Zonas de contato: ator-performer e o ator-manipulador?
Gilson Motta

O projeto Zonas de Contato trouxe a tona uma série de questdes e de propostas
consideradas de relevancia para a producéo artistica atual, como o intercambio cultural
entre produtores artisticos do Estado do Rio de Janeiro; a possibilidade de criacdo de
uma rede de artistas e pesquisadores; o estabelecimento de um didlogo entre artistas
profissionais e os estudantes de artes; o desenvolvimento de uma consciéncia critica em
relacdo aos modos de producdo vigentes no mercado das artes; a unido entre préatica
artistica e reflexdo conceitual como forma de pesquisa estética, entre outras. Neste
movimento, foi inevitavel pensar de modo mais apurado acerca da formacédo do artista —

mais precisamente, o ator-performer — no ambito da Academia.

A imagem que temos do artista foi moldada nos primoérdios da Modernidade,
considerada aqui como um movimento de ideias que se estabelece a partir da afirmacgéo
do sujeito como produtor da realidade, conforme ocorre no pensamento cartesiano. Fora
do horizonte moderno da especializacdo e, a0 mesmo tempo, absorvendo a heranca
duchampiana e moderna da liquidacdo das varias caracteristicas que delineavam o
artista desde o Renascimento, encontramo-nos num contexto cultural e artistico
marcado pela multiplicidade de experiéncias em diversos meios, pela auséncia de
fronteiras entre as linguagens artisticas, pela rapidez da producdo e do consumo dos
produtos artisticos, pela crise das formas tradicionais de comunicacdo dramaética, e,
além disso, pela proliferacdo de iniciativas que dialogam com a arte, mas que ndo se
assumem como arte, nem sdao produzidas por artistas, como as chamadas préaticas
ativistas que tendem a extrapolar os limites dados pela Estética2. Muitas dessas
mudancas apontam justamente para uma crise do sujeito, do individuo, da ideia de
identidade e unidade. Essa profunda transformacdo que vem ocorrendo no campo geral
da cultura artistica € comentada, entre outros, por Reinaldo Laddaga, que observa que o
esgotamento do paradigma moderno gerou uma configuracdo que vem se estruturando
desde o final do século XX e que recoloca o sentido dos projetos artisticos, 0s quais

deixam cada vez mais de se interessar em ‘“construir obras do que participar da

1 Este texto foi escrito originalmente para o livro Zonas de contato: usos e abusos de uma estética do corpo, Rio de
Janeiro: Outras Letras/FAPERJ, 2014. Este livro foi organizado por Denise Santos e Gilson Motta e retine escritos
de varios artistas e pesquisadores.

2 Cf. MESQUITA, André. Insurgéncias poéticas. Arte ativista e acdo coletiva. S&o Paulo: Annablume; Fapesp, 2011.



formacéo de ecologias culturais™: projetos colaborativos que envolvem a invencédo de
novos planejamentos da vida social local, com modos experimentais de coexisténcia.
Nessa nova configuracdo sdo abandonados muitos dos gestos, formas e operagdes

herdadas da cultura das artes moderna.

Com toda evidéncia, esta mudanca envolve e ira envolver cada vez mais um
pensar acerca da formacéo do artista e, neste sentido, cabe-nos perguntar se a estrutura
de ensino superior de artes, com seu sistema de disciplinas (classificas em tedricas ou
praticas e nem sempre estdo interligadas), esta apta a formar quadros que venham a
atender a esta nova configuracdo cultural. O presente ensaio ndo tocard diretamente
neste problema, limitando-se a refletir acerca da formacdo do ator-performer na
atualidade. Retomando o movimento de tecer “zonas de contato”, farei uma
aproximacéo entre o trabalho do ator-performer e o trabalho do ator-manipulador, isto é,
0 artista que atua com o teatro de formas animadas (teatro que se utiliza de objetos,
bonecos, mascaras, sombras, entre outros). Esta aproximacdo manifesta-se pelo fato de,
atualmente, meu trabalho de criacdo e pesquisa cénica desenvolver-se em torno da
procura de tracos de intersecdo entre a arte da performance/intervencdo urbana e o

teatro de formas animadas.

