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Resumo: Tendo por metdfora a passagem biblica do pecado original, intenta-se refletir
sobre as utiliza¢oes do figurino no teatro de animagio em algumas montagens nas quais
a pele parece discursar também sobre uma segunda-pele. E a partir dos estudos de
Heinrich von Kleist duas possibilidades sao analisadas: o figurino como um elo entre o
inumano e o humano, e o figurino como um distanciador do humano. Outra discussao
se acrescenta: a materialidade da pele e da sobre-pele para produzir a experiéncia estética
como oscilagdo entre o sentido e o significado.

Palavras-chave: Figurino. Materialidades. Corpo.

Abstract: Using as a metaphor the Biblical passage concerning original sin, this paper
reflects on the use of costumes in theater of animation, in plays in which skin appears
to present a discourse about a second-skin. Based on the studies of Heinrich von Kleist,
two possibilities are analyzed: the costume as a link between the inhuman and the
human, and the costume as something that creates distance from the human. The paper
also discusses the materiality of the skin and of the over-skin to produce the aesthetic
experience as an oscillation between feeling and meaning.

Keywords: Costume. Materialities. Body.

Viu, pois, a mulber que (o fruto) da drvore era bom para
comer, e formoso aos olhos, ¢ de aspecto agraddvel; e tirou
o fruto dela e comeu; e deu a seu marido, que rambém
comeu. E os olhos de ambos se abriram; e tendo conbecido
que estavam nus, coseram folhas de figueira, e fizeram para
si cinturas. (Génesis 3, 6-7 ).
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A passagem biblica do pecado original deve servir aqui como
metédfora do afastamento do humano das “naturezas primdrias”.
E certamente se grifam as escalas de hierarquias deste estado de
consciéncia, de reconhecimento do corpo e da sua materialidade.
H4 condenagio no afastamento, e uma divisao precisa, uma dife-
renciagao: a pele humana nio se basta mais como cobertura, como
se tivesse se tornado uma parte do interior, necessitando uma sobre-
-pele. Longe de qualquer metéfora, a pele j4 teria sido insuficiente
como prote¢io, como adaptagio ao espago. Teria sido insuficiente
na sua beleza ou como cédigos elaborados de distingao, conforme
comprova a histéria das fungdes da roupa em diversas civilizagoes.
Ou apenas, conforme essa histéria foi construida. Entao, longe da
metdfora, a roupa niao pode se esquivar de ser um dos signos do
afastamento.

Tornada segunda pele, a histéria da roupa também passou a
se confundir com a histéria do corpo. Juntas, pele e sobre-pele,
amalgamadas, relatam as mudangas e transformagoes nas diversas
dreas do conhecimento humano. Nio se desvinculam nunca. Mas
um lugar parece privilegiar e potencializar essa inseparabilidade,
por tornd-la sempre um discurso: as cenas artisticas. E se comego
com a passagem biblica buscando um aporte para pensar as fungoes
do figurino nas cenas de animagio, o fago por lembrar dos excer-
tos do texto Sobre o teatro de marionetes, de Heinrich von Kleist.
Neles o autor toma a defesa das marionetes tendo em vista que o
desafio maior — e talvez impossivel — para o ator seja a superagio
da afetagdo. Um ponto de ligagao mais claro sobre o pretendido
encontra-se no argumento final do interlocutor:

Vemos que, no mundo orgénico, 2 medida que a reflexdo
se torna mais obscura e mais fraca, a graca apresenta-se
mais brilhante e magnifica. — Mas, assim como a interse-
¢ao entre duas retas do lado de um ponto reencontra-se de
repente do outro lado, apés uma passagem pelo infinito,
ou a imagem de um espelho céncavo, apds afastar-se ao
infinito, reaparece de repente diante de nés: assim tam-
bém reencontra-se a graga quando o conhecimento como
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que passou por um infinito; de tal modo que ela aparece
mais puramente na constitui¢io de corpo humano que,
ou nio tem nenhuma, ou tem uma consciéncia infinita,
isto ¢, no manequim ou no deus.

