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RESUMO

O objetivo desse trabalho € o estudo de conceitos e abordagens presentes em
um processo de edificagcdo e manutencdo artistica de um grupo de teatro,
especificamente no que concernem seus processos criativos e de treinamento
ou manutencéo e desenvolvimento de sua linguagem e da arte de seus atores.
Portanto, este trabalho aliou a organizacdo e a andlise de procedimentos
criativos, de ensaios e de treinamento do ator, a partir da experiéncia artistica do
pesquisador inserido no objeto de estudo, o Grupo Sonhus Teatro Ritual. O
estudo apoia-se em abordagens que transitam entre a observacao participativa
etnoldgica e a descricao fenomenologica, aplicadas dentro de uma metodologia
gualitativa de pesquisa. O resultado da observacao participante foi relacionado
posteriormente com outros referenciais bibliograficos e com relatos de
experiéncia dos demais atores participes ativos na trajetoria do Grupo através
de entrevistas semi-estruturadas elaboradas pelo pesquisador, de treinamentos
reflexivos e de levantamentos de alguns experimentos, técnicas e procedimentos
praticados em coletivo no decorrer dos dezoito anos de grupo. A probleméatica
da pesquisa repousa sobre duas linhas de forca e questdes motivadoras: que
parametros evidenciam diferencas qualitativas que definam a singularidade de
uma organizacdo em teatro de grupo e como a preparacao técnica corporal
interfere qualitativamente num trabalho de significacdo ritual de linguagem

artistica.

Palavras-chave: teatro de grupo, ritual, treinamento, ator, técnicas corporais,

linguagens.



SUMMARY

The objective of this work is the study of concepts and approaches presentin an
artistic process of building and maintaining a theater group, specifically that
concern their creative processes and training or maintenance and development
of their language and the art of its actors. Therefore, this work joined the
organization and analysis of creative procedures, tests and actor training, from
the artistic experience of the inserted researcher in the study object, the Sonhus
Group Ritual Theatre. The study relies on approaches that integrate both the
participant observation ethnological and phenomenological description, applied
within a qualitative research methodology. The result of participant observation
was later linked to other bibliographic references and experience reports from
other actors participants active in the Group's history through semi-structured
interviews prepared by the researcher, reflective training and surveys of some
experiments, techniques and procedures performed in collective over eighteen
group. The issue of research rests on two lines of force and motivating questions:
what parameters indicate qualitative differences that define the uniqueness of a
theater group in the organization and how the body technical preparation

gualitatively interfere in artistic language of ritual significance of work.

Keywords: Group of theater, ritual, training, actor, body techniques, languages.



SUMARIO

INTRODUCAO

PARTE 1: ATOR E GRUPO

1. O TEATRO DE GRUPO
1.1 Grupalidade: a necessidade do encontro

1.2 Genealogia do teatro de grupo

2. O labor do ator como eixo e ritual de uma cultura de grupo

1.3.1 O mito da técnica

1.3.2 A aprendizagem da tecnologia de ator: a linhagem pedagégica do teatro

1.3.3 O legado de mestres do passado ou o problema da transmissao artesanal

PARTE 2: ATOR E RITUAL

3. ARTES RITUAIS

2.1 Conceito de Ritual e seus derivados

2.2 Sagrado e profano, religido e magia

2.3 Arte como veiculo, artes rituais, cena e ritual
4. RELACOES LIMINARES PARA A ACAO RITUAL
3.1 O corpo ritual

3.2 Estagios de transe do ator

PARTE 3: ATOR E TREINO — ABORDAGENS E PROCEDIMENTOS

5. RITO E EXISTENCIA — pressupostos sensiveis do grupo

1.1 O mito original — razbes para ritualizar
6. PROCEDIMENTO RITUAL

1.1.
1.2.
1.3.
1.4.
1.5.

Regras-Obstéculos

Etica Interna

Virtudes Necessarias

Ritual Pessoal

Treinamento como ritual

2.5.1 Treino de Modalidades Extra-Teatrais (ou condicionamento fisico)
2.5.2 Treino Teatral (ou Treino de Linguagens-Praxis Teatrais)

2.5.3 Treino Ritual (ou sadana teatral)



254

2.5.5

Qualidades de treino:

2.5.4.1 Treino Silencioso ou Sonoro

2.5.4.2 Treino Tematico

2.5.4.3 Treino sem condutor ou variando a conducéo
2.5.4.4 Treino Ensaio

2.5.4.5 Treino Fragmentado

2.5.4.6 Treino Reflexivo ou Treino-Crise

Variagdes de Treino-Environment:

2.5.5.1 Treino de Imerséo (geralmente em retiros e intensivos)
2.5.5.2 Treino Aberto

2.5.5.3 Treino Individual

2.5.5.4 ReHab Artistico

2.5.5.5 Treino de Escambo (ambiente de troca artistica)

7. Outros procedimentos rituais de treinamento e criacdo:

8. CONCLUSAO

BIBLIOGRAFIA

i. Workshops: o ritual de troca de informagdes
ii. Seminarios Internos

iii. Assessorias Criativas

iv. Téro de Pitacos e Tor6 de Cenas
V. Intercambios
Vi. Diretores convidados e visdo diretriz



RASTROS, A ARTE SECRETA e A PORTA ABERTA...ESTICA ATE O LIMITE!
Introducéo sobre a metodologia e os percursos da pesquisa

O objetivo desse trabalho é o estudo de um processo de edificacdo e
manutencdo de um coletivo, de um grupo de teatro, especificamente no que concernem
seus procedimentos criativos e de treinamento ou manutenc¢do e desenvolvimento de sua
linguagem e da arte de seus atores. Estudo esse realizado sob o olhar de um participe-
criador desse processo, com todas as implicacdes advindas dessa 6tica subjetivamente
suspeita e comprometida. Ao mesmo tempo, com 0 engajamento investigativo, com toda a
motivagdo cientifica proporcionada e exigida pela academia em que esse trabalho se
insere, apresenta-se como um estudo descritivo e critico, que procura captar os devires
desse fenbmeno observado in loco, com todas as suas experimentacdes, seus processos
ainda inconclusos, e as incertezas de sua realizacdo em movimento. Portanto, este
trabalho aliou a organizacdo e a analise de procedimentos criativos, de ensaios e de
treinamento do ator, a partir da experiéncia artistica do pesquisador inserido no objeto de
estudo, o Grupo Sonhus Teatro Ritual. O estudo apoia-se em abordagens que transitam
entre a observacdo etnoldgica e a descricdo fenomenoldgica, aplicadas dentro de uma
metodologia qualitativa de pesquisa.

Para tal organizacdo e andlise, optou por uma visdo conceitual ampla sobre o
gue constitui um processo criativo compreendendo-o0 como uma determinada relacao
dinAmica e dialética entre aspectos que envolvem principios éticos, poéticos e estéticos,
conceituais, procedimentais, metodoldgicos, organizacionais e afetivos. Por treinamento,
serve-se de uma compreensao de perspectiva social e antropoldgica mais voltada para a
etnologia. Esse campo da ciéncia social que busca descrever um povo em sua coletividade,
estudando as pessoas em grupos organizados duradouros, e 0 modo de vida peculiar que
0 caracteriza, modo este, entendido como sua cultura particular. Estudar a cultura de um
grupo envolve um exame dos comportamentos, costumes e crengas aprendidos e
compartilhados do grupo, por isso, procuro pormenorizar 0s procedimentos e praticas
criativas e de aprimoramento artistico do Grupo Sonhus Teatro Ritual. O treinamento sob
a perspectiva de uma cultura de grupo e com a 6tica emprestada da etnologia, figura como
um ritual coletivo, exercido periddica ou cotidianamente no convivio desse grupo. Esse
momento de preparacdo do ator caracteriza-se, entdo, como um ritual cotidiano liminar
entre a vida e 0 momento criativo, ou ainda, entre a execucao da obra artistica construida
com vestigios desse ritual de preparacao do ator.

Foram empregados na pesquisa a técnica de investigacdo social propria e

fundante das ciéncias sociais e dos estudos antropologicos: a observacao participante, que

6



consiste na partilha do observador das atividades, as ocasides, 0s interesses e 0s afetos
de um grupo ou comunidade. Como fago parte do Grupo Sonhus Teatro Ritual ndo poderia
ser de outro modo. Um dos objetivos fundamentais da utilizacdo dessa técnica é
justamente a captacdo das significacbes e experiéncias subjetivas dos proprios
intervenientes no processo de interacdo social. Por outro lado, o investigador (no caso, eu),
encontra-se numa permanente tensdo entre a necessidade de se adequar e integrar as
experiéncias vividas pelo seu grupo, objeto de estudo, e a necessidade de manter o espirito
critico e a isencao cientifica, ainda que, se tratando de uma pesquisa em arte, area que
paradoxalmente ou naturalmente, carece de clareza e objetividade epistemoldgica e
mesmo de sintaxe, de cientificidade, no sentido classico e tradicional das ditas ciéncias
duras, devido exatamente a sua caracteristica subjetiva. Essa tenséo entre integracéo e
distanciamento critico provocou uma ebulicao de conscientizagéo entre todos os membros
do grupo eclodindo numa hiperconscientizacdo de cada integrante que passaram a se
preocupar com quem eles sdo dentro do grupo e como veem a cultura do grupo em que se
inserem e passaram entéo, a colaborar para o processo de pesquisa em conformidade com
algumas premissas da teoria critica voltada para os estudos culturais, ou seja, acabou por
transformar os quatro atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual, em pesquisadores
“autorreflexivos”, todos hiperconcientes de suas biografias e experiéncias, ambas
consideradas como partes legitimas do estudo.

O resultado da observacéo participante foi relacionado posteriormente com
outros referenciais bibliograficos e com relatos de experiéncia de referidos atores participes
ativos na trajetéria do Grupo Sonhus Teatro Ritual, através de entrevistas semi-
estruturadas elaboradas pelo pesquisador, de treinamentos reflexivos e de levantamentos
de alguns exercicios, técnicas e procedimentos praticados em coletivo no decorrer dos
dezoito anos de grupo.

Os levantamentos buscaram esbocar uma cartografia do trabalho de
preparacdo do ator, de ensaios e de procedimentos criativos abordados e aplicados pelo
grupo no decorrer de seus dezoito anos de trajetoria, com um recorte sobre os Ultimos dez
anos. Para isso foi necessario rejuntar os rastros, reunir pistas e reavivar memoarias, as
lembrancas, fazer cruzamento de recordagBes em dialogos, por meio da oralidade de
depoimentos, apreciacdo de videos e fotografias, programas de espetaculos e eventos,
cadernos e folhas esparsas que resistiram as mudancas e intempéries do tempo e de seus
solavancos de interesses, de importancias e de consciéncias de resguardo e preservacao
de registros dos feitos por parte dos membros do grupo e do préprio pesquisador.

A pesquisa apresentou especial enfoque no treinamento e preparacdo do ator
a partir das linguagens do teatro fisico (incluindo a mimica e a antropologia teatral), do

palhaco, da danca butoh e das dangas draméticas tradicionais brasileiras, além de préticas
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extra-teatrais como o pilates, o kung fu, a capoeira e a yoga, inseridas interdisciplinarmente
tanto nos treinamentos, quanto Nos processos criativos e nas obras produzidas entre 2003
e 2013, intuindo estabelecer relacdes de praxis entre os procedimentos artisticos de
tendéncias teatrais contemporaneas e as artes rituais, ambas, presentes nos horizontes
estéticos e conceituais da busca artistica do grupo objeto de estudo.

A problemética da pesquisa repousa sobre duas linhas de forca e questbes
motivadoras. A primeira é, de que maneira os procedimentos rituais internos de um grupo
com elenco estavel, como no estudo do caso do Grupo Sonhus Teatro Ritual, podem, em
alguma medida, serem determinantes ou essenciais para que o trabalho do ator atinja essa
qgualidade de relacdo ritual com sua arte, suas obras e seu publico. Entendendo por
procedimentos rituais a preparagéo, a pesquisa, a criacdo, a elaboracéo, a direcédo, enfim
0 processo criativo e formativo de linguagem de ator e da poética, ética e estética do grupo
e seus desdobramentos em obras artisticas. Em outras palavras, como um grupo, um
coletivo estavel de atores contribui diferencial e substancialmente no teatro no &mbito da
gualidade artistica? E a segunda questao é, como 0s elementos técnicos corporais e
processuais (que envolvem interrelacbes de linguagens como por exemplo a mimica, o
palhaco, as artes visuais e a danga, a performance, entre outras), de que maneira, ou seja
COMO, podem potencializar a elaboracédo de bases concretas para o desenvolvimento de
artes rituais no trabalho do ator, visando uma relacdo com o espectador mediada por uma
atmosfera mitica (sagrada e/ou profana) alicercada no ator. Também em outras palavras,
como dar continuidade atualizada com a contemporaneidade ao trabalho iniciado por
Grotowski, Artaud, Jouvet, Hijikata, entre outros prenunciadores, dessa arte ritual, aliados
aos reformistas do corpo como Meyerhold, Decroux, Laban, Lecoq entre outros. Como aliar
essas tendéncias antigas entre si e com a atualidade numa busca de unidade através da
diversidade de estilos?

Com a premissa de que um artista pode e, em alguns casos, deve refletir sobre
seu fazer e de que na complexidade dos processos criativos reside a relacdo entre
diferentes visdes, acirro o meu olhar individual sobre nosso fazer coletivo, utilizando sim
dos depoimentos, entrevistas, dialogos e reflexdes compartilhados entre todos, mas para
gue possa fazer emergir uma visdo panoramica do conjunto de nosso trabalho preciso
fortalecer e fazer figurar meu olhar individual como ator e diretor e participe da elaboragéo
e manutencao desse fendmeno coletivo que € pertencer a um grupo de teatro permanente.

Uma experiéncia extremamente dificil, tanto pelo ato de dissertar, de escrever,
guanto pelo esfor¢o para distanciar do objeto de estudo, que € por certo, um projeto-
processo-obra de vida, fruto de dedicacdo e esforco incomensuraveis. Ao mesmo tempo

uma oportunidade imensa de recolhimento, de balanco, de avaliacdo que forneceram



chaves inclusive para a continuidade e manutencdo de novas perspectivas de trabalho para
0 processo artistico do Grupo Sonhus Teatro Ritual.

Espero que a decupagem processual criativa, o detalhamento das descri¢cdes
metodoldgicas e assim como a reflexdo critica sobre os procedimentos e 0s conceitos que
sustentam nossa pratica sirvam para outras pessoas, especialmente aos colegas da arte
interessados pelo teatro de grupo e seus desdobramentos e resultados artisticos. Quis
compartilhar fragmentos de nossa pratica oferecendo alguns subsidios metodoldgicos e as
vezes quase didaticos, para possiveis aplicagdes em outros contextos, sem o0 propdsito,
de oferecer nenhum tipo de receituario ou modelo, mas unicamente no sentido de mapear
nossas abordagens praticas, nossas referencias tedricas e conceituais, apenas como um
exercicio de voltar as coisas mesmas, como sugere Merleau-Ponty. Intuindo as esséncias,
constituindo o conhecimento na relacao entre o sensivel e o intelectual, a partir do contetdo
perceptivel, do inteligivel e do ideal dos fenbmenos observados, captado de forma
imediata, participante e ao mesmo tempo conscientemente critica na integracdo entre
sujeito e objeto. Outro ponto de partida para novos caminhos a serem percorridos. Sempre

em travessia.



PARTE 1.

ATOR E GRUPO




O Teatro de Grupo

O que amo com paixao e ternura é uma ilha mintscula
suficientemente distante e escondida para que eu me
conserve livre. E uma pequena sociedade com poucos
individuos, que ndo anseia por se expandir, que se
governa a sua maneira e que pode tentar por em pratica
alguns sonhos considerados irrealizaveis. (BARBA,
2013,p.9)

Nesta primeira parte serd apresentado um panorama dos conceitos ja
estabelecidos sobre o "treinamento do ator", direcionando para um recorte com o qual esta
pesquisa trabalha. Também, sera desenvolvida uma reflexdo sobre o contexto de trabalho
de grupo como pratica de formacédo e treinamento do ator. Para isso, além das analises
das referéncias teodricas especificas serdo apresentados contextos (outros) de grupos
teatrais enfatizando seus "modos de producao”. Além de introduzir e apresentar os temas,
também busco construir uma organizacdo no modo de pensar sobre todo o conteudo
abordado em torno da ampla questéo explorada pela pesquisa: Ritual do Ator em Grupo —
Ampliando o conceito de treinamento a partir da trajetéria do Grupo Sonhus Teatro Ritual.
Para isto, comeco delimitando o recorte feito sobre o territério de reflexdo, contextualizando
0 objeto de estudo, localizando-o tanto no universo tedrico em torno das questdes que
fundamentam essa pesquisa, quanto no escopo histérico e processual de sua pratica,
evidenciando seu modus operandi enquanto coletivo teatral. Abro assim, caminhos para a
compreensdo do estudo de caso realizado especificamente sobre o projeto artistico e
pedagogico do Grupo Sonhus Teatro Ritual a ser pormenorizadamente estudado,
explicitado e questionado, desde seu processo de elaboragéo coletiva até seu estado atual,
em constante processo de mutagdo, adaptacdo e profusdo de novos sentidos e de

atualizacdes relacionadas ao seu projeto artistico e seus desdobramentos e aplicacoes.
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Grupalidade: A Necessidade do Encontro

Se esse mundo nao fosse constantemente percorrido
pelos movimentos convulsivos dos seres que se buscam
um ao outro (...) ele teria a aparéncia de uma derrisdo
oferecida aqueles que ele faz nascer.

Bataille

O que leva os individuos a se unirem num coletivo? E o que os mantem
unidos? Qual seria 0 propdsito de se organizar em grupo, no contexto teatral? Que
contribuicBes a organizacao em comunidades teatrais traz para o universo artistico? Afinal,
por que ndo seguir seu préprio caminho, sua estrada pessoal, individual? A tentativa de
responder essas e outras questdes se pautard pelo recorte de estudo de caso sobre a
trajetdria do Grupo Sonhus Teatro Ritual, com especial recorte no periodo de dez anos do
grupo fundado em 1996 na cidade de Goiania, Goiés, Brasil. O periodo compreendido entre
2003 e 2013 servird de base para a reflexdo e analise de procedimentos processuais
criativos em grupo, especialmente voltados para a arte e o labor constante do ator sobre si
e sua arte. Somado a diversas leituras e referéncias bibliograficas sobre o tema do ator e
sobre o teatro de grupo no Brasil irei esbocar uma cartografia sobre o processo de criacao
e de preparacado e manutencao da arte de ator numa perspectiva de cultura e de ritualidade
por parte do ator no que se refere ao seu labor constante acerca de sua arte.

Estar em grupo implica em compartilhar, doar, dividir, apoiar, incentivar,
estimular, desafiar, ceder e amar. Também pode ser brigar, discutir, entediar, invadir,
magoar, competir, suportar e até odiar. Estar em grupo é no minimo dividir a vida e suas
paixdes. Entendendo o grupo teatral como um corpo-conjunto estavel composto por uma
unido de corpos afins, encontramos nessa configuragdo de comunidade de corpos, a
devida unido de poténcias para a concretizacdo de um projeto artistico comum entre
individuos. Uma vez que, grupalmente a possibilidade de amparo, de incentivo e de
correspondéncia para a manutencdo de um mergulho em profundidade em processos
investigativos, ao menos a principio, se mostra munida de mais recursos humanos, quer
dizer, de mais do que apenas uma s6 pessoa unindo esforgos para tal empreitada.

Quando inserido em grupo, o senso de criticidade e de conhecimento do
“material criativo” de que o outro € capaz ou do que tem para apresentar, prescinde de uma
relacdo intrinseca e intima entre os individuos, numa relacéo que ja supera a primariedade
dos afetos. Essa superacdo nas relagbes pode advir, entre outros fatores, do tempo de
convivio, podendo assim, cada um corresponder ao outro de modo mais incisivo e

amadurecido nos apontamentos criticos, nas corre¢des, no diagnostico de repeticdes,
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clichés ou mesmo de outros fatores intimamente determinantes e decisivos. Fatores estes
que, quando compreendidos em profundidade e encarados com generosidade por parte
dos individuos, podem transcender as primeiras impressdes, pondo-se dialeticamente, em
direcdo a verdadeira auto superacéo de certas limitacdes. As limitagcbes passam a ser
encaradas corajosamente, muitas vezes nado apenas pelo impeto interno do individuo, mas
também somado ao apoio, suporte e confianga no grupo. Quando o0 ambiente e as relacbes
se tornam mais intimamente familiares a tendéncia é aprofundar nas interven¢des mutuas
entre as pessoas. A0 mesmo tempo, por ndo se tratar de lagos consanguineos e sim
artisticos, pode-se dependendo dessa base de confianga estabelecida, intensificar o grau
dessas intervencdes criticas de modo a provocar mudancas significativas no modo de
corresponder do outro ao que os demais membros do grupo propdéem. Como em toda
relacdo familiar, surgem também outros problemas, muitas vezes provenientes do proprio
excesso de intimidade ou mesmo de zelo, passando a colocar a questdo da sobrevivéncia
ou da autopreservacdo do grupo acima de possiveis riscos necessarios a vitalidade
artistica.

Quando os mistérios de cada um se revelam, outros mistérios precisam
emergir, buscando contornar assim a inevitavel perda do frescor da descoberta das
novidades, tdo importante e necessaria motivadora das relacdes, das paixbes e do amor.
Esses mistérios sdo os obstaculos, os desafios, o que ha ainda para ser superado nesses
corpos-almas constituintes desse coletivo. Como manter-se em constante movimento? O
jogo de manutencéo e superacédo da relacdo coletiva s6 € possivel de ser sustentado em
longo prazo quando este € mediado e motivado do amor uns pelos outros e pela trajetéria
de experiéncias e realiza¢bes que constroem juntos. O desejo e as paixfes iniciais se
apaziguam, dando espaco para o amadurecimento do olhar, da consciéncia, da
compreensédo sobre os detalhes, as limitacdes, as qualidades, as potencias e também de
seus contrarios. Importante ressaltar também sobre a habilidade em lidar de modo eficaz
uns com o0s outros, experimentando uma comunicacdo mais direta, extra-sensorial, cada
vez menos condicionada as barreiras da linguagem ou pautada por normatizagdes
convencionadas pela sociedade ou cultura em que se vive. E prudente deixar emergir a
prépria cultura desse coletivo, descobrindo-a no convivio diario, permitindo que essa
cultura emerja das relagdes cotidianas entre os individuos do grupo. E quando apenas um
olhar, um sorriso, um gesto, uma expressdo podem comunicar ao outro de modo mais
eficaz e incisivo que um longo discurso, e quando os discursos passam a se tornar dialogos
de intima interlocug&o e assim passam a tocar direto em pontos necessarios de modo mais
eficaz cognitivamente.

Essa relacdo de reciprocidade e de entendimento que perpassa a

percepcdo comunicativa, o intelectual e o sensorial-afetivo entre as pessoas do grupo,
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guase que invariavelmente tende a entrar em crise. Essas crises sdo necessdrias e
proficuas. E a partir dessas crises que as relacées se renovam e se regeneram. S40 como
defesas, anticorpos agindo em prol da manutencao desse corpo-conjunto que € o grupo.
Nessas crises, situacdes e questdes nado resolvidas no momento certo veem a tona para
descongestionar, desentupir esses canais. A superacdo de crises justifica per si a
continuidade da existéncia e manutencdo desse corpo-conjunto. Quando um organismo
coletivo esta podre e ndo consegue mais se regenerar, ou seja, se institucionaliza numa
convencdo empresarial estéril de mera ostentagdo para se manter diante do sistema
comercial-produtivo sustentando uma situacédo de status ou apenas um meio de ganhar a
vida sem vida, utilizando um rétulo que vive a sombra do que foi um dia, devemos
humildemente permitir que ele chegue ao seu final ou lutar até ndo poder mais para fazé-
lo reviver. Se nada adiantar é preciso ceder, largar, aceitar o fim e seguir em frente para
uma nova empreitada artistica coletiva ou ndo. Nao se trata de uma compreensao fria, e
sim menos egoista, materialista e menos solipsista. Se defendermos um teatro “vivo”,
prescindimos da existéncia constante de sua “morte” & espreita. E prudente considerar a
extingdo e a morte existindo paralelamente numa relacéo intrinseca e antagdnica com a
vida. Vivemos tempos vampirescos de busca de eternidades, mesmo que artificiais.
Preferimos viver em tubos de oxigénio e aparelhos que nos mantenha, se néo vivos,
agregados fisicamente em nossa forma corpéreo-organica ao mundo. No entanto, a morte
€ um momento natural da vida de todos os seres vivos que conhecemos desse planeta
chamado Terra. Esse momento pode ser encarado como uma passagem, uma
transcendéncia, como uma justificacdo que da sentido a vida e a existéncia ou como um
fim abrupto e sem razdo nenhuma, uma injustica sem limites, uma partida para o vazio,
para o nada, 0 que € comum sobre a morte € apenas 0 seu o terror que desperta e o
fascinio por seu mistério a ser desvendado por todos. O teatro € uma arte plenamente viva,
executada no instante presente com seus co-autores, os atores, diante de seus
apreciadores, uma arte sempre exposta ao calor do momento. A imortalidade que real e
concretamente conhecemos é o das realizagdes, frutos das ac¢des, do agir advindo da
poténcia de cada individuo. A grandiosidade dessas ac¢des, medida e determinada pelos
outros, dependera diretamente do modo que o individuo ativou sua poténcia de agir diante
do mundo.

Num coletivo, essas poténcias sdo equalizadas e amplificadas?, quando s&o

estimuladas nos individuos que comp®8e esse corpo-conjunto. A medida que esse corpo-

1 Ndo me refiro a eficacia ou sucesso comercial ou produtivo, me refiro ao potencial criativo, ndo trago uma
visdo romantica de acerto, de aceitabilidade e reconhecimento publico, de qualidade que se legitime pelo
simples fato de se juntar em grupo. Me refiro simplesmente ao ato de potencializar o que cada um tem para
oferecer, com as limitacdes e capacidades que cada pessoa possui de modo inato ou desenvolvido ou
adquirido.
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conjunto se constitui em autonomia compartilhada dos individuos, sua composic¢ao criativa
tende a agregar um hibrido de fontes e potencialidades artisticas, expressos para além de
suas obras. Configura-se assim, um projeto artistico coletivo em desenvolvimento,
comprometido mais com a pesquisa e a investigacdo do que com a constante mudanca
aleat6ria em busca de novidades sem raizes ou genealogia na realizagdo de suas obras.
A pesquisa é entdo, nesse caso, compreendida, praticada e apresentada como projeto
artistico de longo prazo, que se realiza como acao continuada, norteadora dos principios
éticos, poéticos e estéticos dos atores do grupo.

A organizacdo do teatro em coletivos se mostra fundamental para a
sobrevivéncia e desenvolvimento de pesquisas continuadas na linguagem teatral, que
buscam garantir o resgate e atualizacdo dos modos tradicionais de se pensar e fazer teatro,
de promover o desenvolvimento de novos procedimentos, métodos, resultados estéticos e
interacbes com o publico que correspondam ou contrastem com a contemporaneidade.
Além de contribuir de modo efetivo com o aprimoramento da arte teatral no decorrer de sua
trajetoria historica, contribui também para a permanéncia e sobrevivéncia de seus
membros, que, como profissionais de teatro, dependem de sua arte para manterem o custo
diario com suas vidas, o investimento em sua aprendizagem e o financiamento de seu
trabalho. Os grupo teatrais compdem um grande caleidoscépio vivo, uma rede organica e
pulsante de trabalho coletivo voltado para um modo especifico de se produzir e de refletir
sobre o teatro. A maneira particular com que esses grupos trabalham registram um modo
local e global, pessoal e coletivo de se pensar seu meio ambiente, o mundo, sua existéncia
entre outras coisas, de acordo com sua época, com o tempo em que vive. O trabalho
desenvolvido por um grupo de teatro expBe um sistema de producdo de cultura
concretizado em espetaculos, metodologias de trabalho, processos criativos, textos, etc.
Essa producéo de cultura é sobretudo legitimada enquanto patrimdnio artistico cultural por
perpassar o sujeito em sua individualidade e quando inserido em sociedade, inicialmente
num pequeno coletivo, que € o grupo teatral, reverbera e transcende em significacdo e
producdo de sentidos, contrastando ou dialogando com a sociedade em uma relagéo
dialética de embate ético-estético e de ideias que questionam ou reforcam o
comportamento e o pensamento da época em que se insere.

No interior desses coletivos, surge uma cultura local que é implantada no
convivio entre seus membros, com cédigos éticos préprios bem definidos, esbogando seu
compromisso profissional e estético, compartilhando de ideologias que séo edificadas ao
longo do tempo por discordancias e convergéncias, por erros e acertos, vitorias e derrotas
repartidas no processo, sempre experimental, sem verdades absolutas ou regras

inquebrantaveis de uma vivéncia e uma aprendizagem coletivas. Uma identidade proépria,

15



diversa e coletiva se revela com o fazer, com o produzir, resultado de todas as reflexdes,
do contexto em que foram geradas e suas relagdes processuais compartilhadas.

Para Pelbart?, para se pensar sobre a questdo da grupalidade é necessario
abordar alguns tdpicos conceituais que considera importantes para refletir, sdo eles: o
individuo e sua poténcia, o comum, a sensoralidade, a comunidade/sociedade e a
singularidade.

Sobre o individuo e sua poténcia, traz questdes sobre os afectos, como
preencher o poder de afetar e ser afetado e como os individuos se compdem para formar
um grupo, ou, compor aquilo que ele chama de individuo superior ao infinito? E ainda,
como conservar e respeitar as relagdes e o mundo proprios, diante desse outro ser
integrado ao mundo desse individuo para juntos constituirem esse novo “corpo grupal™?
Para, Pelbart, os individuos precisam equilibrar o jogo das paixdes da tristeza e da alegria
entre os afectos, segundo o autor, para Deleuze essas paixdes ndo sado abstratas, as duas
polaridades séo respectivamente definidoras da diminuicdo e do aumento da poténcia para
agir do individuo. As paixdes existem, sdo inevitaveis e necessarias, iSso ndo € um
problema, o que deve ser evitado é 0 excesso e a permanéncia ho padecimento sobre as
paixdes tristes que diminuem a poténcia de acdo do individuo®. Segundo Pelbart, o
individuo precisa se libertar do aprisionamento dependente dos fatores externos para
nutrirem seus afectos, tornando-se assim mais ligado as acbes, ligando-se a sua

capacidade interna de agir, para em seguida, a partir de suas acdes afetar e ser afetado.

Deleuze insiste no seguinte: ninguém sabe de antemao de que
afectos é capaz, ndo sabemos ainda o que pode um corpo ou uma
alma, é uma questdo de experimentacdo, mas também de
prudéncia. E essa a interpretacdo etoldgica de Deleuze: a ética
seria um estudo das composic¢des, da composicao entre relagdes,
da composicao entre poderes. (PERBALT, 2009, p.2)

Assim aprender a selecionar, a escolher entre 0os encontros e as relagbes
gue compdem ou aquelas que decompdem nosso corpo-ideias e aprender a evitar aquelas

gue, propositalmente escolhidas ou encontradas ao acaso da vida, nos aprisiona no

2 O artigo publicado pelo instituto Itati Cultural em 2009, por ocasido do programa Proximo Ato voltado para a
reflexdo e catalogacéo do teatro de grupo brasileiro. O projeto percorreu os vinte e sete Estados das cinco
regides brasileiras e foi ao encontro de mais de 150 grupos teatrais brasileiros. O artigo “Elementos para uma
cartografia da grupalidade” encontra-se no endereco eletronico:
http://www.itaucultural.org.br/proximoato/pdf/textos/textopeterpelbart. pdf

3 No Grupo Sonhus Teatro Ritual, utilizamos recorrentemente o termo “sem tanta auto piedade”, ou “lutar contra
0 excesso de auto piedade”, expressdo adaptada de um comentario do diretor Sandro di Lima a respeito do
excesso de auto piedade de alguns atores diante de seus trabalhos. Esse também € um principio recorrente
na pratica do kung fu, entre outros.
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padecimento da diminuicdo de nossa capacidade de agir proveniente do cultivo das
paixdes tristes, seria uma grande arte que constitui um processo natural de fortalecimento
das poténcias do individuo somadas a de outros, formando uma comunidade. Restaria
saber quando essa composicdo entre relacdes e poténcias que resultam em poderes
individuais e coletivos é possivel e passivel de intensidade e de ampliacdo, de aumento
estendido da poténcia dos individuos, de compartiihamento, enfim analisar
gualitativamente essa composi¢ao para dai extrair seu substrato ético.

A ética de um grupo surgiria entdo dessa composicdo de relacbes entre
potencias que geram, além das relacGes afetivas, relacdes entre poderes individuais.
Assim nesse jogo, vai se definindo uma estrutura de composicao, ndo hierarquica, mas
colaborativa. O que cada individuo pode trazer de contribui¢cdo para o grupo se manifesta
nessa relacdo onde o poder de acao é efetivo. Colocando-se diante do outro é que essa
composicao ética se constitui, experimentando prudentemente quais sao as potencias de
cada um para a a¢ao coletiva.

Essa relacéo de lagos sociais fortes depende de associa¢bes a longo prazo,
segundo o sociblogo Richard Sennett (2009), e na disposicdo de se estabelecer
Compromissos uns com os outros. Para Sennett, as mudangas materiais englobadas em
diretivas do mercado moderno tais como “ndao ha longo prazo” corroem o carater
especialmente voltado para os lagos de confianca, lealdade e o compromisso mutuo. O
estabelecimento de relacbes de confianca, por exemplo, advém comumente de
experiéncias mais profundas e informais, quando aprendemos a confiar em alguém, a
contar com o outro ao delegar ou também ao receber uma tarefa dificil ou “impossivel”,
vamos desenvolvendo lacos sociais que levam tempo para surgirem e irem se enraizando
devagar nas frestas constituintes da grande teia que forma um grupo ou uma empresa
qualquer, uma instituicdo. Sennett reforca também sobre como as redes institucionais

modernas se caracterizam pela “forca de lacos fracos”:

[...] as formas passageiras de associacdo sdo mais Uteis as
pessoas que as ligacdes de longo prazo, e em parte que fortes
lagos sociais como a lealdade deixaram de ser atraentes. Esses
lagos fracos se concretizam no trabalho de equipe, em que a equipe
passa de tarefa em tarefa e muda de pessoal no caminho. Os lagos
fortes em contraste, dependem da associacdo a longo prazo.
(SENNET, 2009, p.25)

O tempo, a durabilidade e a profundidade das relagcdes definem e interferem

na constante formacdo do carater dos individuos que postos nesse jogo de relacdes
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profundas véo desenvolvendo conjuntamente em sua rotina uma ética de conjunto,
revelando aquilo que Ihes € comum. Porém o comum néo é simples semelhanca entre
iguais, o comum esconde um complexo conjunto de variaveis de singularidades em
constante mutagao.

Evocando a constatacdo de diversos pensadores contemporaneos®, Perbalt
evidencia uma crise do comum para refletir sobre o que ele considera um “sequestro do
comum”, uma expropria¢ao vivida no contexto contemporaneo, no qual, pela primeira vez
0 comum no contexto econdmico e biopolitico, deixa sua caracteristica meramente abstrata
perante a sociedade para assumir o patamar de espaco produtivo por exceléncia. No
capitalismo em rede ou conexionista atual, a emergéncia e prevaléncia do comum exige as

faculdades que nos sdo mais comuns: aquelas referentes a linguagem?®.