Ora, na primeira edicdo do Projeto Zonas de Contato, realizada em 2011, tive a
oportunidade de realizar uma oficina na qual foram desenvolvidas préaticas de atuacédo
do ator-performer com objetos, explorando a fuséo entre o corpo e o objeto, assim como
as qualidades de movimento e de energia que o ator-performer deve explorar a fim de
promover a a¢do dos objetos. A observacdo das praticas desenvolvidas na edicdo de
2012 por outros profissionais do campo das artes cénicas (teatro, performance, danca)
apontaram para a presenca de principios semelhantes de atuacdo, as quais envolvem a
exploracdo de elementos como a pré-expressividade, a distribuicdo da atencdo (o estado
de alerta) e a neutralidade. Porém, é importante observar que, se a pesquisa dos estados
pré-expressivos (neutralidade, alerta, disponibilidade, etc e tal) consolidaram-se como
uma base para o trabalho de preparacdo do ator, no que se refere ao teatro de formas
animadas, este estado pre-expressivo ndo esta dissociado da performance cénica, isto &,

eles ndo sdo uma preparacdo para a cena, mas sao a propria cena.

3 LADAGGA, Reinaldo. Estética da emergéncia.Sao Paulo: Martins Fontes, 2012. p. 11.



Desta forma, abre-se uma perspectiva para se pensar no modo como O
treinamento do ator-manipulador pode dialogar com a formacdo do ator-performer e,
além disso, a possibilidade de se pensar como a préatica do ator-manipulador envolve
uma dimensao ética, por promover uma visdo de mundo nao dualista, ndo dicotdmica,

gerando outra forma de acdo no mundo.

A cena contemporanea e as novas relagdes entre ator e objetos: a busca de uma

conceituacao

Nas Gltimas décadas do século XX houve uma transformacéo significativa na
estética teatral. Diversos fatores contribuem para isso, entre os quais, a crescente
transformacdo do mundo das comunicac@es e da imagem, que torna cada vez mais forte
a presenca das tecnologias da imagem na vida cotidiana. E inevitavel que tal
transformacdo ndo se repercuta no terreno artistico, de forma que, atualmente, é
impossivel pensarmos em arte contemporanea sem pensarmos na fusdo de linguagens
artisticas, na diluicdo de fronteiras entre as artes. Este novo teatro é marcado pela
multiplicidade, de modo que o seu proprio conceito se encontra em fase de elaboracgéo e
discussdo. “Teatro pés-dramatico”, uma das tentativas de conceituacdo, é uma
expressao cunhada pelo tedrico alemdo Hans-Thies Lehmann, que busca mostrar que a
producdo teatral surgida a partir da década de 1970 tem como caracteristica central a
superacdo das categorias centrais que estruturavam o teatro enquanto drama, quer dizer,
o primado do texto, da imitacdo, da ilusdo, da acdo e do personagem. E importante
observar que, por dizer respeito a um periodo historico, o termo “teatro pos-dramatico”
ndo pretende ser unificador, pelo contrario, ele conteria algumas categorias, entre as

quais, a de “teatro pos-antropocéntrico”.

Teatro pos-antropocéntrico seria uma denominagdo pertinente para
uma forma importante — evidentemente ndo a (nica — que o teatro
pos-dramatico pode assumir. Incluem-se ai o teatro de objetos,
inteiramente sem atores humanos, o teatro com tecnologia e
maquinas (como aquele do grupo Survival Research Laboratories) e
de modo geral o teatro que integra a figura humana como elemento
em estruturas espaciais semelhantes as paisagens®.

Se, de um lado, esta modalidade teatral envolve outras técnicas, outros modos de
relacdo entre o ator-performer e os objetos, por outro, sugere-se também que ela pode

conter uma grande forca critica por tocar num problema central da sociedade atual:

4 LEHMANN, Hans-Thies. O teatro pés-dramatico. S&o Paulo: Cosac Naify, 2000. p. 134-135.



Trata-se de configuragdes estéticas que utopicamente indicam uma
alternativa para o ideal antropocéntrico de subjugacdo da natureza. Se
0s corpos humanos se submetem a uma realidade na qual estdo em pé
de igualdade com coisas, animais e linhas de energia (como também
parece ser 0 caso no circo — dai a profundidade de prazer que ele
envolve), o teatro torna concebivel uma realidade diferente daquela
do homem dominador da natureza®.