De modo, eu disse um pouco distraido, terfamos que co-
mer de novo da 4rvore do conhecimento, para voltarmos
a0 estado de inocéncia?

Certamente, respondeu, esse é o ultimo capitulo da

histéria do mundo (KLEIST, 1997, p. 39).

Apoiando suas expectativas numa linguagem que pudesse
renunciar 2 presenga do humano, Kleist filosofa sobre a afeta¢io,
esse modo de autorreferéncia, e a inalcancdvel distAncia necessdria,
a mesma distAncia que d4 a ver com maior clareza. Residiria af a
vantagem da marionete, por sua condigao: ¢é artificio, é invengao, e
as leis que a regem nio estao constituidas, no seguindo nenhuma
ordem natural, por vezes, nem buscam coeréncia e, por isso mesmo,
tanto se afasta quanto se aproxima, permitindo a devida reflexao
sobre o humano.

Os apontamentos de Kleist foram, e o sdo, de grande valia para
a compreensdo do teatro de animagio, sobretudo, para a confir-
magao de que a arte se separa da vida. Mas para que o jogo entre o
inumano e o humano permanega, sao necessdrios vinculos, e quase
sempre o figurino cumpre essa fun¢o, como um elo, estabelecendo
o contato entre uma e outra. Ou seja, independentemente do quao
explicitos estejam os recursos de animagao, o ﬁgurino continua
exercendo as mesmas funcoes: distin¢ao de sexo, status, idade, clima
e outras encontradas no dia a dia.

E interessante notar que, no teatro da virada do século XIX
para o XX, o aproveitamento das teorias de Kleist se deu num sen-
tido contrério, e o figurino tornou-se responsdvel pela ocultagao
do corpo do ator da cena. Um dos t6picos abordados por José A.
Sénchez em La escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de
la época de las vanguardias traz por titulo: La deshumanizacion del
teatro, e discorre sobre a centraliza¢ao do teatro do século XIX na
figura do ator, e logo em seguida, em outro extremo, a proposi¢ao
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de supressio do ator da cena, sublinhada nos discursos de vérios
encenadores. A grande maioria dos argumentos se pautava na
materialidade do corpo como sendo um empecilho para que o
acontecimento dessa arte pudesse se efetivar quando a referéncia
era a ideia de sonho.

Em sua panorimica, Sdnchez (1999, p. 23) relembra a posi¢ao
contundente de Maurice Maeterlink sobre a substitui¢ao do ator por
uma sombra, um reflexo, uma escultura ou um boneco; enquanto,
para Edward Gordon Craig, a principal questao dizia respeito as
impossibilidades, no ator, de adequagio a cena. Nesse sentido, as
reclamagoes de Craig contra a figura do ator faziam eco aos escritos
de Kleist, pois para o encenador o ator nao conseguia prescindir
da psicologia e chegar aos extremos: no ter nenhuma consciéncia
de seu corpo ou alcangar a consciéncia infinita.

Sempre lembrada como um marco das contaminagbes entre
o teatro e as teorias de Kleist, a montagem de Ubu Rei (1898), de
Alfred Jarry, encontrou éxito na substitui¢ao do humano por bone-
cos. Como descreve Sdnchez (1999, p. 24), para além da utilizagao
de bonecos, o intuito foi de apresentar seres sem identificagio com
o humano, livres do psicologismo e do sentimentalismo da cultura
burguesa daquela época, e fundada nos valores do individuo. Mas
s3o nas montagens dos balés russos que o figurino assumiu um posto
diferenciado. Longe das fung¢des habituais, o figurino ocupou-se da
ocultagio dos corpos dos bailarinos para transformd-los em formas
tridimensionais, em cores e linhas a movimentar-se pelo espago do
palco. J4 ndo pesaria sobre o figurino a incumbéncia de ser elo entre
o humano e o inumano, de identificacao da realidade. Do mesmo
modo, as figuras geometrizadas feitas por Pablo Picasso em Parade
se somam as intengdes dos desejosos pela desumanizacao do teatro
ou pela (re) humanizagao do teatro.