P6r em comum o que é comum, colocar para circular o que ja é
patrimonio de todos, fazer proliferar o que esta em todos e por toda
parte, seja isto a linguagem, a vida, a inventividade. Mas essa
dindmica assim descrita s6 parcialmente corresponde ao que de
fato acontece, ja que ela se faz acompanhar pela apropriacdo do
comum, pela expropria¢cdo do comum, pela privatizacdo do comum,
pela vampirizagdo do comum empreendida pelas diversas
empresas, méfias, estados, instituicdes, com finalidades que o
capitalismo ndo pode dissimular, mesmo em suas versdes mais
rizomaticas. (PERBALT, 2009,p.4)

O dominio da linguagem “do comum” torna-se uma fonte de detencéo de
poder e controle social, politico e econbmico. Nesse sentido, aqueles que trabalham com
arte determinam para si uma determinada linguagem que lhes serd comum. Agueles que
se identificam com essa linguagem irdo se aproximar, do contrario irdo se afastar. Quanto
mais “‘comum” para a maioria das pessoas que compdem esse coletivo, mais atrativo e
bem sucedido devera ser esse empreendimento. Perbalt se questiona se de fato existiria
afinal uma linguagem que nao fosse comum, uma linguagem privada? Que sentido haveria
em um saber exclusivamente auto-referido? Levando em conta o forte dominio da industria

cultural com seus “arrasa-quarteirdes” tanto cinematograficos, quanto teatrais, quanto

4 Em seu artigo Pelbart cita Toni Negri, Giorgio Agamben, Paolo Virno, Jean-Luc Nancy, ou mesmo Maurice
Blanchot entre outros pensadores.

5 A linguagem, que desde Heraclito é considerada a mais comum entre as faculdades humanas, assume,
juntamente com suas manifestagfes correlatas, (como a inteligéncia, os saberes, a cogni¢cdo, a memoria, a
imaginacao, a inventividade comum), o cerne da propria produgao da intelectualidade de massa. “Entre outros
requisitos subjetivos vinculados a linguagem, tais como a capacidade de comunicar, de relacionar-se, de
associar, de cooperar, de compartilhar a memoria, de forjar novas conexdes e fazer proliferar as redes”.
(PELBART, 2009, p.6).

18



musicais ou visuais, plasticos, publicitarios, fashions, entre outros mercados e produtos de
facil consumo que diminuem o ser humano a apenas uma massa uniforme, numa marcha
unissona e em conformidade diante de seu exterminio eminente e inglorio, poderia afirmar
que o sentido desse saber “auto-referido” seria no minimo o da recusa, o da resisténcia, o
da defesa da alteridade e da diferenca. O experimentalismo em qualquer campo costuma
advir desse lugar da auto-referéncia, da busca do incomum, do lugar do que esta em liminar
ou relacao extraordinaria. Porém, o problema vai para além da linguagem.

Devido a uma sensorialidade alargada vivida na contemporaneidade, o
comum assume amplitude ainda maior que a linguagem. Esse comum perpassa hoje pelo
bios social que constitui base da cadeia de producdo tanto econdmica quanto de vida
comum, sendo por isso altamente cobicado pelo sistema capitalista. Nesse contexto,
Pelbart, redefine o comum como “um reservatorio de singularidades em variagao continua,
uma matéria anorganica, um corpo sem 6rgaos, um ilimitado (apeiron) apto as
individuagdes as mais diversas” (PELBART, 2009, p.6), desapropriando assim o comum

de qualquer unidade totalizavel passivel de controle e homogeneizacéo:

Como se vé, quando se concebe o comum como um fundo virtual,
como vitalidade social pré-individual, como pura heterogeneidade
ndo totalizavel, ele nada tem a ver com unidade, medida,
soberania, muito menos com as figuras midiaticas, politicas,
imperiais que pretendem hipostasia-lo, representa-lo ou expropria-
lo. Dai porque a resisténcia hoje passa por um éxodo em relacdo a
essas instancias que transcendentalizam o comum, e sobretudo
pela experimentacdo imanente desse comum, pelas composicdes
e recomposi¢des que o perfazem, pelas redistribuicbes de afeto
gue essas composi¢des e recomposi¢cdes propiciam, pelos novos
possiveis que a partir dai se abrem e se inventam. (PELBART,
2009, p.7)

O comum seria entdo por sua caracteristica mutavel por natureza o fator
compositor varidvel que constitui e determina as formacgdes, as aproximacgdes, as juncgdes,
composicdes e recomposi¢cdes em comunidade. Nao no sentido de formag&o unitaria ou
unilateral de identidade, mas pelo contrario na possibilidade de agregar essa massa
puramente heterogénea em redes mdltiplas de afeto em constante mutacdo e
recombinacéo e ritualizacdo (no sentido de re-atualizagdo em acdes e atos liminarmente
determinantes da continuidade dessas relacdes afetivas) das relacdes de afeto e aberturas
de novas possibilidades de relacionamento alicercadas sobre essa vitalidade social para

além do individuo, que compde a concepgdo de comum em sociedade. A atratividade do
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comum entre os individuos que se aproximam emergiria justamente de sua cambiavel
caracteristica heterogénea que despertaria uma momentanea e forte identificacdo diante
de uma complexa rede de possibilidades de inovacdo, redistribuicdo de afetos e
composicdes e recomposigdes ao infinito. A continuidade dessa atragdo momentanea,
subita e espontanea dependera dessas recomposicdes e redistribuicbes e suas
combinacdes e efeitos sobre as singularidades dos individuos.

Se o comum se compde justamente por sua heterogeneidade nao totalizavel
e constitui esse fundo virtual pré-individual na sociedade a idéia de comunidade por sua
vez, vive a sombra de uma nostalgia irreal de uma comunhdo inequivocamente homogénea

e unitaria ainda segundo Pelbart:

Ou seja, a comunidade perdida ndo passa de um fantasma. Ou

aquilo que supostamente se perdeu da “comunidade”, aquela

7

comunhdo, unidade, copertinéncia, é essa perda que ¢é
precisamente constitutiva da comunidade. Em outros termos, e da
maneira mais paradoxal, a comunidade s6 é pensavel enquanto
negacdo da fusdo, da homogeneidade, da identidade consigo
mesma. A comunidade tem por condicdo precisamente a
heterogeneidade, a pluralidade, a distancia (PELBART, 2009, p.8)

O contexto de grupalidade no teatro se constitui desse encontro de
identificacdo e ajuste prudente das afetacdes reciprocas e na relagdo entre individuos e
suas potencialidades que, ao repartirem a heterogeneidade de suas singularidades e
encontrarem a devida composi¢do para as pluralidades que constituem o comum que o0s
atraiu para a convivéncia artistica em comunidade, passam a viver nessa comunhao, sem
buscar salvacéo, estabilidade ou paternalismo, uma estrutura que permita fazer emergir a
singularidade, sem buscar os rotulos da identidade ou de um modo fusional, totalizavel,
unitario ou filialista de formagdo grupal. Em um grupo, os individuos equalizam e
intensificam sua poténcia, reunindo sua capacidade de agdo em conjunto para desse
modo, ao estarem libertos de suas particularidades sem, no entanto, se fundirem no todo
de qualquer falsa democracia, possam ser aptos a despertarem sua originalidade, na ansia
de uma nova comunidade, como defendia Deleuze, “ndo aquela comunidade baseada na
hierarquia, no paternalismo, na compaixao, como o seu patrdo gostaria de lhe oferecer,
mas uma sociedade de irmdos, a ‘comunidade dos celibatarios” (DELEUZE apud
PELBART, 2009, p.9).

Eu acrescento sem qualquer romantismo, especialmente a partir de minha

experiéncia no Grupo Sonhus Teatro Ritual e a partir dos apontamentos até aqui expostos,
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gue a formacdo de um grupo teatral € composto entre outras incontaveis necessidades
individuais e sécio-coletivas, por uma espécie de amor em movimento, por identificagédo de
afetos comuns que potencializam acdes e atitudes em constante mutacdo de combinacdes
e recombinacdes constituintes da vivencia entre individuos em grupo, numa variavel infinita
e incabivel em formulas e rétulos manipulaveis e passiveis de reproducéo fiel em série.
Claro que pode-se imaginar ou mesmo conceber algum tipo de formacéo grupal que se
componha sem qualquer tipo de amor ou mesmo de identificacéo entre os individuos, ndo
tenho a menor intengdo ou interesse em generalizar o que comp&e um grupo teatral, além
do mais acredito que tudo é possivel. Apenas penso que seria por demais dificil manter um

coletivo sem essas combinagfes por muito tempo.

Figura 1. Formagdo do grupo Teatro Ritual em 2004 e 2005 com Lua Barreto, Christiane Reis, Nando Rocha, Pablo Angelino
e abaixo Marcelo Marques
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Pequena Possivel Genealogia do Teatro de

Grupo

O inicio do século XX propagou uma série de métodos, sistemas e escolas.
Antes dessa sedimentacdo, organizacdo e até degradacdes didaticas, segundo Fabrizio
Cruciani (2012), algo unia o lugar da criatividade dos homens de teatro dessa época, era
a necessidade de criar uma cultura teatral, um ambiente propicio para o estudo, a aplicacao
experimental e a organiza¢éo do ato criativo, o lugar de teatro. Foi no ceio de companhias
e grupos com certa estabilidade ou durabilidade que emergiram os diretores-pedagogos
do teatro como Copeau, Stanislavski, Vakhtangov, Appia, Meyerhold, Grotowski entre
outros. O novo teatro “ndo nascia do teatro e no teatro e sim no recuperar de uma
complexidade humana, social e cultural do teatro como comunicagdo expressiva e
realizacdo do homem” afirma Cruciani (2012, p.36). Ao contrario das escolas de teatro da
época que iam se institucionalizando e se formalizando em didaticas pré-estabelecidas,
fechadas ou conservadoras, os estudios e laboratérios mantidos por grupos,
agrupamentos, companhias entre outros conjuntos de organizacgéo coletiva, iam nascendo
para criar condicdes de se viver uma experiéncia criativa, de uma cultura compartilhada a
longo prazo. Em Lembrancas do Vieux Colombier de 1931, Copeau expressa sua opiniao

gue ia de encontro ao de muitos outros contemporaneos seus:

E preciso dar uma maior abertura e raizes mais profundas ao
espirito de companhia: criar habitos de vida mais favoraveis ao
oficio, uma atmosfera de formacéo intelectual, moral e técnica, uma
disciplina, tradicdes. A renovacdo do teatro sonhada pelas mais
variadas épocas e que hoje ndo paramos de evocar, parecia-me,
em primeiro lugar, uma renovacao do homem no teatro. (COPEAU,
1931 apud: CRUCIANI, 2012)

O teatro de grupo se configura com uma necessidade muito especifica de
determinado grupo de pessoas que encontram eco em suas urgéncias individuais, Realizar
um teatro de grupo (ndo apenas em grupo) ndo configura-se como um fim em si, uma meta
planejada. Evidentemente que ndo. Porque? Para o que o seria? E como? O teatro de
grupo emerge e leva tempo para se configurar como tal. Apesar da imensa proliferacéo de

grupos desde a década de 1990 no Brasil, quando insurge o Movimento Brasileiro de
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Teatro de Grupo por iniciativa do grupo Fora do Sério, movimento tido como um marco do
recente e crescente processo de organizacgao politica, filosofica e conceitual em torno da
producdo de coletivos brasileiros. Esse movimento precedeu outras a¢fes nacionais
pontuais, como o encontro Redemoinho promovido pelo Grupo Galpao de Minas Gerais ou
0 Movimento Arte Contra a Barbarie liderado por grupos paulistas. Importantes passos para
outros grupos brasileiros, que se fizeram modelares nacionalmente e inspiraram outros
movimentos pelo Brasil afora. Na sequéncia apresento uma tentativa estrutural de quebra
da linearidade na apresentacao dos conteudos, Entre outras consideracdes, segue um
principio de recorte histérico, buscando rapidamente tracar um percurso em busca de
origens sobre a cultura de grupo no teatro brasileiro, colocando a histéria dos antepassados
e dos reformadores do teatro de grupo sem a tradicional linearidade da narrativa histérica
mas colocando em relacdo fatos e acontecimentos com ideias, concepcdes e paradigmas
contemporaneos acerca do teatro de grupo.

Anne Bogart afirma que “o ato da memodria € um ato fisico e esta no cerne
da arte do teatro. Se o teatro fosse um verbo, seria o verbo ‘lembrar’. ” (BOGART, 2011,
p.30). A diretora intrigada com questdes como: “o que é cultura?” “de onde vem o teatro
dos Estados Unidos?” “nos ombros de quem estamos apoiados?” “o que informa minhas
sensibilidades artisticas?” “qual € o papel da memdria?” Conta que partiu em busca de
raizes para encontrar seu lugar na histéria do teatro norte-americano. Comecou por tentar
encontrar influéncias predominantes em seu trabalho. Bogart (2011) defende que a
memoaria é fator determinante e de suma importancia para quem faz teatro, para um artista
de qualquer area, porque a partir da compreensdo e discernimento historico de que
pertence a uma linhagem, a uma tradicdo o sujeito torna-se capaz de criar conexdes
temporais e atemporais com seu modo particular de criar e de perceber o mundo de acordo
com a cultura a que foi exposto desde sua infancia e antes dela por toda a vida de seus
pais e antepassados.

E sobre que ombros o teatro de grupo brasileiro se apoia? De onde vem
essa tradicdo grupal?

Como artista-pesquisador, (e ndo como historiador), procurarei responder
essas questdes que me fago, procurando tragar os caminhos de alguns dos reformadores
desse movimento, seguindo 0s rastros de seus pensamentos e reconstruindo em parte
seus trajetos mais do que enumerando fatos cronologicamente como costuma-se fazer nas
obras de historia do teatro, para a partir desse tragado e trangado dos percursos, esbogar
uma linhagem do teatro de grupo com processos criativos processuais e colaborativo na
gual acredito me inserir juntamente com o Grupo Sonhus Teatro Ritual. Procurarei tracar
uma analise panoramica, a0 menos No que concerne aos rastros mais evidentes presentes

em artigos e relatos historicos existentes e aos quais pude entrar em contato durante essa
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pesquisa. Deixo a tarefa de registro historico fidedigno e pormenorizado aos historiadores
da arte teatral contemporanea.

As fontes tradicionais do teatro brasileiro s&o evidentemente estrangeiras
em especial europeias, tendo forte vocacgao socioldgica, politica e didatica herdada talvez
do esforco e pioneirismo dramatico dos jesuitas no Brasil colonial e sendo reforcada e
reafirmada com énfase em momentos de crise politica nacional, especialmente durante a
ditatura militar, quando o teatro em franca ascenséo criativa foi boicotado pelo poder por
meio da censura, da tortura e do exilio de artistas, quando os chefes de Estado se viram
ameacados pela forca de persuasao, convencimento e poder de contagio dessa arte de
encontros em salas escuras ou em pragas abertas.

Apé6s grandes hiatos, que passam por realismo e romantismo com pouca
expressao no que tange a dramaturgia e ao espetaculo, o final do século XIX e inicio do
século XX insurge na belle époque com o teatro de revista com varios modismos franceses.
Até a década de 1960 as principais referéncias vieram especialmente com os imigrantes
italianos que se integraram ao teatro brasileiro experimental em grupos e companhias
remanescentes. A experimentacdo cénica coletiva e colaborativa, com raizes norte-
americanas e europeias teve grande reverberacdo no contexto dos grupos teatrais
brasileiros desde a década de 1960, mas com especial desenvolvimento a partir da década
de 1990°. Considera-se um marco inicial do processo de formagdo de agrupamentos
coletivos com certa continuidade, reunidos em torno de um mesmo ideal artistico no teatro
brasileiro a iniciativa de grupos amadores e estudantis’ da década de 1920, 1930 e 1940,
fase que se configura como uma “pré-forma” para o teatro de grupo no pais.

Apos a contribuicdo dessa primeira geracao que fez rever os parametros do
oficio teatral, veio no Rio de Janeiro, o vastamente analisado grupo carioca Os
Comediantes (1938). Para diversos estudiosos da histéria teatral brasileira, o grupo Os
Comediantes realizou o0 marco histérico de rompimento com o diletantismo e amadorismo,
com o qual muitos criticos da histéria do teatro classificam o teatro brasileiro, antes da
encenacao de seu Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues, dirigido por Zbigniev Ziembinski
em 1943. Grupo que durou apenas cinco anos com uma instavel trajetéria, mas que deixou
sua marca profunda para além da cena carioca, reverberando por todo o pais. O primeiro

grande eco internacional do teatro brasileiro, porém, veio de Sao Paulo com o Teatro

6 Stela Ficher (2011) destaca a investigacdo de processos criativos colaborativos de quatro companhias
brasileiras, a saber: Oi Nois Aqui Traveis do Rio Grande Do Sul, Lume Teatro de Campinas, S&o Paulo; Teatro
da Vertigem e Cia do Latdo, ambas de S&o Paulo. Para cada um desses grupos, Ficher desenvolve um recorte
especifico sobre os modos de organizacgdo interna, dramaturgia, atuacéo e encenacao.

7 Ficher (2011) cita as iniciativas cariocas dos grupos: Teatro do Brinquedo (1927), Teatro do Estudante do
Brasil (1938), Teatro Experimental do Negro (1944); a iniciativa pernambucana do Teatro de Amadores de
Pernambuco (1941); e os paulistas do Grupo Universitario de Teatro (1943), Teatro Experimental (1939) e a
Escola de Arte Dramatica (1948).
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Brasileiro de Comédia — TBC (1948) sob o comando do diretor italiano Franco Zampatri,
encenando textos consagrados no repertdrio do grupo que se fragmentou em diversas
outras companhias, sendo elas: O Teatro dos Sete, Companhia Nydia Licia-Sérgio
Cardoso, Teatro Cacilda Becker, Companhia Tonia-Celi-Autran e Companhia Maria Della
Costa, marcando o final dos anos 1950 e extinguindo-se, em sua maioria na década
seguinte.

Analisando o registro da histéria oficial® do Teatro no Brasil ao qual tive
acesso até o periodo dessa escrita, registro este, que em sua imensa maioria concentra-
se exclusivamente sobre a histéria do teatro do sudeste brasileiro, especifica e quase que
unicamente sobre o eixo Rio-S&o Paulo, observamos que no que se refere ao teatro de
grupo, esta apresenta, ao menos nesse contexto paulista e carioca, uma tradicional divisdo
em dois grandes conjuntos: o dos grupos mais politizados e o outro dos grupos voltados a
experimentacao cénica. Hoje, essas divisdes ndo sao mais tao nitidas. A prépria nogéo de
politizacdo se reviu e 0 engajamento se reflete tanto nas propostas de manifestacfes
estéticas dos grupos quanto no teor tematico de suas abordagens dramaticas. O mundo
ha muito ndo é dualista e as utopias quando ndo desapareceram por completo, se
transmutaram em um poés-niilismo de complexa absorcéo idealista em torno de uma causa
homogénea. A pluralidade e heterogeneidade de idealismos quase que pulverizou as
utopias coletivas contemporaneas. Porém, a época, revidando e rebelando-se contra os
padrbes estrangeiros impostos, revendo padrbes estéticos e ideoldgicos vieram 0s grupos
da década de 1960. Estes grupos marcam a maior influéncia histérica para a formacgéao do
teatro de grupo brasileiro. Com a orientacao ideoldgica voltada para a contestacdo social
e subversédo politica durante tempos de muita tensdo no pais emerge o panorama dos
grupos paulistas Teatro de Arena (1953), Teatro Oficina (1958), Centro Popular de Cultura
(1961) e o Opinido (1964). Corpos coletivos de arte teatral vigorosa em criatividade e de
postura ideoldgica, em sua maioria pautados artisticamente sob o teatro dialético e

concepcOes brechtianas revelou nomes consagrados da dramaturgia nacional, entre eles

8 A esse respeito posso indicar uma bibliografia especializada no assunto, como por exemplo: FARIA, Jodo
Roberto (dir.). Histéria do Teatro Brasileiro: Volume | - Das Origens ao Teatro Profissional da Primeira Metade
do Século XX, Sdo Paulo: Edicdes SESC-SP, 2012. GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. Teatro
Brasileiro: ideias de uma histéria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012. GUINSBURG, J., FARIA, Jo&do Roberto e
LIMA, Mariangela Alves de. (orgs) Dicionario do Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Perspectiva: SESC Séo Paulo,
2006. MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 52 edicdo. Sao Paulo: Global, 2001. PRADO, Décio
de Almeida. Histéria concisa do teatro brasileiro 1570-1908. Sao Paulo: Universidade de S&do Paulo, 1999. E
0s classicos ja esgotados e sem reedicdo: Histéria do Teatro Brasileiro, de Edwaldo Cafezeiro e Carmem
Gadelha, Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1996; e da Cole¢éo Silio Bocaneira Jr. 2, também esgotado Histéria
do Teatro, de Nelson de Aradjo. Entre outras diversas teses, dissertacdes, entrevistas, cadernos e revistas com
artigos. H4 uma grande bibliografia sobre o tema, ndo tdo vasta como deveria, mas existe muito material
levantado.
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Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, Augusto Boal, Ariano Suassuna e Chico
Buarque de Holanda. Tiveram suas vozes silenciadas ap0s a imposi¢éo ditatorial no Brasil
iniciada em 1968 com o Al-5. Instaurou-se a instabilidade artistica e profissional, inibindo
a producédo cultural com a censura e auséncia de liberdade de expressado estreitou o
espaco de atuacdo, instaura-se uma letargia freando o entdo forte processo de
nacionalizacdo da dramaturgia que vinha emergindo, periodo marcado por muitos exilios e
pequenas iniciativas pessoais ou de poucos grupos. Os grupos da década de 1960 e 1970
tinham vigor militante contra a ditadura militar.

Em 1970 a visita do grupo norte-americano Living Theatre produziu forte
impacto, especialmente sobre o trabalho de José Celso Martinez Correa que os convidou
para realizar uma experiéncia coletiva com o Grupo Teatro Oficina. Desse encontro, que
terminou em divergéncia devido as diferencas ideologicas dos dois grupos, rendeu o
Manifesto “Do Teatro morto ao te-ato” e o espetaculo Gracias, Sefor respectivamente
redigido e encenado pelo Oficina. O manifesto que prenuncia o fim da divisdo palco plateia,
tal qual o modelo convencional e vigente postulava, especialmente, na visdo dos
componentes do Oficina, favorecendo o sistema e a postura consumista e propde um
‘encontro entre os corpos” e construgdo de “relagdes em que se possa confiar” O
espetaculo com oito horas de duracdo, apresenta um ato ritualistico dividido em sete
partes, apresentado em dois dias, com dramaturgia criada a partir de colagens,
improvisacbes e evolucBes durante as apresentacdes do espetaculo. Esse tipo de teatro
ganha da critica especializada da época o estigma de amador, feito por jovens
aparentemente mais interessados na “autoexpressao”.

O “teatro de grupo” no Brasil tem se fortalecido desde a década de 1980,
com o fim da ditadura e o retorno de diversos artistas exilados, trazendo novamente uma
ideia de teatro alternativo, com raizes no inicio do século, como demonstra esse breve
relato e de tantos outros estudiosos sobre o tema.

O modelo de organizacdo de trabalho grupal se modifica radicalmente a
partir da década de 1990, quando o paradigma militante e ideolégico entrou em crise apds
a democratizagdo. A atencdo dessa nova geracdo de grupos se voltou para espagos de
experimentagéo, especialmente do ator, elencando a nogéo de “grupalidade” como forma
de estrutura de organizacgéo e geracéo do trabalho criativo, a sede, que durante a década
de 1970 era vista como espaco de interacdo comunitéria, torna-se um lugar propicio para
o treinamento e para reunifes voltadas para a articulagdo de seus projetos artisticos e
pedagdgicos enquanto grupo.

Apos a era Collor entre 1989 e 1992, esse quadro de organiza¢gdo em grupos
viveu uma profunda crise, que se reorganizou em seguida, em forma de uma disputa

acirrada e desleal com os artistas com exposicdo na televisdo, durante o governo do
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presidente Fernando Henrique Cardoso e o inicio da corrida por incentivos fiscais. Apos
algumas mobilizac¢des artisticas isoladas, mas pontuais, e apds alguns esforcos politicos e
a criacdo de outros mecanismos mais igualitarios e democraticos de redistribuicdo de
incentivos publicos ainda em processo de aperfeicoamento e expansdo, muitos deles
iniciados em ambito federal no governo do presidente Lula e continuados no governo da
presidente Dilma Roussef, entre outros avan¢os nas politicas culturais dos estados e
municipios, tornaram a representacao do teatro de grupo enormemente amadurecida, tanto
no reforco de sua categoria como movimento social organizado, quanto como definicdo de
sua alteridade.

Em 2009 fui convidado a participar, representando o Grupo Sonhus Teatro
Ritual, do encontro “Préximo Ato — Novos Rumos” ocorrido em Brasilia, dedicado ao Teatro
de Grupo no Brasil e promovido pelo Instituto Itat Cultural nos vinte e sete estados
brasileiros. O encontro reuniu varios representantes dos grupos mais significativos de cada
uma das cinco grandes regides brasileiras. Cada regido elegeu dois representantes que
participaram de um encontro final promovido em S&o Paulo no mesmo ano. A partir desse
encontro, somado a diversas leituras® sobre o tema e de minha atuacdo enquanto artista e
produtor teatral, constatei algumas caracteristicas comuns aos grupos constituintes,
declaradas e conscientemente ou ndo, do chamado Teatro de Grupo no atual contexto

brasileiro, sao elas:

1. Caracteristicas nos modos de producao criativa:

e Os grupos tem se dedicado ao desenvolvimento de projetos artisticos que
perpassam a obra, enquanto espetaculo teatral, se dedicam a pesquisas e a
processos criativos préprios ou inspirados em outros métodos ja existentes.
Seus espetéaculos séo fruto de profundas investigagdes sobre determinado
tema, ou linguagem, ou técnica, etc. Para André Carreira (2009), a partir da
década de noventa os grupos brasileiros passaram a se concentrar e a centrar
seus trabalhos na experimentacdo do ator, tendo especial influéncia das

visitas de Eugénio Barba com o Odin Teatret e a vinda de Grotowski ao Brasil,

9 Os estudos de André Carreira reinem grande parte do levantamento, organizacio e reflexdo do movimento
histérico do teatro de grupo brasileiro. Carreira coordena na UDESC em Florianépolis o grupo de estudo “Aqis
— Nucleo de pesquisa sobre processos de criagéo artistica” cujo projeto central € o mapeamento do teatro de
grupo no Brasil mediante projetos interinstitucionais de projetos integrados de pesquisa, com a UNIRIO, UFU,
e com a Universidad de Castilla La Mancha — Espanha. Stela Ficher publicou em 2011 sua tese de mestrado
sobre o teatro colaborativo no Brasil. Foi particularmente importante também minha participa¢éo no encontro
“Proximo Ato — Novos Rumos — Teatro de Grupo no Brasil” promovido e publicado pelo Itad Cultural em Brasilia
em 2009. O encontro internacional gerou um blog com publicagcdo de artigos de vérios autores nacionais e
internacionais refletindo sobre o teatro de grupo, posteriormente o encontro também rendeu a publicacao de
um livro organizado por Anténio Aradjo e publicada pelo Itad Cultural em 2009. Entre outras teses sobre teatro
de grupo de diversas instituicdes de pos-graduacgéo brasileiras.
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além de mais claramente passarem a atrelar vida, ética, arte aos seus projetos

artisticos em grupo:

A parte os procedimentos e as referéncias técnicas propostas pela
antropologia teatral, a idéia de uma disciplina estreitamente
relacionada a uma ética e o projeto de um teatro relacionado com
0 préprio sentido da vida foram, sem lugar a ddvidas, o que mais
repercutiu como referéncia modelar para os grupos no periodo.
(CARREIRA, 2009, p.2)

Essa atitude diante do labor teatral trouxe vitalidade e maturidade nédo s6 aos
espetaculos, mas também a linguagem teatral desenvolvida e principalmente
aos atores, que entendem sua profissdo como um processo continuado de
aprendizagem, nunca estanque e terminado;

A postura de atores-pesquisadores confere uma atitude de buscar sempre
superar suas limitacdes, sempre ir além do ja conhecido e jamais pensar que
ja sabem tudo o que precisam, optando mais pelas incertezas do que pelas
certezas, evitando dessa forma o uso repetitivo e enfadonho de férmulas
prontas de sucesso e de acerto pré-determinado e previsivel, daquilo que
sempre da certo, muitas vezes enganosamente. Para André Carrera, “o ator
do “teatro de grupo” que treina cotidianamente seria capaz de reinventar-se,
e inventar o préprio trabalho grupal, e assim estaria apto a gerar as matrizes
para a criacdo espetacular.” (CARREIRA, 2009, p.2). O diretor Anténio Araudjo
(2011) do grupo Teatro da Vertigem conta que na génese do grupo com a
montagem do espetaculo Paraiso Perdido em 1992, a principal motivacéo era
a de desenvolverem uma pesquisa juntos e se aproximarem do campo da
ciéncia, especificamente da fisica mecanica, levando o grupo a buscar definir
a postura do que viria a ser um artista-pesquisador. Partindo da premissa de
gue uma pesquisa em linha geral implica em observacgéo e experimentacao,
tracaram procedimentos para uma metodologia especifica de observagao
para o grupo que chamaram de observacgdo ativa e tracaram também uma

lista instrumental para o artista-pesquisador’® adotada pelo grupo a época;

10 “Instrumentais do artista-pesquisador: observagio; investigacdo (como sdo as coisas); experimentagio
intensiva; raciocinio; objetividade; repeticdo; interferir nos fatos; alterar processos; produzir novos fatos
(revolugdes); comparar; inferir o que ha por detrds dos fatos (identificar as causas); clareza; precisao;
planejamento; ir da analise a sintese; formular os problemas com clareza (0 que gera a investigacao é a
existéncia de um problema); qualquer observagdo é uma atividade com objetivo; aproveitar a interferéncia do
acaso; continua selecdo de conhecimentos; estar aberto aos novos conhecimentos e as suas situagoes,
condicdes ou realidades; além de perguntar como sdo as coisas perguntar o porque delas; procurar as relagdes
internas; dialogar com o fato; deixar que o trabalho das forcas internas aconte¢a (autodinamismo); percepgéo
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Os atores passam a assumir responsabilidade criativa em seus processos de
montagem, dirigindo seus proprios trabalhos, sendo dirigidos por
companheiros de grupo que se revezam ou convidando outros diretores para
dirigirem os trabalhos do grupo. A figura do diretor volta a se fazer
imprescindivel no topo do processo criativo teatral, ainda que de maneira
colaborativa e com hierarquia compartilhada com os atores;

O corpo e a visualidade sdo compreendidos como elementos essenciais de
comunicacdao teatral, entendendo o corpo como presenca fisica (corpo e voz)
e a visualidade a recepcdo dessa presenca fisica por parte do publico.
Independente da linguagem mais naturalista ou mais abstrata, mais realista
ou mais absurda, mais cotidiana ou mais virtuose, tragica ou cémica,
tradicional ou p6s-moderna, seja no palco ou na rua, o corpo € colocado no
centro da cena como principal veiculo de expressao das ideias e sentimentos
desejados;

Os atores investem em workshops, oficinas, cursos, graduagao universitaria
demonstrando comprometimento com sua propria aprendizagem, formacéo e
aperfeicoamento;

Os grupos buscam realizar intercambios, residéncias artisticas, interacdes e
referencias em outros Estados e paises, no trabalho de grandes mestres e
realizadores do teatro comprometido com o desenvolvimento da linguagem
teatral;

Os grupos tém acesso e estdo em sintonia com as mais atuais pesquisas
desenvolvidas no cenario mundial, seja por contato pessoal, através de
viagens; seja virtualmente, por meio da internet/web ou disponibilizado por

professores da faculdade dos cursos universitarios de Teatro e Artes Cénicas;

2. Caracteristicas nos modos de gestdo, organizagdo e produgao:

Mais atores passaram a se organizar em coletivos, aderindo e expandindo a
composicao grupal no pais;

Muitos desses grupos sdo administrados pelos préprios atores, nao por
diretores, coredgrafos ou produtores, por vezes, hegemonicamente

dominantes no processo criativo;

(trabalhar com os cinco sentidos); imparcialidade (o ndo julgar); estar presente; penetrar atentamente nos
detalhes; nunca aceitar coisa alguma como verdadeira; usar a maxima suspeita sobre si mesmo.” (In: ARAUJO,

2011, p.21).
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Em diversos casos, devido a atual realidade socio-cultural e econdmica
brasileira, os integrantes desses coletivos exercem fungbes além da de
atores, tendo responsabilidade, e ao mesmo tempo, autonomia e lideranca
sobre a producao, execucdo e comercializacdo de suas producoes;

Esses coletivos, em sua maioria, costumam manter um repertério de
espetaculos, (mesmo que a duras penas), na maioria dos casos, sem o devido
subsidio de patrocinadores ou do governo. Espetaculos sdao mantidos em
cartaz por tempo indeterminado, persistindo e ndo desistindo das montagens
realizadas;

Os grupos definem o espaco fisico proprio como essencial para seus
processos criativos. Como até o ano de 2013, ainda existem raros subsidios
ou poucos mecanismos de apoio publicos ou privados, destinados para tal fim
de manutencdo, a grande maioria dos grupos alugam espacos por conta
prépria, estabelecem parcerias, convénios ou permutas, ou lancam mao de
espaco proprio, tudo isso custeado por maneiras alternativas e diversas de
apoio ou de arrecadacao de cachés, doa¢bes ou com investimento préprio de
seus integrantes;

Buscam, (geralmente por falta de op¢éo), se aprimorar como podem em areas
transversais de producdo cultural, como elaboracdo de projetos,
administracdo, gestdo de recursos, marketing, vendas, etc. Por isso,
trabalham com planejamento e antecipacdo, buscando estratégias para a
execucao de seus projetos ou contratam profissional especializado para isso;
Elaboram e executam projetos, participam de editais pUblicos municipais,
estaduais e federais, concorrem com projetos para leis de incentivo e buscam

diversas formas de financiamento aos seus trabalhos.
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Figura 2. Abertura do primeiro Festival do Corpo Ritual promovido pelo Grupo Teatro Ritual em 2005. Da esquerda para a
direita, Pablo Angelino, Nando Rocha, Christiane Reis, foto: acervo do grupo.

3. Caracteristicas de conscientizagédo e engajamento politico:

e Os atores passam a se engajar na discussao de politicas publicas em defesa
da manutencdo de seus coletivos e na criagdo de subsidios para o
desenvolvimento de pesquisas e estudos, ndo se preocupando apenas em
montar espetaculos, um logo ap6és o outro;

e A representagdo de grupos se fortalece e intensifica movimentos (na maioria

sem nome!?!, conferindo uma caracteristica apartidaria e por vezes, invisivel),

11 Com algumas exce¢des como o movimento Arte Contra Barbarie ou a criagdo de redes como a Redemoinho,
ou mesmo de programas eventuais como o Proximo Ato patrocinado pelo banco Itad através de seu instituto
Itadl Cultural, todos eles com evidentes desdobramentos com maior ou menor grau de eficacia ou de
durabilidade e consisténcia coletiva.
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gue garantem espagos e reconhecimentos diante de politicas publicas
especialmente em editais e premiacdes diversas;

e Passam a valorizar e enfatizar em suas escolhas e atitudes sempre uma
postura ético-profissional de respeito matuo por seus colegas de profissao,
por seus companheiros de grupo, por seu publico e principalmente diante de
seu oficio com a arte teatral de maneira ampla, exercendo sua vocagao com
dignidade, honestidade e transparéncia, buscando assim maior fortalecimento
enqguanto classe profissional da arte, em busca de reconhecimento e respeito
por parte da sociedade e dos gestores publicos e privados;

e A propria atitude de resisténcia desses coletivos em si é um ato politico e
ideoldgico, realizado de maneira concreta e visivel por todos, manifestando
um modo de pensar e fazer sua profissdo, de exercer seu oficio de forma
coletiva, evitando formulas prontas, vendaveis, massificantes e pasteurizadas
impostas pela midia, buscando uma relacdo afetiva, mais humana e
verdadeira com o publico, tratando de temas urgentes para seus integrantes,
acreditando até as Ultimas consequéncias em suas visées sobre a Arte, 0

Teatro e a sociedade. Ainda segundo André Carreira,

as praticas de pesquisa e preparacao técnica e uma dramaturgia
nascida do trabalho criativo do ator constituiram entdo um ponto de
apoio alternativo que se apresentou como uma via possivel para a
reagrupacéo dos coletivos sem, no entanto, negar um lugar ético
gue situe os grupos em relacdo ao estado das coisas na vida do
pais”. [...] Essa nova perspectiva para o trabalho grupal significou
a abertura de um novo espaco social e politico para diferentes
realizadores teatrais. Com a aparente dissolucdo da heranca das
lutas politicas, o lugar de contestacdo ocupado pelo grupo,
caracteristico dos anos 1960 e 1970, foi substituido por novos
elementos de coesdo muito mais relacionados com o trabalho
especifico do teatro. (CARREIRA, 2009, p.3)

Diversas questfes sobre a definicdo do que vem a ser um grupo de teatro
inquietaram os participantes no encontro do Proximo Ato promovido pelo Itatd Cultural em
Brasilia em 2009. Levantaram-se questdes como:

e Grupo de dois é grupo ou dupla?
e Quando se trata de uma iniciativa de uma Unica pessoa idealizadora (um diretor,

por exemplo), que aprova projetos e contrata atores para executar os espetaculos
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sempre assinando o nome de seu grupo/pessoa juridica — ainda assim é teatro de
grupo?
e Um grupo de teatro € apenas uma marca? Uma assinatura? Uma empresa?

e O gue define um grupo de teatro?