Outra tentativa de conceituacdo do periodo e das préaticas cénicas da atualidade é
feita pelo diretor e tedrico francés Jean-Pierre Ryngaert, que formula o conceito de
“teatro figural”, com 0 qual busca caracterizar as novas relacGes estabelecidas entre o
ator, a palavra e a imagem a partir da transformacéo ocorrida no estatuto do personagem
na cena atual. Estas transformac@es se acirraram ao longo da segunda metade do século
XX, ocasionando um rompimento das categorias e conceitos que possibilitavam uma
compreensdo do personagem, tais como identidade (fisica, social, carater), acdo, espaco,
temporalidade, palavra, relagdes. Por conseguinte, a propria nocao de interpretacdo — o
ator que interpreta a personagem — restringe-se, remetendo a tradicdo dramatica. Assim,
o ator deixa de ser o intérprete para buscar outros modos de criacdo cénica. E neste
contexto que se instaura o conceito de “jogo” e de “performance” como formas de
compreensdo e caracterizacdo do trabalho do ator contemporaneo. Segundo Jean-Pierre
Ryngaert: “Desalienada do protocolo mimético, a cena aparece entdo menos como um
espaco de reproducdo do que o lugar e ocasido de uma configuracdo inaudita de
palavras, de seres, de eventos™®. Segundo o autor, este cruzamento da enunciagéo coloca
o0 ator num lugar de jogo e de invencdo que ndo é mais aquele da simulagcdo, mas sim o
da performance: ele ndo deve imitar as acGes, pois ndo se baseia mais na caracterizacdo
psicoldgica da personagem, devendo, em lugar disso, cumprir atos da palavra. A ideia
do “teatro figural” surge como forma de se pensar o espaco e a visualidade da cena a
partir do momento em que 0 ator ndo mais encarna uma personagem, mas sim se coloca
como uma “figura”, como um “ndo-personagem”, uma presenca imediata onde se d4 o

cruzamento da palavra, do corpo e das imagens.

Ora, nesta perspectiva da ndo-interpretacdo, da atuacdo do ator sem 0 apoio na

personagem, o teatro de formas animadas — o objeto, 0 boneco em geral e a marionete,

5 I1dem. p. 135.

& RYNGAERT, Jean-Pierre. SERMON, lJulie. Le personnage thédtral contemporain: décomposition,
recomposition. Paris : Editions Theatrales, 2006.



particularmente — passou a ser uma das fontes de referéncia para a construcdo do
trabalho do ator, que busca uma forma de jogo mais simbolica baseada na estilizacao e
na abstragdo. Como sabemos, a historia desta influéncia — a da marionete no trabalho do
ator — remete a Kleist, Gordon Craig, Maeterlink, os futuristas italianos, Meyerhold, a
Bauhaus, chegando as realizacdes de Tadeusz Kantor, Robert Lepage, Leszek Madzik,
Ariane Mnouchkine 7. Segundo Brunella Eruli, a marionete possui um estatuto ambiguo,
estando a meio caminho entre o vivo e o indiferenciado, entre matéria e abstrag&o, entre

consciéncia e inconsciéncia, entre a matéria opaca e a matéria sutil.

A marionete, ator mudo, corpo enfermo, privo de movimento
autbnomo, é um conjunto de materiais vivos (o manipulador) e
materiais inanimados. Um corpo artificial, fragmentado, bizarro e
heterogéneo, com centros gravitacionais deslocados e centripetos,
torna-se o corpo teatral por exceléncia. Isto é, um corpo que nédo se
propde a “representar” uma realidade interior ou sensorial, da qual se
perdem os elementos constitutivos essenciais, mas que se propde a
“apresentar” uma realidade momentanea, ambigua e contraditéria. Um
corpo que ndo entra na ilusdo do verossimil, mas que se propde como
uma tela que acolhe as imagens projetadas pelo espectador: ou seja,
um corpo real que fala de identidade virtual®.

Por intermédio desta descricdo, percebe-se a existéncia de uma relagédo entre as
poéticas teatrais que buscam a ndo-interpretacdo do ator e a linguagem do teatro de
formas animadas, onde a marionete aparece como um modelo para o ator-performer.
Além disso, encontramos aqui a presenca de uma ordem que funde dicotomias e agrega
contradi¢Bes: vida-morte, animado-inanimado, sujeito-objeto, artificialidade-natureza.
Chegando até este ponto, importa-nos observar como este estado contraditorio — ou
paradoxal — se apresenta como um estado criativo para o ator-performer ou para o
ator-manipulador e, além disso, cabe ainda pensar acerca da dimensdo ética e

existencial implicadas neste estado.

