro, 2014, p. 153)

A tevé e um liquidificador

Como propulsor da dramaturgia, o Coletivo Ce, de Votorantim (SP),
no espetaculo 1989, reflete sobre o cotidiano de uma familia de uma cidade do
interior paulista frente aos acontecimentos durante a primeira eleicio direta
para presidente da Republica apds a ditadura militar. A tessitura dramatuir-
gica é figurada por trechos originais das imagens veiculados naquele momento
pela televisdo, porém ouvimos apenas o som, enquanto as imagens sdo cor-
porificadas pelo gestual da familia em frente ao aparelho de tevé, dispositivo
que implica a imaginagdo do espectador ao dar corpo as imagens sonoras.
Conforme nos diz o dramaturgo:

Querfamos entender desta vez como a arquitetura proposta pelas casas gemina-
das, da pequena vila operaria, com as portas para a rua, refletiam nas subjetivi-
dades daqueles sujeitos. Percebemos durante a pesquisa, caminhando pelas ruas,
que a televisdo era o tinico objeto presente em todas as casas, e 0 mais curioso, na
maioria delas a mesma ficava de frente para a rua. Chegamos entdo ao enredo do
espetaculo: uma televisdo que conta os principais acontecimentos de 1989 a partir
de recortes da sua prépria programacio (Mello, 2023, n.p.)

Fundada na experiéncia com mascaras teatrais e manipulacio de bone-
cos, as figuras em cena funcionam como bonecos manipulados por fios invisi-
veis. A pintura facial nos envia ao conceito de masquillage, citado por Ivernel
(1988), em sua analise sobre a méscara na obra de Bertolt Brecht. Se, de um
lado, tem-se a mascara rigida e, do outro, a maquiagem, entre a rigidez do
objeto-méscara e a maleabilidade da mascara facial, a masquiallage se apre-
senta como uma zona intermédia em didlogo com os dois polos. Na “gramatica
textual” de 1989, o processo de mariontetizaco do ator/atriz propde uma dra-
maturgia corporal articulada a atuacdo imagética. A sonoplastia, que desem-
penha o papel de dramaturgia acdstica, numa fusio de sons e vozes, busca
uma experiéncia sensorial imersiva. A compilagio de audios do ano de 1989
envia o espectador aquele tempo especifico: “o palco é dominado por uma
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presenca onipotente: a tevé. Ela é a tnica que fala durante a peca inteira. ”
(Mello, 2023, n.p.). Tal como acontece em Kintsugi, a operagio sonora fun-
ciona como dramaturgia que se articula com a atuag¢io. Nominada “desenho
sonoro”, a experiéncia sinestésica promovida pela obra convida o espectador
a ver sons e sentir cores. O jogo que se pode experenciar em Kintsugi, envolve
atuantes, objetos e espectadores implicando também a sinestesia, que pode
ser lida no subtitulo do espetéculo: “bordado sonoro” ou “vapor de som” com
poténcia de acordar memorias (Lume Teatro, 2019, n.p.), uma trama/traqui-
nice que dispara percepg¢des de movimentos no corpo. Haja vista que Janete El
Houlli e José Augusto Manis, responséveis por esse “desenho”, trabalham com
criacdes radiofdnicas, nas quais a imagem-som engendra objetos actsticos,
imagem do som e/ou o siléncio da imagem, elementos fundantes desse vapor
sonoro que se espalha no ar.

Figura 8: 1989, Coletivo Ce

Fonte: Luiz Claudio Antunes - Portal BR3

Se, em 1989, a televisdo é o aparelho que galvaniza as situacdes drama-
trgicas, uma outra perspectiva de objeto-narrador pode ser vislumbrada em
Reflexbes de um liquidificador, com direcao de André Klotzel. A hist6ria é nar-
rada por um velho liquidificador que, apés consertado, adquire consciéncia.
O aparelho reflete sobre a convivéncia de seus proprietérios, um casal de ido-
sos — Onofre e Elvira —; o desaparecimento do marido faz com que a esposa
va a delegacia procurar ajuda e se torna a suspeita de um crime. Na realidade,
saberemos posteriormente que ela triturou/moeu o marido no liquidificador
apés descobrir que Onofre, aos 77 anos, a traia com uma mulher mais jovem
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— uma enfermeira. Ante o acontecido, o liquidificador torna-se confidente e
camplice de Elvira. Logo nos primeiros takes do filme, um travelling passeia
por diversos objetos dispostos na pia da cozinha: escorredor de pratos, copo,
martelo parabater carne, talheres, tampa de panela, enfim, objetos do cotidiano
de uma familia de classe média baixa da periferia paulistana. Na sequéncia,
acamara corta para um relégio, enquadrado como um marcador do tempo que
tanto se refere a memoria dos personagens quanto a de uma cidade em trans-
formac#o — aquele bairro da periferia paulistana comeca a mostrar os sinais da
verticalizacdo, processo que sinaliza a transferéncia da populacio pobre para
lugares ainda mais distantes. Nessa ambiéncia, os tradicionais botecos estéo
desaparecendo e é numa encruzilhada/esquina que se situa a lanchonete do
casal, onde eram vendidos sucos e vitaminas. A faléncia do pequeno empre-
endimento forca o casal a mudar-se de casa. Nesse entretempo, a voz do liqui-
dificador-narrador se d4 conta de sua condicdo: “maldita febre que me afasta
da geladeira, do fogdo, da pia, do relégio. Todos esses objetos que trabalham
magquinalmente, como diz o homem, que néo se importa, e sem salamaleques
s#o chamados de objetos, coisas, utensilios de cozinha”. O liquidificador, como
testemunha da maquina de moer dos nossos tempos, é “ctimplice de todos os
acontecimentos que mudaram a vida dos donos da casa” e a dele; objeto quase
posto em desuso pela idade, argumenta: “Por que enfiaram no meu motor essa
capacidade de perceber a tragédia das pessoas? Ndo me lembro como eu, os
motores nio tém memoria, nfo precisam, néo ser gente ja é uma forma de ser
feliz. E foi essa tal de consciéncia que me deram, quando trocaram algumas
pecas do meu mecanismo”. A consciéncia, espécie de elemento tragico que
caracteriza o ser humano antropomorfiza aquele objeto: “moer é pensar, pen-
sar é moer”. Moendo pensamentos e conversando com D. Elvira, que ganha
alguns trocados com o oficio de taxidermista, embalsama animais, espécie de
tentativa de preservacgdo do tempo e da memdria em entes encapsulados no
transcorrer da vida. A certa altura, o liquidificador nos diz: “E uma histéria
simples, uma trajetéria em linha reta, servimos quando estamos bons, somos
trocados quando a méaquina estraga”. Sob o jugo de Cronos, a vida cotidiana
expande-se de forma retilinea, o que néo acontece com a montagem do filme.

Ante a obsolescéncia programada para os objetos, a troca de hélices pos-
sibilita ao liquidificador durar por mais 7 meses. Para Elvira, a nova hélice
parece um escorpifo e, para Onofre, uma harpia, evocando possibilidades de
um teatro de objetos. Na conversa em que tece com o liquidificador, Elvira nos
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diz: “caduquice é isso, eu ficar conversando com uma méquina; trocando ideia
com um liquidificador”.

Figura 9: Os motores ndao tém memoria, ndo precisam, nao ser gente ja é uma
forma de ser feliz

Fonte: André Klotzel/Uli Burtin

Um corpo

Autoacusagdo é uma exposicio-instalagdo dramatirgica elaborada pela
atriz Barbara Paz cujo titulo remonta a peca homonima de Peter Handke.
Numa articulagio que se verifica a partir de falas sucessivas que se entrecho-
cam, Handke perfaz um arranjo em que as imagens evocadas pelas palavras
convidam o espectador a adentrar-se naquele imaginério. O dramaturgo ini-
cia o texto com o seu nascimento engendrando diversas temporalidades ao
longo da narrativa, estruturacdo que sinaliza uma perspectiva autobiografica.
Esse parece ser o mote que leva a atriz a conceber sua performance-instalagao.
Por intermédio de diversos objetos — vidros moidos, agulhas de sutura, ata-
duras que cobrem a cabeca, bolsas de soro, fotos, documentos que sdo recupe-
rados com o médico que a operou, objetos que nio mais existem fisicamente
restando apenas a memdria ou uma fotografia como possibilidades de recu-
peragdo —, a artista organiza uma exposicdo sobre um acidente de automével
que sofreu na década de 1990. Conforme relata em entrevista, o “hospital quei-
mava os arquivos a cada vinte anos”, mas o cirurgifio que a operou “tinha tirado
fotos e guardado ap6s a remogéo dos 434 pontos” necessarios a recomposi¢io
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do rosto da atriz (apud BACHEGA, 2023, p. C7). O cabelo e a maquiagem facial
(uma espécie de masquiallage), num determinado momento da sua existéncia,
sdo os elementos que possibilitam a atenuacéo das cicatrizes da face, um pro-
cesso de encobrimento dos rastros do acidente, esquecimento-lembranca que
veio trabalhando ao longo de trinta anos. Se em Kintusgi o conceito de cica-
triz utilizado pelo grupo situa-se no campo da memoria corporal, de algo que
perdura no pensamento, no imaginario grupal, na instalagdo Autoacusagdo
a cicatriz esté ligada efetivamente a pele, ao corpo da atriz. Nesse processo,
ela vai se reconstruindo, como mostram as imagens do acontecimento insta-
ladas num corpo-espaco de uma galeria, uma espécie de colagem das fraturas
fisicas e mentais. “Quando vocé se reconstréi fisicamente, nio tem como néo
ficar reconstruido por dentro também. E como o vaso quebrado”. A exposicio
poderia ser pensada também como uma “peca-objeto”, na qual artefatos entre-
lacam um acontecimento que decorre num dado instante e ao mesmo tempo
perdura ao longo do tempo. N#o se trata exatamente de um tempo continuo,
cronolégico, mas sedimentos que habitam distintas temporalidades.