Ainda mais assertivas s3o as investidas de Oskar Schlemmer
nas experiéncias ocorridas na Escola da Bauhaus. Seu Balé Triddico
(1922) proporcionard profundas mudangas no entendimento das
fungdes do figurino. No quadro Danga do espago, os trés bailarinos
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aparecem vestidos por malhas (vermelha, azul e amarela), com
enchimentos que impedem a identificagio do sexo, idade, etnia e
status. O igualamento dos corpos aos poucos afasta o espectador de
qualquer tentativa de aproximagao dos bailarinos com o humano.
Cada bailarino segue uma partitura musical que também indicard
uma partitura corporal. Em Danga dos gestos, os bailarinos vesti-
dos por casacas estilizadas trazem nos rostos mdscaras grotescas,
inumanas e, no entanto, sobre elas, a utilizagio de 6culos é uma
constante alusao, criando o jogo entre humano e inumano. Diversa-
mente, em outros quadros os figurinos dificultam a movimentagao
do corpo em favor de novas convengoes. Modificando os corpos
dos bailarinos, os figurinos sao um dispositivo para o processo de
investigagao do movimento.

A lista de proposi¢des nas quais o figurino encontra diferentes
modos de existéncia compreende também as vivéncias do Cabaret
Voltaire e tantas outras do inicio do século XX. Contudo, a breve
retrospectiva intenciona tao somente observar que, a partir das
teorias de Kleist, duas vertentes se abrem: a do figurino como um
elo entre o inumano e o humano, e o figurino como um distan-
ciador do humano. E se o teatro apostou no figurino como um
dispositivo de oculta¢ao do corpo da cena, no teatro de animagio,
contrariamente, o figurino quase sempre permaneceu com suas
fungoes tradicionais.

E um trufsmo que, na maioria das linguagens do teatro de
animacio, o figurino é o corpo do boneco'. Contudo, conceitual-
mente, hd diferengas que podem ser pontuadas, pois residem nelas
dados determinantes para a estruturagao da cena. A montagem de
Gemelos (1999), da companhia chilena La Troppa, parece ser um
bom lugar de partida exatamente por fazer convergir aspectos de
vérios universos. L4 estdo os atores, num palco sobreposto ao pal-

' No artigo Figurinos e subjetividades efémeras, publicado na Mdin-Méin Revista de
Estudos sobre o Teatro de Formas Animadas, n°® 7, dedico a totalidade do texto a
tentativa de ilustrar como o figurino pode ser entendido como o corpo do boneco.
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co italiano, uma espécie de casa de bonecas ampliada. Suas vozes
infantilizadas reforcam as informagées do figurino: sao bonecos.
E nos figurinos estao contidas as indica¢des corriqueiras sobre os
personagens (garotos de calgas curtas, exibindo as meias e botas,
camisa, suspensério e bonés; a garota com vestido longuete claro;
e a mae com vestido escuro de mangas compridas). No entanto, o
uso de préteses e meia mdscara sugere que os figurinos sio com-
plementos desse corpo (o da mdscara).

Numa memdria mais remota, seria possivel uma correla¢io
com o teatro grego, no qual se firma a nogio de persona como
sendo a mdscara, e o figurino idealizado, um acompanhamento ou
o corpo da mdscara. Mas, nesta montagem, a movimentagao dos
COrpos sustenta que os personagens se situam num espago “entre” o
humano e o boneco. A medida que vao surgindo outros elementos,
o humano parece ir desaparecendo, gerando novas convengoes. A
linguagem da sombra como solugao para a entrada do personagem
do carteiro, a animagio de um peixe diante dos pés dos persona-
gens protagonistas e a vaquinha bidimensional a balangar as tetas
s30 recursos que colocam em suspensao qualquer possibilidade de
realismo. Mas, uma vez efetivadas as convengoes, o espectador volta
a estabelecer relagdes com a realidade, e o jogo permanece.