A estética do paradoxo

A ideia de uma atuacdo desvinculada da dimensédo da interpretagdo é um fator

constitutivo da estética do teatro de formas animadas, onde o ator-manipulador se

7 Sobre este tema, Ver, p.ex: M6in-Maéin. Revista de Estudos sobre Teatro de Formas Animadas, Ano 1, nimero 1,
2005 e Ano 04, nimero 5, 2008.

8 ERULI, Brunela. O ator desencarnado. Marionete e vanguardas. IN Méin-Main. Revista de Estudos sobre Teatro de
Formas Animadas. Jaragua do Sul: SCAR/UDESC, Ano 04, numero 5, 2008.



apresenta como uma espécie de performer multifuncional, segundo Jurkowski®. Assim,
um desdobramento do chamado teatro de animagéo heterogéneo, onde o boneco deixou
de ser o elemento dominante passando a ser um componente entre outros no espetaculo,
consiste justamente na presenca de processos cénicos nos quais atores, bonecos, objetos,
cenografia e iluminacdo encontram-se num mesmo patamar, enquanto partes
interligadas do aparelho de composicdo cénica. Trata-se da referida compreensdo da

cena como um espaco para o cruzamento de enunciagoes.

A maioria dos tedricos e praticos do teatro de formas animadas vem refletindo
acerca do estatuto do ator-manipulador nesta nova estética, buscando conceber meios de
conceituar e de desenvolver as praticas de atuacdo com objetos/bonecos. Nesta
perspectiva, o ator-manipulador é compreendido como um ser que transita entre o artista
plastico (confeccdo, relacdo com os materiais), o coredgrafo (arte do movimento,
capacidade de transferir sua energia/movimento ao objeto) e o ator (criacdo de situacdes
dramaéticas), dai o carater multifuncional de sua atuacdo. Muitos estudos académicos
vém sendo desenvolvidos nos ultimos anos a fim de compreender este estatuto do ator-
manipulador, assim como os seus atributos. Em sua dissertacdo de mestrado, Caroline
Maria Holanda Cavalcante descreve as formas de relacdo do ator com o objeto. Um dos

elementos principais desta relacdo é a chamada “escuta do objeto”.

A exigéncia da “escuta” do objeto consiste no entendimento das possibilidades
fisicas e expressivas do objeto, de modo a tornd-lo vivo. Esta “escuta” se da por
intermédio da experimentacdo das potencialidades do objeto: seus atributos materiais,
suas qualidades fisicas, sua capacidade de oferecer resisténcia ao movimento do ator,
seus eixos de equilibrio, entre outros. A “escuta” envolve ainda uma espécie de
submissdo a matéria do objeto ou uma acdo contemplativa na qual o ator se coloca a
servico do objeto. Trata-se, portanto, de uma relacdo corporal com o objeto, marcada
pelo estado de neutralidade, na qual o ator-manipulador apreende o potencial plastico do
objeto (a consciéncia da imagem do objeto), enquanto emissor de signos para o

espectador, de modo a possibilitar a constru¢do de uma dramaturgia da imagem.

A escuta ndo representa um estado de passividade do ator-animador
ante a matéria. Pelo contrario, ela consiste em unir potencialidades
numa relacdo dialética em que, por um lado, o objeto apresenta seus
dados e a partir deles o ator-animador organiza um conjunto de

% Cf. JURKOWSKI, Henryk. Métamorphoses. La marionnette au Xxe siécle. Editions Institut International de la
Marionnette. Charleville-Mézieres, 2000.



elementos orientados para conferir uma aparéncia de vida ao objeto.
Por outro lado, esse objeto reage as proposicdes do ator-animador,
devolvendo-lhe outros dados?.

Encontramos assim uma relacdo ambivalente, onde as fronteiras entre o ator-
manipulador e o objeto parecem se anular, dando nascimento a um corpo-objeto, isto é,
a uma relacdo de integracdo onde o ator-manipulador pode aparecer, ora como um

sujeito, ora como um objeto, ora como manipulador, ora como manipulado.

A dimensdo da escuta implica assim a descoberta do estado de neutralidade e
disponibilidade. Os estudos sobre o estado de neutralidade irdo remeter necessariamente
as pesquisas de Jacques Lecoq, assim como os estudos de Sears Eldregde, sobre a
mascara neutra. Como sabemos, o estado de neutralidade envolveria a economia dos
movimentos, a consciéncia do estado de equilibrio, a utilizacdo da energia necessaria, a
disponibilidade para agir, a atencéo, o relaxamento, o estado de presenca e a economia
dos gestos. Por intermédio da neutralidade, o ator-manipulador atinge o estado de
disponibilidade, isto é, o corpo ajusta-se para dar espaco para a manifestacdo do objeto,

isto é, para ampliar a presenca do objeto.