Ao perfazermos uma espécie de peca-objeto ou objeto-texto, que poderia
sintetizar a manipulagio dos objetos pela expositora, recortamos partes do texto
que o dramaturgo Peter Handke joga com o objeto em sua dramaturgia. Na
exposicio, a atriz elabora um filme performado apenas por uma boca — a sua
boca —, como parece propor o autor alem&o numa passagem do seu texto®.

Autoacusacao (Selbstbezichtigung)
—uma citagao em formato de peca-objeto

Eu vim ao mundo. Eu fui concebido. Eu fui gerado. Meus ossos me formaram.
Eu nasci. Eu abri os olhos. Eu vi os objetos. Eu olhei para os objetos que me
foram mostrados. Eu aprendi. Eu me lembrei. Eu me lembrei dos signos que eu
aprendi. Eu me tornei objeto das frases. Eu me tornei o complemento das frases.
Eu me tornei o objeto e o complemento da oracdo principal e da oragéo subordi-
nada. Eu me tornei o movimento perpétuo de uma boca. Eu aprendi meu
oficio de homem. Jogar, como um homem. Destruir como um homem. Destruir
os objetos como um homem. Imaginar os objetos, como um homem. Falar obje-
tos, como um homem. Lembrar dos objetos, como um homem. Eu me expressei
através dos movimentos. Eu me expressei através da minha imobilidade. Eu me

80 A performance cinemética nos remete a montagem teatral Eu nido (Pas moi), de Samuel Beckett.
Espetéculo dirigido por Rubens Rusche, nele hd um dispositivo cénico no qual um pequeno foco de
luz ilumina apenas a boca da atriz Maria Alice Vergueiro.
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desmascarei. Eu me desmascarei em cada um dos meus atos. Eu cuspi sobre os
objetos para os quais era uma ofensa pessoal aos homens. Eu armazenei objetos
nos lugares onde era repreensivel depositar os objetos. Eu néo entreguei objetos
onde a entrega estava de acordo com a lei. Lancei objetos pela janela de um
trem em movimento. Eu maltratei objetos que seria preciso tratar com dogura.
Eu toquei os objetos que eram repugnantes e sacrilego manipular. Eu brutal-
izei objetos frageis. Eu empreendi a escalada de uma montanha com sapatos
inadequados. Eu joguei com a vida, com os sentimentos comigo mesmo. Eu nao
pude esperar. Eu ndo pensei no futuro. Eu néo considerei minha alegria de viver
como um sinal de parada do tempo. Eu [n#o] fui ao teatro. Eu [ndo] escutei essa
peca. Eu [ndo] escrevi esta pega. A recortamos como um objeto-texto ou uma
peca-objeto para elaborar essa citacéo.

E através dos objetos que Bérbara Paz expde o seu corpo-acontecimento
como pedacos-fraturas a serem colados. Tal como nos diz: “o p6 de vidro foi o
que me cortou. Convivi com ele durante 10 anos. Safa de minha pele”. Espécie
de poeira que o tempo leva numa constante negociacio entre o corpo e o vivido,
n#o necessariamente mensurado, mas aquilo que passa e permanece, um vir-
-a-ser sendo a cada momento como CicAtriz.

Um Objeto

Le Breton nos diz que “o sujeito é uma autorizacdo para a experimen-
tacdo de possiveis” (2003, p. 146) e, nesses possiveis, pensar as articulagoes
sujeito-objeto como processos histéricos, imagéticos, mnemonicos, estéticos,
dentre outros, sdo atos postos em jogo em diversas perspectivas no teatro.
Kantor costumava dizer que nio representava o texto de determinado autor,
antes jogava com ele. O jogo, pensado também como possivel, aponta igual-
mente para diversas miradas, pois “o espaco de jogo, como espaco potencial,
é um lugar ao qual se experimenta a escuta do outro, como tentativa de relagio
entre o dentro e o fora” (Ryngaert, 2009, p. 56). O jogo com o objeto, ainda na
trilha dos possiveis, instaura histérias a serem narradas, contagio que coloca
em movimento atuante e espectador, friccionando o espaco-tempo onde essa
acdo opera. Krenak nos diz que “para poder contar uma histéria da criagéo
do mundo e o mundo ter muitas histérias, e ndo uma, é preciso que as nossas
memorias estejam encorpadas, a gente ndo pode ser um corpo vazio, a gente
tem que ser um corpo de meméria” (2023, n.p.), uma vez que
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Essa invocagdo de um corpo cheio de memodria, ela tem a ver também com a
expressdo “nosso corpo, nosso territério”. O corpo e o territério se constituem
da mesma nave, o mesmo veiculo da gente instituir meméria, sentido, contando
histérias da origem das coisas e experimentando também transmitir, de geragio
em geracdo, uma memoria social, ndo sé dos objetos, mas uma memdria dos nos-
sos afetos, dos nossos sentidos de vida. (Krenak, 2023, n.p.)

Ao trabalharmos os objetos como afetos e sentidos de vida, em di4dlogo com
o corpo podemos elaborar teatros de mundos possiveis. Tendo como marco de
suaeclosdo oinicio da década de 1980, o Teatro de Objetos, como ja dito, constitui
um territério de multiplas perspectivas. Se nos referirmos a Teatro de Objetos ou
Teatros de Objeto, ndo necessariamente estaremos falando da mesma perspec-
tiva. De igual modo, podemos dizer que Teatros de Objeto Documental, Teatro
de Objetos Documentais ou Teatro de Objetos Documental ndo é meramente
uma questdo plural no sentido gramatical, mas plural considerando-se as possi-
blidades dos seus afetos. Em seu processo histérico, hd uma linha franco-belga
do teatro de objetos tida como inaugural — aquela que primeiro o pensou num
encontro entre amigos, numa certa noite, no principio dos anos 1980 —, mas ha
também outros olhares desse mesmo territério que buscam outras vias, como,
por exemplo, a do artista Roland Shon. As vertentes desenvolvidas na América
Latina absorvem e também operam outros modos, como o Periférico de Objetos,
surgido na Argentina nos anos 80 do século XX. A mesa, como possivel campo
de atuacdo, torna-se um l6cus no qual muitos grupos buscam realizar suas expe-
riéncias. Como espago da encenacio, a mesa abre-se a convivialidade, ao encon-
tro em que os corpos — performer, objeto e espectador — se aproximam e a fala
pode ser proferida no registro de uma “conversa” com o espectador, na partilha
de algo colocado a mesa por um contador de histdrias, um mestre de ceriménias,
um(a) atuante que se apresenta numa ambiéncia espetacular. A mesa remete
aquele encontro inaugural ja referido, um grupo de amigos contando histérias,
numa certa noite, se encontram e encontram nos objetos os dispositivos para
conta-las e/ou saboreé-las.

0 Teatro de Objetos

Para falarmos do Teatro de Objetos, comumente partimos de uma
imagem provocativa, ao mesmo tempo estranha, que advém da sua pré-
pria nomenclatura. Afinal de contas, amparados por uma visio socialmente
comum, contaminada por um modo moderno de perceber o mundo, também
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podemos interpretar inconscientemente esse rétulo como uma provocagio a
nossa condicdo humana — algo que, reservadas as suas proporcdes, pode se
assemelhar a desconfianca gerada pelo Ubermarionette de Edward Gordon
Craig (1872-1966), no inicio do século passado. De sobressalto, é natural
que a nossa testa franza levemente enquanto microchoques elétricos buscam
por imagens capazes de servir como modelo dessa inquietante elucubragio
no nosso cérebro. Onde fica o ator (humano) em um teatro feito de obje-
tos? Todo teatro ja nio seria feito com eles? Questdes como essas parecem
ser espontaneamente suscitadas em nés quando, antes mesmo de conhecer,
idealizamos o Teatro de Objetos. Uma reagdo que sobretudo diz respeito a
maneira pela qual somos condicionados a nos relacionar com a matéria na
nossa sociedade contemporanea.

Giovanni Starace (2015) observa que, quando convidadas a dividirem as
suas histoérias sobre as materialidades, as pessoas geralmente buscam se afas-
tar discursivamente destas, quase como se quisessem se defender. Produzindo
discursos que ora tendem a dar uma funcio ideacional e mental ao objeto,
ressaltando-o como algo que lhe é diferente, ora se prendem ao seu puro mate-
rialismo, o autor constata uma dicotomia narrativa que “tem raizes distantes,
atravessa o pensamento filosé6fico e incide também sobre as teorias cientificas
e, certamente, sobre as psicolégicas” (Starace, 2015, p. 19). Fato é que certa
resisténcia a uma integragio dialética com os objetos parece ser ainda mais
reforcada pela relacdo estritamente utilitarista que estabelecemos com eles
cotidianamente, na qual a ideia da posse (um dos valores maximos do sistema
capitalista) amplia em nés um sentimento de superioridade, que muitas vezes
nos impede de perceber um universo préprio e rico em sentidos nas “coisas”
— aspecto que alicerca idealmente toda manifestacio do Teatro de Animacéo
e, em especial, do Teatro de Objetos.