A definicdo do que seria um teatro de grupo cria borramentos especialmente
devido a proliferacdo de grupos e agrupamentos por todo o pais, visivelmente percebida
apos 0os movimentos, manifestos e encontros de teatro de grupo que eclodiram pelo pais
desde a década de 1990. Estes movimentos reivindicaram junto ao poder publico uma série
de politicas voltadas para a manutencao e preservacdo de coletivos teatrais através de
subsidios por meio de editais, fundos e leis que acabaram eclodindo num vicioso processo
de adequacBes no modo de apresentacdo ou de conformacdo no trabalho aqueles que
produzem teatro de modo independente no pais.

Rosyane Trota (2008) defende que necessitamos afirmar uma definicdo
gualitativa de grupo, ainda que esta definicdo ndo seja quantitativamente majoritaria. Para
tanto levanta os problemas endémicos para, por meio de uma relacdo de oposicdo, se

aproximar de uma definicdo. Entre esses problemas estéo:

a rotatividade dos integrantes,
2. 0 circulo vicioso ja citado criado pelas leis de incentivo, gerando curtos
processos e curtas temporadas

3. e como maior sintoma da debilidade do teatro, elege a descontinuidade.

Desse modo chega a definicdo de que:

Por oposicao, a palavra-chave do teatro de grupo esta naquilo que
gera e frutifica: continuidade de constituicdo, de formacédo, de
criagdo, producéo e circulacdo. Se este critério ndo contempla a
maior parte dos grupos atuais, certamente ndo sera porque ela é
muito restrita, mas porque os “grupos” se flexibilizaram demais as
circunstancias. (TROTA, 2008, p. 35)

Para a autora essa definigdo estrita ao invés de excludente projetaria uma
perspectiva de futuro, uma vez que esses movimentos em prol do teatro de grupo até entéo,
exerciam a funcdo de formacéo ideoldgica e ética e ndo se restringiam apenas nas lutas
para obterem éxitos imediatos diante de financiamentos publicos, entre outros

favorecimentos necessarios a sobrevivéncia. Injetar na classe teatral e em si mesmos
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conscientizacdo e mobilizacdo mediados por um recorte ético-ideolégico € um objetivo
mais largo do que obter condi¢bes para serem o que ja sdo: grupos de teatro.

Essa ideologia e postura ética vai ha contraméo do sistema dominante que
defende cada vez mais 0 esquema a curto prazo das instituicbes modernas. Tanto no
aspecto mercadologico de consumo, quando em seus sistemas de producdo, trazendo
para a vida do trabalhador a sensac¢do de deriva, ausente de rotinas e exposto a praticas
de flexibilidade que tendem mais a dobrar 0 ser humano que as instituicbes em si. Richard
Sennet (2009) em A Corrosdao do Carater, expde de que modo a falta de vinculos
duradouros, a longo prazo e como essa relacdo instavel, muito comum na atualidade, leva
os individuos a derivarem ética e emocionalmente, diante da incerteza, da instabilidade.
Fazendo as pessoas mudarem de emprego, de fungdo ou até de profissédo constantemente,
diante de um mundo marcado pela flexibilidade e o fluxo a curto prazo, provoca-se uma
lacuna entre a experiéncia de deriva e a afirmacao estatica de valores. Essas mudancas
constantes de um pélo a outro, entre a deriva e a afirmacéo, fazem faltar uma narrativa
simples que organize essa conduta, uma narrativa que daria forma ao movimento entre
esses poélos e que poderia evitar o aprisionamento em uma vida linear e cumulativa,
acumulando fatos sem ligacdo. “A destruicdo criativa [...] exige pessoas a vontade em
relagdo a ndo calcular as consequéncias da mudanga, ou a ndo saber o que vira depois”.
(SENNETT, 2009, p.32) Ou seja, pessoas agindo de modo indiferente e negligente com as
consequéncias de suas mudancas, sem qualguer comprometimento ético, nem com
valores como a confianga, o compromisso muatuo e a lealdade advindos de relagbes sociais
duraveis. Sennet se pergunta como pode um ser humano desenvolver uma narrativa de
identidade e histéria de vida numa sociedade composta de episédios e fragmentos?

“O que é singular na incerteza de hoje é que ela existe sem qualquer
desastre histérico eminente; ao contrario, est entremeada nas praticas cotidianas de um
vigoroso capitalismo. A instabilidade pretende ser normal”. (SENNETT, 2009, p.33) Sennett
afirma ainda que o “capital impaciente” e o desejo de rapido retorno fizeram do mercado
dindmico demais para permitir que se fagam as coisas do mesmo jeito ou ainda que se
fagcam as mesmas coisas ano ap0s ano, tornando a estrutura institucional moderna mais
contratual ou episddica.

O teatro de grupo se define e se difere de outros modos de producdo em
agrupamentos de elencos temporarios ou transitérios por sua continuidade, permanéncia
e durabilidade tanto no que se refere ao seu projeto artistico-ético-poético-pedagdgico;
guanto a sua equipe permanente de artistas e colaboradores; quanto na constancia
periddica de suas criagfes, pesquisas e producdes diversas; além de sua permanéncia
pelos palcos, mantendo-se ativamente em constante contato com o publico, por vezes,

circulando por outras regifes diferentes de sua residéncia e assim expandindo relacdes,
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publicos, intercambios, referencias e horizontes artisticos, culturais e sociais. Sendo assim,
defende uma outra logica de mercado, mais artesanal e humana com o compromisso de
lealdade e compromisso mutuo com o fazer artistico, seja na preservagédo ou manutencao
de tradigBes ou com a ruptura com as mesmas, pressupde um engajamento com a arte. E
a relacao de confianca estabelecida com o publico advém da criacao de lagos sociais, de
experiéncias mais profundas e informais do que as mediadas pelo marketing de consumo
imediato, enraizando-se devagar nas arestas das comunidades por onde passa e com
muito esfor¢o continuo ao longo de anos vai estabelecendo experiéncias de confianca, que
comumente chamamos de formacado de publico. Ndo apenas um consumidor, um cliente,
um fregués, mas um companheiro de estrada, um parceiro criativo que acompanha ao
longo dos anos o desenvolvimento desse grupo. Uma relagdo sOcio-afetiva possivel
apenas pela durabilidade no tempo, pelo esfor¢co de preservar experiéncias profundas e
informais entre essa instituicdo grupal e a sociedade.

Adotando essa definicdo operativa de teatro de grupo, seguimos tracando
uma linhagem dos meios para realizacdo desses distintos e personificados projetos,
adotando como midia principal da arte teatral o ator e como eixo da cultura de teatro de
grupo o labor do ator. Este labor sobre si mesmo e sua arte pode ser descrito como
preparacao, laboratorio, atelié, treinamento e aqui vamos afunilando para um sentido ritual
nesse se preparar, nessa manutencao de sua arte, propria de qualquer ator ndo diletante,
pertencente a qualquer linhagem estética ou tradicdo teatral. Assim como todo ritual, essa
preparacdo requer continuidade, repeticdo, rigor, disciplina, fé compartilhada em um
determinado ideal de grupo entre outras coisas. A questdo da continuidade!? se apresenta
como fator determinante no teatro de grupo que prescinde de um projeto artistico-ético-
poético-pedagdgico a longo prazo, ndo se restringindo a fugaz tentativa de inovacdo
constante derivada da auséncia de perspectivas investigativas para a arte a qual se dedica.
Apesar da importante abertura de espirito para a experimentacdo que a auséncia de
modelos acarreta na postura dos artistas cénicos brasileiros**, o campo eminentemente da
pesquisa artistica continuada desenvolvida por grupos acaba sofrendo algum prejuizo

culturalmente arraigado em nossa auséncia de tradigdo, como afirma Beth Lopes:

No Brasil, no campo das artes existe uma cultura — e, por que ndo
dizer, uma educacdo — que prioriza as idéias originais e a

capacidade de mutacdo estética dos criadores (...) ndo ha uma

12 Essa continuidade nédo pressupde uma trajetéria linear, muito pelo contrario, na pratica essa linearidade é
quase impossivel diante de todos os percalcos e caos impostos pela vida, especialmente repartida e
compartilhada com vérios individuos reunidos, onde soma-se intempéries e necessidades diversas.

13 Especialmente no campo do movimento e do trabalho corporal, como aponta Strazzacapa e Leabhart (In
STRAZZACAPA, 2012, p.50).
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tradicdo no sentido de respeitar o desenvolvimento de uma
pesquisa que perpassa pelas obras dos artistas. Ao contrario, tanto
a imprensa como o publico tacham as pessoas que fazem isso
como repetitivas e incapazes de se superarem. Por isso, talvez, a
maior parte dos encenadores brasileiros pense na concepc¢éo do
espetaculo, da encenacdo, da luz, do figurino, etc., antes do
trabalho do ator. (1997,p.61)

Apesar de vir mudando lentamente essa realidade cultural através do
esforco constante dos grupos brasileiros que desenvolvem seus trabalhos de modo
continuo e ndo eventualmente por ocasido de um projeto aprovado, ainda se percebe
essas dificuldades apontadas por Lopes em diversas instdncias. Em conversa com o
palhaco Pepe Nufies durante sua participacdo no Encontro de Atores Criadores em Goiania
em 2008, o palhago espanhol radicado em Santa Catarina no sul do Brasil reclamava que
os festivais brasileiros tendem a néo repetir trabalhos, buscando sempre novidades. Pepe
gue vem de uma tradicdo de palhacos europeus que costumam trabalhar sobre um mesmo
numero literalmente por toda a vida, afirmou quando entrou no projeto Palco Giratério do
Sesc com o espetaculo “De Malas Prontas” em cartaz, a época, haviam vinte anos no

repertério de sua companhia catarinense Pé de Vento: “- Ja era hora! Finalmente”.
Dificilmente encontramos curadores de festivais no Brasil que prezem em enfatizar a
continuidade, a persisténcia, a permanéncia e sobretudo a consisténcia de uma pesquisa
cénica.

No contexto da imprensa a situacao é ainda mais constrangedora. Em uma
conversa h4 alguns anos atrds, com a atriz e diretora Ana Cristina Evangelista do grupo
goiano Zabriskie que conta com um espaco sede proprio onde busca manter e implantar
na cidade a cultura de temporadas teatrais com seus espetaculos, afirmou ter que
presencialmente buscar sensibilizar os jornalistas dos cadernos culturais da cidade sobre
a importancia de seu respectivo trabalhos de difusdo das artes cénicas locais. Ao tratar
com os jornalistas recebia a resposta de que “ja divulgamos seu espetaculo uma vez”, “nao
podemos repetir notas sobre seu espetaculo toda semana”, ou “a perspectiva do jornal é
factual, ndo podemos nos repetir’. Se pensarmos no quanto a palavra repeticdo €
semanticamente vital e estruturalmente fundante da arte da cena ao vivo, vimos a ineficacia
do jornalismo cultural em cumprir seu papel de divulgador e especialmente no contexto
brasileiro, de incentivador do habito e da cultura de frequentar teatros e de fortalecer a¢ées
duradoras e comprometidas com a arte, ainda mais se tratando de trabalhos de
reconhecido mérito artistico, que, por um posicionamento que beira a bestialidade em

busca de novidades vendaveis, desfavorece o publico e o artista, interrompendo sua
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importante fun¢cdo mediadora entre estes. Depoimentos muito semelhantes se deram com
artistas de S&o Paulo, Rio de Janeiro, Bahia e Pernambuco com os quais mantive contato.

Quanto ao trabalho do ator, este parece ser deveras um eixo sobre o
trabalho de desenvolvimento tecnolégico de fato endégeno a arte teatral. Sendo o ator o
elemento indispensavel ao teatro, antes até do encontro com o publico, pois para que este
se anuncie, ja havia um ator preparado para este encontro, é sobre ele, sobre seu trabalho
gue a criacao teatral deve se debrucar. Sendo um eixo central, a partir do ator pode-se
desenvolver toda a dramaturgia, a utilizacdo espacial cénica, cenografia, o visual, a estética
e tudo o que se fizer necessario a partir das urgéncias criativas que emanam do viés criativo
atoral, ainda e preferencialmente que sob o olhar preciso e cuidadoso de um encenador,
de um diretor.

Todo ator possui seu préprio ritual de preparacéo antes de subir no palco,
mesmo que se restrinja a técnicas de memorizagao de texto, séries de leituras dramaticas
ou de caracterizacdo por meio de vestimentas, entre outras habilidades a serem
desenvolvidas correspondente ao tipo de arte que produz. Esses rituais de cada ator
pertencem, variam e se adequam de acordo com sua cultura de ator e quando inserido em
grupo, se relativizam de acordo com sua cultura de grupo. Trata-se de uma questao de
educacao, ou se preferir, de formacéo artistica, que inevitavelmente atravessara questdes

pedagogicas sobre o ator e o teatro de maneira ampla.
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O Labor do Ator Como Eixo e Ritual de uma

Cultura de Grupo

Quando falo de cultura de grupo no contexto do teatro estou me referindo
diretamente a cultura de ator diante de um modo de organizagdo social produtiva.
Pensando cultura como modo de vida e a partir de sua materialidade, ou seja, daquilo que
ela produz de significados e valores gerados por essa formacao social especifica, (e nao
apenas daquilo que ela reproduz). Procurando evidenciar suas conexdes e contradicdes
gue configuram essa teoria de cultura, ao entorno das intersecdes entre arte e sociedade,
sem segrega-las em categorias ou status diferenciados ou estanques e sim unidas e
inseparaveis em sua pratica: ator-grupo-arte-sociedade. Tomando por interconstitutivas
tanto a formagéo social grupal instituida de modo comunitério por uma minoria organizada
de artistas que decidem formar um grupo teatral, quanto as formas, os produtos culturais
e artisticos provenientes desse modo de producdo especifica de fazer sentido da
experiéncia do vivido em coletivo, ou seja os espetaculos de um grupo teatral dao
materialidade a experiéncia vivida por essa grupalidade, estéo intrinsecamente interligadas
sob diversos aspectos e de modo perceptivel, aparente, visivel, sentido, materializado. O
modo de organizacdo e producdo grupal serd indissociavel na pratica dos resultados
artisticos de sua producao, quando o sujeito-artista busca algum tipo de micro-revolucéo e
encontra no coletivo sua poténcia, seu modo de se engajar numa arte de guerrilha,
defendendo os interesses do modo de vida e pensamento desse coletivo, expresso
artisticamente de modo a, de fato, se colocar diante do mundo. Falo entdo, ao modo de
Willians (2007), ao falar de cultura de grupo, situando essa cultura na soma resultante do
fazer existente entre 0 sujeito e outra instancia, estamos falando entdo em: teatro e
sociedade, ator e comunidade, ator e produgéo, ator e técnica, ator e linguagem. Seguirei
entdo, analisando alguns aspectos desse fazer cultural do ator inserindo-0 aos poucos no
contexto grupal, afinal um coletivo é feito a partir da conjungdo de seus individuos que
constituem o todo.

Quando se fala em grupo teatral logo se pensa em sua identidade, como
sendo uma marca indelével de sua producgdo e qualidade artistica, muitas vezes até seu
legado historico para a arte teatral. A identidade na arte consiste em um conjunto de
clichés, de preconceitos, de automatismos acumulados em torno de um estilo
aparentemente proprio a que imediatamente chamamos de identidade. Alguns sistemas

criativos criam uma armadura que, tornando mais complexos os modos de representacao

38



do ator, transformam as cenas em uma espécie de “teoria de Eistein” a ser decifrada.
Diante dessa encruzilhada para os caminhos aparentemente mais faceis ou 6bvios e um
excessivo rebuscamento, o papel do ator é manter-se sempre aberto as possibilidades
infinitas de criac&o para si e também para o diretor. E importante evitar fechar e fixar uma
ideia principalmente no inicio ou durante 0s processos criativos. Importante inclusive
buscar enxergar o duplo em suas proposi¢cdes atorais como uma sombra. Se na medida
com que nos aperfeicoamos, amadurecemos, adquirimos experiéncia vamos acumulando
clichés, entdo tanto melhor sera para o ator possuir uma infinidade incontavel de clichés,
ampliar seu repertério. Se vocé possui apenas uma dezena ou uma centena de clichés que
sejam teus, idiossincraticos, que definem caracteristicas intrinsecas e indissociavelmente
suas enquanto artista, entdo voceé logo sera rotulado por esses clichés. No entanto se vocé
possui algumas centenas ou alguns milhares de clichés, suas possibilidades vao se
tornando tdo amplas e diversas que ficara dificil de caber em certames do enquadramento
critico que se possa t&o facilmente mesurar sobre a arte de ator. E como se sua arte de
ator se tornasse um tipo de escada de Escher!*. Nietzsche prop&e para sociedade: para
irmos a busca daquilo que ndo somos. Somos mutdveis das mil possibilidades de vir a ser
0 que ndo somos — somos seres de metamorfose. Existe uma poténcia em nds que precisa
ser acionada, um potencial, ligado a possibilidade, ndo nesse tipo de sociedade mas em
outra. No Grupo Sonhus Teatro Ritual vemos o0 espaco ritual de preparacéo do ator, seu
treinamento, como esse momento de expansdo de sua escada de Escher, de seus
potenciais de metamorfose.

Para cada processo criativo de montagem de um novo espetaculo, o ator
deve prescindir de uma nova prepara¢cdo ou um novo treinamento, voltado para as
necessidades especificas do espetaculo. Assim seu aporte acumulado de habilidades,
possibilidades, de aberturas, o seu aprender constante a desaprender e a desapegar do
gue ja sabe, esse treino cotidiano e constante de reinvencao de si podera contribuir e muito
para a criacdo do espetaculo. Nao se trata de criar apenas do acumulo de informagfes e
conhecimentos absorvidos pelo corpo e pela inteligéncia integral do atuante, mas para
além, trata-se de uma capacidade muito dificil de alcancar para a abertura plena para a
liberdade criativa que se manifesta na aparente falta de limitacdo, na busca da néo
limitac@o, das possibilidades sem limites. Arte é liberdade. Arte ndo € ciéncia exata. Arte
se apoia mais nas incertezas, nas duvidas. No entanto nas artes, o artista necessita de
eficacia, assim como na magia. O bom magico precisa usar a palavra ou o0 tempo justo

para causar um efeito de eficacia. Essa eficacia do ator deve ser buscada concretamente

14 Maurits Cornelis Escher, pintor holandés que misturava técnicas de desenho realista com ilusdes de 6tica,
criando imagens fantasticas como escadas que sobem e, de repente, estdo descendo, quedas d’agua que
comegam e terminam no mesmo lugar. Em sua obra tudo € — ao mesmo tempo — l6gico e sem sentido.
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para tornar visivel seus sonhos, tornar manifestas as outras realidades por ele
vislumbradas e as quais deseja fazer ver, sentir e imaginar. A arte ndo se materializa no
desejo. O desejo é a incompletude, est4 apenas no querer fazer. O artista necessita
desenvolver certa eficacia para fazer materializar seus sonhos mais impossiveis. Trazer ao
mundo evidencia tacita de que tudo é possivel de mudar, de transformar, de se realizar. E
€ sobre o preparar dessa eficacia para que a magica se manifeste que reside a ideia de
treinamento que nos interessa.

Vivemos sempre no convivio simultdneo de pelo menos duas culturas
dominantes: uma que esta nascendo e uma que estd morrendo, ou seja, uma tradi¢cdo
antiga e as novas tradicdes que tentam romper e se reiventar por meio da recusa dos
artistas contemporaneos contrarios ou inadequados aos preceitos e paradigmas antigos.
A linguagem comumente traz atualizacbes de significados de certas palavras e/ou
conceitos, sempre acompanhados de modismos usuais acerca de diferentes termos.
Quando um dado momento histérico especifico se conclui, nos sentimos liberados em
relacdo a ele, ausentes de qualquer consequéncia critica que se respalda por um consenso
generalizado em torno de determinado sentido dado como unanime e de significado
precisamente correto e claro a determinada palavra ou conceito. E o caso do termo
treinamento hoje no contexto teatral. Existiu, principalmente na Franca, uma enorme
corrente de preconceitos acerca do conceito de training quando inserido no vocabulario
teatral europeu. Essa palavra tao difundida em todo o mundo, desde a década de 1970 em
diante, especialmente por Grotowski (1987) e depois por Eugénio Barba (1991) e o Odin
Teatret vem carregada de atuais questionamentos. A principio, segundo Joséte Féral
(2004), devido as associacdes de carater militar correspondentes imediatas a palavra em
seu uso particularmente nao traduzido do inglés no contexto francés, (training passou a ser
usado no lugar de treinamento), o que gerava contradi¢cdes de significagdo linguistica. No
contexto brasileiro, as contradigfes vao para além da questdo semantica e epistemologica,
gerando conflitos de ordem sensivel, cognitiva e pratica, especialmente quando associadas
a essa linhagem de artistas que defendem um certo tipo muito especifico de treinamento
€m seus grupos, e é nesse contexto da praxis que quero desenvolver. Esses treinamentos
costumam ser intrinsecamente interligados com os propdsitos ético-estéticos-poéticos de
cada artista ou grupo. Por outro lado, a maioria desses artistas, em suas produgdes escritas
e muitas vezes também em alguns videos, defendem um ideal maior, mais coletivo e
compartilhavel para suas concepgfes de treinamento, para além da pratica interna de seus
grupos, tentando fazer expandir esse conceito e mais do que isso implantar uma certa
cultura ou uma nova tradicdo entre aqueles que atuam, especialmente nos palcos fazendo
teatro. Etienne Decroux, Jaques Lecoq, Marcel Marceau, Rudolf Laban para citar apenas

alguns, também defendiam seus modos de treinamentos que sem duvida eram alicergcados
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sobre uma técnica muito codificada e complexa de ser aprendida. Era necesséario um longo
tempo de investimento e dedicacao por parte do ator, intérprete, dancarino, performer ou
mimico, para alcancgar certo primor ou até virtuosismo diante das escolas técnicas fundadas
por esses artistas-pedagogos. Nos Estados Unidos, Viola Spolin defendeu um aprendizado
mediado por jogos teatrais, cuja corrente se propagou por todo o mundo com maiores
impactos na América Latina e desdobramentos notaveis no Brasil especialmente com o
trabalho de Ingrid Koudela, e ainda, com maior sentido de apropriacdo dos jogos e de
transformacao pedagoégica e social presente no Teatro do Oprimido desenvolvido por
Augusto Boal.

No entanto, quero enfatizar o olhar voltado para o treinamento, preparacéo,
atelier, laborat6rio entre outros nomes que se possa dar ao espaco formativo-pedagdgico-
didatico do ator, seja por meio de: exercicios fisicos, exercicios imaginativos ou
psicologicos, exercicios plasticos, jogos, brincadeiras, brinquedos populares,
improvisagbes livres, happenings, combinagdes, roteiros, canovachios, imitacao,
repentismo, performatismo, espontaneismo ou mesmo na tentativa de negacdo de
qgualquer técnica reconhecivel, entre outros procedimentos possiveis nominaveis e
inominaveis de preparacdo. Esse modo de se preparar para a atuacdo, para entrar em
acao se manifesta dentro da cultura de ator, dentro e fora do contexto grupal como um
ritual de ator, uma passagem liminar individual necessaria para sua aprendizagem,
aprimoramento, desenvolvimento e continuidade de investigacao processual de sua arte.
Esse rito de ator independe de sua vertente ou linhagem técnica e estética. E variavel e
infinitamente multipla. E individual e intransferivel porque refere-se diretamente a
experiéncia. Trata-se de uma situacao limiar tanto social, quanto individualmente e pode
ser vivido de modo consciente ou inconsciente pelo ator, quer dizer, de modo
racionalmente escolhido ou instintivamente vivenciado, proporcionando conhecimentos e
habilidades com maior ou menor graus de sapiéncia ou de autonomia consciente sobre 0s
saberes. Muitas das vezes os atores ndo possuem total consciéncia de seu proprio
processo de preparagdo, nestes casos sdo levados a crer em sua habilidade inata, séo
levados a confiar cegamente em sua capacidade tida como “natural”, ainda que esse “dom”
seja até por si mesmo incompreensivel, como uma dadiva que desconhece as fontes, que
Ihe imputa a capacidade inata de realizar feitos artisticos mesmo sem compreender seus
processos. Nesse caso, acreditam na destinagdo e na sorte, agem por instinto, sem se dar
conta de seus microprocessos interiores, como fazemos ao respirar, ao caminhar. Para
caminhar vivemos toda um processo de experiéncia para a assimilagdo plena dessa
técnica que, de complexa se torna simples, espontanea, mecéanica e irracional. Para
respirar precisamos de um pequeno tapa iniciativo e os primeiros dias sdo de adaptacdes

tortuosas. Sao situacdes limiares de aprendizagem orgéanica, que se processa durante toda
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nossa vida em micro detalhes e situagdes de variagdes infinitas onde estamos aprendendo
e desaprendendo constantemente. Alguns atores elegem um espago-tempo para
dedicarem-se a esse rito de aprendizagem do ator. Se matriculam em aulas de iniciacéo
teatral, em cursos de voz falada, de danca, de atuacéo, etc. Depois desse primeiro
momento, vao para os palcos, onde voltam a aprender diante do publico e em relagéao.
Depois, podem ainda ter insatisfagbes ou curiosidades, necessidades ou desejos de
aperfeicoamento ou de reciclagem de sua arte. Esse ritual do ator em sua preparagao para
0 momento da atuagéo-criacdo, também consiste em espacgo para desconstruir técnicas,
de desconstruir clichés adquiridos ao longo do tempo. Adotando uma mais ampla
perspectiva possivel do que seja técnica. Percebendo que essa palavra diz respeito ao
modo habil de se fazer qualquer coisa, desde escovar os dentes até as acdes mais

complexas.

O MITO DA TECNICA

Tudo o que ndo temos no nascimento e de que precisamos
guando adultos ou maiores nos é dado pela educacao.
Jean-Jacques Rousseau

Técnica pressupde educacdo. Nao apenas a educacéo de especialidades
técnicas, nem me refiro as escolas tecnicistas nem a outros pejorativos referentes a ideia
de formacdo técnica. Refiro a técnica compreendida como modo de se fazer qualquer coisa
gue facamos. Se obtivemos alguma educacdo como aprender a nos sentar, levantar,
caminhar, correr, nadar, obtivemos a transmissao e a educacao de uma técnica corporal.
Quando nos ensinaram a falar ou mesmo a cantar obtivemos uma técnica vocal,
aprendemos um modo de utilizar a voz e dela extrair esse ou aquele som com
determinados significados. Essa transmissdo é completamente contaminada e influenciada
por fatores culturais determinantes e ainda pelo filtro personalizado e individualizado da
capacidade cognitiva de cada um. De modo mais nitidamente perceptivel essa individuagéo
nas técnicas corporeo-vocais cotidianas aprendidas € notada por diferencas sexuais em
razao de fatores fisiolégicos (determinados por parametros fisicos) somados a fatores
sociolégicos (papéis sociais de género na sociedade) e posteriores modificacdes e
adaptacdes ditadas pela idade (crianca, adolescente, adulto, idoso). Desse modo, cada
pessoa caminha de um modo diferente das outras. IsSso porque cada pessoa € um corpo,
ndo apenas tem um corpo. Corpo e alma, corpo e psique, corpo e espirito, corpo e intelecto

estdo unidos, se apresentam indissociaveis, exceto por algum trauma fisiolégico grave ou
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até o momento da separacao final da matéria. Essa viséo holistica da existéncia nos leva

a concluir que o artista da cena:

[...] € um s6 corpo com o qual ele existe, seja no palco, seja na vida
cotidiana. Todas as técnicas adquiridas para melhorar o trabalho
do performer séo parte integrante dele onde quer que ele se
encontre. Um acrobata é sempre um acrobata, no circo ou no
supermercado. O individuo é uno. O corpo, com sua cultura, sua
técnica, seus signos, também é Unico. Ele constitui a unidade. Uma
vez adquirida a técnica ela Ihe pertence. Ele pode ndo uséa-la para
ir ao supermercado, mas ela estd sempre 14, como uma marca
impressa. O inverso também é verdadeiro. (STRAZZACAPPA,
2012, p.30)

Para cada artista uma técnica, para cada técnica um artista. Nem toda
técnica servira para determinado artista, como nem todo artista servira para determinada
técnica. E preciso insistir nessa constatacéo ja tdo difundida, ainda que seja 6bvia para
muitos. E ainda quando falo de técnica ndo estou me referindo a um conjunto inteiro como,
por exemplo, dizer: a técnica do balé, a técnica da mimica, a técnica da capoeira. Toda
técnica contém uma estética e uma cultura. Algumas técnicas transitam por diferentes
estéticas, podemos notar semelhancas entre distintas tradigdes'®. Dentro do conjunto de
técnicas para a expressao estética do balé, da mimica e da capoeira, existirdo certas
técnicas que servirdo para este ou aquele bailarino, mimico ou capoeirista. O fato de o
capoeirista ndo ser um expert em “au” por exemplo, ou o mimico ndo dominar muito bem
a técnica do “apin” ou o bailarino ndo ser o grande exemplo em “crise derrire” ndo faz
desse um mal capoeirista, mimico ou bailarino. Ele pode ser um eximio virtuose em todas
as demais técnicas dessa arte, exceto em uma ou talvez duas técnicas que nao se
adequam ao seu corpo-alma-cultura. No conjunto técnico-estético geral, ele joga a
capoeira, faz mimica ou danca balé. Pode inclusive, apesar de possuir alguma pequena
deficiéncia ou inabilidade técnica muito especifica, se destacar como um excelente
capoeirista, mimico ou bailarino. Isto porque ndo é a soma do conjunto de técnicas
constituintes da codificacdo de uma estética que realmente importa no contato entre artista
e publico, e sim 0 modo como o individuo se apropria dessas técnicas e constitui seu
préprio conjunto integro e personal de modo a ndo nos importarmos mais com sua
habilidade técnica e nos concentrarmos em outras coisas que o artista pretende mostrar

utilizando secreta e invisivelmente sua técnica. Sobressai ai sua habilidade em esconder

15 Desse tipo de observagédo deriva todo o estudo da Antropologia Teatral. Ver em Dicionario da Antropologia
Teatral, BARBA, 1995.
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tudo o que sabe, tudo o que aprendeu, nos revelando magicamente algum mistério a ser
desvendado por tras de sua execucdo, atraindo assim nossa atencao e interesse, aticados
pela curiosidade desse seu segredo. Os melhores cantores que 0 mundo j4 testemunhou
nao eram capazes de atingir todos os timbres existentes, todas as notas e as mais diversas
técnicas derivadas do canto. Pelo contrario, eram eximios executores de seu préprio modo
ou estilo de cantar, representando sim uma linhagem, demonstrando sim alta habilidade
técnica, mas sob um recorte preciso que os destacaram dos demais virtuoses,
condicionado as suas idiossincrasias e técnicas proprias desenvolvidas.

Nao ha nenhuma forma orgéanica universal no homem. A relacado entre a cultura
do individuo e a técnica organica € intensa e intrinseca. Nao podemos generalizar as
técnicas corporais pois estas possuem relacédo direta com o corpo dos artistas. Portanto,
devemos pensar no balé de Baryshnikov, no balé de Ana Botafogo, na danca de Kazuo
Ohno, na danca de Pina Baush, de Fred Asteire, de Carlinhos de Jesus, da familia Viana,
de Tatsumi Hijikata ou de Antonio Nobrega; na mimica de Marceau ou de Decroux ou de
Lecog na arte de ator de Paulo Autran, de Luis Otavio Burnier, de Cieslak, de Anthony
Hopkins, de Fernanda Montenegro, de Derci Goncgalves ou de Denise Stoklos; na arte de
palhaco de Benjamim de Oliveira, de Oscarito, de Grande Otelo, de Renato Aragao ou do
palhaco Xuxu, do palhaco Carequinha, de Hugo Possolo ou o palhaco Chacovacci, etc.
Sao todos muito distintos. Suas técnicas eram (ou sd0) suas técnicas e determinavam suas
estéticas. Aprenderam com alguém ou com varias pessoas ou com sua prépria observacao
do mundo, dificil ser& comprovar que suas habilidades para a elaboracdo de sua arte eram
inatas, que nasceram com elas ja prontas e desenvolvidas e que n&o tiveram qualquer
relacdo com a cultura em que esses artistas estavam inseridos e com o contexto de como
e onde foram criados desde a infancia. Talvez possam ter nascido dotados de certa
vocacao ou disponibilidade psico-motora em aprender com maior facilidade esta ou aquela
técnica, de ver o mundo sob um prisma excepcionalmente particular, mas nao nasceram
sabendo tudo aquilo que faziam em cena, desde criancas. O pequeno Mozart sé melhorou
e se desenvolveu com o tempo de dedicacdo e aprendizagem musical. O autodidatismo
ainda é um didatismo, uma educagdo, um modo de se auto-educar, de aprender sozinho,
de desenvolver e sofisticar diversas técnicas que exige certamente, autodisciplina e

determinacéo:

Também nés, no inicio de nossa atividade, acreditavamos no “mito
da técnica”, alguma coisa que era possivel se adquirir, possuir e
gue permitiria ao ator dominar, dirigir o préprio corpo, tornar-se
consciente dele. [...] Por um longo periodo, este “mito da técnica”

alimentou o nosso trabalho. Depois, lentamente isso me levou a
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uma situagdo de davida. [...] Entdo, ndo se tratava mais de ensinar
ou aprender alguma coisa, tracar um método pessoal, descobrir
uma nova técnica, encontrar uma linguagem original, desmistificar
a si mesmo e aos outros. Somente ndo ter medo um do outro. [...]
Assim o treinamento se transformou num processo de
autodefinicdo, longe de qualquer motivacao utilitaria, guiado pela
subjetividade individual. Cada um decide o seu sentido. Mais uma
vez, as formas exteriores ndo tem muita importancia. Mas a
autodisciplina se mantém. (BARBA, 1991, p. 60-62)

Quando analisada num senso restrito aos dicionarios, a palavra técnica vem
do grego téchne, que se traduz por arte ou ciéncia. Utilizado na ciéncia, na tecnologia, na
arte ou em qualquer outra area, epistemologicamente o termo técnica pressupfe um
procedimento com um objetivo voltado para a obtencao de um resultado especifico e
determinado. Quando trazemos esse conceito para 0 campo pratico da arte,
especificamente da arte cénica, teatral, logo surge a confusédo. Essa definicdo de técnica
é facilmente perceptivel e aceita nas ciéncias e em algumas artes como a musica, a pintura,
a danca e o cinema, sofrendo pouquissimas mutacdes de sentido e de significacdo, com
pequenas alteracdes de valor através dos tempos na histéria dessas artes, porém no teatro
nao existe essa relacdo estrita e objetiva com a técnica, pelo menos ndo de forma
declarada e universal na arte teatral (como o é para as demais artes, mesmo que
considerando variac@es de estilos e estéticas). Qualquer um pode fazer teatro de qualquer
jeito. Existem as mais diversas correntes, linhagens e estilos de se atuar e de se fazer
teatro. Infinitas maneiras se apresentam sem qualquer filiacdo ou patente. O que existem
sdo correntes, linhagens, algumas fundadas por grandes mestres pensadores do teatro ao
decorrer da historia, outras, portadoras de forte tradicdo que remete a outros séculos e
civilizagbes e perduram por geracdes até a contemporaneidade. Apesar de cada uma
dessas linhagens possuirem alguma formalidade técnica por mais assimilada e dissolvida
no senso de naturalidade do comum ou daquilo que venha a ser demasiadamente comum
e acessivel a todos, nada impede que qualquer pessoa assuma que as faca, tendo ou ndo
qualquer tipo de educacéo formal ou informal de teatro. Dificil ser4 encontrar algum senso
critico e amplamente aceito para afirmar que tal pessoa de modo ilegitimo se apropriou e
como um charlatdo, se auto intitulou ser aquilo que ndo é, ou seja, que essa pessoa,
visivelmente n&o possui habilidade, técnica ou que nédo seja de fato um artista dessa arte,
pois para o teatro basta apenas alguma aptiddo em ser visto pelos outros sem
constrangimento num espago com determinado grau de convencionalidade ndo ordinaria,
ou extra-ordinaria que revele o cotidiano de modo notadamente perceptivel como nos

aponta Joséte Féral (2004). Isso por si ja € uma grande técnica dificil de ser alcangada pela
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grande maioria das pessoas. Esse fator ou capacidade inata ou aprendida de ser
observado ndo basta para um dancarino, um masico ou um pintor, estes, se ndo possuem
alguma técnica perceptivel para que cognitivamente facamos a semiose de que estamos
diante de sua obra de arte, dificilmente nos convencerdo de que séo artistas dessas formas
de arte. Ainda segundo Féral (2004), o fenémeno teatral pode acontecer, se instaurar sem
0s atores, somente com a cenografia ou diante de um acontecimento extraordinario que
provoque uma reflexibilidade instantdnea ou sem o discernimento da encenacéo
previamente anunciada, como no caso do teatro invisivel. Porém, quando e devido a que
fatores e que caracteristicas definem que o ator, de fato e de modo a produzir sentido em
relagdo a experiéncia vivida, de modo social e cultural, € um artista de teatro? O teatro
mais do que todas as outras artes das mais diversas culturas, se disfarca ou se omite por
detras de uma grande invencédo social de representacdo das relacdes, e por muito tempo
relegou seu cerne criativo na técnica de escritores dramaturgos, de encenadores, de
cenografos, figurinistas, maquiadores, mas e quanto a técnica dos atores? Estes sao aptos
da capacidade de forjar e provocar emocdes, simular situacdes e relagdes sociais ao acaso
do momento, ao improviso, ou de decorarem seus papeis, seus movimentos e gestos com
certa coeréncia que nos faca crer e toda essa habilidade prescinde de algum tipo de
aprendizado formal ou informal, didatico ou autodidatico, de algum ritual de passagem
entre o ndo saber como fazer isso e o aprender ou descobrir um como fazer. O ator aprende
um modo de ser e a0 mesmo tempo nao ser, de estar e de criar, ao improviso, decorado,
calculado ou até coreografado. E 0 que estaria no meio disso, sendo algum tipo de técnica
mais ou menos consciente?