Se a montagem de Gemelos é lembrada aqui, em certos termos,
como uma conjugagao das teorias de Kleist e de Jarry, alguns dos c4-
digos do teatro grego e do teatro de animagao, também é lembrada
por fazer perdurar as fungées mais recorrentes do figurino tanto em
uma quanto em outra linguagem. E talvez a dnica possibilidade de
desvio dessas fungoes esteja em uma palavra, diversas vezes frisada
pelos encenadores do inicio do século XX: a materialidade.

Muito em voga nas artes da década de 1960, a temdtica “ma-
terialidade” passou a ser compreendida como um aporte para o
sensorial. Para o recorte necessdrio, destacarei como exemplo as
utilizacoes da matéria, em seu estado bruto, no movimento mini-
malista, principalmente pela polémica em torno das classificagoes
que se tornaram instigantes, fortalecendo as reflexdes a favor ou
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contra. David Batchelor transcreve, em Minimalismo, algumas
opinides divergentes: “As formas ctibicas ou semelhantes a caixas
frequentes nos trabalhos de um Le Witt ou um Judd sao usualmente
classificados como ‘idealistas’, ‘racionais’ e ‘cldssicas’, embora alguns
comentadores tenham visto exatamente o oposto nos mesmo traba-
lhos: algo ‘sensual’, ‘irracional’ e ‘obsessivo™” (1999, p. 8). Mesmo
nao havendo unanimidade sobre a arte minimalista, o entendimento
de que a matéria exposta explicitaria a sua prépria organicidade
ganhou espago nos experimentos das diversas dreas artisticas.

No teatro de animagio brasileiro, uma proposi¢ao se tornou
emblemdtica dos experimentos com as matérias. O ano era de 1974,
e o grupo Ventoforte acabara de se formar, liderado pelo diretor Ilo
Krugli. Surgiu, entdo, Histdria de lencos e ventos. Os personagens:
lengos, panos, papéis, metais e uma pdgina de jornal. No desenvol-
ver do enredo, os lengos esvoagantes sao presos, o personagem de
papel de jornal é queimado. Depois, com a colaboragao dos espec-
tadores ¢ criado um coragio de metal para o personagem de papel.

Duas leituras seriam igualmente aceitdveis para as materiali-
dades da cena Histdria de lencos e ventos, sob a ética do figurino.
A primeira, e talvez mais comum, seria observar as metdforas
existentes ou, de outro modo, os signos. As matérias de cada um
dos personagens dao margens para que se possa associd-las aos seus
dramas pessoais: o lenco esvoagante, signo da liberdade, ¢ preso.
O papel de jornal, de matéria frdgil, é também signo da veiculagao
de noticias. O metal, cuja qualidade principal ¢ a durabilidade, é
usado para a construgao de um coragao que jamais se enfraquece,
e assim por diante. E todos os dramas se inter-relacionam a partir
das qualidades de suas matérias, gerando um discurso total.

Numa segunda leitura, volta-se para uma das questdes trazidas
pelo minimalismo: a impossibilidade de se desvincular o objeto
de algum significado, uma vez que a histdria da humanidade esta-
beleceu suas bases na hermenéutica, cujo principal instrumento ¢é
a técnica interpretativa. A obra 77jolos refratdrios (1966), de Carl
Andre, com seus tijolos enfileirados, é exemplar por nio buscar no
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tijolo senio a sua materialidade. Os tijolos nao sao postos como
signo, sao apenas tijolos, nao substituem outro objeto e no inten-
cionam criar relacbes metafisicas.