Para nds, modernos, as coisas nao falam; mas para muitas culturas e para mui-
tos grupos em nossas préprias sociedades contemporéneas, o problema no é
exatamente que as coisas néo falem; é que desaprendemos os idiomas em que se
expressam. Pois, se isolamos as coisas na lgica da “razéo prética”, na condigfo
de instrumentos estritamente utilitirios ou ornamentais, nos afastamos da pos-
sibilidade de estabelecer com elas relagdes de comunicagao. Ao atribuir-lhes uma
alma, mesmo que imaginariamente, resgatamos essa possibilidade (Gongalves;
Sampaio; Bitar, 2013, p. 8).
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No rastro dessa convicgio, o Teatro de Objetos se revela como um ins-
trumento criativo que permite que (re)aprendamos a nos comunicar com os
nossos bens materiais, destacando-os enquanto verdadeiras testemunhas da
nossa passagem pelo mundo. Adentrar a sua esséncia, no entanto, exige a
sensibilizagdo do nosso olhar para elementos que muitas vezes passam des-
percebidos. Ou melhor, a compreensio profunda sobre o Teatro de Objetos é
condicionada pelo ressignificar da relagio que instituimos com a maior parte
das materialidades que nos cercam, em que precisamos abdicar de uma visao
utilitarista para que uma “poesia da matéria” floresca em nés. Inicialmente,
esse movimento implica o “estranhar a coisa como se pela primeira vez a vis-
semos” (Lispector, 2020, p. 135), isto é, em estarmos disponiveis para que
“novos mundos sejam possiveis” a partir desse deslocamento. Desse modo,
semelhante ao célebre poema de Eduardo Galeano, podemos nos sentir tal
como uma crianca descobrindo a imensiddo do mar pela primeira vez e, diante
de um horizonte de materialidades, podemos enfim clamar: “— Me ajuda a
olhar! ” (Galeano, 2002, p. 11). Olhamos a coisa, e a coisa também nos vé.
A inelutével cisfio do ver assim se impde, nesse paradoxo no qual “o ato de ver
s6 se manifesta ao abrir-se em dois” (Didi-Huberman, 2010, p. 29). E é com
esse paradoxo que a coisa nos devolve um convite: implora-nos a uma percep-
cdo tatil do seu corpo-matéria, (des)habitado pelo vazio do utilitario, onde a
alegoria do “fechar os olhos para ver”®' se transmuta em uma chave poética
pela qual acessamos o idioma dos objetos.

Somos filhos da sociedade do objeto, pensamos através do objeto. Ele é simples,
suave, bonito, barato e nos fascina pela sua aparente inofensividade. O objeto é
um ogro de olhos gentis, ele vai nos pegar, ele vai nos ter. Os artistas se interes-
sam por ele, porque somos feitos dele (Carrignon, 2010, n.p. — tradugéo nossa®?).

81 Didi-Huberman indica: “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre
a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui” (2010, p. 31).

82 Do original: “Nous sommes les enfants de la société de 1'objet, nous pensons a travers I'objet. Il est
simple lisse beau pas cher et il nous fascine sous son apparente innocuité. L'objet est un ogre aux yeux
doux, il va nous avoir, il nous aura. Les artistes s'intéressent a lui, parce que nous sommes faits de lui”.
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Durante workshops promovidos pelo grupo Sobrevento, de Sdo Paulo/
SP, o diretor Luiz André Cherubini compartilha a visdo® de que o Teatro de
Objetos se constitui muito menos como uma linguagem, com técnicas especi-
ficas, e muito mais como uma provocacio ao dito “teatro tradicional”, isto é,
aquele centrado no texto dramatico — onde os objetos sdo costumeiramente
percebidos apenas como aderecos de cena. Podemos aceder a sua colocacgéo
de fato constatando uma pluralidade de maneiras de se tratarem os objetos na
cena contemporanea, algo visivel nas formas singulares com que diversas com-
panhias teatrais desenvolvem os seus trabalhos artisticos. Esse fato reforca
a hipétese de que o Teatro de Objetos n#o esta preso a um sistema fechado
em si, abrindo trilhas para um fazer teatral sensivel, ancorado pela liberdade
criativa, que estimula distintos artistas a construirem os seus préprios tea-
tros de/com objetos. Desse jeito, torna-se essencial considerarmos o Teatro
de Objetos muito mais como um “campo” do que como uma linguagem — sem
refutar o seu caracteristico potencial de “produzir linguagens” (Carrignon,
2010). Nesse sentido, Soler (2013) aduz que um campo de conhecimento é
marcado pela busca de um lugar de fronteiras flexiveis, fundamentado e dire-
cionado a reflexdo, onde o cerne das discussdes estq muito mais na necessi-
dade de estabelecer principios norteadores do que em sistematizar e ordenar
praticas artisticas. Tal condic#o, no entanto, ndo anula a importancia de deba-
termos alguns fundamentos do Teatro de Objetos, especialmente tendo como
base a sua linha mais tradicional, oriunda das suas “percepcdes fundantes”, na
década de 1980. Caso contrario, tal como expressa a diretora Katy Deville4,
a falta de defini¢des também poderia nos levar a uma visdo equivocada de que
“tudo pode ser Teatro de Objetos”. Como indica Soler (2013, p. 131), “A exis-
téncia de um termo, associado a uma tradi¢éo e a determinadas préticas, afasta
a generalizacgdo, que € tdo perniciosa quanto a criagio de defini¢des restritivas
e simplificadoras”.

8 Tomamos como referéncia uma fala do diretor, proferida durante a oficina Museu-Teatro (das Coisas
Guardadas) da Vizinhanga, edi¢iio Santa Barbara d’Oeste/SP, que ocorreu virtualmente nos dias 24,
26 e 27 de novembro e 1° de dezembro de 2020, sob coordenacido de Sandra Vargas e Luiz André
Cherubini.

8 Em sua visita mais recente ao Brasil, Deville, que é fundadora da Cia. Théatre de Cuisine, da Franga,
realizou uma oficina de Teatro de Objetos no Espago Sobrevento, em Sdo Paulo/SP. Os encontros
ocorreram de 30 de agosto a 2 de setembro de 2023, em uma vivéncia na qual a diretora (a quem
atribufmos a criacdo do termo Teatro de Objetos) compartilhou alguns principios do seu trabalho
com os objetos.
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A partir daqui, poderiamos enfim nos perguntar: o que entdo fundamenta
o campo do Teatro de Objetos? Para além da pretensdo por respostas capazes
de esgotarem o tema, debatemos sobre alguns pontos que nos dio pistas para
pensar o Teatro de Objetos enquanto um campo artistico préprio. Isso posto,
podemos reformular a questdo para: o que diferencia o Teatro de Objetos dos
demais teatros? Nesse sentido, o convite a perceber o objeto enquanto um
organismo autdnomo, naturalmente rico em significados, parece ser um bom
lugar de partida. Um teatro de objetos somente se constitui como tal quando
nio deslocamos as materialidades da sua fungéo original, isto é, quando nos
livramos de uma tendéncia natural em querer transformé-las concretamente
em coisas que nfo sdo®’. Em vista disso, ao fitar determinado objeto, objetiva-
-se a busca por qualidades (interiores e exteriores) que ele préprio nos sugere,
dada a sua forma, cor, material, funcio (para o que foi feito) e a demais cor-
relagdes que fizemos socialmente com ele. Contrério a légica que ampara o
trabalho com bonecos, em que se aspira a personifica¢io da natureza humana
por meio de personagens, o Teatro de Objetos requer uma postura diferente
diante do objeto, pois é da poética da matéria que nasce a sua dramaturgia.
Nesse sentido, a fung¢io da coisa passa a ser a de evocar sentimentos no espec-
tador, algo que somente se efetiva através do jogo entre um objeto reconhe-
civel® e um ator generoso, deslocado da posicdo de “manipulador” — onde a
ideia do manipular pode sugerir, mesmo que equivocadamente, uma possivel
relacdo de poder entre criador e criatura. No Teatro de Objetos é importante
que nio haja o estabelecimento de hierarquias entre o humano e a matéria na
cena. Ambos surgem em nivel de igualdade nela, tornando-se cimplices de um
processo no qual a articulagdo de objetos reconheciveis também encaminha
o ator e o espectador ao reconhecimento deles préprios (Carrignon, 2011).
Essa caracteristica, embora também visivel em outras experimentagdes

8 De modo a evitar interpretagdes equivocadas sobre essa colocagéo, é importante destacar que a res-
significacdo do objeto é algo bem-vindo no Teatro de Objetos. No entanto, ndo podemos confundir
esse ato com a mudanga concreta em sua natureza (algo que geralmente ocorre quando tentamos
atribuir um personagem a ele). Ressignificar, no Teatro de Objetos, é sindnimo de trabalhar simboli-
camente para que outros sentidos sejam atribuidos aos objetos, algo que ocorre sempre em um plano
sutil, poético.