Uma técnica é um conjunto de regras, normas ou protocolos que se utiliza
como meio para chegar a uma certa meta, mas também pode ser vista ou tratada como
um fim em si. Por exemplo, quando se treina para aprender determinados exercicios com
altissimo virtuosismo sem nunca aplica-lo em outro contexto cénico. Quando aprender a
fazer bem o exercicio se torna o uUnico e principal objetivo, quando a investigacédo e
aprendizagem de determinada técnica ndo almeja outra coisa sendo alcancgar algum tipo
de perfeicdo apenas na propria técnica, sem que esta sirva como meio para criagdo de
qgualquer outra coisa ou obtencdo de algum outro objetivo desvinculado de si mesma.

Eugénio Barba comenta que:

Durante o treinamento, corre-se frequentemente o risco de uma
esclerose. Isto € provocado pela postura ingénua que faz acreditar
gue o treinamento suscita criatividade, ou ainda pelo desvio, devido
a falta de motivagdo pessoal, que faz repetir os exercicios como

uma ginastica cansativa. [...] Entdo cai na tentacdo de explicar,
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lancar mdo de uma quase filosofia do treinamento, um fio de
Ariadne para 0os meus companheiros perdidos no labirinto da
incerteza. [...] Mas algo né&o funcionava, algo soava falso e, no fim,
se revelava uma espécie de vao entre aquilo que faziam e o que
gueriam fazer ou acreditavam fazer para me contentar, virem ao
meu encontro. Quando me dei conta disso, desisti de qualquer
explicacdo. Depois de termos trabalhado durante anos juntos, por
muitas horas ao dia, ndo sdo mais as palavras, mas talvez s6 a
minha presenca, que pode dizer alguma coisa. (BARBA, 1991, p.
64)

A priori o conceito de técnica supde que, em situacbes semelhantes, uma
mesma conduta ou um mesmo procedimento produzirdo o mesmo efeito, diante desse
ordenamento de uma forma de atuar ou de um conjunto de acbes determinantes, é
necessario adicionar no contexto artistico o fator humano e cultural. Em se tratando de
corpos e mentes, como ja foi dito anteriormente, ndo existe unanimidade, portanto, a
aplicacdo de determinada técnica pode sim produzir efeitos distintos ainda que seguindo
um mesmo procedimento em sua aplicacdo, mesmo que um mesmo grupo o pratique na
mesma sala, procurando executar com o maximo de equivaléncia possivel ao
procedimento, os efeitos certamente serdo distintos. Nao me refiro apenas a eficacia de
concretizacao ou ndo da técnica ou mesmo de capacidade ou possibilidade fisica de aplica-
la, me refiro aos efeitos provocados por sua aplicacdo em cada sujeito. A experiéncia,
vivencia e potencialidade de cada um, colocada em risco, em cheque ou em expansao sera
influenciada e modificada, gerando efeitos distintos e se devidamente bem aproveitados,

serdo eficazes.
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Figura 4. Nando Rocha, Christiane Reis e Pablo Angelino em treinamento em 2004. Foto: Rebeca Vasquez.
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A APRENDIZAGEM DA TECNOLOGIA DE ATOR: A LINHAGEM PEDAGOGICA NO
TEATRO

O século XX viu florescer uma contagiante preocupagédo com a questdo da
situacao pedagdgica do teatro, desvinculando radicalmente a restricdo da histéria do teatro
apenas vinculada a histéria do espetaculo. Homens do teatro como Appia, Craig,
Stanislavski, Meyerhold, Coupeau, Brecht, Grotowski entre outros, considerados por
muitos como diretores-pedagogos, fizeram emergir uma cultura e poéticas diversas, frutos
de diferentes experimentagfes que colocaram a reflexdo sobre o processo criativo e suas

implicacdes poético-pedagdgicas no cerne da cultura da pratica teatral.

Copeau disse que no teatro ndo existem leis, mas é (til acreditar
que elas existam para poder agir: para os diretores-pedagogos, a
busca por leis € muito mais uma dimenséo necessaria do “fazer” do
que uma necessidade tedrica do “conhecer”. A pedagogia como ato
criativo é a concretizacdo da necessidade de criar uma cultura
teatral, uma dimensao do teatro que os espetaculos s satisfazem
parcialmente e que a imaginacao traduz em termos de tenséo vital.
E por isso que a pedagogia teatral das primeiras décadas do século
XX (antes de se sedimentar, se organizar e se degradar em
didéticas) é o lugar do teatro, enquanto lugar da criatividade dos
homens de teatro. (CRUCIANI, 2012)

As novas estéticas e poéticas estdo ligadas as novas pedagogias de
preparacdo do ator? Para a pesquisadora canadense sobre o teatro performatico Josete
Féral (2004), todo encenador, como Mnouchkine, Wilson, Lepage, ou Vitez, Kantor ou
Strehler, cuja estéticas sao distintas acabam moldando o ator a sua medida. Para Féral, “é
a visao de teatro que impde uma nova pedagogia e nao o contrario.” Perguntando-se se ja
houve uma pedagogia original distinta de uma viséo teatral, Féral, jA nos acrescenta que é
evidente que para se concretizar uma visao de teatro é necessario uma nova pedagogia,
diferente de si mesma, ligada a uma vontade de reformar o teatro para ndo se limitar a
treinar atores para uma estética ja existente, o que seria bom, mas insuficiente. E traz
dados de sua pesquisa coletada entre centenas de encenadores, onde constata que

guarenta anos atras, os encenadores preferiam trabalhar com atores sem formacéo,

16 A tecnologia dedica-se ao estudo das técnicas e aos varios usos que se podem fazer das mesmas.
Etimologicamente, o vocabulo é formado por dois termos gregos: téchne (“arte ou ciéncia”) e logos (“conjunto
de saberes”). Diz-se que a atividade tecnoldgica tem influéncia no progresso social e econémico da sociedade,
mas também que afeta 0 meio ambiente.
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engquanto os encenadores contemporaneos sequer cogitam a possibilidade de contratar
um ator sem qualquer formacao, justamente por compreender que a técnica serve de base
e traz liberdade aos atores. Entre as qualidades requeridas pelos diretores, figuram a
técnica em primeiro lugar, seguida da capacidade de “arriscar-se em cena, ter uma grande
forca de proposicdes, lancar-se sem redes de protegdo.” Conclui a partir de grandes
encenadores como Mnouchkine e Bogart, entre outros, que o trabalho concentra-se sobre
as proposicdes do ator, o diretor, o encenador, ndo inventa no lugar do ator e que essa

forca propositiva s6 pode derivar de sua formacéo, e de tudo que para ela contribui:

[...] o que ele leu, o que ele aprendeu, a curiosidade que ele
conseguiu desenvolver, sua capacidade de esquecer de si mesmo
para estar aqui no momento presente. Dessa necessidade de
apagar o ego do ator, todos os encenadores falam. Esse principio
atravessa as idades. (FERAL, 2009, p.256)

Se 0 ator encontra-se no centro do processo criativo teatral, mesmo fora do
contexto grupal, a qualidade e a eficacia do seu labor sobre sua arte ira influenciar
decisivamente na qualidade dos espetaculos produzidos, ainda que sob a batuta de um
encenador. Inserido em grupo o ator tem o0 ambiente ainda mais propicio para colocar em
pratica essa cultura laboral, podendo de fato ser um “solitario solidario'””, experimentando
e se aprimorando segundo sua proépria visdo artistica compartilhada com o grupo.

Por que o ator precisa treinar? Para qué? Quando comegamos agimos muito
intuitivamente, com pouco ou henhum controle ou consciéncia e muitas vezes cometemos
certos deslizes que poderiamos ou desejariamos ter evitado. Por certo, evitariamos, caso
ja soubéssemos de algumas coisas que até entdo ndo sabemos. Mas treinamos para evitar
errar? Se fosse assim, 0 que seria acertar? Acertar o que? Aprender a fazer coisas pode
motivar um tipo de treinamento, especialmente no inicio, durante uma formagcéo inicial, mas
assim que se passe algum tempo, vem a pergunta: e agora o que fazer com isso que
aprendemos? Acumular técnicas ndo nos proporciona, por si, um crescimento, um
amadurecimento artistico. Uma expressdo mais precisa, talvez, porém algo de substrato
necessita aflorar no trabalho do ator e talvez dai emerja um motivo forte para o treinamento:
uma autodefinicdo de principios, de parametros, de poéticas, de buscas artisticas. Que arte
desejo produzir, criar? O espaco do treinamento vem nutrir in loco, na pratica, o sentido ou
sentidos para seguir atuando.

Para Eugénio Barba:

17 Expressdo utilizada por Bento Prado Jr., referindo-se a Deleuze para explicar essa figura inserida numa
comunidade das singularidades alargadas e libertas de qualquer tentativa de fixar uma identidade. (In:
PERBALT, 2009,p.9)
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[...] O treinamento é um teste que coloca a prova as proprias
intencdes, até onde se estad disposto a empenhar toda a prépria
pessoa naquilo em que se acredita e que se afirma; a possibilidade
de superar o divércio entre intencdo e realizacdo. Esse trabalho
cotidiano, obstinado, paciente, com frequéncia no escuro, as vezes
até em busca de um sentido, € um fator concreto de transformagéo
cotidiana do ator como homem e como membro do grupo. Esta
imperceptivel transformacéo cotidiana do préprio modo de ver, de
se aproximar dos problemas da prépria existéncia dos outros e de
julga-los; esta afericdo dos proprios preconceitos, das proprias
duvidas — ndo através de gestos e frases grandiloquentes, mas
através da silenciosa atividade cotidiana — se reflete no trabalho,
gue reencontra novas motivacdes, novas reacoes: entao, o proprio
norte se desloca. (BARBA, 1991, p.58)

A pratica de um treinamento ndo garante resultados para além da técnica,
esta fronteira fica a cargo de cada sujeito participante. O treinamento pode ser
domesticador ou libertador, pode ter um caréater utilitario ou reflexivo, pode instrumentalizar
ou desconstruir, tudo dependera das escolhas feitas pelas pessoas reunidas em torno
desse contexto escolhido. Uma formacdo moral, espiritual e fisica é o que sugere Barba
(1991) para o treinamento do ator, dai surgirdo os substratos que farédo toda a diferenca no
trabalho artistico.

Lecog (2010) explica que, em sua metodologia, tudo € voltado para a
interpretacdo e dramatizacdo das ac¢bBes. Rechaca certos tipos de jogos em grupo,
exercicios de relaxamento, descontragdo ou meditagdo, classificando-os como improprios
para atores. Defende que todos os exercicios, desde o que ele chama de ginastica
dramatica, passando por acrobacias, malabarismos, analise dos movimentos, tudo o que
0 ator pratica em seu treinamento ou preparacao, deve buscar uma justificativa ou sentido

dramaticos.

A preparacao corporal ndo visa a alcangar um modelo corporal nem
a impor formas teatrais preexistentes. [...] Ela se apoia, entdo
primeiramente, numa ginastica dramética, na qual cada gesto,
atitude ou movimento € justificado. Emprego exercicios
elementares, [...], mas dando-lhes um sentido. (LECOQ, 2010, p.
111)
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No treinamento proposto por Lecog os objetivos sdo sempre muito claros.
Sempre se treina com o intuito de representar, de criar sentidos, significacbes draméticas.
Todo movimento ou gesto é interpretado, é imbuido de sentido. A preparagéo corporal na
metodologia de Lecoq, parece estar diretamente voltada para a instrumentalizacéo do ator,
gue desenvolvendo certas habilidades alcancard maior expressividade e dramaticidade em
suas acdes. Mas também trard consciéncia de seus movimentos e gestos, sempre
preenchidos de intencionalidade.

Para Barba, ao contrario, o treino se difere do ensaio, porque nédo busca o
resultado e ressaltando sempre sobre a relatividade de situa¢cbes de um grupo para outro,
define o treino como um ensaio para o ensaio, podendo estar completamente separados
ou tendo o treino como um ponto de partida para os ensaios. Essa é a definicdo de Barba
para teatro: “[...] O teatro é uma relacgao particular num contexto escolhido”. (BARBA, 1991,
p. 90)

[...] vocé tem um treinamento entendido como aprendizado e
pesquisa. [...] O treinamento permite atingir determinadas
capacidades, determinados objetivos de condicionamento fisico,
mas, sobretudo, € o momento da liberdade que permite se jogar a
descoberta sem pensar nos julgamentos. (BARBA, 1991, p.73)

Carreri, em seu livro Rastros, faz um depoimento pormenorizado de sua
experiéncia como atriz no Odin Teatret, explicitando diversas relacfes entre o processo de
formacdo do ator, vida, e arte de forma quase indissociavel. Divide a historia de seu
treinamento no Odin Teatret em “estac¢des”, porque, segundo ela, nao existe uma linha

clara de demarcacao entre um periodo e o outro.

Exatamente como durante um dia de agosto podemos perceber os
sinais do outono, em um periodo de treinamento podemos
reconhecer os embribes de um novo principio, fruto de uma
necessidade que, com o tempo, nos levara a um desenvolvimento
futuro. Também sua durac@o ndo é semelhante: algumas podem
durar dois anos, outras mais de dez. (CARRERI, 2011, p. 45)

Na primeira estagdo, Carreri, procura aprender com o0s demais,
especialmente a como pensar o corpo de novas maneiras e concentrou-se a encontrar sua
presenca cénica. Na segunda estacao, desenvolveu um treinamento individual, com seus
proprios principios, tentando romper com seus clichés. Na terceira estagcao, concentrou seu

treinamento na organizagéo de partituras fisicas, ou seja, sequencias de acdes fixas. Com

52



a ajuda de musicas e objetos, Carreri, criava cenas e dangas. J& na quarta estacao, relata
gue o0 que a movia nessa etapa de sua vida, e de sua relacdo com seu treinamento era

mais

[...] um tipo de necessidade existencial que se concretiza em um
tema a partir do qual comeco a buscar textos, musicas, objetos,
figurinos, luzes, elementos cenogréaficos; a criar sequencias de
acles e dancas para construir uma montagem que tenha coeréncia
dramatuirgica. (CARRERI, 2011, p.45)

No treinamento técnico e poético do Grupo Sonhus Teatro Ritual, também
vivemos diversas fases distintas que as vezes vem e voltam transformadas. O treinamento
€ sempre reflexivo do momento atual dos artistas envolvidos e aparece com maior ou
menor intensidade de acordo com esses momentos ou fases. No contexto grupal, o
treinamento pode vir a ser o esteio que une o grupo, um termdémetro de sua temperatura
criativa ou mesmo um estimulante para tornar a conectar com a liberdade criativa. Para
André Carreira o treinamento fundamenta uma noc¢éo de ator que para ele sustenta o

“teatro de grupo”:

Um dos pilares do “teatro de grupo” € uma nogéo de ator que esta
centrada na producéo de experiéncias técnicas fundadas na pratica
do treinamento. A partir disso nascem os elementos-chave das
poéticas dos grupos. A idéia de que o ator produz com seu trabalho
elementos axiais da dramaturgia dos espetaculos coletivos fez
comum o uso da expressao “ator compositor”, isto €, um ator que
funciona como ponto de ancoragem do trabalho coletivo. Esse novo
olhar sobre o ator esteve apoiado na idéia de treinamento, que
funcionou como elemento propulsor de um espacgo social
diferenciado para o ator e para o grupo. (CARREIRA, 2005, p. 33)

Inserido no contexto de uma cultura grupal o treinamento figura antes de
tudo como um ritual, um espago social para as pessoas dos coletivos teatrais convergirem
seus anseios, inquietagdes, necessidades, urgéncias, desejos e efetivamente buscarem
materializar essas forgas motrizes, essas linhas de forga criativa ou mesmo libera-las para

0 momento da criacdo coletiva.
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O LEGADO DE MESTRES DO PASSADO OU O PROBLEMA DA TRANSMISSAO
ARTESANAL

O que permanecer depois de mim ndo pode ser da natureza
da imitagdo, mas sim da superagéo.

Jerzy Grotowski*®

Juntamente com Constantin Stanislavski e Bertold Brecht, Grotowski foi uma
das trés pessoas mais influentes do teatro no século XX e essa ndo € uma constatacdo
minha. Os desdobramentos de seu trabalho se fazem sentir em todo o mundo?® e apesar
de sua fechada e restrita “transmissao no sentido tradicional” (RICHARDS, 2012, p.29)
ofertada apenas ao seu herdeiro universal Thomas Richards, paradoxalmente, sua
influéncia que ndo pode ser controlada se propagou e se propaga pelo mundo afora a
comecar por membros que participaram do Teatro Laborat6rio®® que continuamente
ofereceram e alguns ainda oferecem cursos e workshops pelo mundo, seguido por
interminaveis listas de alunos, artistas e grupos convidados entre outras pessoas que
trabalharam diretamente com Grotowski, outras que trabalharam com pessoas que
trabalharam com Grotowski ou com pessoas que trabalharam com pessoas que
trabalharam com Grotowski ad infinitum, até pessoas que apenas viram o filme Akropolis
ou leram o livro Em Busca de Um Teatro Pobre e pessoas que segundo Schechner (2010)
se dizem grotowskianos apesar de ndo haverem feito nenhuma das opcdes anteriormente
citadas e outras que sequer sabem que sao influenciados por Grotowski apesar de o serem
de fato.

Véarios sdo os esterebtipos resultantes da propagacdo de suas ideias e
investigacdes em torno do que seria “grotowskiano”. Thomas Richards alerta sobre graves
erros e mal-entendidos difundidos por pseudo-instrutores de um possivel método: “a
pesquisa de Grotowksi pode ser erroneamente interpretada como algo selvagem e sem
estrutura, em que as pessoas se jogam no chdo, gritam a beca e tem experiéncias
pseudocatarticas” (RICHARDS, 2012, p.2). Os clichés do que seria um teatro
“grotowskiano” se apresentaram inclusive diante do proprio Grotowski ainda vivo que
segundo Richards tinha plena consciéncia sobre eles e em sua analise classificava-os

como: “banalidades humanas universais, ndo se limitavam apenas a certos grupos de

18 In: THIBAUDAT, Jean-Pierre. “Grotowski, um véhicule du theatre”. Libération, 28 jul. 1995, p. 28-30.

19 Segundo Richard Schechner: “Existem dezenas, se n&o centenas de teatros grotowskianos, laboratérios,
workshops e artistas individuais pelo mundo. E ndo somente na Europa e nas Américas, mas de fato por todos
os lados, desde o Teatro Tantalos do Ird e do Teatro Soyikwa da Africa do Sul, até o U Teatro de Taiwan (irés
entre muitos)”.

20 Como Zygmunt Molik, Ludwig Flaszen, Rena Mirecka, Teo Spylchalski, Elizabeth Albahaca, e Maja
Komorowska
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pessoas envolvidas nesse tipo de trabalho” (RICHARDS, 2012, p.21). Ao constatar diante
de um grupo de jovens alunos que nunca haviam tido nenhum contato com o parateatro,
conclui que apesar disso, os clichés que inevitavelmente apareciam recorrentemente com
praticantes ja experientes, apareciam com pessoas de distintas culturas, tradicdes e
experiéncias de vida. Chegou a listar uma série desses clichés: “Carregar uma pessoa no
ar como se estivesse morta; langar-se contra o chdo numa pseudocrise; gritar; amontoar-
se em grupo e cantar cantos improvisados com silabas como “ah ah” ou “la 13" etc.”
(RICHARDS, 2012, p. 21). E essa lista € longa como complementa Fernando Montes

listando os mal-entendidos sobre Grotowski:

[...] vimos muchos espectaculos de actores torturandose a si
mismos recitando a Hamlet parados de cabeza y gritando textos
hasta desgarrarse la garganta. Esto nunca se vio em el Teatro
Laboratorio. Grotowski decia que el acto debia estar tan bien hecho
que ni siqueira los propios enemigos pudieran negar su calidade?!.
(MONTES, 2013, p. 30)

Schechner sempre comparando com os estereétipos também sofridos
principalmente por Stanislavski quanto ao “método do ator”, derivado da interpretagao de
Lee Strasberg sobre o estudo do mestre russo, ressalta o quanto é dificil definir ou
descrever o que “grotowskiano” significa exatamente e amplia a lista de clichés comuns a
essa tentativa de definicdo e contagio que na maioria das vezes mediante a imitacdo ou

mesmo com profunda seriedade, beira a parodia:

Este esteredtipo inclui  “rituais” combinando materiais
“pesquisados” nos “arquétipos” culturais fundidos com as mais
profundas experiéncias pessoais; ou outras “associagbes’. Os
atores estdo vestidos com roupas simples — nunca com figurinos
de época — ou parcialmente vestidos, mas raramente ou nunca nus.
Os atores cantam ou recitam “sons puros” individualmente, ou em
harmonia; recitam colagens de textos costuradas por classicos, e
pela literatura tradicional, e/ou escritos religiosos. Os meios de

producéo séo interpretacdes do que se imagina que deveria ser o

21 4[...] vimos muitos espetaculos de atores torturando a si mesmos recitando Hamlet de cabeca para baixo e
gritando textos até arrebentarem a garganta. Isto nunca se viu no Teatro Laboratério. Grotowski dizia que o ato
devia estar tdo bem feito que nem sequer os préprios inimigos poderiam negar sua qualidade”. (MONTES, 2013

In: Revista Encontro Teatro, p. 30, traducdo minha)
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Teatro Pobre: um espaco vazio iluminado por poucas luzes ou por
velas; cantos, e de vez em quando um intenso sussurrar de
palavras; movimentos coreografados, individuais ou em grupo, mas
nunca como um balé. As performances ndo ocorrem em teatro
sobre palcos, mas em espacos aproveitados, salas, igrejas,
celeiros, campos — uma variedade de lugares alternativos, tanto
urbanos quanto rurais. O publico é pequeno, usualmente ndo mais
do que cem pessoas, e algumas vezes somente muito poucos
espectadores, menos de dez; poucas “testemunhas” podem assistir
a performance. Ocasionalmente, espectadores sdo convidados
para participar para serem “iniciados”. Os espectadores do teatro
grotowskiano admiram sua seriedade de propdsito, sua dimensao
espiritual, suas qualidades atemporais. Fora dessa mistura,
algumas obras primas podem surgir...talvez. E dificil dizer, mas por
que ndo? (SCHECHNER, 2010, p.8)

Thomas Richards relata que diante desses esteredtipos Grotowski “disse
gue muitas vezes, antes de poder comecar qualquer trabalho de verdade, um ser humano
deveria vomitar todas essas banalidades”. (RICHARDS, 2012, p. 21) Talvez por isso sua
abordagem pela via negativa visava uma eliminacdo dessas banalidades, que sé&o
inevitaveis, que surgem mecanicamente e por serem tao determinantes devem ceder
espaco de liberdade para a manifestacdo de outras qualidades mais profundas de cada
individuo, ainda que socialmente inserida.

Para tracar um paralelo que também figura nesse quadro de mal-entendidos
ou melhor de propagacdo sem controle da influéncia de determinado artista ou expressao
ou movimento artistico, vale a pena citar o butd, pois figura entre as linguagens expressivas
pesquisadas pelo Grupo Sonhus Teatro Ritual na area da danca. O butd € extremamente
difundido mundo afora sob a insignia de seus estere6tipos: sempre muito lento, pintura
branca pelo corpo, motivos japoneses, corpos contorcidos, etc. A questdo é que a
qualidade n&o pode ser controlada como um padréo internacional. E muito dificil preservar
uma autenticidade com seguranca para o futuro. E em se tratando de uma obra viva como
o teatro é ainda mais dificil. Os museus podem guardar as obras de arte, mas como
preservar a arte da cena de modo a hdo corromper seu carater e sua esséncia? Por outro
lado também qualquer tentativa de imitacdo sucumbird ao inevitdvel desmascaramento
farsesco cedo ou tarde. O fato é que a tarefa deixada por Grotowski especialmente
direcionada a Thomas Richards € muito dificil. Grotowski tocou a sensibilidade de muitas

pessoas ao buscar a dimenséo espiritual perdida no teatro, um retorno as raizes.
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Fernando Montes (2013) afirma que n&o existe um método grotowskiano, o
gue existe é o exemplo deixado por Grotowski da investigagdo metédica e do alcance
extraordinario que esta nos pode proporcionar dentro do trabalho a longo prazo de um
grupo, além do convite deixado de buscar o redescobrimento de uma fungéo perdida ou
esquecida do teatro. O problema é que como era um profundo inimigo de formulas prontas,
Grotowski ndo deixou uma resposta pronta e pré-fabricada, ao contrario, Montes sugere

gue em sua atitude e conduta nos deixou uma pista: a rebelido.

“El arte es profundamente rebelde. Los malos artistas hablan de la
rebelion pero los verdadeiros artistas hacen la rebelion. El arte
como rebelion es crear el hecho consumado que empuije los limites
impuestos por la sociedad o, em los sistemas tir&nicos, impostos
por el poder” (MONTES, 2013, p.31).

E esse é um exemplo de leitura e de apropriagcdo que se faz com o
desdobrar de sua influéncia. Fernando Montes é considerado um dos mais expressivos e
atuantes dos representantes vivos da América Latina entre os ex-alunos que tiveram
contato direto com Grotowski e coordena um trabalho extremamente autoral e de referéncia
na Colébmbia com seu grupo o Teatro VaraSanta de Bogota.

A influéncia de Grotowski sobre o teatro de grupo no Brasil foi um dos fatores
determinantes para a implantacdo de uma cultura de ator pautada no relacionamento
vertical na busca inserida na producéo de grupos teatrais brasileiros. Segundo Carreira
(2005), sua influéncia foi decisiva para a constituicdo de novos procedimentos internos de
investigacdo continuada e duradoura sobre a arte de ator inserido em grupos
especialmente a partir da década de 1980. Entre as décadas de 1960 e 1970, a massiva
maioria dos grupos se centrava na figura do diretor e na producdo de espetéaculos. O
transito dos atores era constante em grupos em que um diretor imprimia sua marca estética
em diferentes produg¢des com diferentes atores. Apesar de a figura de Grotowski circular
inicialmente mais como um mito, devido a inacessibilidade por parte dos artistas brasileiros
a suas obras espetaculares e até mesmo de seus escritos contando com as primeiras
publicacdes na década de 1980 e 1990, apesar do contato com varios encenadores e
atores brasileiros que viajavam para experimentar na pratica seu trabalho na Polénia e na
Itdlia, e mesmo apesar de suas pontuais visitas ao Brasil. Grotowski figurava mais como
um filésofo do que como um realizador, permanecendo como um estimulador, um pensador
instigante, ndo se configurando presente em processos e procedimentos atorais, muitas
vezes confundido ou interpretado erroneamente ou convenientemente, transfigurando

assim seus ensinamentos de modo a beirar a caricatura de suas ideias, segundo Carreira
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(2005). Os pressupostos de uma criagdo a partir de uma via negativa e de um ator santo
eram o suficiente em superficie para detonar processos criativos engajados antes de se
implantar a democracia no Brasil. A ideia de um teatro pobre se apresentou como um
certame de identificacdo e de promessa efetiva de um modo de produzir possivel aos
grupos independentes brasileiros de esquerda durante a década de 1960 e 1970. Foi
através do exemplo de Eugénio Barba junto ao seu grupo formado na Dinamarca, o Odin
Teatret, que alguma via de organizacdo para a aproximacdo de procedimentos, digamos,
mais grotowskianos puderam ser vislumbrados com efeito no Brasil. Inserindo entre os
grupos nos anos 1980, a percepcao da necessidade de treinamento e formacéo, levando
muitos dos principais grupos a considerar que as ideias de Grotowski eram fundamentais
para construir um ndcleo permanente e persistente sobre o qual construir um soélido projeto

grupal®.

22 para Carreira (2005), entre 0os grupos que se aproximaram desse trabalho no inicio da década de 1980,
mesmo quando sem fazer referencia direta a Grotowski na formulagéo de seus projetos grupais, foram o0 Grupo
Galpao de Belo Horizonte e o Oi Néis Aqui Traveiz de Porto Alegre. Entre os grupos brasileiros que mais se
aproximam de uma realizacao grotowskiana apesar de se pautarem mais nos fundamentos de Eugenio Barba

sobre a antropologia teatral € o Lume Teatro de Campinas, também segundo Carreira (2005).
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PARTE 2

ATOR E RITUAL



1. As Artes Rituais

A expressdo “Artes Rituais” foi utilizada por Grotowski (2007) para
denominar sua ultima fase de investigacdo teatral também chamada de “Arte como
Veiculo”. A ideia do ritual a ser resgatado no teatro perseguiu Grotowski por toda a sua
vida. E essa mesma busca esteve presente em diversos outros artistas em maior ou menor
escala de importancia e até de obsessdo. Antonin Artaud na maioria de seus manifestos
procura restaurar um sentido magico e ritual ao teatro. Antes de entrar no campo da arte
teatral vou esbocar aqui alguns contornos conceituais preliminares acerca do significado e
dos sentidos da ritualidade presente na cultura do Homem considerados em ampla escala

por diversos campos de investiga¢cdo humana.

Conceito de Ritual e seus derivados

Os rituais correspondem a uma analise e definicdo complexa por configurar
um vasto campo de investigacdes, envolvendo diversas operacdes e varias acepcdes
justamente por corresponder segundo Terrin, a uma “realidade poliédrica” (2004, p.17), isto
€, com uma diversidade de abordagens (teoldgica, fenomenoldgica, histérica, religiosa,
antropoldgica, linguistica, psicolégica, socioldgica, etoldgica e bioldgica).

O conceito de “ritual” ganhou grande amplitude de significacao nos estudos
culturais, segundo Quilici (2004), podendo ser utilizado para descrever os fendmenos mais
variados, seja das culturas tradicionais, seja das culturas modernas. Na linguagem
coloquial podemos chamar de “ritual” os mais variados tipos de festas e cerimbnias, ou
ainda qualquer agéo cotidiana e rotineira que possua certo grau de formalizagdo. Assim,
podem ser encarados como um “ritual” tanto uma parada militar como uma festa de

casamento, ou mesmo 0 modo como uma pessoa se apronta para sair de casa.

A palavra “rito” ndo se encontra mais necessariamente vinculada a
uma conotagao “mitica” ou “metafisica”, podendo também nomear
atitudes automaticas, nas quais esta ausente a concentragéo que
normalmente caracteriza as atitudes diante do sagrado. Ja “rito”, no
seu sentido arcaico, designava sempre um modo distintivo de agir,
gue se contrapunha ao comportamento distraido e rotineiro,
intensificando a experiéncia do momento presente e possibilitando
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o afloramento de outros estados de ser. Desse modo, a ritualizacéo
opunha-se ao agir profano, difuso e dispersivo. (Quilici, 2004, p.36).

As ciéncias sociais contribuiram, em parte, para o uso generalizado desse
conceito, utilizando-o, as vezes, para nhomear as mais variadas formas de cerimdnias
sociais. A idéia de rito foi progressivamente deslizando do campo especifico do sagrado
para um campo mais amplo da vida social, passando a ser utilizado como categoria capaz
de descrever e explicar também a cultura secular.?

No campo da etimologia da palavra, Terrin (2004) aponta diferencas de
aplicacdes as palavras rito e ritual, sendo ritual uma forma abstrata, uma ideia adotada
pelos estudiosos para tratar do fenémeno como um todo, sem considerar que rito refere-
se ao ato observavel em si, em sua concretude e materialidade, empregado em todo o
ritual. Os termos sédo utilizados muitas vezes de forma genérica, dando a mesma
aplicabilidade ou significado tanto para um quanto para o outro, Terrin explica as raizes

etimoldgicas da palavra rito afim de delimitar seu objeto:

Segundo Benveniste, rito vem do latim ritus, que indica a ordem
estabelecida e, mais atras, liga-se ao grego artys, com o significado
também de “prescricdo, decreto”. Mas a verdadeira raiz antiga e
original parece ser a de ar (modo de ser, disposicdo organizada e
harménica das partes no todo), da qual derivam a palavra sanscrita
rta e a iraniana arta, e, em nossa lingua, os termos “arte”, “rito”,
familia de conceitos intimamente ligada a idéia de harmonia
restauradora e a idéia de “terapia” como substitutivo ritual. Outros
autores observam que “rito” poderia ter, em sua base, a raiz indo-
européia ri, que significa “escorrer” e, nesse sentido, ligar-se-ia ao
significado que tém as palavras “ritmo”, “rima”, “rio” (river),
sugerindo, respectivamente, o fluir ordenado de palavras, da
musica e da agua. (TERRIN, 2004, p.18, grifos originais)

23 “0 antropologo Marc Augé considera mesmo que olhar qualquer ag&o social como um “ritual” tornou-se uma
das marcas distintivas da perspectiva antropoldgica de pensar a realidade. O rito deixou de se constituir como
um fendmeno exclusivamente arcaico, um diferencial que permitiria pensar os contrastes entre as culturas
tradicionais e modernas. Dispositivos de “ritualizagdo” encontrar-se-iam em qualquer cultura, constituindo-se
como mecanismos pelos quais certas representacdes, valores, significados, traduzem-se nas a¢des corporais
dos individuos”(In:Quilici, 2004, p.37).
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Ainda para combater as banaliza¢des e generalizagcdes muito comuns no
uso desses termos, Terrin (2004) diferencia os conceitos de ritualizar, ritualismo e
ritualizacéo:

Ritualizar é o processo pelo qual se formam ou se criam ritos. A¢bes que
exigem um comportamento oposto ao dispersivo e difuso do cotidiano ordinério, realizadas
em tempo e espago ndo liminar, exigindo-se a necessidade de um comportamento que
intensifique a experiéncia do tempo presente, um aqui e agora localizado fora do tempo
cronoldgico ordinario. Essa instancia também pode ser reconhecida em a¢fes que com o
tempo, conscientemente ou nao, sdo ritualizadas por uma pessoa que € levada a ter um
comportamento ritual e ritualiza o proprio agir, tornando-se formal e repetitivo, como por
exemplo, quando por necessidade ou conveniéncia social, pessoas mantém, padrbes
comportamentais diarios de modo a facilitarem ou harmonizarem sua conduta no ambiente
de trabalho, em casa, com a familia, na escola, entre outros. O ato de ritualizar é visto
COMO um processo positivo, posto que esse processo de criacdo de ritos no cotidiano das
pessoas ajuda a ordenar o comportamento humano, ainda que ndo seja uma ordenacao
da mesma natureza que se d& no rito propriamente dito.