Os estudos recentes de Hans Ulrich Gumbrecht, dispostos no
livro Produgio de presenca: o que o sentido nio consegue transmitir,
s30 guias para essa discussao. Gumbrecht defende em sua tese um
modo de comunica¢io via a matéria dos fendmenos, e nao como
propde a metafisica (o sentido do fendmeno alcanga um valor mais
elevado que a sua presenga material). A comunicagao se daria pela
percep¢ao da matéria, do modo como afeta os sentidos. Para isso,
seria necessdrio um recomego da histéria, para que se pudesse retirar
a mediagao que o conceito, o pensamento ou a cultura estabelece
entre o sujeito e o objeto.

Gumbrecht (2010, p. 46) argumenta que, até o periodo da
Idade Média, na autodescri¢ao do ser humano nao havia a sua sepa-
ra¢ao do mundo. A separagio, presente na modernidade, coloca o
ser humano como um observador do mundo, pois jd nao é possivel
crer no corpo como uma matéria. Portanto, nao nos relacionamos
com a presenga em si, mas sempre com o sentido da presenca.

Seguindo de perto as teorias de Gumbrecht, intenciono obser-
var em Histdria de lengos e ventos o apelo sensorial, a presenca mes-
mo de cada matéria escolhida. E embora o teatro de animagao seja
uma das linguagens na qual a produgio de sentido ¢é evidenciada,
por sua constante relagao do humano com o inumano, ou seja, na
qual a metafisica parece ser o principal instrumento, talvez também
seja no teatro de animagao onde ocorrem maiores chances para a
tentativa de relagao da matéria como uma presenga, tao somente.

A escolha de cada uma das matérias, em Histdria de lencos e ven-
tos, oferece ainda a possibilidade de pensarmos numa nao-separagao
entre corpo e figurino, entre a pele e a sobre-pele. Aqui, a pele do
corpo-boneco se bastaria, nao estaria separada do seu universo
“natural”, portanto, o figurino nao seria um modo de apartar o
corpo dos demais elementos da cena, porque consegue fugir das
suas funcoes costumeiras, das suas signiﬁcagées. Nesse espetdculo,
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o figurino deixa de existir na sua fun¢ao hermenéutica, para dar vez
as qualidades da matéria: a textura, a leveza, a dureza, a fragilidade,
as tramas, a opacidade, e assim por diante.

O francés Philippe Genty é reconhecidamente um nome de
grande relevincia para as experimentag¢des com matérias no teatro
de animagao, desde os seus primeiros espetdculos no inicio dos anos
de 1980. Em Désirs parade (1983), por exemplo, um dos quadros
se inicia com uma dangarina (boneca) vestida por uma saia longa
de pldstico, com a parte superior do corpo nua, animada por dois
atores. Toda a agao ocorre em torno da sua danga e de um “tecido” de
pléstico que envolve seu corpo. Esse tecido, em seguida, é estendido
(animado por um dos atores), e dessa movimentagao surge uma
outra dangarina (boneca) exatamente igual a primeira. As préximas
a¢des também sao consequéncia das movimentagoes desse tecido
entre os corpos das dangarinas. Rapidamente, se formam imagens:
um rio ou um mar, um céu, uma bolha que as envolve. Uma his-
téria é contada, pois a matéria serd sempre discurso. No entanto,
hd um tempo para a apreciagao/relagao com a matéria pldstico, na
sua transparéncia, no seu brilho em contato com a luz. Evidente
que nio se espera haver um controle sobre as interpretagdes do
espectador. Como bem o afirma Gumbrecht, a histéria da huma-
nidade guiou-se pelo caminho da hermenéutica. Mas grifa-se que,
independentemente disso, no espetdculo Désirs parade a matéria
pode ser uma presenca, uma afetacao dos nossos sentidos.

No artigo escrito para esta revista, intitulado Uma viagem entre
percepedo, forte impressio e interpretagio, Philippe Genty conta sobre
as influéncias herdadas das teorias de Gordon Craig, sobretudo, a
nao-hierarquiza¢ao dos elementos em cena: “[...] a luz, a matéria
sonora, os objetos, o corpo, o canto, o espago, o jogo do ator”
(GENTY, 2008, p. 133). Além disso, na fala de Genty encontra-
-se também, como ponto de confluéncia com o pensamento de
Craig, a sua investida nos estudos sobre o sonho, mas j4 a partir
das leituras de Sigmundo Freud.