86 Para a plena leitura das materialidades pelo espectador, torna-se fundamental que o objeto colocado
em cena seja facilmente reconhecivel por nés, isto é, faca parte de nossa vida cotidiana. Tal condicado
destaca a importancia no ato de escolha do artista, ainda indicando uma preferéncia por objetos
produzidos em massa (made in China), verdadeiros portadores de cargas sociais.
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do Teatro de Animacdo, se explicita aqui mediante um manejar cotidiano
da coisa, onde se abdica da necessidade em lhe dar qualidades humanas,
tais como andar, respirar, etc. Dessa maneira, ao contrario do que preliminar-
mente se supde de um teatro feito de objetos, esse campo teatral também pro-
move a exaltagdo do trabalho do(a) atuante que se mostra através dos objetos,
principalmente, quando o jogo entre ambos é articulado como artefato a(u)
torial, ou seja, condicdo que nos leva a construgdes dramatirgicas intimistas,
povoadas por um carater pessoal, autobiogréfico.

Palimpsestos

Ao apresentar a sua perspectiva sobre o Teatro de Objetos, Christian
Carrignon, diretor da companhia Théétre de Cuisine, defende uma concepcio
do objeto enquanto um “palimpsesto”. O seu raciocinio parte da constatagéo
natural de que em um teatro de objetos as materialidades séo retiradas da vida
cotidiana para serem inseridas em um novo e desafiador contexto: o da cena.
Sob a ética do francés, esse ato implicaria certo esvaziamento socioemocional
do objeto, que é destituido dos seus “afetos originais” (da vida pratica) para o
estabelecimento de novas relagdes — em um processo em que o artista é, sobre-
tudo, “agente suscitador de poténcias da matéria”.

O objeto esvaziado da sua carga emocional pode ser preenchido com falsas
memodrias, falsas histérias, falsas emogdes: estamos no teatro, ndo em terapia.
O objeto falsamente pessoal é uma caixa para inventar sonhos. E um objeto que
teve o seu uso, a sua funggo. Foi utilizado, mas nfo por mim. E um palimpsesto.
Feliz é o monge copista que apaga o manuscrito para o cobrir com outro texto.
O que é que estes dois textos dizem um ao outro? E aqui que reside o devaneio.
Essa procura do objeto quase desfeito tem a ver com as minhas origens oniricas
e com a morte real do antigo proprietério. Entre esses dois tempos passados, a
imagem poética é do aqui e do agora (Carrignon, 2010, n.p. — tradugéo nossa®’).

8 Do original: “L’objet vidé de sa charge émotionnelle peut étre re-rempli de faux souvenirs, de fausses
histoires, de fausses émotions: nous sommes au théatre et pas en cure. L'objet faussement personnel
est une boite 2 s’inventer des réves. C’est un objet qui a eu son usage, sa fonction. Il a été utilisé,
mais pas par moi. C’est un palimpseste. Heureux est le moine copiste qui efface le manuscrit pour le
recouvrir d'un autre texte. Que se disent ces deux textes? L, se situe la réverie. Cette quéte de 'objet
presque désamorcé a a voir avec mes origines oniriques et la mort réelle de I'ancien propriétaire.
Entre ces deux temps passés I'image poétique est d’ici et maintenant”.
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Valendo-se de uma analogia que nos remete aos pergaminhos medievais,
que, ap6s passarem por um complexo processo de raspagem, eram reaprovei-
tados para a escrita de novos textos, Carrignon indica o Teatro de Objetos como
um lugar onde conseguiriamos efetivar uma outra escritura por meio da maté-
ria, isto é, uma “escrevedura das coisas”. Para ele, portanto, “[o] palimpsesto
é um dos abridores de latas do teatro de objetos. O objeto contém memdria,
claro, mas, através da distancia que nos separa dele, é também uma maquina
de escrever. O objeto produz um novo texto” (Carrignon, 2010, n.p. — traduc¢éo
nossa®®). Distante das relagdes que marcaram a sua “vida cotidiana”, o objeto
surge no teatro de objetos predisposto para que narrativas imaginérias sejam
inscritas sobre ele. De ordem fundamentalmente poética, essas narrativas sio
condicionadas pelo presente da cena, instincia capaz de amparar um processo
que, acima de tudo, surge da escuta diligente da matéria. Nesse ponto, também
podemos sugestionar que o Teatro de Objetos permite uma espécie de “lava-
gem” das materialidades, em que as “imundices” da vida cotidiana — fomenta-
doras de uma légica de descarte cada vez maior — sdo (re)trabalhadas através
de um sistema que converte a sua utilidade meramente pratica em uma uti-
lidade poética. Entretanto, antes de acreditarmos em um completo desbotar
dessa memoria primeira do objeto, é inevitavel lembrarmos de outra caracte-
ristica intrinseca aos palimpsestos: o apagamento da sua primeira inscrigio
nunca ¢é total. Logo, conforme nos aponta Gérard Genette, ainda sera possi-
vel visualizar os seus vestigios, a sua sombra, “de modo que se pode 1&-la por
transparéncia, o antigo sob o novo” (Genette, 2006, p. 7). Tal especificidade se
revela inteiramente compativel com o campo do Teatro de Objetos, em que o
artista “vai compor com o objeto diniAmicas que o particularizam para aquele
trabalho, em didlogo com a carga de sentido comum — social e matérica —
que ele ja carrega, reescrevendo seu uso, agora cénico, na producio de sentido”
(Holanda, 2018, p. 206). Falamos de processos onde, evidentemente,

H4 uma escrita que se oculta sobre outra, mas que deixa tragos; hd um tempo
que se escoou, mas que deixou vestigios que podem ser recuperados. H4 uma
superposi¢io de camadas de experiéncia de vida que incitam ao trabalho de um
desfolhamento, de uma espécie de arqueologia do olhar, para a obtenc¢éo daquilo

88 Do original: “Le palimpseste est un des ouvre-boites du théatre d’objet. L’objet contient de la mémoire,
bien sfir, mais par la distance qu’on prend avec lui, c’est aussi une machine a écrire. L’objet produit
un texte nouveau”.
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que se encontra oculto, mas que deixou pegadas, talvez imperceptiveis, que é pre-
ciso descobrir (Pesavento, 2004, p. 26).

A ideia do objeto como palimpsesto pode se desdobrar em outros senti-
dos quando pensamos na sua vertente documental, em que o desvelar desses
vestigios se convergem muito mais em uma busca mnémica, isto é, pela sua
“escrita primeira”. Disso falaremos mais 2 frente. E fato que alguns tracos des-
ses procedimentos, nos quais desvelamos diferentes camadas simbdlicas da
matéria, j4 eram perceptiveis na cena moderna antes mesmo de o Teatro de
Objetos se constituir como um campo especifico. Nesse sentido, o trabalho
artistico de Tadeusz Kantor (1915-1990) é um dos exemplos de estilo que mais
incentivaram artistas teatrais a se aventurarem pelo “universo das coisas” no
século passado. Revelando cruzamentos explicitos com as demais apropria-
coes do seu perfodo histérico, especialmente com as suas vanguardas artisti-
cas, o polonés desenvolve um teatro que evidentemente bebe na fonte (ou seria
no urinol?) de Marcel Duchamp e das artes plasticas em geral. Em um fértil
didlogo com o ready-made, o encenador revela apreco pelos ditos “objetos
de realidade mais baixa”, isto é, objetos pobres, materialidades que j4 esta-
vam condenadas as lixeiras (muitas vezes oriundas da realidade catastroéfica
da guerra). Tal caracteristica evidencia um modo operativo em que “[o] que
os outros esquecem e deixam cair é justamente o que o artista destaca e traz a
lembranca dos espectadores, mesmo contra a sua vontade” (Assmann, 2011, p.
408). Ao analisar o teatro kantoriano, Cintra destaca uma pratica artistica que
tem muitas semelhancas com a percepcéo “palimpsesta” do objeto. Em espeté-
culos que tentam arquitetar uma nova dimenséo espago-temporal ao piblico,
Kantor priva o objeto das suas funcdes socialmente reconheciveis e atribui a
ele um novo peso e uma nova existéncia. Desse modo, “as relagdes imediatas
entre os significantes e os significados sio destruidas em funcio da recons-
trucdo de um novo conteddo, ou seja: o objeto nio ilustra mais o contetido.
Ele é o préprio contetido” (Cintra, 2012, p. 13).

A aura da coisa: entre a dadiva e o animismo

Compreende-se que os debates em torno das materialidades podem
perpassar inimeros campos do conhecimento. A antropologia, por exem-
plo, se revela como uma das areas que melhor amparam discussdes sobre as
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relacdes que diferentes sociedades historicamente estabelecem com os obje-
tos. Conforme nos diz Dohmann,

O homem e o artefato constituem um par inseparavel que caminha em direcéo a
uma dupla evolugéo. Todas as esferas — biol6gica, psicol6gica e social — estdo con-
stantemente permeadas pela massiva presenga do objeto, comprovando que nio
hé atividade humana que dispense a suporte material, a comecar da sua condigio
mais bésica: a do espirito existir e, sobretudo, manifestar-se (2013, p. 31).