O ritualismo, por sua vez, é quando uma conotacdo negativa caracteriza o
processo. Um comportamento esteriotipado, esvaziado de qualquer contetdo simbdlico.
Nas grandes religides encontramos certos comportamentos caracteristicos do ritualismo
guando se tornam repetitivos, padronizados e formais, como por exemplo, quando os
catolicos perscrutam (benze-se fazendo o sinal da cruz, localizando no préprio corpo o Pai,
o Filho e o Espirito Santo) tdo rapido que néo chega a se configurar uma reverencia, ndo
se torna um ato de prosternacao e respeito, nem oracao, tampouco um ato de “se benzer”,
apenas um gesto vazio de “fazer o sinal da cruz’. Em casos de neuroses obsessivas, 0
ritualismo é notado quando um doente recorre a formas ritualizadas para combater a
angustia, como lavar as maos diversas vezes, por exemplo.

Contudo, hoje o termo ‘“rito” é de tal forma amplo que inclui qualquer
atividade realizada de forma padronizada, formalizada e repetida. Terrin observa que,
numa sociedade cada vez mais dessacralizada, devemos admitir que os ritos seculares e
profanos assumem uma densidade cada vez maior.

No termo ritualizagdo j& esta incluido um processo de metaforizacdo dos
ritos, e que, portanto ao reconhecer os ritos profanos como substitutivos dos ritos religiosos
esta incluida na semantizagdo do proprio termo ritualizacéo, entendido como processo
estendido a varios fendbmenos analogos aos considerados religiosos (TERRIN, 2004, p.22).
O termo “ritualizagao” é classificado como pertencente, sobretudo, ao ambito da Etologia,
ciéncia que estuda o comportamento dos animais, considerando o ritual qualquer atividade,

humana ou animal, que venha a ser realizada de modo repetitivo, formalizado e
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padronizado. A expressdo “tudo é ritual”, encontra nesse termo sua significagcdo mais
elevada, uma vez que até os mais simples gestos cotidianos, podem passar a ser
considerado como ritual.

Podemos observar que existe uma linha ténue construida entre os termos
rito, ritual, ritualizar, ritualismo e ritualizacgéo.

A doutora em antropologia, Mariza Peirano (2003), faz um apanhado
histérico do estudo antropolégico dos rituais comecando por Durkheim(1858-1917) e
Mauss (1872-1950), passando por Arnold van Gennep (1873-1957), Max Gluckman (1911-
1975), Victor Turner (1920-1983), Lévi-Strauss e Edmund Leach (1911-1989), até chegar
em Stanley Tambiah e nos apresentar um conceito antropolégico de ritual bastante
contemporaneo que se fundamenta sobre as seguintes bases: é preciso primeiramente,
evitar uma definicéo rigida e absoluta, esta, precisa ser apreedida pelo pesquisador junto
ao grupo que ele observa. Segundo a autora, o pesquisador deve apreender 0 que 0s
nativos estdo indicando como sendo Unico, excepcional, critico, diferente. Em seguida, ela
sugere que a natureza dos eventos rituais ndo entre em questdo, podendo esta ser
religiosa, profana, simples, complexa, formal, informal, festivo, etc; por terceiro, estabelece

que:

a definicdo é etnografica, entdo um ritual ndo se caracteriza pela
auséncia de uma aparente racionalidade ou pela falta de uma
relacd@o instrumental entre meios e fins. Estes séo critérios da nossa
sociedade e s6 podem confundir a percep¢ao se 0s consideramos
uma medida universal. Afinal, somos nds que nos acreditamos
mais racionais, mais espontaneos, mais pragmaticos. Assim sendo,
definicbes antecipadas — de ritual ou, alids, de qualquer outro
fendmeno — s6 tendem ao empobrecimento se ndo coincidem com
nossos valores explicitos (PEIRANO, 2003,p.9).

O quarto passo é considerar que 0 que se encontra no ritual também se
encontra no dia-a-dia e vice-versa. Segundo a autora, o ritual é considerado um fenbmeno
especial da sociedade que aponta e revela representacdes e valores sociais, mas também,
expande, ilumina e ressalta o que ja € comum em determinado grupo. Ao invés de se fixar
em critérios ocidentais de racionalidade, a autora afirma preferir seguir critérios de
criatividade e eficacia. E continua dizendo que, “rituais sdo bons para transmitir valores e
conhecimentos e também proprios para resolver conflitos e reproduzir as relagdes sociais”
(PEIRANO, 2003, p.10). Por fim, considera que tudo aquilo que fazemos comunica implicita

ou explicitamente alguma coisa. De acordo com a forma que nos vestimos, os lugares que
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freqlientamos, o modo de agirmos comunica nossas preferéncias, status, opcoes. Falar e
fazer também tem cada um sua prépria eficacia e proposito, mas ambos séo ac¢des sociais.

Com base nesses pontos, a autora adota uma definicdo operativa de ritual,
formulada por Stanley Tambiah, antropdlogo que se distinguiu pelos estudos
contemporaneos sobre rituais. Peirano traduz livremente essa definicdo elaborada em

1985, acrescentando apenas alguns exemplos que nos sao proximos:

O ritual € um sistema cultural de comunicacdo simbolica. Ele é
constituido de seqiiéncias ordenadas e padronizadas de palavras
e atos, em geral expressos por multiplos meios. Estas seqiiéncias
tem conteddo e arranjo caracterizados por graus variados de
formalidade (convencionalidade), esteriotipia (rigidez),
condensacédo (fusdo) e redundancia (repeticdo). A acao ritual nos
seus tragos constitutivos pode ser vista como “performativa” em
trés sentidos: 1) no sentido pelo qual dizer € também fazer alguma
coisa como um ato convencional [ como quando se diz “sim” a
pergunta do padre em um casamento ou quando digo eu “prometo”
por exemplo, digo e faco algo agora, e comprometo-me no futuro];
2) no sentido pelo qual os participantes experimentam
intensamente uma performance que utliza varios meios de
comunicacdo [ um exemplo seria 0 nosso carnaval, quando
desfilamos em uma escola de samba e somos levados,
independentemente da nossa vontade manifesta, a partilhar da
alegria coletiva] e 3) finalmente, no sentido de valores sendo
inferidos e criados pelos atores durante a performance [ por
exemplo, quando identificamos como “Brasil” o time de futebol,
campeédo do mundo ou quando um embaixador brasileiro participa
de uma reunido das Nacdes Unidas, ele € o Brasil. Suas ac¢6es de
cardter individual representam um Estado-nacdo]. (PEIRANO,
2003,p.11).

A idéia de que rito é uma representacdo dos valores, ideais e da visédo de
mundo de um determinado grupo ou segmento social esta fortemente enraizada em

diversas teorias®*. Encarnando-se num tipo de representacdo que se utiliza de uma

24 “A escola durkheimeana deu grande énfase a categoria de “representagéo”, utilizando-a na interpretagdo de
diversos fendmenos ligados areligido, aos ritos e as cerimonias de diversas espécies. As “representacdes” sdo
entendidas como categorias que estruturam nosso funcionamento mental. Durkheim dizia que elas sédo a
“ossatura da inteligéncia”, responsaveis pela estruturacdo das significagbes que damos as nossas
experiéncias. A experiéncia enquanto fato bruto s6 adquirira sentido para os individuos e para a coletividade
na medida em que se articula como representacdo mental. (...) Durkheim entendia as representacdes como
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linguagem concreta, feita de codigos gestuais, movimentos, ritmos, cores, etc., as
mitologias, seculares ou sagradas tornam-se ritos. Para Quilici, essa perspectiva utiliza-se
de um modelo predominante ainda hoje no teatro ocidental — o da representacdo de um
texto — para se explicar o rito.

Mesmo quando esse “texto” ndo existe como linguagem escrita,
caso das tradi¢cdes orais entende-se as narrativas miticas como
uma espécie de substituto. Elas expressariam as concepcdes que
seriam traduzidas “cenicamente” pelo rito. O rito passaria para um
plano mais concreto, idéias que preexistiiam num plano mais
abstrato (QUILICI, 2004, p.64).

Esse texto conceitualmente € o que compreenderia o termo e a instancia
Ritual, referindo-se entdo a uma ideia geral, um conceito amplo do qual o rito € uma
instancia especifica, um objeto ou acontecimento concreto. Assim ritual é tido como uma
abstracdo, enquanto o rito € aquilo que se realiza e se vive em determinada religido ou
cultura. Na Igreja Catdlica, por exemplo, fala-se de ritual como texto para a execucdo dos

ritos, ou seja, o ritual é a ideia e o rito € a acdo, propriamente dita e feita.

FormulacBes contemporaneas como as de Marc Augé definem o
dispositivo ritual como aquele capaz de conjugar a linguagem da
identidade com a linguagem da alteridade: a primeira define a
pertinéncia do individuo a certas classifica¢des, situando-o no
social; a segunda buscaria a verdade dos seres fora das
classifica¢des, incorporando o singular e o diferencial. Nesse
sentido, o rito deixa de ser apenas a representac¢édo encarnada dos
valores coletivos, mas constitui-se como um acontecimento
singular, em que existe certo espaco para a emergéncia do
estranho, do ndo-idéntico, do que ndo se conforma a norma.
(QUILICI, 2004, p.66).

construgdes sociais. A razdo que as produz ndo € individual, mas social: trata-se do trabalho acumulado de
muitas geragdes, que cria uma espécie de capital intelectual, transmitido pela tradicdo. Ademais, as categorias
mais gerais nas quais se assentam nossas concepgdes de mundo, tais como nossas nogdes de tempo e
espacgo, e que compartiihamos com a coletividade, seriam necessarias para que haja entendimento e
cooperagéo entre os individuos, garantindo um patamar minimo de consenso e previsibilidade que possibilitaria
a comunicacao. Sem representacdes basicas compartilhadas coletivamente o jogo social ndo pode se dar”
(QUILICI,2004, p.64).
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Assim chego a uma definicdo operativa para 0 uso que faremos a seguir
voltada para a pratica da arte do ator-dancarino de que acéo ritual ou rito € um modo
especial e singular de lidar com o tempo e espaco de modo liminar, ou seja, fora dos
padrdes dispersos e difusos da vida ordinaria, agindo com precisdo, com suave atencao
sofisticada e elevada, com algum padrao de organizacdo e ordenacdo psicofisica e
corporal, com certa formalidade que revela um estilo proprio definido corporalmente, e com
certa manipulagdo do pulsar ritmico em movimento e em agdo, que expressa uma
musicalidade ainda que internalizada, controlando e determinando a qualidade da fluidez
sobre o tempo e 0 espacgo. A execucdo de sua acao ritual delimita um espaco que protege
e exalta o que Ihe é sagrado, expresso diretamente em seu corpo e faz revelar a pertinéncia
ou esséncia de sua individualidade situando-a diante da sociedade, bem como ressalta
suas diferencas e sua alteridade, expressa em seu modo idiossincratico de se apresentar,
podendo em seu modo de ser e agir performativo, chegar ao ponto de revelar algo de
inominavel e inclassificavel, fora dos padrdes comuns estabelecidos em nossa linguagem
e entendimento racionais. Esse modo especial de agir e lidar com o tempo e espaco pode
revelar uma espécie de religare®, de sentimento religioso ou de magia, sempre transitando
entre maior ou menor envolvimento com a instauracéo e irrup¢ao de uma experiéncia do

sagrado ou do profano.

Sagrado e profano, religido e magia

O ponto comum e decisivo entre todas as religides é sua relacdo com o
sagrado e o profano, duas instancias concebidas como opostas, divergentes, hostis e por
vezes, rivais uma da outra. Porém o pensamento religioso ndo se distingue
necessariamente por alguma relacdo com o sobrenatural nem tampouco com divindades.
“Ha ritos sem deuses, e ha ritos dos quais derivam deuses” (DURKHEIM, 2008, p.67)

Por esta cis@o decisiva, as crencgas religiosas irdo ditar o modo como se
relacionar com as instancias sagradas e as profanas tendo em seus ritos sua forma de
ordenacgdo e controle no modo como lidar com aquilo que considera sagrado, com 0s
objetos e os simbolos sagrados.

Durkheim completa que “existe religido tdo logo o sagrado se distingue do
profano” (DURKHEIM, 1996, p.150). Nesse sentido, considera-se sagrado tudo aquilo que
esta ligado a religido, magia, mitos, crencas. Em qualquer tipo de religido, a concepcao do
sagrado se manifesta sempre como uma realidade diferente das concepc¢des de realidades

tidas como naturais, remetendo ao extraordinario, ao anormal, ao transcendental, ao

25 Religare vem do latim "re-ligare", que significa "ligar com", “ligar novamente”, restabelecer a ligag&o perdida
com o mundo primordial.
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metafisico. Quando o processo € tratado como um fato natural, biol6gico, normal, estamos
no campo do profano, de tudo aquilo que ndo € sagrado, porque é comum. Assim, 0
sagrado também pode ser associado a tudo aquilo que é incomum, diferente, singular,
extraordinario, metafisico, de um outro mundo, encantado, ndo-natural, enquanto que o
profano, a tudo aquilo que é comum, igual, conhecido, ordinério, fisico, mundano,
desencantado, natural.

Alguns pensadores e cientistas tém reservas acerca do carater metafisico
do sagrado, entre eles, Mircea Eliade (2004) que trabalha sobre o conceito do sagrado
como hierofania, ou seja, a manifestacdo de uma entidade sagrada: a Natureza, Deus, etc.,
interligando o conceito de sagrado ao sentimento de fé em Deus, por exemplo. As
hierofanias sdo manifestacdes das realidades sagradas, macicamente presente na historia
das religibes. Essas manifestacbes do sagrado se instauram num determinado obijeto,
pode ser uma numa pedra ou numa arvore, por exemplo. J& em uma hierofania suprema,
como no caso dos cristdos, manifestou-se a encarnacdo de Deus em Jesus Cristo. As
hierofanias criam um paradoxo: um objeto qualquer se torna outra coisa com a
manifestacdo do sagrado, e, a0 mesmo tempo, participando do meio cdsmico envolvente
ao seu redor, continua a ser ele mesmo. Para Eliade (2001), para o ser humano ocidental
moderno é dificil aceitar, que o sagrado possa se manifestar em pedras ou arvores, por
exemplo. Contudo, porque séo hierofanias e revelam algo que ja ndo é nem pedra, nem
arvore, mas, sagrado, assim elas ndo sao adoradas como sao, ou pelo que séo (pedra e
arvore), mas pela hierofania nelas manifestada.

Em seus estudos sobre a histéria das religides, Eliade conclui que a maioria
das sociedades arcaicas viviam o maximo que podiam regidos por suas relacées com o
sagrado ou com grande proximidade dos objetos consagrados.

O autor afirma que o mundo, de certa forma, esta impregnado de valores
religiosos, porém, com dificuldades em reencontrar as dimensdes existenciais do ser
humano religioso das sociedades arcaicas, o ser humano nao-religioso das sociedades
modernas vive a experiéncia da total dessacralizacdo. (ELIADE, 2004, p. 19)

Consultando autores que refletiram sobre o sagrado como Durkheim, Otto,
Eliade, Caillois, Bastide e Girard, € possivel evidenciar um conjunto de tragos diversos,
geralmente incompativeis e separados:

e sagrado/profano;

e transgressao/respeito, reveréncia,;

e puro/impuro;

e fascinante/benfeitor/temivel/perigoso;
e interior/exterior;

e permitido/interdito;
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e dom/violéncia;
e vida/morte;
e natureza/cultura;

e ordem/caos.

N&o pode haver, normalmente, fusdo nem tampouco confusdo entre esses
termos no ser humano, mas, somente no sagrado poderemos encontrar a unido desses
opostos. As mediacbes entre polaridades opostas constituem uma experiéncia espiritual
sagrada como aquela da morte e ressurreicdo, que segundo Girard constitui a estrutura
minima de todos os rituais. O sagrado tradicional é sacrificial, pois € a morte real ou
simbolica que sacraliza a vitima emissaria, afastando-a, distanciando-a em relacdo ao
mundo cotidiano (Girard, 1998). Para se entender esse esquema € preciso ter presente a
nocao do sagrado produzido pelo sacrificio.

A religido, segundo Quilici (2004), teria privilégio na condensacédo de
representacdes coletivas fundamentais nas sociedades tradicionais, como o sentido da
existéncia, a explicacdo dos fenbmenos e suas causas primeiras (metafisica), os

parametros éticos que devem reger a vida humana.

A religido estabeleceria na comunidade um horizonte comum de
compreensdo dos fatos e da vida. Uma de suas funcdes seria
justamente a de garantir assim a unidade do grupo, base da

sobrevivéncia humana como espécie (QUILICI,2004, p.65).

Os ritos, desse ponto de vista voltado para as sociedades tradicionais, serao
entendidos principalmente como mecanismos de fortalecimento da identidade pois criam
representacdes e imagens nas quais a coletividade pode se reconhecer como grupo. Essa
identificacdo fortaleceria os vinculos de solidariedade, unificando o social. Em outras
palavras, o homem cultuaria na religiao a forgca da propria sociedade. “A for¢ca do fenbmeno
religioso seria resultado do proprio poder da coletividade, projetado nas imagens e crencas
religiosas.” (QUILICI, 2004, p.64).

Segundo Quilici (idem), Durkheim entende a religido como expressao da
necessidade humana de fortalecimento dos lacos sociais e que, quando negamos as
representagdes coletivas mais fundamentais, “temos a impressdo de que ndo podemos
abandonar-nos a isto sem que nosso pensamento cesse de ser um pensamento
verdadeiramente humano” (QUILICI,2004, p.64). O social, para Durkheim, definira os
limites do humano e do ndo-humano. O sentido da transcendéncia religiosa e o sentimento

de respeito e veneracdo que o acompanha seria proveniente do poder que a coletividade
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exerce sobre os individuos. Dai o fato de se cercar o sagrado de tabus, solenidades e
proibig6es. Assim, Durkheim tenta decifrar o universo religioso, reduzindo-o & perspectiva
sociolégica®®.

A magia por sua vez também seria constituida de mitos e dogmas, porém,
apesar de por vezes lidar ou se relacionar com o sagrado, residiria no dominio mais
eminente do profano, pois seria empregada para atividades com finalidades precisas,
objetivas, técnicas e utilitarias ndo se prestando a especula¢bes de nenhuma ordem; por
meio da magia o0s povos hao pretendem explicar 0 mundo, mas sim agir em harmonia com
ele, dominando suas for¢cas naturais por meio de seus ritos; inclusive seus ritos, segundo
Durkheim (id., p.75), manifestariam “uma espécie de prazer profissional em profanar as
coisas santas”. Entre a religido e a magia, portanto, apesar de aparentemente
compartilharem de alguns pontos em comum, haveria uma aversdo e uma hostilidade
reciproca, exatamente por este modo peculiar que cada uma delas tem de lidar com o
sagrado. Além disso, Durkheim ainda destaca outra diferenca fundamental: enquanto a
religido institui lacos de coletividade em torno de uma fé comum fazendo assim surgir as
igrejas, ou seja, o espaco liminar de compartilhar das mesmas concepc¢oes e praticas rituais
gue orientam a relacdo com o sagrado e o profano, a magia ndo costuma normalmente
fundar igrejas. O mago e os individuos que o procuram estabelecem sempre relacbes
passageiras, com propdsitos bem pontuais e efémeros, “ndo existem lagos duradouros que
facam deles membros de um mesmo corpo moral, comparavel ao formado pelos fiéis de
um mesmo deus, pelos praticantes de um mesmo culto”. (id., p.76)

Diante dessas caracteristicas o teatro que busca criar relagdes rituais em
seu feito, em sua composicao, tende a ser mais magico do que religioso, exceto quando o
teatro se coloca em funcdo de uma religido, o que é completamente diferente,
configurando-se em ferramenta dogmatica, catequizante como o foi para os jesuitas. A
busca aqui vai em outra dire¢éo, busca a dignificagdo do proprio ser humano como sua
divindade e busca uma compreensao ontologica dos rituais para inferir na estruturacdo e

nas operacgoes criativas do ator-dangarino-performer.

26 “Um pouco de filosofia inclina a mente do homem ao ateismo, mas o mergulho na filosofia aproxima as

mentes dos homens da religido. ” (Francis Bacon In: Magee, Bryan, 2001, p.77)
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Espaco e tempo liminares

Os novos modos de ver e conceber os rituais refletem os trabalhos pioneiros
de Victor Turner, que passaram a valorizar os aspectos “liminares” da experiéncia ritual?’.
Aprofundou nesse estudo, privilegiando ndo s6 a funcdo de construgdo de papéis e
identidades dos ritos de passagem, mas investigando os processos de dissolugcéo e
reelaboracdo das representacdes coletivas que o rito também comporta. O rito deixa de
ser visto como mero mecanismo de reproducdo e imposicdo de representacdes que se
mantém mais ou menos idénticos, subjugando as singularidades a generalidade da lei. A
fase liminar ofereceria um continente para a experiéncia da desordem, do desmanche das
referéncias e contornos, da abertura para a dimensao do “sagrado”, expressa numa
linguagem de simbolos?®, marcada pela polissemia e concretude.

A fase liminar dos rituais®® se d4 sempre num espaco e tempo separado da
vida cotidiana, de modo analogo o mesmo acontece em relacdo ao palco teatral e a hora
marcada para inicio e término de uma apresentacao e o desenrolar das acdes durante o
transcorrer de seu tempo espetacular ou em relacdo ainda a preparacao do ator feita no
espaco especifico de uma determinada sala de ensaios e sua hora marcada e duracao de
trabalho. Do ponto de vista do publico, o edificio teatral € um espaco limindide, de algum

modo semelhante as igrejas, isto é, o espaco liminar de compartilhar das mesmas

27 A vida social sera concebida como uma espécie de sucessao de deslocamentos, no tempo e no espago, em
que individuos e grupos vao assumindo diferentes “papéis” e fungdes. A construgdo de novos papéis
dependeria dos mecanismos que estruturam os ritos, numa sequéncia invariavel: a fase da “separagao”, na
qual os participantes séo isolados da vida cotidiana, passando a viver “fora” da sociedade; a fase da “margem”
ou “liminaridade”, marcada pelas experiéncias que promovem a dissolugéo dos antigos papéis e criagdo dos
novos; e a fase de “reagregacao”, na qual os “iniciados” séo recebidos pela sociedade, assumindo um novo
status social (Turner, 1974, p. 69)

28 O conceito de simbolo é aqui utilizado numa acepcéo distinta da peirceana. A linguagem dos ritos, marcada
pela gestualidade, oralidade, musicalidade, plasticidade etc., utiliza, sobretudo dos signos icdnicos e indiciais,
e ndo da abstragdo do simbolo peirceano.

29 “A fase liminar de um rito pode compreender uma série de procedimentos, que vdo dos jogos, lutas,
aprendizado de dancas, dramatizacdes, musicas, instru¢des sobre os mitos e simbolos sagrados, prescricdo
especial de alimentagdo, provas de coragem, humilhacdes etc. As expectativas dos participantes sao
traduzidas muitas vezes em imagens miticas, que dissolvem as fronteiras entre o mundo humano e o mundo
natural e imaginal. Proliferam as méscaras e personificacdes de monstros, figuras teriomorficas, seres celestes,
androginos, “loucos”, demdnios, e simbolos que reinem as polaridades nascimento-morte, ventre-tumba, etc.
Os codigos de expresséo utilizados sdo os mais variados — ruidos, musica, siléncios prolongados, danca,
pintura corporal, incensos e fumigacgfes, oferendas alimentares, cddigos gestuais, verbais, etc. -, mobilizados
para circunscrever e aludir a experiéncias limitrofes, dificeis de serem nomeadas pela linguagem cotidiana. E
a linguagem da “alteridade”, que emerge desestabilizando as identidades e os sistemas de classificacéo,

promovendo o processo de “morte simbodlica” e a transformacao dos individuos” (QUILICI, 2004, p. 68).
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concepcOes e praticas rituais que orientam a relagdo com o sagrado e o profano, e ainda
considerando que os teatros, assim como as igrejas, se localizam fora do espaco cotidiano
do trabalho e da convivéncia diaria em familia e destinam-se a contemplacéo participativa
de um rito executado mediante a repeticdo, sob certo aspecto formal expresso na
linguagem adotada, na estética, com musicalidade ou ritmo, com representagéo simbdlica
de determinados mitos, entre outros aspectos. Do ponto de vista de quem esta inserido no
ato de ir ao teatro, de apreciar uma peca, especialmente para aqueles que ainda cultivam
esse habito, ndo se trata de ritualismo, nem de ritualizagéo, trata-se de ritualizar uma
experiéncia social coletiva, de executar um rito compartilhado, vivenciado e comungado
entre os presentes.

Para Turner (1974), o lazer € uma zona intersticial na vida contemporanea,
ou seja, encontra-se entre as partes do tecido conjuntivo da vida em sociedade nos tempos
atuais. Portanto, o teatro tido meramente como uma atividade de puro lazer e
entretenimento ndo se configuraria propriamente numa atividade liminar diante da vida
cotidiana, até mesmo por sua funcéo de dissolucao e nulidade do individuo, enquadrando-
se melhor como uma entre as demais atividades cotidianas comuns e corriqueiras do
homem de algum modo dissociadas dos processos da vida, se apresentando como um tipo
de suspenséao temporaria alienante.

O teatro é um dos herdeiros dos vastos sistemas de rituais das sociedades
pré-industriais, ainda segundo Turner (1974). A linguagem dos rituais primitivos foi
desmembrada na sociedade moderna com a subdivisdo dos géneros culturais (teatro,

danca, musica, poesia etc.), criando campos especificos de expressdo®.

As artes na sociedade moderna também n&o estéo tdo imbricadas
com a vida, como os rituais primitivos. Elas incorporam o sentido
do entretenimento, do jogo e do lazer, perdendo algo da
“seriedade” e da mistura com a vida, observada nos rituais.”
(QUILICI, 2004, p.69).

30 “Os géneros artisticos modernos, pelas proprias caracteristicas seculares da sociedade em que estdo
inseridos, tenderiam a trabalhar lidica e/ou criticamente com os padrées culturais, construindo
metacomentarios sobre a vida coletiva. A perspectiva racionalista, que esta na origem do Ocidente moderno,
teria gerado uma arte marcada pela “autoreflexividade”, que constréi “espelhos” (mimesis) do mundo social,
diferentemente dos “rituais primitivos”, menos centrados na experiéncia racional. Turner, porém, reconhece
que héa propostas no teatro moderno e contemporaneo, como as de Artaud, Grotowsky, Peter Brook, Julian
Beck, Tadashi Suzuki, entre outros, que pretendem justamente recuperar a experiéncia do numinoso e do
sagrado, inspirando-se nos rituais primitivos” (QUILICI, 2004, p. 69).
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Mesmo assim, Turner reconhecera uma série de analogias que ligariam a
fase liminar dos rituais e 0s processos artisticos (aquilo que ele chama de fenbmeno
liminéide). Em ambos os casos esta em jogo a manutencdo de espacos paralelos a vida

cotidiana, nos quais sao reelaboradas as formas de sentir, pensar e representar o0 mundo.

Turner preocupou-se ainda em estabelecer relacdes entre as
experiéncias ‘liminares” e a neurobilogia. Baseando-se nos
estudos de D’Aquili, Lex e Laughlin, afirma que a linguagem e os
dispositivos rituais sdo capazes de estimular determinadas zonas
cerebrais (o hemisfério direito), responsaveis pela percepcdo
gestéltica, desencadeando também uma vitalidade incomum,
permitindo, por exemplo, que pessoas mais velhas dancem durante
muitas horas seguidas sem demonstrar cansaco. (QUILICI, 2004,
p.69).

A linguagem ritual, agenciando mudltiplos codigos de expressao, atuaria
sobre 0 nosso sistema nervoso, desencadeando o funcionamento de zonas cerebrais ndo
utilizadas na vida cotidiana. A relacdo entre linguagem e o funcionamento corporal abre um
importante campo de questdes que aproximam, em certo sentido, a abordagem de Turner
das preocupac0es de Artaud, aponta Quilici (2004). O elo reside justamente na importancia

conferida as modificagbes organicas promovidas pelos rituais:

O rito possibilitaria o transito do ser do homem por outros estados,
fisicos e mentais, deslocando-o da perspectiva e do horizonte
cotidiano, e promovendo uma desestabilizacdo radical de
identidade ‘social’. (QUILICI, 2004, p.35).

A linguagem dos ritos nasce dessa “crise”, e portanto s6 pode ser entendida
a partir dai. O mesmo aconteceria com a compreensao da “fungéo social” dos ritos. As
culturas que preservam seus dispositivos rituais sabem promover o movimento que liga o
mundo social estruturado a um “caos frutifero” nos dizeres de Turner ou, na linguagem de
Artaud, “os elos entre 0 que € o que nao €, entre a virtualidade do possivel e aquilo que

existe na natureza materializada”.
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Arte como veiculo, artes rituais, teatro ritual

Em nossa contemporaneidade a midia eletrénica tomou o lugar de centro
organizador, antes hegemonizado pelas igrejas ou pela relacdo com o sagrado nas
sociedades arcaicas. O centro organizador que mobiliza os sentimentos, as convicgdes e
as ac0es coletivas das sociedades. A ritualidade de carater virtual se apropriou da vida do
homem contemporéneo, difundindo seus mitos e estabelecendo seus mitos, seus interditos
e sacrificios feitos a distancia nos cartes de créditos. O teatro como uma arte primitiva
figura nesse cenério hi-tech importando tecnologias e tentando se fazer de “moderninho”
como um velho ancido tentando acompanhar os modismos juvenis. No entanto, muitos
ainda tentam preservar viva sua tradicdo e encontrar saidas para a sobrevivéncia e
reinvencao-atualizacdo dessa arte tdo arcaica que é atuar. Homens diante de outros
homens encenando, seja o que for. A respeito das artes rituais aplicadas a cena, Cassiano

Sydow Quilici, afirma que

a recriagao de um “teatro ritual” € um dos temas recorrentes nas
artes cénicas modernas, com diversos desdobramentos
contemporaneos. (...) Depois de Artaud, esse tipo de preocupacgéo
encontra-se mais ou menos presente na obra de diversos
criadores: Jean Louis Barraut, Jerzi Grotowski, Peter Brook, Jean
Genet, o grupo Living Theatre, Eugénio Barba, José Celso Martinez
Correa, dentre outros. (Quilici, 2004, p.21). (...) o teatro sagrado e
ritual de Artaud abriu uma via distinta do chamado “teatro politico”
para se pensar a ruptura com as formas “burguesas” de
divertimento nos desafiando a repensar conceitos fundamentais da
dita comunicagao teatral tais como “representacdo”, “acdo”,
“corpo”, “vida”, “realidade”, “verdade” (QUILICI, 2004, p.31).

A abordagem do trabalho de Artaud tem mobilizado diversas perspectivas
devido a essa amplitude de seus questionamentos, sendo atualmente um dos artistas
modernos mais estudados fora do campo especifico do teatro: Sua obra tornou-se “uma
referéncia importante para pensadores como Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Félix
Guattari, Maurice Blanchot, Michel Focault, Susan Sontag, dentre muitos outros” (QUILICI,
2004, p.31). Nao se trata meramente de ritualizar o teatro imputando-lhe ritos a serem
seguidos, como o toque das trés campainhas antes do inicio do espetaculo, por exemplo;
também ndo se trata de implantar ritualismo no teatro, isto é, de mimetizar acdes e atos
sagrados por meio de formalizacdes gestuais estereotipadas e esvaziados de conteudo

simbdlico, como, por exemplo, reproduzir um ritual indigena, ou de origem africana no palco
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sem um sentido religioso apenas de modo ilustrativo culturalista ou folclorista; e também
ndo se trata de ritualizacdo no teatro, isto é, de apresentar simplesmente uma
metaforizacéo dos ritos sagrados. O que Artaud pretendia era realizar no teatro, e por meio
do préprio teatro uma verdadeira operacdo magica que oferecesse aos atores e
espectadores, uma vivéncia de natureza peculiar, prépria para ativar a restauracao de uma
ordem mitica perdida: “Mais do que um falar sobre, o que se pretende € propiciar uma
experiéncia do sagrado” (QUILICI, 2004, p.38, grifos do autor). O teatro de Artaud era
concebido, portanto, como rito religioso, espaco destinado a restabelecer contato com os
mitos e arquétipos primordiais da humanidade, reivindicando uma experiéncia sagrada a
ser vivenciada como um acontecimento Unico, por definicdo, tendo por objetivo a redenc¢éo
e a purificacéo coletiva sacrificial por meio da crueldade.

Assim, Artaud buscou oferecer no teatro ritual que tentou fundar em vida,
experiéncias cuja verdade das emocfes devia ser arrasadora, pelo fato de nédo se tratar
mais de emocdes representadas, com acdes e gestos hdo mimetizados, mas de emocodes

vividas intensamente,

[...] e com fazer total o poder de uma vida emocional plena, reativar
em multiddes de seres humanos toda a gama da alegria e do
sofrimento, o teatro podia modificar-lhes a atitude béasica para com
a vida e as instituicdes, as maneiras de pensar, toda a consciéncia

e, assim, transformar a sociedade e o mundo (ESSLIN, 1978, p.78).

A compreensdo da idéia de um teatro ritual, na aplicacdo de principios e
procedimentos ritualisticos no processo de preparacao do ator, exige uma contextualizacao
histérica e uma andlise da presenca do sagrado, da dessacralizacdo e de novas
ritualidades presentes em nossa atualidade. A histéria do teatro primordial complementa o
conjunto de fatores que deflagram a existéncia e a potencialidade do resgate ou da
recriagdo de um teatro ritual em nossa contemporaneidade. Parte do treinamento do Grupo
Sonhus Teatro Ritual costuma dedicar-se as questdes relacionadas a instauragdo do
sagrado e a presenca da ritualidade no trabalho do ator e na cena contemporanea, sempre
buscando evocar esse fendmeno ritual e recuperagdo de um sentido sagrado no fazer
através do trabalho sobre a corporeidade do ator. A seguir apresento o conceito de corpo

ritual antes de adentrar nos procedimentos e abordagens criativas do grupo.
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2. Conceitos e Relacoes Operativas

Pré-Liminares para a Acao Ritual

Diante desse pequeno preambulo conceitual podemos concluir que os rituais
estiveram através de todos os tempos, incluso na atualidade, presentes em nossas vidas,
se adaptando e em constante conformidade com a contemporaneidade de cada época da
humanidade. Com suas diferencas culturais, étnicas, religiosas ou laicas, a relacdo com a
ritualidade andou lado a lado com o desenvolvimento das civiliza¢gdes e com as mutacoes
sociais e tecnolégicas e teolégicas da humanidade através dos tempos.

Apoiando-se nas definicbes e conceitos principalmente advindos da
antropologia, da filosofia e das teorias artisticas, especialmente do campo da
performatividade voltada para o teatro, a danca e a mimica, apresento a perspectiva de
abordagem dos aspectos operativos de ritualidade presentes na performatividade atoral
gue compdem 0s conceitos que orientam tanto a praxis quanto o processo de poiesis
constitutivo do projeto artistico desenvolvido no Grupo Sonhus Teatro Ritual em seus
primeiros dezoito anos de trajetdria artistica coletiva.