Segundo Genty (2008, p. 134), os seus processos de criagao
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partem da no¢ao de que, nos primeiros seis meses de vida, é cons-
tituido o nosso inconsciente arcaico, e nesse periodo hd uma “I...]
atividade mental que, portanto, escapa a0 homem na sua tentativa
de se reapossar dela, de comunicé-la e de compartilhd-la com ou-
trem através de palavras”. Apostando nesse intervalo, seus processos
sdo permeados pelo entendimento de que o confronto fisico dos
atores/dangarinos com os materiais, os objetos e marionetes podem
ser “[...] metdforas dos conflitos psicolégicos sem possuir a farta
linguagem ‘psi’, frequentemente hermética ou rebarbativa. E um
teatro feito para ser visto e percebido com os sentidos, a0 mesmo
tempo em que permanece um divertimento” (Ibidem).

Voyageurs immobiles (2002) também se estrutura a partir do
“ser visto e percebido pelos sentidos”. Nesse espetdculo de Genty, o
papel é o protagonista, adquirindo diversas fungoes: faz mediagao
entre os 0ito corpos-atores que estao em cena, pois é sempre posto
em alguma parte do corpo que serd tocada. Por vezes, os corpos em
poses se escondem atrds das formas criadas, aludindo as roupas e
aludindo sempre a pele. Rasgados no chao, os papéis substituem
os sapatos e dificultam a movimentagio. Empilhados, criam o
caos no espago da cena. Em meio ao caos, surge um corpo-boneco
amordagado, misturado 2 matéria do papel. Logo, a pele do boneco
vai ganhando distincia das demais matérias, pois se tornard uma
armadura. Os atores animadores rapidamente retiram essa roupa
do boneco, para fazer ver o seu terno. O contraste entre matérias
se acentua. O corpo jé nao pertence ao espago de papel. O foco
se volta, entdo, para a barriga do personagem-boneco. Inchando,
percebe-se sua elasticidade. E, imediatamente, sem serem revelados
os detalhes da mudanga, sua perna ¢ alterada para uma perna-
-de-pau. Novamente, o aglomerado de papel passa a encobrir o
corpo-boneco até que se transforme num corpo animal, de grande
porte. Os papéis sao sua pele. Essa sequéncia de cortes alterna-se
sempre entre o sensorial e o significado, oportunizando modos
diferenciados para a recepgao.

Vale lembrar aqui a montagem Hey Gir/ (2006), do diretor
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italiano Romeo Castellucci, pela transformagao da matéria enten-
dida como uma agao. Em cena, um corpo deitado numa maca.
Durante um tempo considerdvel, é oferecido ao espectador a
imagem de um corpo se derretendo e deslizando até o chao. Esse
corpo ¢ um corpo sobreposto, como uma mdscara. Algumas de
suas partes permanecem inteiras. Mas vemos sair debaixo desse
corpo-mdscara um corpo feminino, nu. Se, no primeiro momen-
to, todo o discurso da cena se volta para as camadas da pele em
decomposi¢ao, com a revelagao do corpo humano multiplicam-se
as leituras. A pele inicial, a sobreposta, é uma pele sensorial, em
estado de mutagdo, antes do significado. A pele debaixo, a do corpo
humano, ao ser desvelada, agrega outros sentidos. As peles-cascas
e o confronto entre o existente e o nao-existente. O corpo-oco da
mdscara, desintegrando-se as vistas do espectador, exibe-se na sua
materialidade, na sua corporeidade, e nio se pode abandond-lo. E
um corpo vivo, pois a sua matéria estd em agao, e nao ¢ oco. E um
outro corpo, que independe desse corpo debaixo.