Nesse contexto, o Ensaio sobre a dddiva, de Marcel Mauss (2003),
é uma das obras que melhor nos introduzem ao pensamento em torno de
uma “aura das coisas”, ou, ainda, em diferentes modos de “sacralizacio da
matéria”. Ao analisar primitivos sistemas de trocas entre povos da Polinésia,
da Melanésia e os indigenas da América do Norte, o antrop6logo desenvolve a
sua “teoria sobre a dddiva”, que ressalta trés valores fundamentais desses gru-
pos: dar, receber e retribuir. Descrevendo trocas (materiais e imateriais) entre
diferentes coletividades, realizadas de maneira “espontinea” e desvinculadas
dos interesses estritamente comerciais, Mauss destaca uma inerente aglutina-
cdo entre as pessoas e 0s seus bens materiais, em uma relacio longe de beirar
ao utilitarismo. Sugerindo a existéncia de uma “substancia moral das coisas”,
o autor a correlaciona a uma espécie de “alma ligada a matéria espiritual do
doador, que tende a retornar ao seu antigo dono que, ao doa-la, também se
doa” (Sert#; Almeida, 2016, p. 2). Os estudos de Mauss s#o referenciais para a
area da antropologia social, que, sob a 6tica americana, converte-se também
na area da antropologia cultural — mais direcionada a pensar os individuos
dentro das coletividades. A partir deles, ainda somos provocados ao conceito
de hau, o “espirito das coisas”, algo que acompanharia todo artigo de troca
(taonga) desde o seu primeiro donatario. Ao reflexionar sobre algumas prati-
cas dos povos maori, o antropélogo constata que “o vinculo de direito, vinculo
pelas coisas, é um vinculo de almas, pois a prépria coisa tem uma alma, é alma”
(Mauss, 2003, p. 200). Logo, a coisa e 0 humano sio percebidos de maneiras
tdo intrinsecas que “apresentar alguma coisa a alguém é apresentar algo de si”
(Mauss, 2003, p. 200). Aqui, a “alma” (hau) é entendida como uma caracte-
ristica prépria tanto da matéria como do humano, e néo se desvincula da sua
rede coletiva de relagdes. Afinal, “enquanto portadoras de uma ‘alma’, de um
‘espirito’, as coisas n#o existem isoladamente, como se fossem entidades auté-
nomas” (Gongalves; Sampaio; Bitar, 2013, p. 8).
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Com base nas trocas de dadivas entre os maoris, Mauss (2003, p. 202)
nota uma “mistura de vinculos espirituais entre as coisas, que de certo modo
sdo alma, e os individuos e grupos que se tratam de certo modo como coisas”,
algo semelhante ao que muitas vezes percebemos no campo do Teatro de
Animacio. A partir disso, também podemos ampliar os nossos horizontes para
conceito de “animismo”, que “pode ser definido como uma ontologia que postula
o carater social das relagdes entre as séries humana e nao-humana” (Viveiros de
Castro, 2002, p. 364). Desse modo, acessamos um modo pensar no qual,

Ao invés de estar numa posigdo de transcendéncia com relagdo ao mundo dos
objetos, o sujeito é a coisa mais comum do mundo. O animismo € isso: o fundo
do real é a alma, mas néo se trata de uma alma imaterial em oposi¢io ou em con-
tradigdo com a matéria. Ao invés disto, é a prépria matéria que esté infundida de
alma. Subjetividade nio é propriedade exclusiva do humano, mas a base do real
(Viveiros de Castro, 2011, p. 8).

Ao atualizar o conceito de “animismo” para uma nog¢fo mais ociden-
tal, j& sob uma 6tica que pressupde uma troca mercadoldgica com a matéria,
David-Ménard (2022) analisa os seus principios segundo a lgica “vontade
e coisa” teorizada por Hegel. Assim, temos um caminho complementar de
pensamento em que as coisas igualmente se destacam como mediadoras das
relagdes sociais. A autora parte do pressuposto de que, quando afirmamos
ser proprietérios de determinada coisa, a habitamos de uma “vontade”, algo
que consecutivamente instaura uma identificacdo nossa para com a matéria.
Logo, emprestamos vigor (4nima) a ela: “E essa identidade afirmada com uma
coisa metafisicamente diferente de si que ‘faz pensar’ em animismo. Nio que
a coisa seja dotada de uma alma (justamente nio), mas a vontade a habita
de certa forma” (David-Ménard, 2022, p. 89-90). Tomando a questiio como
modelo para o Teatro de Objetos, poderfamos supor que uma “vontade imagi-
nativa” seria plenamente capaz de habitar as nossas materialidades cotidianas
naarte. Nesse sentido, centramos a nossa atencio na prosa de Clarice Lispector,
que igualmente aposta na dualidade para professar que “[a] aura da coisa vem
do avesso da coisa. [...] A coisa é pelo avesso e contraméo” (Lispector, 2020,
p- 116). Atualizando a dindmica que coloca o campo da animagéo em uma linha
ténue entre o animado e o inanimado, vida e morte, tal como nos exemplos de
Amaral (1997) e Kantor (2008), poderfamos pensar o “avesso” do objeto coti-
diano como a prépria cena teatral — aqui inserida nos limites entre o campo do
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imaginario (apontado por Amaral) e o do real. Dessa forma, entendemos que a
qualidade “palimpsesta” do objeto também indica que, uma vez integrado ao
campo das formas animadas, o Teatro de Objetos impde a ele uma ampliagéo
na sua no¢io de “4nima”. Com isso, recorrermos a defini¢des mais esgarcadas
sobre a palavra, dando amplitude para as suas outras defini¢des, em que “ani-
mar” se torna sinénimo de “Dar 4nimo, coragem ou valor a” (Animar, 2023).
Logo, sem a necessidade do humano como modelo, no Teatro de Objetos o
ato de dar 4nima a determina matéria simboliza dar um valor afetivo-poético
a coisa, habitando-a de uma vontade artistica, que, através da imaginacao,
é inserida em um novo e potente mundo: o da cena.

Sobre importancias: uma dramaturgia de metaforas

No seu livro derradeiro, Clarice Lispector profetiza o surgimento de um
“mundo de objetos”, que nasce do momento ao qual eles negam a sua prépria

”, «

esséncia, isto é, a sua “objetude”: “Mas os objetos ndio querem mais ser objetos.

”

E a revolta da ‘coisa” (Lispector, 2020, p. 126). Instaurando instigantes diélo-
gos entre o seu narrador-escritor e a personagem Angela — que, ao se dizer em
plena comunho com o mundo, anuncia a escrita de um “romance das coisas”
—, aautora tangencia as fronteiras sutis entre criador e criatura a partir de uma
metéfora objetal, na qual ambos os personagens estido presos em uma espécie
de “espelho invertido”. Quase que em uma fuséo com Angela, fazendo uso de
dados autobiogréficos, Lispector se expde ao leitor e desenha um relato intimo

referente a sua relacio criativo-pessoal com os objetos:

O objeto — a coisa — sempre me fascinou e de algum modo me destruiu. No meu
livro A cidade sitiada eu falo indiretamente no mistério da coisa. Coisa é bicho
especializado e imobilizado. H4 anos também descrevi um guarda-roupa. Depois
veio a descri¢do de um imemorével relégio chamado Sveglia: relégio eletronico
que me assombrou e assombraria qualquer pessoa viva no mundo. Depois veio
a vez do telefone. No “Ovo e a Galinha” falo no guindaste. £ uma aproximacso
timida minha da subversao do mundo vivo e do mundo morto ameagador. No,
avida nfo é uma opereta. E uma tragica 6pera em que num balé fantastico se cru-
zam ovos, relégios, telefones, patinadores do gelo e o retrato de um desconhecido
morto no ano de 1920 (Lispector, 2020, p. 113).

Com Lispector somos inseridos nesse mundo poético e imaginativo que
fundamenta toda a dramaturgia com objetos. Seguindo o pensamento de que
“a aura seria a seiva da coisa”, a autora articula uma linguagem metaférica
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que nos provoca a perceber que, ao falar da matéria, Angela acaba falando
de si mesma: “quando observa as coisas, age com um liame que a une a elas”
(Lispector, 2020, p. 114). Esse principio parece igualmente servir como um
paradigma as experimentagdes do Teatro de Objetos, em que os artistas envol-
vidos, ao permitirem se expor pelas materialidades, se tornam poetas cénicos
de uma dramaturgia orientada por figuras de linguagem (especialmente pela
metéfora e pela metonimia), que permitem que novas associagdes simbdlicas
com o objeto sejam possiveis. Assim, o Teatro de Objetos é capaz de suplantar
a escrita de um “livro das coisas” para os dominios das artes da cena, ato que
essencialmente parte desse olhar de fascinio para com a matéria: “[o] objeto
eleva-se em esplendor quando olhado” (Lispector, 2020, p. 179). Ao elegermos
determinado objeto (ou um conjunto deles), somos convidados a explorar um
amplo campo semiantico por meio de laboratérios criativos, onde os limites
sdo impostos tdo somente pela imaginac#o, a quem é dada a tarefa de “voar”.
Ao refletir sobre a préopria terminologia do Teatro de Objetos, Carrignon (2010,
n.p. —tradugéio nossa®) observa que, “[e]ntre a grandeza da palavra teatro e a
pequenez do objeto, h4 um precipicio. E preciso energia poética para fechar os
labios retéricos do abismo”. Para entendermos de onde pode nascer essa forca
poética apontada por Carrignon, voltamos a nossa atengio aos procedimentos
da escrita poética, uma vez que a temos enquanto uma fundamental base dra-
matudrgica do Teatro de Objetos. Ao dirigirmos a nossa atengéo sobre a escrita
de Manoel de Barros, podemos perceber que o poema Sobre Importdncias nos
serve como um importante guia da nossa discussao:

Um fotégrafo-artista me disse outra vez: Veja que pingo de sol no couro de um
lagarto é para nés mais importante do que o sol inteiro no corpo do mar. Falou
mais: que a importiancia de uma coisa nio se mede com fita métrica
nem com balanc¢as nem com bardmetros etc. Que a importincia de
uma coisa ha que ser medida pelo encantamento que a coisa produza
em nos. Assim um passarinho nas mios de uma crianca é mais importante
para ela do que a Cordilheira dos Andes. Que um osso é mais importante para
o cachorro do que uma pedra de diamante. E um dente de macaco da era ter-
cidria é mais importante para os arquedlogos do que a Torre Eiffel. (Veja que s
um dente de macaco!) Que uma boneca de trapos que abre e fecha os olhinhos
azuis nas maos de uma crianga é mais importante para ela do que o Empire State

8 Do original: “Entre la grandeur du mot théétre et la petitesse de I'objet, existe un précipice. Il en faut,
de I'énergie poétique pour refermer les lévres rhétoriques de I'abime”.
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Building. Que o cu de uma formiga é mais importante para o poeta do que uma
Usina Nuclear. Sem precisar medir o 4nus da formiga. Que o canto das dguas e das
rés nas pedras é mais importante para os musicos do que os ruidos dos motores da
Férmula 1. Ha um desagero em mim de aceitar essas medidas. Porém néo sei se
isso é um defeito do olho ou da razio. Se é defeito da alma ou do corpo. Se fizerem
algum exame mental em mim por tais julgamentos, vdo encontrar que eu gosto
mais de conversar sobre restos de comida com as moscas do que com homens
doutos (Barros, 2015, p. 152).

Ao engendrar um poema que nos impulsiona a reavaliar a maneira pela
qual atribuimos importancia a coisa, condicionada por um olhar interessado
para aquilo que nos cerca, Barros parece complementar o pensamento de
Alvarado, que também expoe:

La variedad del mundo se presenta ante nosotros, la miramos o creemos verla real-
mente como es, estd bajo nuestro control. Pero cuando prestamos atencién, cuando
aislamos, por obra del azar, “algo” en este mirar a nuestro alrededor, cuando la
mirada no es un simple deslizar sobre las cosas, cuando es una mirada atenta, se
produce una especie de cesura en donde la espacialidad y la temporalidad anterior
se ve alterada. La cosa mirada se separa de su paisaje y “es” para el sujeto que mira,
se distingue como figura y posee un significado® (Alvarado, 2015, p. 11).

Os escritos de Barros e Alvarado convergem para que a mirada atenta e
encantada (tal como uma crian¢a vendo o mundo pela primeira vez) sobre o
objeto desponte como uma porta de entrada para a “poética da matéria” que
nos rodeia. Tal caracteristica nio é propria do Teatro de Objetos, ela conduz
intimeros artistas das mais distintas categorias artisticas (como as artes plas-
ticas, a literatura, etc.) e parece encontrar a sua real origem na prépria essén-
cia humana. O ensejo de ressignificar o mundo nos move, nos leva a conferir
utilidade poética para aquilo que a sociedade julga equivocadamente ser “int-
til”. Assim, o Teatro de Objetos permite que possamos inverter a l6gica domi-
nante, em uma criacio onde “[a]s coisas que n#do levam a nada tém grande

9 A variedade do mundo se apresenta diante de nds, olhamos para ela ou acreditamos que realmente
a vemos como ela é, estd sob nosso controle. Mas quando prestamos atenc¢ao, quando isolamos, por
acaso, “alguma coisa” neste olhar que nos rodeia, quando o olhar néio é um simples deslizar sobre as
coisas, quando é um olhar atento, produz-se uma espécie de fissura onde a espacialidade e a tempo-
ralidade anterior se percebem alteradas. A coisa vista separa-se da sua paisagem e “é” para o sujeito
que olha, distingue-se como figura e tem um significado (tradug?o nossa).
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importancia. Cada coisa ordinéria é um elemento de estima. Cada coisa sem
préstimo tem seu lugar na poesia ou na geral” (Barros, 2015, p. 45). Essa crenca
parece guiar os artistas do Teatro de Objetos a intiimeros caminhos, onde a
coisa “sem importancia” ganha valor poético e politico: “Lo que nos interesa en
el objeto es su valor metaférico, su poder de evocacién, de sugestion, su fuerza
poética y politica®” (Limbés, 2018, p. 28).

Fazendo um paralelo com o que Breton nos indica sobre o corpo, os obje-
tos também se mostram como “uma estrutura simbdlica, superficie de proje-
¢do passivel de unir as mais variadas formas culturais” (Breton, 2012, p. 29).
Além de naturalmente serem produtos da acdo humana, as materialidades séo
culturalmente simbolizadas por nés, uma vez que integram a nossa passagem
pelo mundo. Nesse caminho, a casa se revela como um espago condensador
de afetos, onde fica evidente uma relagdo singular do homem com a matéria,
e, por isso mesmo, talvez seja dela que nasca a esséncia de todo teatro de obje-
tos. Ao ampliar o seu olhar sobre as materialidades que as pessoas expdem nas
suas moradas, a partir das quais percebe pequenos “museus caseiros”, Roland
Shon?? ressalta que “[e]ssas pequenas coisas protegem do esquecimento
alguns de nossos momentos significativos ou encontros arrebatadores. Mas
essas coisas também nos permitem pensar sobre o mundo e nossa presencga no
mundo, pensar em nés mesmos”. Em um caminho similar, Ecléa Bosi (2003)
destaca que é comum as pessoas estabelecerem uma espécie de “desejo de
imobilidade” para com as coisas que as cercam, e o que envelhece conosco tam-
bém pode nos oferecer a pacifica sensagdo da nossa continuidade no tempo.
Bosi diz que a casa (de dentro) muitas vezes se consagra como um lugar em que
nos isolamos da hostilidade do mundo (de fora), e as materialidade nos ajudam
na urdidura desse mundo mais acolhedor. O conceito de “objetos biograficos”
surge desse contexto, sendo bens materiais que “envelhecem com o possuidor
e se encorpam a sua vida” (Bosi, 2002, p. 26). Desse modo, passam de meras
utilidades a elementos insubstituiveis, que trazem consigo um arsenal rico em

9 O que nos interessa no objeto é o seu valor metaférico, o seu poder de evocacio, de sugestio, a sua
forca poética e politica (tradugéio nossa).

92 O excerto pertence ao programa de uma das experimentacdes das “Musées Maison” de Roland Schon,
sendo extraido do site da companhia Théatre en Ciel ha alguns anos atrds — embora nio mais dis-
ponivel. A tradugdo para o portugués foi realizada pelo Grupo Sobrevento, de Sdo Paulo/SP, que
disponibilizou o material durante a oficina Museu-Teatro (das Coisas Guardadas) da Vizinhanga,
em 2020.
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narrativas — tanto pessoais como coletivas. E justamente com base nessa cons-
tatacdio que as perspectivas de trabalho sobre os objetos podem ir desde aque-
las que dizem respeito ao intimo dos sujeitos, em que o ator faz quase que uma
confissdio diante do publico, até as que buscam fomentar um fértil processo
de abertura de memodrias ao coletivo, fazendo um processamento documental
dos objetos. Sob esse segundo modo operativo, vemos o Teatro de Objetos se
convergir em ricos experimentos etnograficos, em que a maneira que compre-
endemos o objeto também pode catapultar um gesto politico.

0 Teatro de Objetos Documentais

Apés descortinarmos um territdrio mais delimitado do Teatro de Objetos,
em que, seguido de uma primeira visdo dilatada sobre o trabalho com mate-
rialidades, procuramos pensé-lo via tradi¢do instituida pela sua perspectiva
preambular, torna-se fundamental falarmos do panorama documental dos
objetos. Para Katy Deville®, enquanto o Teatro de Objetos trata da “histéria
com h mindsculo”, objetivando narrativas de cunho intimo/pessoal, o Teatro de
Objetos Documentais d4 mais enfoque a “Histéria com H maitisculo”, em que
as narrativas sdo essencialmente de ordem coletiva. Essa imagem nos introduz
aum melhor entendimento dessa vertente em exponencial crescimento nas tlti-
mas décadas, em que a cena com objetos também passa a aspirar aspectos do
real, motivando a transmutagéio dos objetos em “documentos cénicos”. Antes
de avancarmos pelo Teatro de Objetos Documentais, entretanto, é indispensa-
vel considerarmos que tal conjectura somente se torna possivel gracas a uma
alteracfio conceitual sobre a ideia de “documento” no século passado, em que
percebemos o rompimento de uma convencional ideacio dele como um “regis-
tro objetivo da realidade”, isto é, como indicio de uma “verdade absoluta”. Desse
jeito, passando a questionar a parcialidade do documento, abrimos trilhas para
pensar as intengdes que cercam o seu estabelecimento como tal.

Le Goff afirma que, acompanhado ao questionamento, comegaram progressiva-
mente 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

% Durante a participagéo de Deville no IX Festival Primeiro Olhar, em Brasilia (2023), questionamos
a diretora a respeito de como ela percebe a diferenca entre o Teatro de Objetos e o Teatro de Objetos
Documentais. Esta afirmacéo diz respeito a resposta que ela nos deu.
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como o produto de um olhar sobre determinado fato, havendo um esfor¢o
para decifrar as informacdes contidas nele e manifestadas no suporte material
do registro, no processo de elaboracio, na realidade em que ele foi produzido e,
sobretudo, nos interesses de sua construcéo (Soler, 2013, p. 139).