As definicbes pré-liminares que apresento a seguir derivam de um olhar
fenomenoldgico e sensivel sobre o ator em situacdo de presentificacdo, de corporificacdo
(embodiment) de sua arte e pode apontar tanto para um modo de producédo poiético, tanto
guanto pode estruturar qualquer praxis. Sua caracteristica transitéria e essencialista o
coloca em fluxo constante entre as diversas estéticas existentes ndo se referindo a nenhum
sistema fechado de atuacéo, representacéo ou interpretagéo, se configurando aos modos

liminares de composig&o observadas por Victor Turner:

Os atributos da Liminaridade, ou de persone (pessoas) liminares
sdo necessariamente ambiguos, uma vez que esta condi¢do e
estas pessoas furtam-se ou escapam a rede de classificacdes que
normalmente determinam a localizacdo de estados e posi¢des num
espaco cultural. As entidades liminares n&do se situam aqui nem |4;
estdo no meio e entre as posi¢des atribuidas e ordenadas pela lei,

pelos costumes, convengdes e cerimonial. (TURNER, 1974, p.115)
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Transferindo de modo livre associativo e poietico essas caracteristicas da
liminaridade observada e conceituada por Turner para o contexto artistico e atribuindo ao
modus operandi criativo e processual dos atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual a
caracteristica de entidade liminar®, ou seja, considerando seu modo de preparacéo para
a atuacdo como liminar diante do contexto das artes cénicas em relacdo a sociedade
(envolvendo seus processos criativos e seu embate estético com a sociedade a partir do
resultado de seus espetaculos), podemos considerar que este modus operandi ou seus
ritos em grupo concentram-se no entre das leis que regem o universo tedrico e de sistemas
tradicionais da arte atoral e suas caracteristicas convencionais, seus costumes e seus
modos de aplicacao ou de cerimonialidade tanto pedagdgica em situacao de preparacao,

treinamento, aprendizagem quanto em presentificacdo no ato teatral diante do publico.

Seus atributos ambiguos e indeterminados exprimem-se por uma
rica variedade de simbolos, naquelas varias sociedades que
ritualizam as transigBes sociais e culturais. Assim, a liminaridade
frequentemente é comparada a morte, ao estar no Utero, a
invisibilidade, a escuriddo, a bissexualidade, as regides selvagens
e a um eclipse do sol e da lua. (TURNER, 1974, p.117)

Seu aspecto marginal concentra-se primeiramente no local de origem do
grupo Sonhus Teatro Ritual, fora dos grandes centros e eixos culturais do pais, residente
no centro-oeste brasileiro. E se esse nao for um aspecto deveras convincente para atestar
essa marginalidade ou liminaridade, o grupo ainda trabalha com linguagens vistas por seus
conterraneos como dispares diante da cultura local, procurando referencias orientais por
exemplo, elaborando um teatro que beira a estilizac&o ritual do teatro N6, por exemplo.
Produzindo espetaculos que criam impacto e embate estético com a cidade, com o publico
e com os artistas da cidade, gerando controvérsias e incompreensdes, ao mesmo tempo
produzindo novas referéncias. Essa atitude faz gerar sua diferenca e singularidade. Outra
caracteristica é a de mesticagem e ambiguidade entrecruzando diversas técnicas, diversos
sistemas de atuagéo aplicados aos atores. Um grupo que vive a beira da morte, ou de seu
fim constante, por ser diferente, por gerar incompreenséo, contradigdo e duvida, inclusive
nos proéprios atores, no préprio grupo. Um grupo cujas qualidades sao constantemente
eclipsadas por sua realidade sécio-cultural ao mesmo tempo favoravel e algoz de sua
continuidade e de sua realizac&o devido ao estranhamento e provocacoes feitas de modo
paradoxalmente alinhado com a contemplacéo e admiracédo diante de algo fascinante a ser

decifrado.

31 Nao me refiro ao grupo enquanto entidade mas ao seu modo de lidar com a arte da atuag&o em si.
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Figura 5. Cena do espetdculo Travessia - Parte Il: De Tdo Longe Venho Vindo com Pablo Angelino e Nando Rocha em 2008.
Foto: acervo do grupo.
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O corpo ritual

O corpo ritual na concepcao operativa do Grupo Sonhus Teatro Ritual
ndo se trata de um tipo fisico corporal mas sim de um estado manifestado no corpo do
atuante, de modo consciente ou inconscientemente. Se refere a qualquer corpo posto em
situacdo de ritualidade, ou seja, que age de modo preciso e organizado, com sutil
encantamento magico que o diferente da opacidade, dispersao e arbitrariedade comum ao
corpo nao ritualizado presente no dia-a-dia cotidianos. E um estado corporal dilatado cuja
presenca transcende cineticamente em corporificacdo (embodiment) trazendo diante de
qualquer estética, um carater ritual de performatividade onde suas caracteristicas e cuja
performance escapa a categorizacéo de sua singular qualidade de estado e de presenca.

O Performer ja se apresenta com um corpo que ja per si € um mito de
si préprio, pois carrega de modo intersticial uma técnica particularmente sua, como uma
magica ancestral, tradicional e que é imediatamente reconhecivel e aceita por todos como
uma habilidade encantadora e fascinante que foi culturalmente trabalhada anteriormente
pelo Performer e que emana alto poder de magnetismo e envolvimento, despertando um
sentimento de fé ou de credulidade numa verdade consistentemente organica que emerge
de seus movimentos, acdes e atitudes que se condensam num rito de acdes rituais

corporificadas.

As pessoas estdo acostumadas a pensar que a matéria é igual por
toda a parte. Todo o corpo de conhecimentos da fisica, da
astrofisica, da quimica, os métodos da espectroanalise etc. estdo
baseados nessa hipétese. E verdade que a matéria é a mesma,
mas a materialidade é diferente. Diferentes graus de materialidade
dependem diretamente das qualidades e propriedades de energia
manifestadas em um dado momento. A materialidade pode ser
percebida em seus diferentes graus gragas a conexao entre
matéria e energia. (Ouspensky In: BONFITTO, 2009, p.153)

A conexdo entre matéria e energia postas em perspectiva sensivel
instauram ao redor desse corpo uma dimensao invisivel que corresponde as caracteristicas
gue tencionam as relacdes miticas e ordinarias, sagradas e profanas, liminares e
cotidianas, condicionadas de modo condensado por sua composi¢do ritual, presente
estruturalmente numa anatomia simbdlica invisivel que sustenta esse tipo de
performatividade no corpo do Performance.

N&o se trata de uma invencdo, no sentido de uma ritualizagdo como uma

metaforizacédo da arte do ator, nem tampouco de um ritualismo desprovido de significacido
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simbdlica ou ainda de esséncia, muito pelo contrario, trata-se sim de ritualizar, de tornar
rito e de compreender uma perspectiva sensivel, perceptivel de pressupostos que
concebem uma arte invisivel do ator.

Tomando o corpo como lugar e meio da manifestagéo ritual, ele se torna
palco e veiculo passivel da condensacédo (fusdo) da manipulagéo de eficacia magica, ao
modo artaudiano, do tempo e espaco, fusdo esta manifesta e passivel de observacao em
seu corpo como expressao da performatividade ritual.

Um corpo qualquer em situagéo extrema de polissemia e manifesta em sua
performatividade um aspecto imanente liminar ao modo habitual de se apresentar em cena,
o chamado “algo mais” ou “centelha de vida” em ardéncia incendiéria, onde se fundem as
formas das artes, geralmente prevalecendo a linguagem musical como fonte estrutural por
cadenciar e harmonizar ritmo, fluéncia e andamento dos movimentos, das imagens, 0s
gestos, etc. transcendendo as categorizacbes de atuacdo presentes em sistemas
nitidamente reconheciveis e definiveis como interpretacdo, representacdo, imitacdo ou
mesmo de estilos ou de linguagens, como até onde é danca, até onde é teatro.

Trata-se do corpo sem 6Orgaos almejado por Artaud, do corpo butoh de
Hijikata e Ohno, do corpo mimico dramatico e poético de Decroux e Laban, do corpo
memorial portador de tradicdo ancestral de Grotowski, do corpo que atua e danca de
Baush, do corpo provido de elaborada biomecéanica de Meyerhold, mas também do corpo
popular de festas religiosas sagradas e profanas, do corpo relacionado a valores expressos
em acdes fisicas que buscam correspondéncias diretas ao cotidiano como no caso de
Stanislavski, entre outros sistemas de atuacdo, representacdo e interpretacdo. O corpo
ritual € um corpo qualquer em situacao especial, com caracteristica evidenciadas de um

Performer ritual em alquimia magica, transformando seu corpo em ouro, para citar Artaud:

[...] o teatro, assim como a alquimia, quando considerado em
seu principio e subterraneamente, esta vinculado a um certo
namero de bases, que sdo as mesmas para todas as artes e
que visam, no dominio espiritual e imaginario, uma eficacia
analoga aquela que, no dominio fisico, permite realmente a
producgédo de ouro” (ARTAUD,1984, p.69)

Dentro desse numero de bases subterraneas visando o dominio espiritual e
imaginario, associados a fisicalidade manifestadas na corporeidade do ator, elenquei
guatro estégios ou niveis de transe ou qualidades de estados de consciéncia do atuante,
gue evidenciam o devir ou a irrupgdo do corpo-ritual do ator, sensivelmente perceptiveis

para o publico que lhe assiste. Importante frisar que esses quatro niveis prescindem e
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dependem de uma concentracao totalmente voltada para o0 momento presente da atuagéo.
As mais evidentes qualidades de transe que observo séo:

Virtuose — praticado no nivel do corpo fisico;
Presente — onde a mente e corpo se harmonizam em movimento;
Transcendente — quando inteligéncia e corpo se tornam um so;

Em Gracga — o estado pleno do “ser”, da expansao maxima da existéncia.

Considerando aqui o transe como uma equivaléncia, uma unidade de
medida para definir os graus de envolvimento com a corporificacdo do ator em relacdo ao
seu papel, a sua personagem ou diante da nao-personagem medir 0 grau de seu
envolvimento espiritual (corpo e mente) com suas acoes.

Ressaltando também que o transe néao se refere a total perda de consciéncia
ou o esquecimento de si, mas pelo contrario, um estado alterado de percepcdo e
compreensdo elevadas. Assim sempre atuamos em menor ou maiores graus de transe.
Com maior ou menor consciéncia de si, do espaco ao redor, do contexto, do ato
performativo, da presenca do publico.

E possivel notar de modo apurado com sensivel e agucado olhar e atencéo
quando o ator-dancarino®? coloca todo seu enfoque e empenha todo o seu ser no momento
presente voltados para seu desempenho fisico-corporal. Nesse estagio de transe o ator
ocupa-se inteiramente do fazer com o corpo, acompanhando minuciosamente sua perfeita
execucao fisica, corporal, afim de obter eficazmente os melhores resultados fisicos,
plasticos para sua performance. E possivel acompanharmos esse seu dialogar com seu
corpo, com sua habilidade e com o espaco.

Também ¢é sensivel e notério quando o ator-dangarino se apresenta
absolutamente fluente, onde podemos acompanhar a melodia do dialogo sutil entre seus
pensamentos em perfeita harmonia com seus movimentos, numa sensacao de total fluidez,
de deslizamento, de presentificagdo que na falta de outro adjetivo poderiamos chamar de
natural, como se fosse harmonicamente natural e organica, sem qualquer esforgo, apesar
de té-lo, numa invisibilidade ou fus&o entre pensamento e acao.

Esse estagio também é passivel de ser transcendido nos fazendo até
esquecer de perceber essa relagdo fluida. Provocando também em quem assiste, um
transe hipnético provocado por tamanho encantamento gerado por sua sintonia e

harmonizacéo entre pensamento e acdo de modo indissoluto.

32 Termo utilizado especialmente por Eugénio Barba, Nicola Savarese (1991, 1995, 2013) para designar o ator
gue se mantem no limite entre o teatro e a danga. Também pode ser encontrado em textos sobre danca
especialmente sobre o Tanztheater de Pina Baush ou sobre a mimica e a danga-teatro de Rudolf Laban.
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Dizemos muitas vezes que um ator esta em estado de graca. Esse estado
guando alcancado produz uma forte comocéao em todos os presentes. Configura um tipo
de conexdo que vai além do corpo fisico e da materialidade. O corpo transborda em energia
e presenca. A percepcao de tempo e de espaco € totalmente interferida por sua presenca
e manipulagdo alquimica. Fica evidente que estamos diante de um momento raro e de
sublime numinosidade.

Na segunda parte desse trabalho sigo detalhando aspectos salutares e
pormenores dos procedimentos criativos, com especial enfoque no recorte sobre

treinamento e preparacao do ator no contexto do Grupo Sonhus Teatro Ritual.
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PARTE 3

ATOR E TREINO -
ABORDAGENS E
PROCEDIMENTOS



Rito e Existéncia: pressupostos

sensiveis do grupo

O mito original — razdes para ritualizar

Figura 6. Da esquerda para direita Nando Rocha, Pablo Angelino e Ruber Paulo apds apresentagéo de Os Tufos em 1998.
Foto: acervo do grupo.

Os seres auténticos séo o que séo desde sempre
E o que eles geram é auténtico,

€ simplesmente tornar-se o que se é.

Evangelho de Felipe

“Temos varios comegos. Temos varias memoérias.” Essa € a fala inicial do
ator Pablo Angelino no espetaculo A Forca da Terra (2013) dirigido por Hugo Rodas.
Existem muitos mitos de origem. Esses mitos sdo formas utilizadas desde todos os
primérdios para harmonizar e equilibrar as civilizacdes com a vida e com a natureza da
gual fazem parte. Para o fildésofo Mircea Eliade (2004), analisando a relagdo do homem
com o sagrado na cultura de civilizacdes remotas arcaicas e tradicionais, muitas delas
ainda séo existentes e permanecem convivendo conosco, em nossa contemporaneidade,

e continuam servindo de parametro para a hossa propria civiliza¢do, observa que os mitos
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narram realidades sob um ponto de vista que evoca o sagrado e a elevagéo espiritual
presentes em nossa realidade ordinaria e cotidiana. Esses mitos sao tidos como o Real por

exceléncia e sdo de onde derivam nossa realidade concreta:

O mito é considerado uma histéria sagrada e, portanto, uma
“histéria verdadeira”, porque sempre se refere a realidades. O mito
cosmogonico é “verdadeiro” porque a existéncia do Mundo ai esta
para prova-lo; o mito da origem da morte € igualmente verdadeiro
porque é provado pela mortalidade do homem e assim por diante.
(ELIADE, 2004, p. 33)

Os mitos justificam os ritos. Ndo apenas a execuc¢édo da acéo ritual mas toda
a existéncia ou aspectos precisos da vida da comunidade que executa o rito.

Breve apresentacao mitolégica do Grupo Sonhus Teatro Ritual:

No inicio éramos dois. Nando Rocha e Ruber Paulo. Era 1996 em Goiania,
Goias, Brasil. Na escola. No Lyceu de Goiania. Adolescentes querendo
expressar sua paixdo pelos mistérios, pelo fascinio e o encanto pelo
desconhecido, pelo oculto. Comegamos mudos, 0S corpos contavam a
acdo. Conta-me-na-acdo se instaura. Rapidamente éramos trés. Nando
Rocha, Ruber Paulo, Pablo Angelino. Era 1996 em Goiania, Goias, Brasil.
Veio o verbo. Escreviamos o que queriamos dizer. Depois éramos quatro.
Nando Rocha, Ruber Paulo, Pablo Angelino e Maira Brisa. Era 1998 em
Goiania, Goias, Brasil. Muitos outros passavam. Os quatro ficavam.
Brincavamos com o palco, o altar. O riso era frouxo. Faziamos comédias,
apenas. A palavra e a acao se faziam gracga, deboche. Depois ficamos dois.
Nando Rocha e Pablo Angelino. Era 1999 em Goiania, Goias, Brasil. O amor
seguiu seu curso. O deboche perdeu a gragca. A poesia tomou conta.
Treinavamos errantes. Depois éramos varios que passavam. Almeri,
Flaviane, Paulo Reis, Ludmila Barreto, Wellington Dias, Marcus Maggiolli,
Michelle Bezerra, Liliane Freitas, Diego Leotti e tantos outros. Era 2000,
2001, 2002. Montamos textos classicos, livros para o vestibular, do roteiro
do filme Central do Brasil de Walter Salles, passando por Martins Pena,
Lima Barreto e até poesias eréticas classicas. Treinavamos mais errantes.
Depois éramos quatro novamente. Nando Rocha, Pablo Angelino, Ruber
Paulo e Maira Brisa. Era 2003 em Goiania, Goias, Brasil. A amizade se dava

uma segunda chance, provava que superava o tempo e o espago. Fomos
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de Brecht para criangcas a um cabaré sobre Amor-Humor aos adultos.
Seguiamos treinando errantes. Depois éramos dois novamente. Nando
Rocha e Pablo Angelino. Como um terceiro companheiro que amparou
nossas palavras e nossas ac¢oes: foi Drummond, o gauche e os Sentimentos
do Mundo. Um se fez ator e o outro diretor. Seguimos em frente. Agora
ensinavamos. Desde de 2001, Pablo e desde 1999, Nando. Aprendiamos
mais agora que ensindvamos. A gente danc¢a, Eurim coreografa. Quase ao
fim de nossas graduagOes federais, viramos novamente trés com uma
aluna, aprendiz que grudou em nés. Nando Rocha, Pablo Angelino e
Cristiane Reis. Treinavamos loucamente em qualquer lugar emprestado
como nunca antes. Era 2004 em Goiania, Goias, Brasil. Comeg¢amos a viajar
e a trazer mestres. Tentando plantar novas tradicbes em nossa cidade.
Criamos o Festival do Corpo Ritual. O primeiro patrocinio em quase 10 anos
de estrada se fez. Era 2005 em Goiania, Goias, de repente saimos:
Salvador, Sdo Paulo, Recife, Brasil afora. Acolhemos migrantes, viramos
cinco Nando Rocha, Pablo Angelino, Cristiane Reis, Lua Barreto e Marcelo
Margues. O circo chegou! Novos conhecidos aliando forcas aos nossos
conhecimentos. Denise Stoklos, Lume Teatro, Carlos Simioni, Jesser de
Souza, Luis Louis, Tiche Viana, Esio Magalhdes, Jodo Carlos Artigos.
Comecamos a treinar mais intensamente, sempre sem medo de errar, agora
com mestres orientando. YOga, pilates, capoeira, acrobacias, kung fu,
danca, as modalidades extracotidianas se impdéem em nossas
necessidades, em nossos treinos. De repente tinhamos varios alunos
aliados, agregados, ajudando, impulsionando. A familia circense seguiu seu
préprio caminho com o Corpo na Contramao. Rapidamente ficamos cinco
novamente com nossos aprendizes de Calabar. Nando Rocha, Pablo
Angelino, Cristiane Reis, Alinne Mendes e Jonathan Sena. Era 2007. Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Salvador em dois e com outros em transito: Alexandre
Nunes, Tadashi Endo, Norberto Presta. Pirenépolis, Curitiba, Brasil.
Festivais, festivais. Travessia. Nao. Rapidamente éramos trés. Nando
Rocha, Pablo Angelino e Alinne Mendes. Ndo. Sim. Formamos cinco. Nando
Rocha, Pablo Angelino, Alinne Mendes, J6 de Oliveira e llka Portela.
Treindvamos intensamente. Nova forgca. Travessia. Fortaleza, Teresina,
Caruaru, Florianépolis, Porangatu, Brasil. Depois Vighzollo d’Este, Venezza,
Verona, Italia; Madri, Espanha; Lisboa, Portugal. N&o. Eramos novamente
guatro. Nando Rocha, Pablo Angelino, J6 de Oliveira e llka Portela.

Apostamos no individuo, no cada um dentro do grupo. O que cada um tinha
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para dizer como urgéncia. Sob presséo interna, montamos quatro solos. Era
2008. Chega de Festival depois de trés, queremos Encontro. Nasce o
Encontro de Atores Criadores substituindo o Festival do Corpo Ritual.
Investimos nos encontros, nos intercAmbios. Norberto Presta, Sabine
Uitz,Tadashi Endo, Eduardo Okamoto, Eugénio Barba, Iben Nagel
Rasmussen, Julia Varley, e tantos outros. Palhagos Jodo Grandao, jogando
no quintal, Chacovacci fumando na sacada, Pepe Nunes pendurado no teto
da varanda. Travessia. Berlim, Gotinguen, Alemanha. Butoh. Mestre
japonés. Tadashi Endo. Se oriente. Seguimos em travessia, em quarteto.
Treinando, ensinando, aprendendo. Apresentando em escolas, teatros,
festivais. De repente Buenos Aires, Argentina; Seatlle, Estados Unidos;
Toquio, Japao. Expandindo horizontes em travessia. Gustavo Colini, Joane
Lage, Natsu Nakagima, Yoshito Ohno. Era 2010. Percalgos, busca por
espacos para trabalhar, treinar, criar. Impermanéncias. Ponta Grossa,
Presidente Prudente, Belo Horizonte, Porangatu. Fim de uma longa
travessia. Luta por sobrevivéncia. Estendemos a mao a uma amiga artista.
Ficamos cinco. Nando Rocha, Pablo Angelino, J6 de Oliveira, llka Portela e
Andrea Pita que acabara de perder a pequena filha. Assim chegou 2011. O
peso tomou conta. O social assume seu lugar, ainda sem espaco para se
manter. Quebramos paredes, muros, pintamos todos o0s cantos e
decoramos portdes para ver passar a Esfinge e Pandora de maos dadas.
Pedagogia de grupo, aprendizados em grupo. Mestrado em Uberlandia
sobre nosso treinamento. Narciso Telles, Fernando Aleixo, Mara Leal.
Trocas, intera¢des. Grandes projetos de montagem. Diretores convidados
Hugo Rodas, Migueias Paz. Fizemos um filho, dentro do grupo. Misto de
alegria e dor, encantamento e desespero, traicdo e recompensa. Folhetim.
Era 2012. Brasilia, Sao Paulo, Brasil. Medellin, Coldmbia. Mudamos de
casa, voltamos para a escola, criamos um novo Espacgo, eram Sonhus.
Nasce 0 pegueno anjo em nossas vidas, Benjamin Angelino de Oliveira
Rocha. Era 2013. O ano de Cristo abre os bragos no Rio. Roberta Carreri
esvoaga novamente seus cabelos que exalam inspiragdo. Fizemos uma
Bienal. Yves Lebreton esteve 14, uma lenda entre nés. Com ele, Fernando
Montes, mostrando que havia humor em Grotowski. Depois os palhagos de
La Bandita Alegre do Chile e com o palhaco Jader Clown da Colémbia e os
mimicos Miqueias Paz de Brasilia e os argentinos do Mimo Teatro de
Buenos Aires e pela quarta vez, Luis Louis, tudo em nosso Espaco, tudo na

escola, tudo para nos e para todos. Nando Rocha, Pablo Angelino e J6 de
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Oliveira. Era 2014 em S&o Paulo, Brasil, Q.Q.Iss!? Grata e recompensadora
surpresa de publico e de critica. Em Uberlandia, Minas Gerais, Brasil,
mestrado defendido. Voltavamos dos Estados Unidos e em Goiania, Goias,
Brasil de repente ndo mais que de repente, éramos trés... A Forca da Terra
se faz sentir. Nao pudemos parar. Testes e testes se seguiram. Aparece
alguém, de repente seremos quatro outra vez? Esperamos. Grupo e vida
que seguem, sempre errantes, quixotescos. Pessoas que passam,
trabalhos que passam, no teatro nada permanece, apenas memodrias,

moinhos de vento, residuos de uma existéncia vivida e mostrada aos vivos

diante daquele tempo que passou.

Figura 7. Espetdculo A Louca Comédia Humana de 1998 com Nando Rocha, Ruber Paulo e Maira Brisa.Foto: acervo do
grupo.

Para iniciar esse capitulo sobre abordagens e procedimentos que
constituem a base criativa do Grupo Sonhus Teatro Ritual, apresento antes de dissertar
sobre o como trabalhamos, um pequeno prélogo sobre o que e porque trabalhamos desse
modo, buscando ritualizar nossa pratica. A maneira de Lecoq (2010), nesse proélogo trago
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uma justificacdo para a acdo, uma vez que toda acéo ritual pressupde intencionalidade e

um mythos, no sentido de histéria e de narrativa, que sustenta o ritual. Traco aqui um

esboco conceitual ainda em processo de formulacdo dos principios artisticos, das linhas

de forcas (leitmotiv) daquilo que buscamos enquanto grupo e ao mesmo tempo nos

persegue, N0SSOSs temas obsessores ou recorrentes, nosso objetivo, nosso plano, o projeto

de vida/arte que vem mantendo acesa a chama da grupalidade e em ainda gera afectos

reciprocos entre os individuos constituintes dessa comunidade. Sao principios em comum

gue nos une. Como sugere Deleuze e Guatarri, segundo Pelbart (2011), nosso plano de

composicao, nosso plano de consisténcia, nosso plano de imanéncia.

Esse plano consiste em afirmacdes e buscas (aspiragdes consistentes):

Narrar e corporificar sensivelmente os mistérios daquilo que é
invisivel e que de modo sensivel notamos que governam leis
invisiveis em nossas vidas, na natureza e em todas as coisas. O
inexplicavel. O fantastico. O sobrenatural. O sagrado. Estados
alterados de consciéncia (transe). Essa é a principal fonte
inspiradora da génese do Grupo Sonhus Teatro Ritual.
Buscamos uma dilatacdo da realidade, uma realidade mais
sensivel e delicada. Estados de presenca alterados, uma
atmosfera de suspensdo, de sonho, de delirio, de sublime, de
mistico, uma cena mitica, de sagrado e profano, que desperte os
sentidos, sensacdes, que tateie o desconhecido, o magico, o
sobrenatural.

Desenvolver uma arte espiritual, uma arte ritual que mergulhe nos
dominios daquilo que ndo dominamos, do transcendental.
Descobrir no ator um corpo-ritual: corpo como veiculo canal de
manifestacdo do sagrado atual e da ancestralidade, de reconditos
da individualidade que expressa emocdes e sentimentos
coletivos, e de poderes xamanicos de cura e revelacao.

Um teatro que traga revelagbes sobre questdes da vida
contemporanea sob outro prisma, outra perspectiva.

N&o se atinge essa atmosfera ritual e sagrada através da mera
reproducdo ou representagéo de mitos ou icones da religiosidade
e simbolos da espiritualidade ocidental ou oriental. Nao € partindo
apenas do exterior, de uma representacao de algo sagrado, como
por uma imitagdo, pela aparéncia que nos religamos a outros

sentidos.
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e Produzir uma arte de encontro com o invisivel que promove um
encontro consigo e com 0s outros em outras camadas sensiveis

de percepcéo.

Questdes e fissuras:

e E possivel mesmo encontrar-se consigo e com o outro no teatro
ou por meio dele?

e Existra mesmo outros mundos? Existe algo presente na
invisibilidade? Outros niveis de comunicagéo que néo essa direta
de nosso dia-a-dia?

e A percepcao da realidade pode ser alterada? Se sim para que?

e Ou sera que também podemos nos conectar por essa via a algo

sagrado?

Nossa sociedade esta evoluindo para uma era de aquarios tecnoldgica,
preconceituosa e aterrorizada com a propria caracteristica da ra¢ca humana. Reelabora seu
modo de viver em sociedade, condenando habitos antigos relacionados ao trato, ao tato,
ao lidar com o outro. Prega-se a tolerancia mas tolera-se cada vez menos. Nada é sagrado.

Os rituais da sociedade viraram grandes espetdculos comerciais. A
atmosfera ritualistica passa a ser corrompida pela falta de inteireza, de comprometimento
e envolvimento, de profundidade, dando lugar ao exibicionismo para as cameras
onipresentes. Como nao existe a unicidade em nossas sociedades contemporaneas
caberia aos rituais da arte trabalhar sobre valores a serem redefinidos, resgatados ou
abolidos. Atribuindo a esses valores a posicao totémica antes atribuida apenas aos deuses
como regentes da vida humana ou no lugar do determinismo do destino ou de leis
universais que hipoteticamente manipulem nossas vidas. Ou mesmo agregando-se a
compreensao religiosa de mundo e da existéncia, fazendo emergir outros saberes e outras
relacdes permeadas pela compreensdo contemporanea e ndo antiga sobre o invisivel da
espiritualidade humana presente em nossas vidas, sobre 0s sentimentos de re-ligagéo,
presente nos seres humanos de todas as culturas, inclusive no sentimento ateista de

alteridade em relacéo a religiosidade e ao sentimento de fé em que quer que seja invisivel.
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PROCEDIMENTO RITUAL

Com o intuito de elaborar uma resumida cartografia processual inserida nesse
contexto grupal, irei apresentar os procedimentos internos constituintes do modus operandi
do Grupo Sonhus Teatro Ritual, constituido por uma vasta articulagdo de praticas
envolvendo a aplicacdo, a recombinacao e a reelaboracdes de metodologias tradicionais
de atuacao até a invencdo de praticas especificas para a producdo de cada obra
espetacular do grupo. Essa articulacdo transita dialeticamente ou em interrelagéo,
especialmente no que concerne aos treinos de ator, entre 0s conceitos de praxis e poiesis,
gue remetem a modos de atuacao relativos a atividade humana. Sendo praxis® associado
com o praticar acGes e poiesis®* relacionado a atividade de construir acdes. Essas
categorias nao hierarquicas estao presentes em diversos processos criativos de diferentes
grupos contemporaneos e nao se restringem ao ambiente teatral, nem tampouco somente
ao universo das artes, sendo relativos ao fazer, ao praticar humano. Se apresentam como
modos de abordagem que variam entre 0 propositivo e o acaso, entre determinismos
operativos e o devir, entre a apreensao de sistemas tradicionais e a experimentacao livre,
entre a repeticdo e o improviso, hum constante e recorrente fluxo de transito e relacbes
entre esses dois modos.

No caso do treino abordado como praxis sdo aplicados diferentes
procedimentos ou sistemas tradicionais predeterminados, com seu planejamento e
objetivos servindo como meios para uma determinada finalidade. Trata-se de uma
abordagem constituida por acdes conscientemente intencionais, conduzidas como um
meio para um fim predeterminado. Sendo assim, o treino torna-se mais utilitario numa
abordagem mais estruturada e objetiva perseguindo valores e principios especificos
determinados a priori, utilizando por vezes sistemas de referéncia de atuacdo, sendo
guiado pelos pressupostos que integram esses sistemas. No Grupo Sonhus Teatro Ritual
aplicavamos, por exemplo, a pratica do sistema de Laban ou da mimica corporal dramatica
decrouxiana, ou uma pratica de principios grotowskianos ou da antropologia teatral ou
ainda por praticas de modalidades extra-teatrais como o kung fu, a ydga ou a capoeira e 0
pilates, ou prética de canto ou de percusséo, ou da danga butoh, da danga contemporanea
ou de dancas populares, etc. Nesse tipo de abordagem é preciso seguir certo rigor que a

disciplina em questéo exige para possibilitar a verticalizacdo do ator sobre a mesma. Desse

33 Do grego prattein, fazer.
34 Do grego poien, fabricar.
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modo, a conducgédo tende a seguir com certa cumplicidade e linearidade o percurso
necessario exigido pelos pressupostos predeterminados por cada pratica, sob o risco de
uma assimilagdo errdbnea ou equivocada de determinado aspecto de cada pratica
comprometendo sua aprendizagem como uma nova sabedoria do ator. Essa abordagem
como praxis tende a instrumentalizar o ator, ampliando sua capacidade técnica e sua
potencialidade expressiva e sua sabedoria e inteligéncia cénica ampliada para multiplos
aspectos perseguidos e proporcionados pela correta assimilagdo de cada disciplina.

Ja na abordagem dos treinos como poiesis € um treino de exploracdo de
principios, gerador de resultados expressivos sendo originais de fato auténticos e
singulares no sentido de integros aos seus geradores: 0s atores em situagao criativa de
treino ou ensaio. A conducdo tende a seguir caminhos e ac¢Bes nado intencionais,
impensadas ou ndo planejadas, através dos quais algo é gerado e passa assim a existir.
Nessa abordagem o treino ndo envolve uma busca determinada por um planejamento
rigido ou por uma finalidade preestabelecida a priori como na abordagem feita como praxis.
Nessa abordagem, o treino ndo corresponde objetivamente a nenhum sistema
reconhecivel ou tende a realizar a recombinacdo e a mistura de elementos técnicos de
tradicOes ou sistemas distintos, podendo ser explorados de maneira ilimitada, mesmo que
de forma negligente ou arriscada, porém conduzida por intuicbes gerando qualidades
especificas nas acgbes resultantes desse processo. Desse modo, em nossos treinos
praticamos, exemplo, combinacdes entre a capoeira e a danc¢a butoh guiados pela intuito
de descobrir tens@es culturais expressos no corpo, ou também por exemplo, praticamos
transformar sequencias de acbes do kung fu ou posicbes (asanas) da ybéga em acdes
fisicas draméticas, imbuindo seus movimentos de in-tens@es, entre outras combinacdes
como o palhaco e o kung fu, a yéga e a mimica, a danc¢a butoh e o palhaco, etc. No treino
abordado como poiesis 0 objetivo mais importante € o de criar condi¢cdes para a
possibilidade de invencgdo, para que novos materiais e modos de atuacdo emerjam e
ulteriormente possam ser desenvolvidos pelos préprios atores em treinamento. Na
abordagem do treino conduzido em sua poiesis 0 processo criativo tende ao rompimento
com a linearidade e seguir associagbes controversas, contraditorias, opostas as
proposic¢des originais de certos sistemas ou metodologias, tecendo uma desconstrugéo e
recombinacgfes corajosas e arriscadas. Matteo Bonfitto comenta a respeito do treinamento

como poiesis observado dos processos criativos de Peter Brook em seu grupo, que:

A coeréncia nesse caso emergiria da exploracdo de uma légica
especifica, que é precisamente a l6gica do modus operandi do ator,
ou seja, a logica de sua pratica. Conforme apontado por Bourdieu,

a légica da pratica pode envolver “principios que n&do séo
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coerentes”, e nesse sentido é através da exploragdo do
treinamento como poiesis que esse fator pode surgir. O
treinamento como poiesis envolve, assim, uma légica empirica,
cujas implicagbes podem “escavar a apreensdo teodrica’.
(BONFITTO, 2009, p.41, grifo do autor)

Ainda que a aplicacdo de todos os elementos processuais elencados a
seguir seja na pratica executada de maneira caética, simultanea, por vezes fragmentada,
seguindo fluxos inconstantes, com “rotinas imprevisiveis” e “planejamentos improvisados”
(os antagonismos presentes sao inevitaveis e necessarios), 0s apresento aqui de maneira
organizada em topicos descritivos para a compreensao conceitual e critica de cada aspecto
procedimental. A organizacdo feita posteriormente a esse processo vivo e aqui
apresentada em topicos, se faz vital para a tentativa de reflexdo sobre a sistematizacao
presente no projeto artistico pedagégico e no processo criativo de montagem de obras
espetaculares do grupo, evidenciando sua clareza e objetividade, bem como seus deslizes
e falhas, devido a caracteristica propria ao empirismo e experimentacdo resultantes do
embate constante entre teoria e pratica proposto pelo grupo.

Procedimento Ritual. Resumidamente, um procedimento é um método para
se alcancar uma meta. O termo é utilizado em diferentes acep¢des, como ha psicologia,
na ciéncia da computacao, no direito, etc. Ja a definicdo conceitual sobre o significado de
ritual é ampla e complexa. Possui uma definicdo multipla e ao mesmo tempo operacional
para se compreender a base de estruturacdo simbdlica, de linguagem e processual de
valores e de relacbes com diversos aspectos da vida, alicerce de diversas ac6es humanas.
Para introduzir o estudo de caso objeto dessa pesquisa, comeco apresentando uma série
de procedimentos rituais adotados pelos integrantes do Grupo Sonhus Teatro Ritual.