Portanto, o principio da neutralidade diz respeito a um estado em que
é possivel o deslocamento da centralidade do “eu” do ator-animador
para coabitar 0 “eu” do objeto, por intermédio de um ajuste da
intensidade da presenca do corpo desse intérprete de modo a dar
espaco para que se amplie a presenca do objeto':.

A atuacdo com objetos determina, portanto, uma compreensao diferenciada do
sujeito. Pela neutralidade, encontramos a ideia da coabitacdo, de uma espécie de fusdo
entre sujeito e objeto. Tal coabitagio ¢ também chamada de ‘“desdobramento
objetivado”: o ator-manipulador se dissocia, habitando dois espagos-tempos
diferenciados: o0 seu e o do objeto. Tais nocBGes subvertem as categorias logicas,

reafirmando o elemento paradoxal presente no teatro de formas animadas.

Em seu artigo sobre o treinamento do ator-manipulador'?, Cariad Astles partilha
da opinido de que a estética do teatro de formas animadas € marcada pelos paradoxos,

mas além disso, ela aponta justamente para um tipo de atitude ética que marcaria esta

10 CAVALCANTE, Caroline M. H. A interpretagdo com o objeto: reflexdes sobre o trabalho do ator-animador.
Floriandpolis: Universidade do Estado de Santa Catarina, Programa de P6s-Graduagao em Teatro, 2008. P. 55-56.

1 1dem. Ibidem. p. 68.

12 ASTLES, Cariad. Wood and waterfall: puppetry training and its anthropology. IN Performance Research, 14 (2).
2009, pp. 54-59. Disponivel em:
http://crco.cssd.ac.uk/4/2/Performance_Research_On_Training_draft_Cariad_Astles.pdf. Acesso em: 20/03/2013.
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forma de atuacdo. A artista e pesquisadora refere-se, inicialmente, ao paradoxo
constituido pela ideia da invisibilidade, isto é, diferentemente do ator de teatro, o ator-
manipulador ndo busca chamar a atencdo para si, mas sim para o objeto que ele
manipula. Assim, mesmo no caso onde o ator-manipulador é visivel, conforme ocorre
em boa parte das praticas cénicas contemporaneas, ele nunca é o foco principal da
atencdo. Como vimos, este estado pode ser chamado de “neutralidade”. Outro paradoxo,
estreitamente relacionado a este primeiro, diz respeito a presenca e auséncia do ego na
cena, isto €, a0 mesmo tempo em que é trabalhada para a obtencdo de um maximo
controle do fluxo dos movimentos, a energia do ator-manipulador é simultaneamente
canalizada para outra coisa, que se torna uma extensdo de seu corpo e que, neste
processo, adquire a impressédo de estar viva. Para Cariad Astles, a vivéncia deste estado
envolve uma atitude marcada pela generosidade, pois o ator-manipulador é requisitado a
ter o foco de atencdo sempre para fora de si mesmo, em direcdo ao objeto. Esta atitude
envolve uma atencdo consigo mesmo (as diferentes qualidades energéticas) e com todo
0 ambiente em torno, os objetos que manipula, 0s objetos dos outros atores-
manipuladores, a atuacdo do outro, o espectador. Assim, neutralidade, atencdo e
disponibilidade ndo se mostram aqui como elementos de preparacdo para a cena, pelo
contrério, eles sdo em si mesmo os estados de consciéncia promovidos pela atuacao,

eles constituem a atuagdo do ator-manipulador.

O fato de o ator-manipulador habitar esta realidade constituida de paradoxos faz
emergir a seguinte pergunta: o que esta performance potencializa em termos éticos? Que

visdo de mundo ela vem afirmar?