Ressaltando os jogos de poder envoltos no processo em que 0s registros
ganham uma amplitude social e assim se tornam documentos, essa nova percep-
c¢do descrita por Soler igualmente destaca a “intencionalidade” como sendo uma
qualidade fundamental dos processos artistico-documentais. Tal percepgio
dialoga com perspectivas mais modernas da memoria, categorizada enquanto
poténcia (vis) por Assmann. Aliada ao processo de recordacio e se opondo aos
procedimentos de armazenamento, ela é compreendida “como uma forca ima-
nente, como uma energia com leis préprias” (Assmann, 2011, p. 34). Ao eviden-
ciarmos o carater processual dos atos de memoria, abrimo-nos a compreensao
de que o passado ndo é algo finalizado, isto é, ndo é uma coisa estanque no
tempo. Pelo contrario, ele é visto enquanto mdvel, em constante (re)constru-
¢do no presente, instancia que permanentemente confere a ele novas camadas
— inclusive (para ndo dizermos principalmente) as de natureza imaginativa.
E desse principio que parte toda a obra documental, em que o que move criati-
vamente os artistas é sobretudo a possibilidade de articular novos olhares para
determinado fato da nossa realidade. Em uma cria¢io documental, “objetiva-se
construir assercoes sobre a realidade, em uma exploracéo diferente da obtida
quando se trabalha com produtos assumidamente ficcionais” (Soler, 2013, p.
140). Tao logo, o Teatro Documentario se constitui em um campo amplo, que
se destaca como outra maneira de fazer e pensar a arte, em que a intenciona-
lidade de documentar fomenta experimentos que ddo novos tratamentos ao
“real”. Através dele a cena teatral passa a intermediar a mutagéo dos registros
em documentos, uma vez que ela proporciona o contexto fundamental para que
essa nova leitura seja possivel. Dessa maneira, o Teatro Documentério se revela
como uma espécie de “fabrica de documentos”, atribuindo sentido a diversos
fragmentos de nossa realidade — que, quando pensados sob a perspectiva do

% Neste ponto, é imprescindivel que ndo percebamos o real enquanto sinénimo de verdade. Soler
(2013) nos alerta para o fato de que erroneamente se atribui uma impresséo de autenticidade as obras
documentais, algo que precisa ser questionado, uma vez que o Teatro Documentario é tdo somente
uma espécie de editor da realidade, em um processo que pode contar com elemento ficcionais e
imaginativos.
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Teatro de Objetos Documentais, sdo as nossas proprias materialidades cotidia-
nas. “Pensamos que el teatro documental tratado en este caso con objetos, puede
constituir un recurso alternativo de bisqueda, un dispositivo para encontrar
otras formas de contar e investigar la Historia como parte de las Humanidades
Emergentes” (Oligor y Microscopia, 2014, n.p.).

Destacando-se como a principal pensadora do Teatro de Objetos
Documentais, Larios conceitua esse campo com base na junc¢io de caracte-
risticas do Teatro de Objetos e do Teatro Documentério. Em parceria com
Jomi Oligor, a dupla de artistas da companhia espano-mexicana Oligor y
Microscopia, enunciam o Teatro de Objetos Documentais como:

Un modo de hacer atravesado por el teatro documental y el teatro de objetos
que crea su propia poética. Traslada a la esfera social - fntima y colectiva - la
observacién del fenémeno de las transferencias entre lo animado y lo inanimado,
propia de todo teatro de formas animadas. Investiga como se da la singularidad de
esas transferencias entre las personas y la cultura material que las rodea (a través
de los afectos, los usos de la memoria, el inconsciente material o todas aquellas
relaciones con los objetos que no percibimos en la inercia del consumo, los usos de
los objetos en las politicas de la memoria, etc.) y las traslada a dispositivos estéti-
cos que tienen a los objetos como protagonistas, agentes de impactos culturales y
relaciones sociales. En el TOD se da una performatividad del objeto-documento,
ya que se crea una poética que busca que un objeto - a veces aparentemente insig-
nificante - se convierta en “documento”, testimonio de un contexto situado, que
crea sus propias relaciones poéticas con el sujeto que lo asiste en escena u otro
dispositivo relacional® (Larios; Oligor, 2021, p. 9).

% Pensamos que o teatro documental, 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 (traducéo nossa).

% Um modo de fazer atravessado pelo teatro documentério e o teatro de objetos que cria sua prépria
poética. Expressa a esfera social — intima e coletiva —, a observagio do fenémeno das transferéncias
entre o animado e o inanimado, prépria de todo teatro de formas animadas. Investiga como ocorre a
singularidade dessas transferéncias entre as pessoas e a cultura material que os rodeia (através dos
afetos, do uso da memodria, o inconsciente material ou todas aquelas relagdes com os objetos que néo
percebemos na inércia do consumo, o uso de objetos nas politicas de memdria, etc.) e os transforma
em dispositivos estéticos que percebem os objetos como protagonistas, agentes de impactos e de
relagdes culturais e sociais. No TOD ocorre uma performatividade do documento-objeto, uma vez
que se cria uma poética que busca que um objeto - as vezes aparentemente insignificante - torna-se
um “documento”, testemunho de um contexto situado, que cria suas préprias relagdes poéticas com
o sujeito que o assiste no palco ou em outro dispositivo relacional (traducéo nossa).
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J4 na escolha da sua nomenclatura percebemos uma opgao terminolé-
gica consciente que ressalta o adjetivo “documental” como atrelado as mate-
rialidades, e ndo ao teatro — o que também corrobora para a evidenciagéo
do objeto como sendo o protagonista da cena. Nela, as narrativas documen-
tais estdo totalmente vinculadas a matéria, dizem respeito a sua “memoria
primeira”. Dessa forma, mesmo ainda compactuando com a visdo “palimp-
sesta” do objeto de Carrignon, o Teatro de Objetos Documentais parece fazer
uma trajetéria pelo avesso, onde o foco artistico esta justamente naquele
rastro cultural que determinado objeto carrega consigo. “Asi pues, en el
tod el objeto se convierte en documento del contexto presente en el que
es construido, testimonio de multiples interacciones politicas y culturales
que dejan de pertenecer a un tiempo lineal para tornarse multitemporal”®’
(Larios, 2018a, p. 47). Falamos de um procedimento essencialmente arque-
olégico, norteado pelo propdsito de uma reelaboracio estética da realidade,
que, neste caso, se concentra na prépria materialidade do objeto e nas rela-
¢oes que ele estabeleceu com o mundo desde o seu fabricar. “Olhar as coisas
de um ponto de vista arqueolégico é comparar o que vemos no presente,
0 que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido” (Didi-Huberman,
2017, p. 41). Nildo Viana salienta que através dos bens materiais podemos
perceber o conjunto de memérias de uma sociedade, caracteristica que tam-
bém os destaca enquanto portadores das nossas lembrangas coletivas e
sociais. Dessa maneira, “a partir do momento que sdo produzidos ou trans-
formados pela acdo humana, ou mesmo quando sio alvos da consciéncia
humana, [...] passam a fazer parte da memdria social e podem ser alvo da
evocacéo de lembrancas dos seres humanos” (Viana, 2020, p. 104). O Teatro
de Objetos Documentais se aproveita dessa propriedade “mnémicoletiva”
dos objetos para cartografar as suas relagdes com a realidade, em um cami-
nho no qual cada artista se vale de estratagemas préprios, tais como seguir as
pistas que a prépria coisa nos da (através do seu contetido, marcas, origem,
etc.), da coleta de depoimentos/relatos em torno dos objetos, entre outros.

Todos sabemos que los objetos ya tienen una memoria de por si, que puede ser
falsificada para el teatro. Cada objeto es una méaquina de escritura susceptible de

97 Assim, no TOD o objeto se converte em um documento do contexto atual em que é construido, teste-
munha de maltiplas interacdes politicas e culturais que deixam de pertencer a um tempo linear para
se tornar “multitemporal” (tradugéo nossa).
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generar un nuevo texto aparte del que le es inherente; por lo tanto, los objetos
dentro del teatro de objetos son una suerte de “palimpsestos”, escrituras sobre
escrituras en donde puede primar una trayectoria sobre la otra. En congruencia
con esto, la particularidad creativa del tod es descubrir la memoria primigenia de
los objetos, antes que inventarle una nueva historia a la materia que presuponga
distanciarla de la riqueza socio-afectiva que pueda ofrecer su memoria original
al confrontarse con el presente de quien la desvela®® (Larios, 2018a, p. 46-47).