Abordando o ritual como um sistema da cultura, que assim como as artes,
se expressa simbolicamente, no Grupo Sonhus Teatro Ritual todo procedimento é também
um ritual, apresentando as caracteristicas base definidoras da presenca da ritualidade
entre elas: a convencionalidade (ou formalidade), a repeticdo, a disciplina (ou certa rigidez
maleavel) e a condensacgdo (fusdo de praticas). O teatro € proposto, realizado e
compreendido como um ritual de uma cultura de grupo. Essa cultura é proveniente de longa
tradicdo teatral que, sob constantes rupturas se atualiza até chegar em sua conformacgéo
atual, contemporanea. A ideia de procedimentos rituais se adequa perfeitamente nao
apenas por fazer referéncia ao nome do grupo, mas principalmente por alinhar esses dois
conceitos distintos: de procedimentos e da caracteristica de ritualidade presente em sua
execucdo. Os rituais também almejam alguma meta, principios ou valores especificos a

serem alcangados, e por trazer certa caracteristica associada ao simbdlico e de sua
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recorrente repeticdo, acrescenta ao termo procedimento uma qualidade quase que
sacerdotal ou religiosa, ao mesmo tempo, também traz uma caracteristica ainda mais
laboral ao termo, paradoxalmente interligando-se por uma via indireta e de livre associacao
poética ao sentido de rigor cientifico, de investigacéo e de pesquisa. Quero dizer, na ciéncia
ndo € usual descrever seus feitos processuais como rituais, mas sim como procedimentos
adotados para tal fim, para agir sobre determinado objeto de modo a manipula-lo ou
observa-lo afim de obter resultados ou conclusdes objetivas. Sob certa Gtica, podemos
dizer que os cientistas também seguem seus rituais para alcancarem suas metas. Uma
mesa de cirurgia, por exemplo, segue um padrao ritual de operacao. Por outro lado, no
ambiente religioso, raramente se usa o0s termos procedimentos, apesar de um culto ou uma
missa catélica estarem cheios deles. Portanto, a combinacdo cria dois paralelos que
tendem a ajudar na compreenséao da busca por um ritual laico e artistico por parte do fazer
teatral, que ao mesmo tempo refaca uma religacéo mitica, sagrada, ancestral e existencial
do Homem com o seu ser social, sua condicdo humana, a ser pormenorizado no decorrer
dessa dissertacao.

Um dos principais intuitos dessa pesquisa é refletir sobre as relacdes do
desenvolvimento do saber da experiéncia que emergem entre a praxis e a poiesis do ator
em grupo a partir da experiéncia do Grupo Sonhus Teatro Ritual e a transposicdo dessa
caracteristica processual ritualizavel (e reatualizavel) do teatro, jA amplamente debatida
por diversos criadores, em sua dimensdo minima e essencial: o0 ator e o publico.
Primeiramente como esse ritual se processa ho corpo do ator (compreendendo o corpo
como sujeito e ndo como ferramenta ou objeto). Acredito que cada corpo, de cada ator
possa desenvolver seu préprio sistema cultural de comunicacdo simbdlica, partindo do
interno para o externo, ou seja de sua individualidade como propunha Grotowski e com
caracteristicas autorais, no sentido de singular, personal e idiossincratico, um corpo ritual
genuino e autentico, palco para a performatividade mediada por sua capacidade de
corporificar ou de encarnacdo (embodiment), que pode se expressar por multiplos meios

através da dilatacdo corpdrea e mental de sua presenca.
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TRACOS ETICO-POETICOS E POSTURAS PROCEDIMENTAIS

Grotowski (2010) e Barba (2012) apontam que o ator deve impor-se desafios
de auto-superacdo, com o proposito de liberar seus condicionamentos fisicos e mentais
em busca da plena emancipacéo e libertagdo de si enquanto humano e consequentemente
enqguanto artista. No decorrer dos dezoito anos de pratica sobre a atuacdo o Grupo Sonhus
Teatro Ritual, passou por diversas fases e momentos distintos da vida de seus integrantes,
onde as posturas mudam, as relagcbes se arrefecem assim como a determinacao
implacavel que caracteriza as obstinac6es que mobilizam o artista. Outras aspiracoes,
desejos e obsessdes vao ganhando espaco, frustracdes e experiéncias ndo bem sucedidas
vao calejando a consciéncia e a pratica de amadurecimento. Diante desse processo de
autodefinicdo® e do desenvolvimento individual em prol do coletivo fomos observando e
descobrindo alguns postulados presentes em nossa pratica e convivéncia que funcionariam
como antidotos para evitar a ruina coletiva e aditivos tanto para alcancar o tipo de arte
(para além da estética) que desejavamos. Nesse jogo entre a préatica e o ethos vimos
emergir uma série de principios ou de posturas, ou de principios-posturas que prescindiam
de nossa convivéncia e serviam como pilares como suportes para a manutencao tanto da
vontade (motivacao), quanto do bom-convivio voltado para o bem-comum a fim de
sobreviver e ultrapassarmos juntos as intempéries da vida assim como os cataclismas
emocionais causados pelo carater intrinsecamente terapéutico e desafiador proprio do
teatro, seja qual for a abordagem e a estética. O teatro, mesmo o mais leve ou superficial
ou comercial, sempre toca em questdes da vida do ator, ainda que indiretamente, ainda
gue nao verticalize, que ndo sublime essas questdes, que ndo as resolva de modo
terapéutico ou catértico, a pessoa, o individuo esta 14, sujeito as emolduragbes da
personificagdo e de seus diversos procedimentos. A seguir apresento 0s tragos ético-
poéticos que costuram e edificam tanto o trabalho artistico, quanto a composigao grupal no
decorrer de sua convivéncia continuada. Esses tragos sdo compostos por principios-
posturas diretamente relacionados a abordagem pratica-conceitual envolvendo o0s
conceitos de praxis e poiesis do ator, presentes nos procedimentos criativos cotidianos do
grupo e no projeto artistico a longo prazo desenvolvido do Grupo Sonhus Teatro Ritual, ou

pelo menos aqueles que se fazem mais presentes, a saber:

35 Ver Eugénio Barba (1991) sobre o treinamento em Além das llhas Flutuantes.
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Regras-Obstaculos-Desafios:

Em treinamento:
e Na&o “se exercitar’, pér-se em vida, em experiéncia, em trabalho — néo fazer
exercicios,
e Nao parar até que pegcam para parar (exceto se passar mal);
e Respeitar seu proprio limite;
e Nao cristalizar (abandonar a técnica adquirida);
e Se agarrar ao que nao sabe, nas dificuldades;
e Manter-se presente e Vvivo;

e Empenhar um esforgo maximo (extracotianidade)

Em improvisacdes criativas:
e Ser (ndo estar no lugar de);
e N&o atuar,
e Evitar o Obvio;
e Na&o intelectualizar as emocdes;
e Simplicidade;
e N&o banalizar;
e Na&o querer mostrar;
e Nao ser abstrato;
e Nao caricaturar;
e Memorizar (registrar);

e Repetir com frescor, vivacidade.

Etica Interna
e Teatro é acéo, ndo é discussao;
e Treinar ndo é se exercitar é estar plenamente em trabalho — viver a experiéncia;
e Agir com compromisso (pontualidade, assiduidade e presenga com engajamento)
e Expressar a gratiddo como retribuicdo energética;
e Procuramos deixar os problemas da vida cotidiana fora da sala;
e Evitamos falar criticamente sobre o trabalho do outro durante o trabalho;

e Nao desistir diante de uma dificuldade, adota-la como principal meta;
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Figura 8. Cena do espetdculo Travessia - Parte Il: De Tdo Longe Venho Vindo de 2008 com o ator Nando Rocha. Foto:
arquivo do grupo.
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Virtudes Necessarias — O caminho 6ctuplo do budismo:

Nenhum dos atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual é budista. A
apresentacdo dos principios do caminho éctuplo de Buda nos foi transmitido pelo sifu de
kung fu Marcelo Gabriel (que também néo é budista, mas é filosofo pés-graduado) e que
nos apresentou essa filos6fica como os oito principios basicos do guerreiro do kung fu —
pois essa definicdo delimita o foco de interesse e de atuacao pretendido pelo sifu diante da
vida e da pratica do kung fu. A identificacéo foi imediata e a partir da leitura e interpretacéo
dos conceitos orientais budistas organizados por Tich Nhat Hanh (2001) me levou a
traducdo dos principios 6ctuplos para o contexto de nossa pratica artistica.

As virtudes do guerreiro kung fu, como nos foi transmitido, ou o caminho
Octuplo de Buda sédo virtudes que aspiramos, preenchidas de axiomas como de costume
na tradicdo chinesa e na cultura oriental, servem para ndés como nortes a serem
perseguidos constantemente e com extrema forca de vontade. Como retorno recebemos
como corolario o fortalecimento do grupo em uma convivéncia mais harmoniosa e
apontando para a felicidade real e a autorealizacdo de cada individuo, garantindo a
continuidade do coletivo e apontando caminhos para um trabalho de ator que, naturalmente
prescinde de tantos esforcos e sacrificios, porém, equilibrado com o trabalho de
desenvolvimento de virtudes corretas nos individuos almejando a felicidade, a alegria e o

amor em criar e produzir teatro em grupo. Ademais, segunda Hanh:

“Estar certo ou estar errado ndo é um fendbmeno objetivo, mas
totalmente subjetivo” (2001, HANH, p.71)

1. Compreensdo correta (samyag drishti) — visdo clara, ver as coisas como sao.
Resume-se na compreensdo de que tudo € mutavel, passivel de transformacéo.
Perceber ndo € compreender. Onde existe percepcdo existe ilusdo. Aquilo que
percebemos ndo é externo estd dentro de nds. Percebemos algo por dentro, ou
seja, ao admirar a lua, a lua esta dentro de nds, porque é objeto de nossa
percepc¢do, torna-se minha propria ilusédo. Se eu percebo algo, esse algo passa a
existir em mim. Aquilo que eu realmente percebo é minha propria percepg¢édo. Nao
existe um sujeito sem objeto, n&o se pode remover um e ficar com o outro. E preciso
conhecer nossas percepgdes para podermos nos libertar dela, tornando-as assim
insights, realizacbes de nosso proprio caminho. Por exemplo, muitas vezes é
exatamente a ideia que temos de felicidade que nos impede de sermos felizes.
Quando ficamos presos a conceitos, percepcbes, perdemos contato com a

realidade. “Praticar € ir além das ideias para chegar a coisa em si.” (2001, HANH,
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p.71) A “ndo-ideia” significa ndo ter percepgdes erradas, se existe atencéo plena
conseguimos distinguir um conceito errado -— qualquer ponto de vista é incorreto,
trabalhar sob a auséncia de todos 0s pontos de vista. Um ponto de vista é uma ideia
vaga sobre um conhecimento. Conhecimento conceitual nunca € o suficiente.
Correlagdes para a arte do ator:

Energia;

Aprender olhando — apenas de olhar. Mimese instantanea, sem filtros;

N&o discutir, agir. Ir para a acao;

Incorporacéo ou corporificacdo (embodiment) de textos e imagens no lugar de
interpretacdo ou representacao;

Mente aberta para alteracdes e interferéncias em seu trabalho, dando lugar a outros

direcionamentos — edi¢cdo de material criativo (dire¢éo e visdo diretriz).

Pensamento correto (samyak samkalpa) — “Penso, portanto ndo existo.” (2001,
HANH, p.74) Pensar sem pensamentos — 0 pensamento em conformidade com a
acao correta, ou seja, unindo a presenca, 0 CoOrpo e a mente no instante presente.
Exercicios de respiracdo consciente — Sugestdes de praticas de pensamentos
operativos para acionar o pensamento correto (aplicar a si préprio, ndo aos outros):
1) “vocé tem certeza?”; 2) “O que estou fazendo?”; 3) “Al6 forga do habito!”; 4)
“‘Bodhichitta” (mente de amor) — pensar amorosamente. O pensamento correto é
aquele que estd em conformidade com a Compreenséao Correta (2001, HANH, p.78)
Correlacdes para a arte do ator:

Energia;

Estado de presenca plena (pensamento, impulso e acdo em fluxo continuo de
retroalimentacéo);

Organicidade (harmonia presenga-corpo-mente);

Pratica de exercicios respiratérios (pranayamas da ybga; expiracdo forcada com
inspiragdo profunda desenvolvida por Pilates; meditagdo ativa do tai chi;

respiragdes derivadas de proposi¢des artaudianas; etc)

Atencdo plena correta (samyak smriti) — é a energia que nos traz de volta ao
momento presente. Sua caracteristica é de universalidade porgue estamos sempre
dando atencdo a alguma coisa. A atencéo pode ser adequada, quando ligada ao
aqui e agora ou inadequada quando nos atentamos a algo que nos afasta do aqui
e agora. A presenca preenchida de atencdo é uma qualidade amorosa. Manter-se

conectado no aqui e agora.
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A atencdo plena correta é composta por sete milagres: 1) Estar presente no
momento presente e ser capaz de entrar em contato profundo com tudo e todos ao
seu redor; 2) Fazer com que 0 outro — 0 céu, a flor ou 0 nosso filho — também esteja
presente e em contato profundo; 3) Nutrir o objeto de sua atencédo; 4) Aliviar o
sofrfimento da outra pessoa; 5) Contemplacdo profunda (meditacdo); 6)
Compreenséao (entendimento); 7) Transformacdo. Quatro objetos para praticar a
atencdo plena: o corpo, as sensacdes, a mente e 0s objetos da mente.

Os guatro estabelecimentos (alicerces) da Atencdo Plena sdo: 1) atencdo plena
do corpo no corpo — a) primeiro, tomar consciéncia do corpo para fazer as pazes
com ele, comecgando com o simples reconhecimento, atento ao modo as posturas
e movimentos, ao modo de sentar, andar, deitar, agir durante o cotidiano; b)
segundo, depois reconhecer todas as partes isoladas internas e externas do corpo
do alto da cabeca até a sola dos pés; c) terceiro, observar os elementos dos quais
0 corpo é composto: terra, agua, fogo e ar. Nao existem divisdes entre nés e o resto
do universo. Exercicio: “Ao inspirar, vejo 0 elemento terra em mim. Ao expirar, sorrio
para o elemento terra em mim.” (Fazer o mesmo com todos os elementos); 2)
atencao plena as sensacfes nas sensacdes — As sensacdes compdem apenas
um dos tipos existentes de formagbes mentais, “Nossas sensacbes ndo sdo
separadas de n6s nem causada por coisas externas. Nossas sensacdes sdo nos
mesmos, por um breve instante nos tornamos as sensagdes”. (2001, HANH, p.89)
Podemos transforma-la. A respiracdo controla as sensacées. 3) atencao plena da
mente na mente — é ter consciéncia das formacdes mentais. Na filosofia zen séo
listadas pelo menos cinquenta e um tipos de formacbes mentais. Formacao
(samskara) € um termo técnico budista usado para descrever algo que é feito a
partir de outra coisa. Uma flor € uma formacao da natureza. A raiva também é uma
formacdo mental. Algumas formagdes mentais sdo presentes constantemente e séo
consideradas universais (contato, atencéo, sensacao, percepcao e volicdo). Outras
dependem das circunstancias (zelo, determinacgéo, atencao plena, concentragéo e
sabedoria) entre outras formagdes mentais sadias e ndo sadias. A consciéncia
também é herdada de toda a sociedade, ancestralmente de geracdes em geracoes,
alterando-se sensivelmente. “A consciéncia individual é feita da consciéncia
coletiva, e a consciéncia coletiva, das consciéncias individuais”. (2001, HANH, p.91)
E as duas séo inseparaveis. A atencdo plena ajuda a transformar as formacoes
mentais a respiragdo consciente ajuda a encontrar as raizes dessas formacdes; 4)
atencdo plena dos fenbmenos nos préprios fendmenos. A palavra fendbmeno
nessa acepc¢do, significa objetos da mente. Cada uma de nossas formacoes

mentais necessita de um objeto. Quando nos lembramos de alguém esse alguém
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se torna objeto de nossa mente. Existem cinquenta e um tipos de formacgodes
mentais portanto existem a mesma quantidade de objetos da mente. Todos os
fendbmenos fisicos derivam de seis elementos compostos pelos Quatro Grandes
Elementos — terra, 4gua, fogo e ar — somados ao espago e a consciéncia. E o
universo inteiro que é objeto de nossa percep¢ao, e por isso ndo existe apenas
externamente, fora de nés, mas também interiormente, dentro de nos.
Correlagdes com a arte do ator:

Energia;

Atencéo;

Prontid&o ou estado de alerta;

Foco suave (soft focus dos view points®®);

Observacéao para analise ou mimese corpérea,;

Trabalho de conscientizacdo da divisdo corporal-mimica (partes isoladas do corpo
— divisdo decrouxiana: cabeca, pescoco, peito, cintura, quadril, pernas, peso ou
labaniana: entre outras)

Dilatacdo corporal por oposi¢cdes de micro tensGes (mimica corporal dramatica,
antropologia teatral, Decroux, Grotowski, Barba)

Consciéncia dos movimentos (Laban: fluxo, ritmo, etc)

Consciéncia postural e estabilizacdo corporal (principios trabalhados por Pilates
como a centralizacao, a estabilizacdo dinamica e a concentracéo e contrologia, etc.)
Desestabilizacdo corporal a partir de sua compreensdo (corpo sem 0rgaos

artaudiano, corpo butoh, etc.)

4. Fala correta (samyag vac) — se baseia no Pensamento Correto, a fala é 0 nosso
pensamento expresso sob a forma de som. Quando falamos tornamos publico
nossos pensamentos. As vezes sentimentos incrustados e reprimidos se
expressam na fala sem serem pensados, podendo ferir alguém. E seu alicerce é
ouvir com atencdo. Se ndo escutamos com consciéncia ndo podemos praticar a
fala. A fala correta se manifesta em quatro atitudes: 1) falar sempre a verdade; ser
verdadeiro no que diz, ainda que alterando o modo de contar, procurar ser fiel a
verdade; 2) nao falar coisas contraditérias deliberadamente — uma verséo
sobre um fato dita de um jeito para uma pessoa e outra versao dita de outra maneira
para outra pessoa, provocando intriga e discérdia entre as mesmas; 3) nao falar

com crueldade, evitar a calinia ou dizer algo venenoso para prejudicar alguém,

36 View Points ou pontos de vista é um método de composic3o criativa desenvolvido por Anne Bogart e Tina
Landau na década de 1970.
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por exemplo; 4) Nao exagerar nem retocar os fatos, ndo devemos dramatizar
sem necessidade, alterando o teor do que é dito, distorcendo a verdade. Para se
conseguir praticar a fala correta € necessario praticar também a escuta do siléncio.
Muitas vezes o siléncio é a verdade, nesses casos ele € chamado de “silencio
trovejante”. Confucio disse que “os céus nao dizem nada” o que quer dizer que ao
mesmo tempo eles dizem muito.

Correlagdes com a arte do ator:

Etica do ator

O drama prescinde de uma necessidade de uma luta necessaria, a partir dai pode-
se emergir uma verdade que convenca ao ser falada ou expressa.

Sistema Stanilavskiano e Checkoviano de interpretacéo, entre outros;

Trabalho sobre a¢Bes vocais — como a voz pode corporificar uma verdade, que seja
sensivelmente crivel.

Emissao vocal;

Escuta;

Pausas (siléncios preenchidos);

Acdao correta (samyak karmanta) — entrar corporalmente em contato com o0 amor
e a pratica da ndo-violéncia consigo, com seu proprio corpo e em relagédo ao corpo
dos outros. N6s matamos todos os dias pela forma que comemos, bebemos e pelo
modo como usamos as fontes de energia natural como a terra, a agua e o ar. Viver
de forma que ndo tocamos no que nao € nosso, nao explorar o que é dos outros,
contribuir para a verdadeira justica e o bem-estar sociais, com simplicidade, sem
tentar nos apossar de mais do que nos cabe ter ou ser. Respeitar oS compromissos
assumidos por mim e também os assumidos pelos outros. Encorajar os outros a
fazer o mesmo. Cultivar a boa saude, tanto fisica, quanto mental. Ingerindo coisas
téxicas, além de alcool e drogas, certas conversas venenosas e programas
midiaticos de tv, revista, livros, jornais, filmes, etc que injetam a violéncia, o medo,
o desespero, a covardia, o sadismo, a hipocrisia, a indiferenca, etc. contamino meu
corpo e minha consciéncia, traio meus ancestrais, minha familia, minha sociedade
e as geragdes futuras. Praticar uma dieta que ajude a mim e a sociedade. Fazer as
coisas ndo por si mesmo, mas por todas as outras pessoas. A agdo correta se
baseia na Compreensdo Correta, no Pensamento Correto, na Fala Correta e
depende do Meio de Vida Correto. O mestre que observa a Acdo Correta do
praticante vé todas as outras etapas nela contidas ou néo.

Correlagdes com a arte do ator:

Etica do ator;
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Condicionamento fisico e cuidados com o corpo;

Memoria corporal;

Mimese corporal;

Dramaturgia corporal;

Corporificacdo, materializacao fisica corporea dos pensamentos e idéias.

Esfor¢co correto (samyak pradhana) — a pratica deve ser inteligente, baseada na
real compreensao do ensinamento. Nao é porque praticamos muito que podemos
dizer que praticamos o esforco correto. Quatro préaticas — Esfor¢co Correto
Quadruplo: 1) Impedir o crescimento e o desenvolvimento das sementes
indesejaveis contidas em nossa consciéncia armazenadora; 2) ajudar as sementes
indesejaveis ja desenvolvidas a retornar a consciéncia armazenadora; 3) encontrar
as formas de irrigar as sementes sadias que ainda ndo cresceram em nossa
consciéncia armazenadora, incentivando 0 mesmo processo aos amigos; 4) nutrir
as sementes sadias que ja cresceram, para gque permanegam em nossa
consciéncia mental, tornando-se cada vez mais fortes. Uma semente ndo-sadia €
algo que ndo conduz a libertacdo nem a nenhum caminho, ou seja, é infrutifera,
estéril ou as vezes nociva, nos conduzindo ao erro ou a a¢ao incorreta. O Esforco
Quadruplo Correto é alimentado pela alegria e pelo interesse. Se sua pratica ndo
Ihe traz alegria, vocé nao esta praticando corretamente. O Esfor¢o Correto esta no
Caminho do meio, entre os dois extremos da austeridade e da indulgéncia. O
Esforco Correto ndo implica em nos forcarmos a coisa alguma. Se temos alegria,
bem-estar e interesse, nosso esforco sera exercido naturalmente. Diferente das
criancas, € comum nos adultos precisarem de muito tempo praticando a forma
externa antes de experimentarem a alegria interior proporcionada por sua pratica.

Se néo vivermos com profundidade, desperdicaremos nossas vidas.

Alguém que consegue dedicar sua vida a pratica e que tem
a oportunidade de conviver com um mestre e com amigos
que praticam, é alguém que desfruta de uma maravilhosa
oportunidade, capaz de lhe proporcionar muita felicidade. Se
ndo tivermos o esforgco correto € porque ainda nao
encontramos a forma de praticar adequada para nds, ou
entdo porque ainda n&o sentimos necessidade de praticar
intensamente. (2001, HANH, p.84)

O sofrimento costuma nos conduzir a pratica, nesses casos, quando capazes de

acolher o sofrimento, devemos procurar compreender suas origens afim de ver
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possibilidades de p6r fim a esse sofrimento, sempre existe um caminho para se
fazer isto. Nossa dor esta no centro de tudo mas nem sempre é necessario lidar
diretamente com o sofrimento, podemos manté-lo adormecido enquanto trabalha-
se outras bases para combate-lo pela raiz. Se vocé se reprime ou ndo gosta da
pratica, ndo esta exercendo o Esforco Correto e deve examinar sua forma de
praticar e inclusive verificar se essa pratica é a correta para vocé — procurar o que
Ihe proporciona felicidade e seguir seu Caminho Correto. Transformar seu
sofrimento em compaixdo, paz e compreensdo, e fazer isso de maneira alegre e
facil, isto é o Esforgo Correto.

Correlacdes com a arte do ator:

Etica do ator;

Vocacdo do artista;

Esforco (extracodianidade, presenca, organicidade)

Energia;

Forca.

Concentracéo correta (samyak samadhi) — consiste na mente focada, capaz de
se concentrar em uma Unica coisa de cada vez. Existem dois tipos de concentracéo:
a ativa e a seletiva. Na concentracdo ativa, a mente se detém naquilo que esta
acontecendo no momento presente, acompanhando e aceitando as mudancas que
se apresentam a cada instante, ndo pensando nem desejando outra coisa.
Focamos no presente com todo nosso ser. Quando o objeto em que focamos
desaparece, nossa mente permanece clara e limpida, serena. Na concentracao
seletiva, escolhemos um objeto e permanecemos com ele, abandonando tudo e
permanecendo focado no nesse objeto. Quando se vive cada momento
profundamente, a concentracdo emerge naturalmente, levando a compreensao.
Existem nove niveis de concentragdo meditativa: os primeiros sdo as Quatro
Dhyanas, concentracdes no reino da forma. Os cinco niveis seguintes pertencem a
dimensao sem-forma. Na primeira Dhyana, ainda estamos pensando, nos outros
oito niveis o pensar da lugar a outras energias. Samadhi significa concentragao.
Quando nos concentramos profundamente ficamos absortos no momento,
tornamo-nos 0 momento presente, por isso samadhi também é traduzido como
absorcdo. Depois da quarta Dhyana, o praticante experimenta uma concentragdo
mais profunda — as quatro Dhyana sem-formas — quando é possivel enxergar a
realidade com maior profundidade, onde o desejo sensual e a materialidade
revelam sua natureza iluséria desobstruem o caminho para se enxergar a natureza

do mundo fenoménico. O objeto do quinto nivel de concentracdo € 0 espaco
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ilimitado; do sexto nivel de concentracdo é a consciéncia ilimitada; do sétimo nivel
de concentracdo € o nada; do oitavo nivel é onde ndo ha nem percepgdo, nem
auséncia de percepcdo — quando entendemos que ndo devemos acreditar
inteiramente em nossa forma anterior de ver o mundo, e buscamos contato mais
direto com a realidade. Ndo podemos nos impedir de perceber, mas pelo menos
nesse nivel, compreendemos que “a percepcao” é a percepg¢ao de um sinal. Ja néo
acreditando mais na realidade dos sinais, a percepcao se transforma em sabedoria.
O nono nivel de concentracdo chama-se cessacdo — significa a cessacao da
ignorancia contida em nossas sensacdes e percepcdes e ndo a cessao das
sensacodes e percepcdes em si.

Correlagcdes com o teatro:

Estado de Presenca;

Concentracao;

Centelha de vida (Brook);

Danca butoh;

Performance art;

Jersy Grotowski;

Antonin Artaud;

Niveis de transe.

Meio de vida correto (samyag ajiva) — é necessario encontrar uma forma de
ganhar a vida que n&o represente uma transgressdo aos ideais de amor e
compaixao. A forma pela qual vocé se sustenta pode ser uma expressao do seu ser
mais profundo ou pode ser uma fonte de sofrimento para vocé e para 0s outros, o
gue nao seria correto. O Meio de Vida Correto ndo é apenas uma questdo de
escolha pessoal, sendo, na verdade, uma questdo coletiva. Ele representa nosso
carma coletivo. O trabalho de cada pessoa afeta todas as outras. Trata-se de um
assunto muito mais amplo do que o modo como garantimos nossa renda mensal.
Se alguém trabalha com algo que aumenta o sofrimento e a opressao entre outras
pessoas, isto acabard contaminando sua consciéncia como quando poluimos o ar
e em seguida vamos respirar.

Correlagdes com o teatro:

Etica do ator:;

O papel social do artista;

Engajamento;

Vocagéo;

Responsabilidade.
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Figura 9. Pablo Angelino em cena no espetdculo solo Sentimentos do Mundo em 2003. Foto: acervo do Grupo.
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Ritual Pessoal

No teatro, a producéo de fendémenos vivos depende do elemento humano,
do individuo, dos homens, das pessoas, essa é a base que sustenta e formula a opiniao
do diretor inglés Peter Brook (2005), especialmente no que concerne a sua questao sobre
a “centelha de vida” que deve se fazer presente a cada segundo da atuacdo. E quem ira
discordar que o ser humano, ainda que mediado por qualquer tecnologia que Ihe sirva, é
guem imprime vida a qualquer forma de arte, essencialmente na arte teatral? E quem ira
defender a auséncia de vivacidade, de vida, na cena ou na arte?

Para quem prescinde pela busca de uma centelha de vida em seu trabalho
de ator, o rompimento com os habitos automaticos cotidianos se configura como etapa
imprescindivel para abrir a percepc¢éo do ator e tornar possivel a conexao entre processos
interiores e exteriores. Para incitar essa ruptura objetivando primeiro implantar campos de
abertura no individuo, os centros motores, ou seja, o trabalho com e sobre o corpo e mente
(psicofisico), se apresentam como o ponto de partida, onde se da o inicio do processo que
envolve a ruptura desse automatismo nos principais centros humanos entre eles o centro
emocional e o centro intelectual®’. Para atingir os mais complexos niveis de seu ser em
busca da auto-superacdo de seus limites, de suas amarras condicionadas pelo
automatismo enraizado cotidianamente em seus habitos, o ator deve comecar por des-
domesticar seu corpo, sua mente. “Sem o trabalho sobre si mesmo os seres humanos
podem ser vistos como maquinas que supdem ter uma individualidade prépria.”
(BONFITTO, 2009, p.152). Hoje j& temos noticias sobre computadores que tiveram sua
primeira ideia prépria, que articularam um pensamento. Quando as maquinas comecarem
a refletir sobre a esséncia de si, a trabalhar, a intervir sobre si mesmos, desenvolvendo sua
singularidade, sua individualidade e formando uma personalidade auténtica e mais do que
isso desenvolvendo sua esséncia, aquela que independe do comportamento social
aprendido ou de formacdo de personalidade, o seu ser interior adormecido pelo
aprisionamento por um involucro de ideias e formas, e assim, entrarao num processo de
crescimento e edificacdo interior em busca de serem plenamente emancipados dos
automatismo que inicialmente os aprisionavam e os definiam, para dai entdo, manifestarem

plenamente sua presenca em sua inteireza e essencialidade, em sua centelha de vida

37 Conceitos abordados por Gurdijieff descoberto por Peter Brook ha metade dos anos 1940, através do livro
de Ouspensky In Search of the Miraculous: The Teaching of G.l. Gurdjieff. A identificacdo e a influéncia dos
ensinamentos de Gurdijieff foram tantas sobre o modo de Brook se relacionar com seus atores e com o seu
publico, que chegou a ser estudada por Basarab Nicolescu em um artigo e levou o diretor a montar o
espetaculo Meetings with Remarkable Men em 1979, inteiramente baseado nos ensinamentos de Gurdijieff
e homenageando sua memoria.
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acesa, preenchida de liberdade. Essa breve anedota de ficcdo cientifica busca elucidar a
compreensdo do corpo do sujeito como 0 sujeito em si, ndo como um objeto a ser
manipulado dissociadamente de sua inteireza. O ser humano € um todo complexo. E o ator
se propde voluntariamente a aprofundar-se sobre sua propria complexidade para o simples
conhecimento de si em busca de libertacéo:

Individualidade, o singular e permanente eu, consciéncia, vontade
habilidades praticas, o estado de liberdade interna, todas essas sdo
gualidades que o homem comum n&o possui. (OUSPENSKY In
BONFITTO, 2009, p.152)

No universo teatral talvez ninguém tenha sido téo profundamente dedicado
a essa busca da “jungdo Eu-Eu*®”, ou da negacgao do “eu”, dessa autodefinigdo em esséncia
do individuo, do “homeme-interior” do que Grotowski. A ponto de fazé-lo em algumas fases
de sua vida e obra, distanciar-se completamente do teatro, para regressar depois e
completar um circulo inteiro em sua mistica, mitica e misteriosa vida no mundo como
pessoa e como artista. Grotowski concluiu jA proximo ao fim de sua vida, na fase de
investigacdes que chamou de “Artes Rituais ou Arte como Veiculo”, que Ritual é acao,
performance, um ato e que o Performer é o atuante, um homem de acdo, um fazedor de
pontes, e se prop6s entdo a criar um ritual para o atuante que o levasse em dire¢do a sua
esséncia. Com isso Grotowski afirmava que através do performer, do atuante o ritual ou
ato pode se aproximar do processo de desenvolvimento do individuo. O revelar ou a fusédo
desse processo do individuo performatizado, materializado em ato e apresentado como um
ritual, com uma performance, como uma cena, sob certa perspectiva sensivel qualificaria
esse ato performatico como articulador de certos poderes de transformacgéo e revelagéo
gue remetem a cura ou tratamento de doencas dos individuos sociais. O “homem-interior”
seria salvo ou tratado pela performance que partiria do individuo do performer em sua
jornada rumo ao corpo da esséncia, através de rigor, mestria, simplicidade e do olhar atento
e reflexivo de um professor ou mestre ou diretor. Seu objetivo era ajudar as pessoas mais
do que ao sistema de arte que chamamos teatro. Porém, sua contribuicdo acaba sendo
dupla, ampla e profunda. Contem objetividade em busca de espiritualidade. Para
Grotowski, o ponto de partida para a abertura dessa ruptura do individuo com seus
automatismos que blogueiam a vida também era através do corpo e precisamente pelo

viés da memaria como ponto inicial primario:

38 Termo utilizado em seu Ultimo texto produzido em vida intitulado “Performer” de 1988. (SLOWIAK &
CUESTA, 2013, p.123)
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Um acesso para o caminho criativo consiste em descobrir em si
mesmo uma corporalidade antiga, a qual vocé esta ligado por uma
forte relagé@o ancestral. Entdo vocé nao estd nem na personagem
nem na ndo personagem. Comecando pelos detalhes, vocé pode
descobrir em si mesmo uma outra pessoa — seu avd, sua mae.
(GROTOWSKI In:SLOWIAK & CUESTA, 2013, p.129, grifo meu)

Se considerarmos que na histéria do teatro europeu Stanislavski inaugura e
institui o conceito de personagem na pratica teatral dos atores e no teatro de um modo
geral, uma vez que antes esse conceito praticamente era inexistente ou inoperante, e tdo
grande foi o impacto revolucionario do desenvolvimento desse conceito sobre a arte da
encenacao e da atuacdo que Stanislavski desenvolveu um sistema para a criacdo de um
personagem que acabou se tornando um imperativo preponderante na arte da atuacao.
Em seus estudos desses processos para a criacdo de personagens prescindia tanto na
fase das emocgdes quanto na fase das acdes fisicas ao individuo do ator, ao sujeito. A
primeira concepc¢ao o levou a segunda diante dos resultados e da observacdo constante
de si e dos outros. Grotowski por sua vez fez outra revolucdo ao excluir a personagem do
eixo criativo teatral, criando a partir dos seus atores, dos sujeitos, dos individuos que ao
vestirem arquétipos por meio de processos de montagem adotados pelo diretor polonés,
produziam uma cena mitico-ritualistica onde os presentes se passavam por testemunhas
de um ato vivido em momento de presente absoluto diante deles. Fez revelar processos
interiores profundos que remetiam ao homem em busca de si mesmo.