As montagens do brasileiro Duda Paiva, radicado na Holanda
desde 1996, também dissertam sobre as materialidades do corpo em
cena. O termo utilizado pelo artista, cross-over, um termo comum
ao mundo da ficgdo, seja em histéria em quadrinhos, seja em séries
televisivas, ¢ sugestivo por indicar um encontro entre personagens
de universos diferentes. Em seus espetdculos, esse encontro ocorre
numa espécie de simbiose, da qual resulta um corpo hibrido.

Em Morningstar (20006), algo pendurado estd a frente do bai-
larino. Comecga a descer, e reconhecem-se partes de um corpo. Estd
enrolado em si mesmo. O bailarino descobre um dos bragos que
passa por dentro do corpo. E uma carcaga. Enquanto o bailarino
tenta compreender esse corpo, ele jd estd se movimentando. Esta-
belecida a relagao entre os dois personagens, o ator veste o corpo-
-boneco. Até entdo, o corpo-boneco nio tinha pernas, e sua fei¢ao
nao eraa de um humano. Ao vestir o corpo-boneco, o bailarino lhe
empresta suas pernas, formando com ele um sé corpo. Contudo, hd
um dado relevante: o corpo-boneco é feito em espuma coberta por
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ldtex. Posto sobre o corpo-bailarino, por momentos, o corpo-boneco
lembra uma prétese, fortalecendo a uniao dos corpos. Dependen-
do das movimentagdes, vé-se em cena um corpo-humano ou um
corpo-boneco, ou um corpo-prétese ou, ainda, um corpo hibrido.

Bastard (2011), inspirado na obra de Boris Vian, Larrach-coeur,
traz inicialmente um palco cheio de entulhos, e de dentro de um
dos sacos de lixo sai o bailarino, com garrafa na mao, a dancar ao
som de um jazz. Na sequéncia, surge o personagem do burro (uma
cabega colocada em seus pés). Por vezes, o corpo do bailarino pre-
domina, por vezes, o do burro. S2o também um s6 corpo, grotesco.
O encontro entre dois corpos realmente ocorre com a entrada da
segunda personagem: uma senhora vestida por uma saia curta e os
seios desnudos. No decorrer do espetdculo, seus corpos se juntam.
O corpo da senhora é formado apenas pelo tronco, bragos e cabega,
e a jungio dos corpos ocorre na altura dos quadris, tendo a saia
como um ponto de ligagdo. Enquanto a parte superior do corpo
do bailarino estd vestida por uma camisa, e as suas pernas servem a
ambos os corpos. Dancam. O jogo se firma e, conforme a movimen-
tagao, se tem o corpo da personagem-boneca ou o corpo-bailarino.
O figurino faz a separa¢io: o corpo da senhora com sua saia e lengo
na cabega, e o corpo-bailarino com sua camisa e saia. Juntos criam
a imagem de um corpo monstruoso. Mas o figurino também é o
elo de jungao: a saia é o ponto de ligacao entre os corpos.

Nas montagens de Histdria de lencos e ventos, Désirs parade,
Voyageurs immobiles, Hey Girl, Morningstar e Bastard, hi um
discurso em comum: as camadas da pele. Em todas elas, parece
haver um consenso de que a pele se basta como cobertura, como
interior e exterior, como um ponto de liga¢ao entre diferentes na-
turezas ou diferentes universos. Nelas, as materialidades de todos
os elementos da cena sao postas em evidéncia como uma volta ao
principio, onde as regras ainda nao foram criadas e as hierarquias
nao se estabeleceram. Nelas, hd uma reflexao velada e profunda
sobre a histéria das fungdes da roupa. E com elas se sublinha que,
no teatro de animagao, o vinculo com o humano pode encontrar




n MOIN-MOIN

lugares diferenciados de existéncias, por vezes a pele, por vezes a
sobre-pele. Mas nelas hd a certeza de que a oscilagao deve ocorrer
em favor da experiéncia estética: entre o sentido e o significado.
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