Ao revelar as particularidades do Teatro de Objetos Documentais, Larios
nos adverte para algumas diferencas entre esse teatro e o Teatro Documentério.
As suas observacdes dizem respeito as especificidades no trabalho com os regis-
tros, isto é, com todo material que surge como evidéncia para o trabalho cénico
documental (objetos cotidianos, entrevistas/relatos, imagens, noticias, etc.).
Diferentemente do Teatro Documentéario, em que esse material é reduzido a
uma espécie de “pretexto” para o testemunhar dos atores em cena, o Teatro
de Objetos Documentais enxerga os registros como companheiros de uma via-
gem criativa. Portanto, as materialidades (enquanto registros) nio sdo meros
subterfigios a mercé do ator ou da atriz, a quem supostamente caberia retirar
delas certa “impessoalidade” natural, elevando-as a uma poténcia de docu-
mento. No Teatro de Objetos Documentais, os registros, independentemente
da sua natureza, devem estar condicionados ao objeto, pois tudo ali gira em
torno dele. Por conseguinte, estes ndo sdo vistos como algo menor (subordina-
dos ao humano), eles estio longe de ser apenas um conjunto de signos desti-
nado a constituir determinada verdade cénica: “ellos son los depdsitos mismos
de esa verdad construida y son matrices por las que siempre se tiene que pasar
para accionar las distribuciones espacio-temporales del dispositivo™ (Larios,
2018a, p. 48). Vale destacar que todos esses principios seguem reforcando o
papel do(a) atuante como um(a) fundamental mediador(a) de poténcias das
materialidades. Alias, no Teatro de Objetos Documentais tanto o ator ou a atriz

% Todos sabemos que os objetos ja tém uma memdoria prépria, que pode ser falsificada para o teatro.
Cada objeto é uma maquina de escrever capaz de gerar um novo texto a parte daquele que lhe é ine-
rente; portanto, os objetos dentro do teatro de objetos sfio uma espécie de “palimpsestos”, escritas
sobre escritas onde uma trajetéria pode prevalecer sobre a outra. Em congruéncia com isto, a par-
ticularidade criativa de tod é descobrir a memoéria primordial dos objetos, antes que inventem uma
nova histéria para a material que pressuponha afasta-la da riqueza socioafetiva que a sua meméria
original pode sofrer ao ser confrontada com o presente de quem a desvenda (tradugéo nossa).

9 Sao os préprios depésitos dessa verdade construida e sdo matrizes pelas quais sempre se tem que

passar para ativarem as distribui¢des espago-temporais do dispositivo (tradugio nossa).
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quanto o publico sdo convidados a perceber o objeto enquanto um organismo
culturalmente rico em vitalidade mnémica, algo que influi sobre os seus pré-
prios procedimentos cénicos. “O objeto é, portanto, uma prova documental que
imprime suas insofisméaveis marcas nos individuos, criando interna e externa-
mente um processo dinAmico, comunicativo e intercultural” (Dohmann, 2013,
p. 34). Assim se torna imprescindivel citarmos que, na trilha das praticas do
Teatro Documentdrio, muitas vezes o Teatro de Objetos Documentais também
se inscreve enquanto uma espécie de “exercicio etnogréfico”. Com isso, insere-
-se enquanto um meio de mapeamento cultural de determinadas localidades,
provocando buscas por narrativas que foram suprimidas da dita “Histéria com
H maidsculo”. “Pienso que el TOD es un observatorio idéneo para explorar las
relaciones de la sociedad contemporanea con su cultura material %, salienta
Larios (2018a, p. 47). Nessa trilha, Picon-Vallin (2011) considera o campo
documental como um espaco de informacéo alternativa, que nio sucumbe
ao excesso de informagdes dos nossos tempos, pensando e organizando de
maneira sensivel a realidade na qual estamos inseridos. Marcelo Soler, diretor
e membro da Cia. Teatro Documentério (Sdo Paulo/SP) também expressa que
“[d]ocumentar algo é ter uma perspectiva histérica sobre as coisas e nio se
eximir de opinar sobre a realidade” (2010, p. 70). Com todo o exposto, enten-
demos que o Teatro de Objetos Documentais se revela enquanto uma atividade
artistica que percebe os objetos como vestigios vivos do passado, isto é, uma
superficie sobre a qual ainda é possivel esmiucar narrativas escondidas, que
nos ajudam a um maior entendimento da nossa prépria sociedade. O Teatro de
Objetos Documentais vai na contramio de um caminho em que a contempo-
raneidade segue a nos encaminhar, em que a profusio de informacoes, aliada
a um descarte imprudente dos vestigios do nosso passado vivo, cada vez mais
soterra as nossas memorias e nos impede de percebé-las como algo vivo no
Nnosso presente.

Logo, nunca poderemos dizer: ndo hé nada para ver, ndo h4 mais nada para ver.
Para saber desconfiar do que vemos, devemos saber mais, ver, apesar de tudo.
Apesar da destruigdo, da supresséo de todas as coisas. Convém saber olhar como
um arquedlogo. E é através de um olhar desse tipo — de uma interrogacéo desse

100 Penso que o tod é um observatdrio ideal para explorar as relacdes da sociedade contemporanea com
a sua cultura material (traducio nossa).
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tipo — que vemos que as coisas comegam a nos olhar a partir de seus espagos
soterrados e tempos esboroados (Didi-Huberman, 2017, p. 61).

Cenas esquecidas para objetos perdidos: uma carta ao futuro

Voltamos ao inicio, pois, as vezes temos ideias felizes. As reflexdes
deste texto foram facilitadas por uma vivéncia que, enquanto professor e
estagidrio, tivemos durante um laboratério cénico do primeiro semestre de
2023. Partindo de olhares mais amplos sobre as materialidades, especial-
mente de uma perspectiva dialogante com dominios como as artes visuais, a
performance e a literatura, provocamos um lugar de experimentagio onde o
objeto foi o principal fio condutor das buscas e das descobertas. Somaram-se
a esse processo nogodes especificas sobre o Teatro de Objetos. Em um primeiro
momento, os encontros partiram de uma sensibilizacdo dos alunos para com
os objetos cotidianos, jogando com as suas caracteristicas materiais e poéticas.
Adentrando o campo do Teatro de Objetos, o laboratério intitulado O Objeto
no Teatro e o Teatro de Objetos instigou os discentes por meio de intime-
ros exercicios praticos, que enfatizaram a relacdo singular de cada um deles
com as materialidades, pensando o objeto enquanto um parceiro de cena do
ator. Assim, intencionamos a instauracdo de espacos de jogo e de comparti-
lhamento entre os participantes. Em um segundo momento, os encontros se
concentraram em explorar as potencialidades do objeto como um documento
cénico. Objetivando a criagdo de pequenas cenas individuais, que finalizaram
o laboratério, cada estudante foi incumbido de capturar registros possiveis de
um “objeto perdido”, do resto de um resto. Quais sdo os vestigios de um além
matéria? O material passivel de orientar as respostas para essa questio se con-
verteu em um fecundo estimulo criativo aos alunos-artistas, que passaram por
uma intensa dindmica grupal de abertura de memorias — etapa fundamental
para a melhor compreensédo de como os registros atravessavam as singulari-
dades pessoal e coletiva de todos nés. Posteriormente, sob o titulo de Cenas
esquecidas para objetos perdidos, apresentamos os resultados dessa incursio
em variados espacos fisicos da Escola de Comunicacéo e Artes da USP, corpo-
rificando cenas que foram assimiladas a partir dessas perspectivas multiplas
sobre o objeto que expomos no texto.
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Figura 9: Cenas finais do laboratoério “O Teatro de Objetos e o Objeto no Teatro”
(ECA/USP)

Fonte: imagens Igor Gomes, 2023.

A dinAmica dessa vivéncia artistico-pedagbgica evidencia objetivamente
para nés a nocio do que podemos denominar como sendo “espacos de recor-
dagdo” (Assmann, 2011), espacos simbdlicos, aqui incorporados pela cena
com objetos, que contribuem para o constante processo de transformacéo
da memoéria na contemporaneidade. De natureza coletiva, tais lugares sdo
definidos por Assmann (2011) como uma “estranha teia de espago e tempo”,
onde presenca e auséncia se unem substancialmente. Assim, a consagracio
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do nosso espaco de memoria, tal como naquele apontamento de Candau
(2011), s6 foi possivel gracas a um processo de abertura de memorias indivi-
duais ao coletivo, onde o nosso horizonte de agio foi de ordem inteiramente
artistica — visando a um trabalho simbdlico e mnémico com o objeto na cena.
Para Alvarado (2015, p. 15), “[en] el objeto, el pasado y el presente estan uni-
dos en forma inseparable'®!”. O nosso experimento ensejou explorar essa ideia,
expandindo o pensamento em torno das potencialidades do objeto para além
da sua prépria sobrevivéncia material no tempo. Desse modo, notamos que,
ainda que perdidas, as nossas materialidades seguem a inspirar o nosso imagi-
nério e a servir como potentes suscitadores de memdria. Enquanto recordacéo,
a matéria segue viva no corpo e no imaginario daqueles a qual testemunhou
passagens importantes da sua vida, surgindo através de evocacdes emociona-
das, com relatos carregados de afeto. Consecutivamente, é também percepti-
vel como as lembrancas sobre determinadas materialidades, aqui convertidas
em relatos e fotografias, seguem preservando uma vitalidade genuina, de tal
maneira que se torna inevitavel nio ser fisgado por elas.

Por fim, pudemos perceber que, mesmo perdidos no tempo, os objetos
ainda podem ser evocados artisticamente através do Teatro de Objetos, mate-
rializando-se em “corpos cénicos” cheios de “Anima”. Em cena, eles s@o des-
velados através dos seus vestigios, das marcas imateriais que inversamente
deixam no humano. E somente assim se transmutam em narrativas maltiplas,
em “novos mundos possiveis”, que consecutivamente dar#o origem a muitos
outros — para além deste aqui: uma carta ao futuro, indicio de uma experiéncia
que jamais comeca e jamais termina. Isso posto, s6 temos mais uma coisa a
declarar: “O que realmente comecou, para nés, foi a percepcio de que alguma
coisa j4 estava acontecendo” (Rhyne, 2000, p. 121).

101 No objeto, o passado e o presente estdo inseparavelmente ligados (tradugéo nossa).
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