Zonas de contato: teatro de formas animadas-performance-budismo-fisica

guantica-critica social

Como observamos anteriormente, as transformagfes conceituais da estética
teatral, em particular no que diz respeito ao trabalho do ator-performer, conduziu muitos
realizadores a busca de uma preparacdo ou formacdo que visasse para além da
assimilacdo de um conjunto de técnicas. No que diz respeito especificamente ao teatro,
Cassiano Quilici observa que, uma das tendéncias da pedagogia do performer na
atualidade consiste justamente de uma recusa ao produto-espetaculo, tendo em vista o

desenvolvimento de praticas de “cultivo de si”, praticas estas que teriam suas raizes na



cultura oriental, mas que também estdo presentes no pensamento de Michel Foucault®,

em particular no budismo e que apontariam para uma unidade entre vida e arte, para

uma estética da existéncia.
Assim, estamos falando de uma concepgdo de treinamento que
extravasa 0 campo estético para se difundir por todas as areas da vida,
configurando-se como uma espécie de “arte da travessia da
existéncia”. O tema ressoa nas preocupagdes recorrentes de boa parte
da arte ocidental moderna e contemporanea, que problematiza a
separacdo entre arte e vida buscando a ampliagdo do sentido da
experiéncia estética, que deveria ser encontrada também no cotidiano.
O proprio interesse de artistas do teatro e da performance por uma arte
do acontecimento, colocando em cheque o “produto-espetaculo”,
ajuda a deslocar a reflexdo sobre o treinamento para o ambito das
praticas cotidianas e para os processos de transformacdo dos modos de
vidal4,

Ao longo deste e de outros ensaios sobre o tema, o autor relaciona as abordagens
do “cuidado de si” com o pensamento budista, mostrando que esta dimensdo ética
implicaria uma renovagdo da visdo de mundo: o cultivo refere-se a uma pratica que
busca fazer eclodir qualidades humanas que “se manifestariam numa experiéncia mais
profunda e penetrante dos fenémenos e de sua radical insubstancialidade, tendo uma
repercussdo transformadora no préprio sujeito e nas suas relagdes com o mundo”?.
Desta forma, o cultivo possibilita a percepcao de que certos modos de pensar, perceber e
agir séo condicionamentos que podem ser alterados, em outras palavras, o cultivo leva a
uma espécie de desautomatizacdo da percepc¢do, enquanto fator fundamental para se
estabelecer novas relacdes com o outro. Esta relacdo diferenciada com o outro tem
como fundamento uma visdo ndo dualista da realidade, tal como se verifica nas
filosofias orientais. Segundo Alexandre Simdo de Freitas: “O pensamento budista, em

particular, evidencia como a dualidade sujeito-objeto contribui para alimentar formas de

acdao ancoradas na manipulacdo técnica do mundo (natural e social), reforcando o

13 Cf. FOUCAULT, Michel. Hermenéutica do sujeito. S3o Paulo: Martins Fontes, 2006.

14 QUILICI, Cassiano Sidow. O treinamento do ator/performer: Repensando o “trabalho sobre si” a partir de dialogos
interculturais. IN Urdimento, Revista de Estudos em Artes Cénicas, Floriandpolis: Universidade Estadual de Santa
Catarina, Programa de P6s-Graduagdo em Teatro do CEART, N° 19, 2012.

15 Idem. O conceito de “cultivo de si” e os processos de formagdo e criagdo do ator/performer. Portal Abrace: Anais
da VI Reunido Cientifica da ABRACE, 2011. Disponivel em:
http://www.portalabrace.org/vireuniao/territorios/13.%20Cassian0%20Quilici.pdf. Acesso em 20/03/2013.
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sentido de alienag@o derivado da percep¢do dualista”®. Uma atitude que venha inibir a
manipulacdo técnica do mundo tem como contrapartida, a eclosdo de uma abordagem
da realidade que promove valores como a sustentabilidade, a compaix&o e o equilibrio
interno. A visdo ndo-dualista da realidade configura, portanto, a base para uma
experiéncia mais integrada do mundo, visdo esta onde a dimensédo da interdependéncia

se mostra fundamental.

A partir destas colocagdes, retornando ao teatro de formas animadas,
observamos que, segundo Cariad Astles, a preparacdo do ator-manipulador também néo
deve se reduzir ao conhecimento objetivo de técnicas (movimento, trabalho muscular,
exercicios de focalizacdo, agilidade, etc), devendo conter o que eu chamaria de uma
dimensdo ética-estética, compreendida aqui em seu sentido original de sensibilidade,
isto €, um modo de sentir e perceber a realidade. Esta formacao se constrdi justamente
na interrelacdo do corpo com o0s objetos, na transferéncia de energia entre o ator-
manipulador e os objetos. Mais especificamente, os exercicios de escuta dos objetos
envolvem a obtencdo de um grau de esvaziamento da mente, uma quietude dos
pensamentos e uma eliminacdo do ego, a fim de possibilitar a manifestacdo do objeto.
Neste processo de esvaziamento, a realidade aparece como uma totalidade interligada,
onde todas as coisas se manifestam como entidades relativamente estaveis, de tal modo
que a dimensdo das identidades (eu-outro, sujeito-objeto) se dilui. Se o movimento é
aquilo que parece dar forma e identidade a todas as coisas, do mesmo modo, tudo pode
se dissolver no movimento. Ora, sabendo das afinidades entre 0 pensamento budista e a
fisica quéntica, podemos recorrer aqui a David Bohn: “Algumas coisas podem durar um
longo tempo e ser razoavelmente estaveis, enquanto outras sdo tdo efémeras quanto as
formas abstraidas nas percepcdes de nuvens™ (p. 89). Os exercicios de escuta do objeto
parecem lancar-nos imediatamente nesta compreensdo do fluxo e da co-existéncia de
todas as coisas. A compreensdo da interdependéncia determina um estado de
consciéncia diferenciado, na qual toda a matéria é apreendida como um desdobramento
de fluxos de energia. “The Western division between body/materiality and spirit/thought
is less helpful here than a concept of organic unity between all elements of the

performance environment, an idea which is growing in popularity as ecological and

16FREITAS, Alexandre S. O ‘cuidado de si’ como articulador pedagdgico da cultura de paz. Revista eletronica
Entrelugares. Disponivel em: http://www.entrelugares.ufc.br/phocadownload/artigo-alexandre32.pdf . Acesso em
20/03/2013.

17 BOHN, David. Sobre a criatividade. S&o Paulo: Ed. UNESP, 2011.
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environmental philosophies demonstrate the interdependency of human and matter
within the affective world”®. Deste modo, tal compreensdo instaura uma visao de
mundo que Cariad Astles relaciona a uma espécie de ecologia e que envolve uma
atitude de generosidade: “I would suggest that the training of the puppeteer requires
them to see themselves as part of an ecological system of scenic inter-dependence

which requires them to work generously at all times™*.

Ora, em nossa compreensao, esta visdo ndo dualista do mudno, aliada & prética
da generosidade, afirma-se como condi¢do fundamental para uma critica ao ideal
antropocéntrico de dominacdo da natureza. Assim, o Teatro de Formas Animadas pode
nos apontar para um tipo de estética da existéncia ndo desvinculada de uma critica a

sociedade atual.
Novos caminhos para a formacéao do artista:

Pelo fato de suas praticas envolverem um complexo sistema de relagc6es, onde o
ator-manipulador se coloca como parte de uma totalidade, o teatro de formas animadas
possibilita ao ator-manipulador uma percepcdo da realidade que tende a valorizar o
Outro em sua diferenca e em sua potencialidade. Para além do “cuidado de si”,
enquanto etapa fundamental do auto-conhecimento e da busca de um estado criativo, a
prética do teatro de formas animadas aponta para um ideal ético na medida em que o
treinamento e a pratica promovem a busca de uma identidade entre sujeito e objeto, por
intermédio de uma dissolucdo da identidade (ego). Este ideal ético possui a marca da
“generosidade”, conforme propbe Cariad Astles. A autora-artista observa ainda que o
teatro de formas animadas parece trazer de volta uma espécie de animismo, onde todas
as coisas sdo vivas, dotadas de sentimentos, vontades e emocdes. De nossa parte,
consideramos que, essa fusdo entre sujeito-objeto, entre natureza-artificio, esta em
consonancia com a visdo budista do mundo, a qual admite a interdependéncia de todas
as coisas e a auséncia de substancialidade do ser. Esta visdo do mundo tende a inibir
alguns processos de dominacgéo e assujeitamento das coisas vigente na cultura ocidental.
A aproximacdo entre os diferentes campos do saber (arte-filosofia-ciéncia-ecologia) se

configura aqui como uma proposta possivel de formacao do artista futuro.

18 ASTLES, Cariad. Wood and waterfall: puppetry training and its anthropology. IN Performance Research, 14 (2).
2009, pp. 54-59. Disponivel em:
http://crco.cssd.ac.uk/4/2/Performance_Research_On_Training_draft_Cariad_Astles.pdf. Acesso em: 20/03/2013.

19 1dem. Ibidem.
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