O ator em busca do desenvolvimento de sua auto-expressao deve primar
por seu crescimento interior enquanto individuo dedicando em seu labor em seu trabalho
nao o menor esfor¢co que caracteriza o modo como lidamos com NosSsos Corpos em nossa
vida cotidiana, exceto que ndo tenha essas inquietagdes e preocupagdes acerca de haver
ou ndo essa centelha de vida em seu trabalho ou se atinge a singularidade em sua atuacéo
provinda de sua conex&o interior. E preciso se desequilibrar do senso comum, sacudir as
coisas, incendiar-se por dentro, ou controlar o incéndio, ou domar a fera interior, ou acordar
0 ledo adormecido, ou fazer desabrochar a flor, irradiar e emanar vida é coisa que
comumente ndo se encontra nas coisas encostas num canto, largadas pela casa,
espalhadas pelo chéao, deitadas ou comendo batatas, ou hum lugar fechado onde néao
circulam as energias como um depdsito abandonado ou repetindo 0s mesmos habitos
automaticos diariamente sem colorir a vida, sem alterar o ritmo, sem rolar no chao, saltar,
dar cambalhotas, parar, equilibrar se e desequilibrar-se, por dentro e por fora,

desestabilizar-se, mover-se, alterar a ordem:
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O crescimento interior do ser humano ndo pode comecar enquanto
a ordem das coisas permanecer imutavel [...] Se a pessoa deseja
atingir sua prépria individualidade ele precisa se liberar das leis
gerais [...] No trabalho, somente super-esfor¢cos contam, além do
normal, além do necesséario. (OUSPENSKY In BONFITTO, 2009,
p.153)

No Grupo Sonhus Teatro Ritual fomos naturalmente incorporando certas
atitudes individuais em nosso labor cotidiano coletivo que com a repeticdo foram se
sintetizando em ideias que se expressam pelos seguintes principios-posturas ou melhor

seria chamar de pontos de vista sobre si mesmo diante do trabalho:

¢ Inconformismo: ou “nao reclamar, agir.” Atitude manifestada como inquietagéo da
alma em néo conformidade com as formas, com o estado das coisas como estdo
no mundo, na sociedade, em sua comunidade, no grupo, em si mesmo, buscando
sempre a transformacdo, a mutacdo em algo melhor e passivel de constantes
melhorias. Atitude que deve estar diretamente atrelada a acdo para evitar o
gueixume inutil dos reclamadores.

e NAao autopiedade: ou “fazer drama sem drama”. Nao se permitir chegar a ser um
oprimido, muito menos manter-se oprimido. Saber de sua capacidade inata de lutar,
de atuar no sentido original grego da palavra. Evitar a complacéncia demasiada
consigo mesmo, se permitindo colocar-se em posicdes privilegiadas de conforto
onde a vitimizac&o se torna uma arma ou uma justificativa para a ndo-acao ou a
atitude exageradamente protecionista de si mesmo, evitando correr riscos. Para
fazer teatro é preciso ter coragem.

e Desapego: praticado em relacdo a forma estética, mas também a algumas ideias
fixas que por ventura necessitassem serem abandonadas para darem lugar a novas
ideias e conceitos.

e Autosustentabilidade: ou “toda ajuda € uma forma de violéncia” como sugere
Bertold Brecht no texto LicGes de Baden Baden. O ator ndo pode usar muletas.
Precisa auto sustentar sua arte em corpo, som, imagem, emocao, sensibilidade,
imaginacdo e criatividade. Sustentar para dar corpo e permitir ao espectador
apreciar e significar um sonho.

e Materializar ideias: ou “tornar possivel o impossivel”’. Colocar no espago com a
energia, com o corpo, com objetos, com o que se fizer necessario. Tornar sensivel

sua arte. Concretizar. Tornar real.
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e Autosuperacao: buscar expandir limites psicofisicos, emocionais, intelectuais afim
de potencializar consequentemente sua capacidade e habilidade expressiva, de
amplificar sua capacidade de lidar consigo e com os outros e também de alcancar
a autorealizacao e viver com maior satisfacdo em relacéo a si mesmo, em harmonia
com seus anseios e concretizacgoes.

e Ampliar referéncias: manter a postura de artista-pesquisador constantemente
buscando novas informacdes, novos conhecimentos, aumentando suas referéncias
para emancipar-se da ignorancia inerente aos homens, ser um leitor do mundo em
busca de emancipacéo, como sugeria Paulo Freire.

e Ser agnostico teista: atitude perante a vida e o trabalho, crer no invisivel, crer nas
possibilidades e proposicdes de possibilidades, nas probabilidades minimas de
acerto, admitir o risco crendo no possivel acerto, ainda que nada comprove a
existéncia de que algo exista nesse invisivel. Todo artista tende a sé-lo do contrario
como poderia criar outras realidades, ainda que sabendo sé-las impossiveis, sem
nelas crer? Conforme Terrin “qguem realiza o rito ndo o vé em perspectiva, mas o
vive em plenitude, assim como quem joga um jogo identifica-se com o jogo, com
suas regras, e se deixam simplesmente transportar para outro mundo” (TERRIN,
2004, p.179). A posicdo eminentemente analitica e critica de incredulidade,
estranheza e desconfianca que coloca em cheque o fazer, a criacdo, é mais
proficua aos criticos que aos artistas, especialmente em momento seminal de
criacdo. Por isso 0 artista nem deve se portar como um crente total no sentido

religioso, nem como um cético infecundo, mas sim como um magico confiante.

Outros pontos de vista a serem considerados no que concerne ao processo
interno e de desenvolvimento da auto-expressdo do ator que compreendemos ser
extremamente salutar sdo as consideragfes de Anne Bogart acerca de seus pontos de
vista (view points) elaborados em 1979 em colaboragdo com Tina Landau adaptada dos
seis pontos de vista (six viewpoints) da coreografa americana Mary Overlie que continha
em seu conjunto de pontos: 0 espago, 0 tempo, a historia, 0 movimento, a forma e a
emocao. Bogart e Landau expandiram para 9 pontos de vista fisicos divididos em 2
categorias: tempo e espago. Comumente os pontos de vista de Bogart/Landau s&o
abordados apenas em sua utilidade técnica para a improvisacdo e criagdo-composicao,
aqui os apresento também como possibilidade de acdo do individuo do interior para o
exterior, partindo de sua percepc¢ao ou ponto de vista sobre seu processo interno e externo

em relagcéo constante consigo, com os outros e com o0 ambiente.
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Os nove pontos de vista fisicos ou corporais de Bogart/Landau séo:

Pontos de vista sobre o Tempo:
Andamento/Velocidade;
Duracéo;

Resposta Sinestésica;
Repeticédo

Pontos de vista sobre o Espago:
Forma;

Gesto;

Arquitetura;

Relacéao espacial;

Topografia

+ seis pontos de vista sobre a voz:
Altura

Dinamica

Andamento
Aceleracdo/desaceleracao

Timbre

Pausa (siléncio)

Pratica-se com esses pontos de vista a escuta permanente de si, do outro e
do lugar aonde se encontra com altissima percepgédo aguc¢ada voltada para uma correta
compreenséo afim de executar uma rapida reacdo-acéo e interagdo coletiva, buscando a
extroversdo dos sentidos do atuante. O trabalho de auto observagdo somada a percepgéo
exterior desses pontos contribui para conduta mais sensivel para o ator que passa a
trabalhar mais sensorialmente na criacdo de agdes baseadas na consciéncia do tempo e
do espaco na relagdo entre os atuantes, coletivamente, ao invés de intengbes prévias
simuladas por um viés psicoldgico (excessivamente individual e subjetivo), ou seja, 0s
pontos de vista de Bogart/Landau coloca o ator a partir de sua consciéncia ampliada, que
Bogart chama de foco suave de atengéo (soft focus) em conexao direta e profunda com o
espaco-tempo exterior a partir de uma percepcao interior, colocando o ator em estado
presente e em relagdo com os outros, com o grupo, com o coletivo. Muitos praticam o 0s
pontos de vista inconscientemente por exemplo andando na rua, estdo presentes em nosso

modo de lidar com o tempo e o0 espaco, e séo regidos em nosso cotidiano por necessidades
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concretas, como se adaptar numa calgada sinuosa ou cheia de degrau ou niveis, andar
num 6nibus ou metré lotados, ou ainda diante de diferentes arquiteturas ou meio ambientes

guando nos deslocamos por espacos muito distintos ou ainda em viagens.

A seguir elenco os principais procedimentos rituais abordados, de acordo com
a pratica realizada pelo Grupo Sonhus Teatro Ritual, sdo eles: treinamentos —
apresentados em diferentes variagcbes com particularidades de abordagem, de
estruturacdo, de ambientacdo ou de tematica; além de outros procedimentos rituais
recorrentes em processos criativos como workshops, intercambios, imersoes e retiros, “tord
de pitacos”, seminarios internos, ensaios, assessorias e work in progress. Apresento o
recorte que esse relato é capaz de fazer sobre essa pratica: uma descri¢cdo em linhas gerais
do todo da experiéncia, posto em relagcdo com uma série de leituras a respeito do tema:

treinamento do ator.

112



Figura 10. A atriz J6 de Oliveira em cena de seu espetdculo solo Tudo "S"erto, resultado de processo de investiga¢do de
seu universo pessoal em 2008. Foto: Sarah Ottoni.




TREINAMENTO COMO RITUAL

Como, por que, com 0 que, pra que e para quem continuar fazendo teatro?
O treinamento, também chamado de atelier, laboratério, preparacéo do ator, entre outras
denominacdes é aqui compreendido como o0 espaco-tempo para o labor do ator sobre si
mesmo, realizar a reciclagem, a manutencéo, a reabilitacdo de suas poténcias enquanto
artista. Para o Grupo Sonhus Teatro Ritual o treinamento é o espago seminal da
potencializacdo criativa, lugar de revigorar-se, de recuperar a inspiracdo através da
transpiracéo. E o tempo para se questionar, para se desafiar e se superar. O treinamento
€ o ritual laboral do ator, espaco liminar de experimentacao e de preparacao do ator antes
da criacdo objetiva de um espetaculo. Onde o ator labora suas potencias, suas
singularidades e objetiva e concretamente reine materiais para a criagcdo extraidos de suas
experimentagfes interiores (consigo mesmo, suas memoérias, sua individualidade, sua
corporeidade, fisicalidade, espiritualidade, etc), e exteriores (com 0s outros, com objetos,
com 0 espaco, com o tempo, etc).

O treinamento tanto é terapéutico quanto instrumental, virtuosistico e
ginastico. Dependendo de sua abordagem e conducao, tanto pode ser adestrador, quanto
dogmatizante ou doutrinante, quando se busca demasiada ou obstinadamente o novo, 0
restaurador de uma nova velha verdade.

Analisando o processo de treinamento do diretor Peter Brook com os atores
de seu grupo e suas constantes atualizacGes, Matteo Bonfitto comenta sobre o processo
de consolidacédo da tradicdo de treinamento junto aos atores iniciado por Grotowski na
década de 1960:

Conforme apontado por Savarese e Brunetto, o desenvolvimento
do trabalho de Grotowski gerou “o mito do treinamento e dos
exercicios”. Em outras palavras, a pratica de exercicios pareceu ser
uma condi¢do sine qua non para aqueles que desejavam ser
atores, e tal fato ocorreu, sobretudo, apds 1965, quando a fungéo
do treinamento do ator se modificou no trabalho de Grotowski,
“separando-se completamente da ideia de preparacdo de
espetaculo”. Desde entdo, até o inicio de suas pesquisas para-
teatrais (1970-1975), o diretor polonés concentrou seu trabalho
sobre a liberagdo do self do ator de “obstaculos pessoais que
impedem a fluidez criativa”. Dessa forma, é possivel reconhecer ao
mesmo tempo similaridades e diferengas entre Brook e Grotowski

no que diz respeito ao treinamento do ator. Se por um lado a
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superacao de bloqueios e resisténcias por parte do ator representa
um objetivo perseguido por ambos em diferentes niveis, por outro
o trabalho de Grotowski desenvolvido nos anos 50 e 60 foi norteado
pelo objetivo de criar “leis que governam o oficio do ator”, objetivo
esse ndo perseguido por Brook. Enquanto Grotowski aprofundou
nos anos 60 trés categorias precisas de trabalho, ou seja, os
exercicios plasticos, o0s exercicios corporais e vocais € 0sS
exercicios respiratérios, Brook desde Rei Lear até Sonho de Uma
Noite de Verao percebeu os processos criativos no teatro enquanto
combinacado de préaticas que deveriam ser desenvolvidas através
de “um instinto e um vago sentido de dire¢cao”. (BONFITTO, 2009,
p.36, grifos do autor)

Enquanto o diretor polonés se dedicava a desenvolver um método
especifico de atuacéo, o diretor inglés absorvia de diversos outros métodos e sistemas®°
uma combinagao de préticas a fim de extrair resultados de modo indissociavel do percurso
individual de seus atores, e desse modo Brook acabava por promover, assim como
Grotowski o desencadeamento de processos psicofisicos nos atores. Ainda que Brook
associasse 0s treinamentos de seus atores, em sua maioria, diretamente interligados aos
seus processos criativos de modo contrario a Grotowski que buscava desenvolver os
treinamentos de modo desvinculado da criacdo de espetaculos, ambos sempre
defenderam ou praticaram esse ritual com seus atores. Essa recorréncia nos faz questionar
seu carater meramente utilitario de preparacéo do ator. Diante de grupos como o de Brook,
com atores profissionais experientes selecionados de todas as partes do mundo, a
repeticdo desse ritual de submeter os atores a pratica do constante empirismo sobre o seu
labor, muitas vezes sob perspectivas e atitudes totalmente experimentais, no lugar de
chegar e simplesmente “fazer o que ja sabe”, como é usual no teatro de cunho mais
ferozmente comercial, traz ao treinamento uma outra condi¢cdo e status processual e
pedagogico diante do trabalho com os atores, iniciantes ou ja experientes.

Seis possiveis funcdes para o treinamento do ator sdo apontadas por
Richard Schechner (In BONFITTO, 2009, 33):

1. Interpretac@o de um texto dramético ou do texto espetacular;

2. Transmissao de um texto espetacular;

39 Durante os anos de 1960 Brook e seus atores exploraram diversos aspectos extraidos de diversos sistemas
de atuacdo especialmente aqueles elaborados pelo referencial quarteto de mestres: Stanislavski, Meirhold,
Brecht e Grotowski, e também de outras praticas associadas ao happening e outras provindas de formulac¢des
de Artaud, além de préticas circenses e orientais entre outras.
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Transmisséo dos “segredos do espetaculo”;
Auto-expressao;

Dominio de uma técnica especifica;

o 0 b~ w

Formacéo do grupo.

No caso do contexto coletivo de um grupo de teatro, essas seis funcdes
poderédo ser constantemente utilizadas, revisitadas e recombinadas constantemente. No
Grupo Sonhus Teatro Ritual, o treinamento coincide com o ensaio enquanto lugar de
repeticdo, de erro, acerto, aborrecimento e contentamento, descoberta e superagédo. A
diferenca basica € que ndo estamos ensaiando nenhum espetaculo em especifico.
Estamos investigando tanto tecnicamente, quanto filosoficamente, eticamente,
esteticamente sobre nosso oficio de atores. Estamos sempre atualizando na pratica a
resposta do porque fazemos teatro, € uma constante variavel em nossos treinos. Outras
investigacdes sobre a aprendizagem de novas técnicas, quanto da eficacia de técnicas ja
aprendidas atestam a durabilidade e a validade do que praticamos num continuado
processo de atualizagdo e reabilitacdo do que Zeami chamava de “a flor do oficio”. O
treinamento € lugar de reconexao entre desejo e aplicabilidade, a descoberta de linhas de
forca e ligamentos motrizes entre técnica, verdade interior, inspiracdes, aspiracdes e
superacoes.

Classificacdo de categorias especificas de treinos praticados no Grupo

Sonhus Teatro Ritual, divididas por géneros ou categorias, qualidades e tipos de ambiente:

Géneros ou categorias de treino:
e Treino de Modalidades Extra-Teatrais (condicionamento fisico)
e Treino de Modalidades Teatrais (Treino de Linguagens-Praxis Teatro-
Dancga-Circo)

e Treino Ritual ou Treino Completo (sadana teatral)

Qualidades na condugéo de treinos:

Com alteracdes da sensorialidade receptiva ao modo de condugao:
1 Treino Silencioso ou Sonoro
2 Treino sem condutor ou variando a conducgéo

Com propésitos definidos:
3 Treino Tematico
4 Treino Ensaio

Com experimentalismo a deriva em busca de um devir:

5 Treino Multifacetado (polivante ou poietico total)
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6 Des-treinamento (treino reflexivo ou treino-crise)

Variacdes de Treino-Environment:
Em relagéo ao espaco-tempo utilizado:
e  Treino de Imersao (geralmente em retiros e intensivos)
e ReHab Artistico
Em relagédo ao modo de interagdo entre as pessoas:
e  Treino Aberto
e  Treino Individual

e  Treino de Escambo (ambiente de troca artistica)

Esses perfis de variacbes nos treinos podem ser combinados das mais
diferentes maneiras e essa organizacao é posterior a toda a experiéncia de dezoito anos
do Grupo Sonhus Teatro Ritual, sendo essas classificacbes resultantes de uma
observacao, reflexdo e analise dos modos em que praticamos em grupo de maneira cadtica
e desordenada seguindo a fluidez da vida e de suas necessidades atualizaveis de trabalho.
Portanto, ndo se trata de uma esquematizacdo racional, de um sistema rigido a ser
implementado entre o grupo, mas sim de uma constatacao diante da experiéncia vivida
coletivamente e agora organizada para que seja possivel sua analise e compreensao
tedrica por parte do pesquisador, do Grupo observado e do leitor. A seguir irei detalhar
sobre as especificidades de cada tipo de abordagem nessas variacées de treino elencados

a partir de nossa pratica.
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TREINO DE MODALIDADES EXTRA-TEATRAIS

O termo prética extrateatral € utilizado no campo da antropologia para
distinguir as técnicas corporais da vida cotidiana postas em relacdo com as técnicas
corporais teatrais ou onde os homens se encontram em situacdo de representacgdo, seja
em nivel social ou numa situacdo de apresentacao ou representagao artistica. Para tanto,
sugere um estagio entre o teatral e o cotidiano social, tendendo para fora dos certames
explicitamente passiveis de teatralidade porém com alguns possiveis aspectos de
performatividade social, e que ndo apresentem de modo evidentemente observavel
finalidade da personificacdo teatral e atuacao, dividindo em pelo menos duas acepc¢oes,
por parte de Ugo Volli (In.:MARINIS, 1997, p.85) onde a primeira circunscreve técnicas
extrateatrais publicas como, por exemplo, a técnica de um orador, de um sacerdotes, de
chefes militares, etc e técnicas extrateatrais privadas, onde se encaixam nossas praticas,
referem-se, por exemplo, as técnicas da ydga, da preparagédo de um atleta, de certos tipos
de meditacao e oracao, etc.

Em nosso treino de modalidades extra-teatrais experimentamos disciplinas
como o kung fu, a capoeira, o pilates e a ydga. Essas modalidades representam uma
instrumentalizacao do ator que passa a dominar outras técnicas que podem oportunamente
serem utilizadas em cena. Por outro lado, essas modalidades também apresentaram
obstaculos tais, que mais que aprender a realizar chutes, socos, passos, saltos, giros,
posicdes, respiracdes, toques, batidas e impostacdes vocais, etc aprendemos também a
nos superar, a nos desafiar, a nos autodisciplinar, a desenvolver maior consciéncia
corporal, a encarar nossas limitacdes sem auto piedade, a seguir adiante, fortalecendo
nossa vontade, N0sSsos principios, nossa forca interna, fortalecendo a carne (a técnica, a
habilidade) e 0 osso (a natureza interior, o espirito) do ator, como nos sugere Yoshi Oida
(2001).

Modalidades extra-teatrais praticadas pelo Grupo:

e Pilates;

¢ Ydga (também encarada como uma arte ritual);

e Kung fu (também encarada como uma arte ritual, especialmente em
suas interligacdes com o tai chi chuan);

e Capoeira (também encarada como uma arte ritual, especialmente na

capoeira tradicional de angola);

118



e Também podem figurar entre as modalidades extra-teatrais a pratica de
técnicas sométicas ou de esportes entre outras praticas do corpo que
se julgue propositivas para o trabalho do ator.

Grotowski (In.:SLOWIAK, p.212, 2013) dizia que o treinamento devia propor
desafiar as vulnerabilidades fisicas ou bloqueios do ator e dividia essas vulnerabilidades
em:

Flexibilidade;

Forca;

Equilibrio;

Plasticidade (a habilidade de sustentar formas);

E o Vigor.

Para trabalhar sobre essas vulnerabilidades, os exercicios podem ser
provenientes de qualquer fonte, Grotowski trabalhava com diversos sistemas como a Hatha
Yoga, acrobacias, ginastica, artes marciais. Esses exercicios assim que assimilados pelos
atores do Teatro Laboratorio eram dinamizados para o treinamento numa sequéncia de
fluxo ininterrupto e sem repeticbes mecanicas, apenas intencionais. Yoshi Oida,
compartilhando os aprendizados de sua experiéncia como ator em seu livro, numa trajetéria
gque parte do Oriente para o Ocidente, também nos afirma categoricamente que nao
importa o estilo ou a técnica que estudamos, que “podemos praticar diferentes disciplinas
como o aikidd, balé, juddé ou mimica e obter o0 mesmo beneficio (...) J& que se esta
aprendendo alguma coisa que ultrapassa a técnica, aquilo que se esta praticando é menos
importante” (OIDA, 2010, p.144).

No entanto Grotowski (2010) também era critico e tinha ressalvas a respeito
de uma diversidade de disciplinas aplicadas ao ator e objetivando alcancar o corpo-vida ou
corpo-memdria, apontava para o que ele classificava como seguimentos tradicionais
composto por duas categorias: 0s exercicios plasticos e os exercicios corporais.

Sobre as disciplinas, as modalidades, exercicios enfim sobre qualquer
pratica aplicada ao ator, Grotowski (2010) defendia que estas devem funcionar como uma
espécie de desafio para a superagao de si mesmo, devem ser quase impossiveis de serem
realizados e ainda assim o serem. E alertava que quando algo é aprendido perde o valor,
as receitas devem ser evitadas e descartadas, afirmava também que os exercicios néo
devem ser um modo de autoaperfeicoamento, e que se assim sédo empreendidos, retardam

0 que ele chamava de Ato. Para ele, a presenca da técnica ndo € 0 mesmo que a presenca

40 Também segundo o autor, tradicionais apenas nos titulos.
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do Ato, e que se 0 Ato é executado, a técnica existe por si s6. Segundo o autor, “a técnica
emerge da realizacdo, portanto a falta de técnica € um sintoma da falta de honestidade.
Existem sé as experiéncias, ndo o seu aperfeicoamento. A realiza¢édo € hic et nunc (aqui e
agora). Se existe a realizacéo, ela nos conduz ao testemunho. Porque foi real, plena, sem
defesas, sem hesitagdo...” (GROTOWSKI, 2010, p.179, grifo do autor)

O real condicionado ai por sua plenitude garantida, ou proporcionada, pela
atitude sem defesas, sem hesitacédo do sujeito-ator, vai de encontro as condi¢des sugeridas
por Larrosa (2003) para que 0 sujeito experiencie algo, expondo-se, vulneravel. A
realizacdo no aqui e agora, ou seja, no presente, também sugere essa caracteristica de
real e de presenca, de acontecimentos. Nao seria 0 Ato, um conceito proximo ao do viver
da experiéncia de que nos fala Larrosa? Para Grotowski a técnica significa honestidade,
dai surge outra problematica: em treinamento, a experiéncia para o ator deve ser absorvida
em memoria pelo todo de seu corpo-vida e antes, ou ao mesmo tempo, é preciso
desenvolver uma técnica para trazer a memoria dessa experiéncia a tona. Isto para torna-
la intensamente presente, gerando uma nova experiéncia real e sensivel quando exposta
novamente em situacao de apresentacao diante de um publico ou de testemunhas do Ato,
como propunha Grotoswki.

Principios trabalhados em cada modalidade extra-teatral praticada pelo

Grupo Sonhus Teatro Ritual:

Yéga:

As posturas do ydga, ou asanas, podem diminuir os desequilibrios
corporais, além de harmonizar a respiracdo. Os asanas incidem de modo fisiologicamente
preciso e com propositos determinantes sobre partes especificas do corpo, as invertidas,
por exemplo, ativam as glandulas e os érgdos vitais, suprindo o cérebro de maior
guantidade de sangue arterial, o que estimula e acalma ao mesmo tempo. Dessa maneira
0 ydga capacita a melhoria da comunicacao entre o corpo fisioldgico e o corpo psicologico,
agindo de modo holistico suas posturas integram corpo, mente, inteligéncia e o “Si Mesmo”.
Entre seus principios mais importantes trabalhamos com:

a permanéncia,
a resisténcia,

o equilibrio,

a respiracao,

a economia de energia,
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Entre outros principios norteadores da pratica de y6ga que ressoaram ou
complementaram os principios ja seguidos pelo grupo em seus exercicios e dindmicas de
criacao.

A prética completa é composta por 8 partes (angas):

Mudré (gesto reflexoldgico feito com as maos):

Puja (retribuicdo ética de energia);

Mantra (vocalizac&o de sons e ultra-sons);

Pranayadma (expanséo da bioenergia através de respiratérios);
Kriya (atividade de purificacdo das mucosas);

Asana (procedimento organico, posicoes);

Ybganidra (técnica de descontracao);

© N O gk~ wDdPR

Samyama (concentracdo, meditacdo e outros estados mais profundos);

A presenca das trés primeiras partes compostas por: mudras, pudjas e
mantras, caracterizam uma pratica tradicional ou ortodoxa, em conformidade com as
praticas mais antigas. Essa estrutura completa da pratica serviu de base e inspiracdo para
a criacdo de uma estrutura para o nosso Treino Ritual de pratica completa (sadana),
transpondo os conceitos de cada anga ou parte, para fins teatrais.

Além de ganhar o condicionamento fisico de for¢ca e alongamento o ator ao
praticar y6ga adquire organicidade ao conectar respiracio com o movimento, além de
energia provinda dessa juncdo e da dindmica da pratica. O equilibrio unido a resisténcia
gue na pratica de ydga esta diretamente ligada a duracéo de tempo, traz ao ator uma base
forte e consistente. A maioria das posi¢fes trabalham com o principio de vetores de forca
ou de esforgo oposto provocando desse modo a dilatagdo corporea sugerida por Etiénne
Decroux. O principal de todos os beneficios € a harmonia gerada entre corpo e mente
proporcionando um estado de presenga com vivacidade sensivel e perceptivel, abrindo o
corpo do ator para a receptividade e para a gratiddo ou seja para reagir e agir com

prontidao.
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Pilates:

O método Pilates trabalha o corpo como um todo — corrige a postura e
realinha a musculatura, desenvolvendo a estabilidade corporal. Seu criador Joseph
Pilates** elencou os seguintes principios para seu sistema corporal:

o Respiragéo;

e Forca de centro ou powerhouse (casa do poder);

¢ Fluidez de movimento;

e Resisténcia/controle;

¢ Alinhamento/desenvolvimento equilibrado dos musculos;
¢ Relaxamento/ desenvolvimento equilibrado dos musculos;
e Concentracao;

e Coordenacdao/ precisdo de movimento e ritmo.

Figura 11. Professor Dr. Adriano Bittar conduzindo um treinamento de Pilates. 2013. Foto: acervo do grupo.

Em suma, busca-se a correta utilizacdo e aplicacdo dos mais importantes
principios das forcas que atuam em cada um dos 0ssos do esqueleto, com o completo

41 O método Pilates foi originalmente denominado como Contrologia por seu criador o alemao Joseph Hubertus

Pilates por volta do inicio da década de 1920.
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conhecimento dos mecanismos funcionais do corpo e o entendimento dos principios de
equilibrio e gravidade aplicados a cada movimento. A partir desses principios elencado,

aplicam-se os seguintes conceitos:

e Pélvis neutra;

e Coluna neutra;

e Centralizacdo: esse € um dos mais importantes pontos trabalhados onder
realizamos a dissociacdo das cinturas e a estabilizacdo do tronco — the box (a
caixa): o fortalecimento do centro (cinturdo pélvico) ajuda na estabilizacdo do
tronco. A forga sai do centro. Para o desenrolar de outras etapas do método Pilates
€ necessario fortalecer um tronco estavel e cinturas (escapular e pélvica)
dissociadas. Esse trabalho ¢é particularmente propicio dar sustentacdo e
consciéncia somatica para o trabalho de segmentacao corporal presente na mimica
ou para o trabalho com elementos plasticos, sugerido por Grotowski;

e Estabilizacdo dinamica: trabalhamos com a organizacdo da cintura escapular; com
a articulacdo de coluna, descarga de peso e organizacdo e integracdo de
movimento. Essa estabilizacdo também contribui com a segmentacdo e o0s
elementos plasticos, assim como o trabalho de partes isoladas;

e Concentracdo e contrologia: durante a pratica de pilates todo o tempo estamos
realizando uma monitorizacdo cinestésica para o desenvolvimento equilibrado dos
musculos. A mente é que esculpe o corpo, e a repeticdo do exercicio feito de forma
consciente promove uma verdadeira reeducacdo neuromotora proprioceptiva
profunda;

e Precisdo: quando praticamos a forma exata do movimento, seguindo a melhor
biomecéanica possivel, estimulamos uma resposta neuromotora precisa, com
movimentos econémicos e boa postura.

¢ Movimento fluido: para buscar a fluidez movimentos ndo balisticos sdo estimulados,
para o treino de musculos menores (estabilizadores de coluna) em detrimentos aos
grandes grupos. Trabalha-se em alongamentos e estabilizagdo da musculatura
estatica, e no fomento da forca da musculatura dindmica, através da execucgao
correta dos exercicios.

e Respiracdo: descobrimos com a pratica do Pilates que a expiragédo forcada é a
chave da inspiracdo profunda. Com essa respiracdo estimulamos a mobilidade
tor4cica e praticamos o uso apropriado de musculos respiratérios em conexao com

0S movimentos executados.
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Capoeira

A dindmica de jogo e flexibilidade, associados a surpresa e o sentido de
improviso e prontiddo propostos pela capoeira eram 0s principais alvos de busca. Também
a relacdo com o solo, a terra, os pontos de apoio diferenciados que serviam como molas
propulsoras das ac¢des e reacdes, num jogo extremamente dindmico de transformacao de
peso em energia, a mobilidade das pernas que em sua danca, trazia uma nocao invertida
de gravidade, a de uma relacado invertida entre céu e terra, pondo para o alto as pernas,
tocando mais com as maos e até a cabeca no chao. A relacdo com a circularidade e o
centro da gravidade, expressa nas a¢fes de todo o corpo e estendida na formacdo em
roda dos participantes.

N&o nos interessava a priori, aprofundar na questdo cultural da capoeira®?,
sua tradicdo e historia, apesar de riquissimas, ndo eram nosso foco de atengéo. Os cantos
eram lindos, variavamos, como todos os demais participantes, as vezes tocando os
instrumentos “puxando o canto no banco”, e esse formato de banco e roda, também
presente em outras dancas dramaticas tradicionais, como o Cavalo Marinho, por exemplo,
nos interessava bastante como estrutura dramatica. Porém, nossa atencao se debrucava
especialmente a mecéanica do movimento, a técnica utilizada para desafiar a gravidade.

e Coluna vertebral — como centro de energia e forca irradia pelas extremidades em
absoluta malemoléncia, serpente na coluna solta do cOccix ao pescogo; eixos
completamente sinuosos em combina¢des duplicadas e triplicadas de eixo;

¢ As pernas — agilidade e pontos de equilibrio alterados

e Os bracgos — utilizados como pontos de apoio ou em defesas, sempre preenchidos
de muita energia, remete muito ao animal macaco o modo de utilizagcdo em
alternancia como entre as pernas como pontos de apoio;

e A cabecga, o0 olhar — cabeca solta e articulada e olhar sempre em relacdo com foco
preciso e suave, descontraido;

e O jogo e a relacdo com o outro — jogo de malicia, de malandragem, de esperteza,
humor com o “adversario”, num misto de danga e luta. Troca e dinamizagao
energética em dupla numa relagédo inicialmente simbiética de energias gerando uma
disputa “em bolha” dentro da circularidade onde apenas um saira “ganhando” e

‘dominando” essa energia concentrada na bolha. Como numa aposta em que vocé

42 Respeitamos e admiramos profundamente a cultura presente na tradicdo da capoeira. Encaramos os
aspectos culturais como fortes dramaturgias presentes em cada movimento e canto da capoeira. Nosso
enfoque no entanto, nesse momento é meramente psicofisico e considerando os aspectos motores da
movimentac¢do da capoeira, seus apoios, seus suportes, sua sustentagdo da leveza, etc.

124



coloca todo seu dinheiro na mesa junto com outro jogador e somente de vocés saira
com todo o montante, assim acontece com a energia que é compartilhada em
cumplicidade socialmente assumida no gesto de cumprimento onde o “acordo” é
feito, onde é feito um “pacto ritual” entre jogadores que no olhar e no gesto e no
todo de sua postura estabelecem uma relagéo intima que ir4 conduzir toda a luta.
A maioria das vezes ndao ha um “ganhador” mas sim um revezamento entre as
pessoas, como numa rodada de danca como um dialogo entre desconhecidos, se
o didlogo for bom ele se estende por mais tempo, do contrario ele é encerrado
rapido pelos dois. O mestre condutor da roda também procura sempre manter a
dindmica, alternando quem entra e quem sai e as musicas tocadas para manter o

jogo vivo e vibrante.

Nosso enfoque sobre a capoeira sempre foi bastante pragmatico no sentido
de oferecer possibilidades de potencializacdo de movimentos e criacdo de material de
trabalho para o ator. Novas compreensées de corpo, novas anatomias simbdlicas*® para o
trabalho do ator na busca de descobrir novos modos de lidar com nossa corporeidade
também foram nossos motivadores. Nao nos interessou muito a busca por um sentido
cultural que justificasse a utilizacdo de seus principios, como uma busca de apropriacao
de certa identidade cultural mais ou menos brasileira. Esse objetivo ainda ndo esteve
presente em nossos horizontes de pesquisas artisticas. Consideramos que 0 corpo possuli
uma cultura do sujeito, querer impor-lhe ou travestir-lhe de determinada cultura sé seria
justificavel ou atil no caso de se buscar representar uma cultura, com finalidades de ilustra-
la folcloricamente ou evidenciar suas caracteristicas de singularidades. Esse viés ja foi
abordado em nosso trabalho de modos muito sutis, buscando a sua invisibilidade presente,

ocultar esse arcabouco cultural como um segredo ou um tempero por detras de nossa arte.

43 Termo utilizado por Graziela Rodrigues (2005).
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Kung fu:

A pratica do kung fu proporciona para o treinamento do praticante a
possibilidade de harmonizar seu trabalho fisico com o mental e o espiritual, desenvolvido
por meio da meditacdo e da respira¢do, na busca de um equilibrio interno.

Seus movimentos bastante estilizados possuem justificacdo e aplicabilidade
em situacdo de combate, é importante compreender ndo apenas a forma, a mecanica e ou
aparéncia exterior do movimento, mas sua forga vital, a origem de seus impulsos.
Paradoxalmente existe na nomenclatura das praticas do kung fu, além dos varios tipos de
socos, chutes, saltos, bases e giros, sequencias de combinacbes desses elementos
chamados de formas ou katis ou em algumas lutas combinadas denominadas de toi shas.
Essas formas sdo constituidas de sequencias coreografadas com um propdsito marcial
bem definido e possuem uma estrutura sequencial precisa, porém, aberta as necessidades
gue surgem no momento de sua aplicacao deferindo golpes e defesas de modo rapido,
elegante e coreografico. E uma técnica muito bela que busca nobreza na humildade e
simplicidade.

O kung fu, possui caracteristicas como:

e Combater a forca pela forca, desferindo golpes como chutes, socos e

cotoveladas ou utilizar o movimento do oponente para desequilibra-lo;

e Os contra-atagues sdo normalmente precedidos de bloqueios, que
param ou desviam os golpes;

o Aforca geralmente é exercida em linha reta, por se acreditar que, dessa
forma, haver4d uma maior poténcia do golpe mas ha também golpes
circulares;

e A respiracdo, durante a luta, pode ser elevada, situada entre o plexo
solar e o alto do peito;

¢ No kung fu ndo se usa de tensdo, nada € tenso, sempre semi-relaxado,

especialmente no estilo do Louva-Deus do Norte.
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Figura 12. Treinamento em kunf fu com o sifu Marcelo Gabriel a frente, ao fundo, Pablo Angelino e Ilka Portela em 2010.
Foto: acervo do grupo.

Considerado o maior predador entre os insetos o louva-a-deus*, é
agressivo e capaz de imobilizar e devorar presas maiores do que ele. Por sua capacidade
de se camuflar, usa convenientemente de emboscadas para atacar. Inspirado nos
movimentos de defesa e ataque desse poderoso inseto, € que surge o estilo louva-a-deus.
Além de utilizar o movimento dos punhos, palmas e variados chutes, também trabalha a
técnica de dedos direcionados para ataques a pontos sensiveis do corpo do oponente, tais
como olhos, garganta e axilas.

Outro elemento importante desse estilo é a extrema velocidade, agilidade e
precisdo dos golpes. Suas principais caracteristicas sdo: grande quantidade de técnicas
duplas, ou seja, dois movimentos de ataque e ou defesa desferidos simultaneamente,
prioriza a precisdo do movimento em detrimento do uso da forca fisica, ataques a pontos
sensiveis, uso de defesas como ataque e os movimentos do braco s&o bastante

semelhantes aos do “brago” do proprio inseto.

44 Cujo nome popular decorre do fato de que, quando pousado, lembra uma pessoa com maos unidas em

posicao de oragao.
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Para praticar essas modalidades convidamos professores, mestres e
instrutores de cada area para nos conduzir*. Esses treinos eram feitos em periodos
concentrados em semanas ou meses. Depois, passamos a praticar sozinhos alguns
principios ou exercicios da pratica ja assimilados.

Com o tempo e a repeticdo, alguns exercicios foram desaparecendo de
nossa pratica ou tomando formas inusitadas, primeiro com dinamicas diferenciadas, depois
com formas de aplicagéo diferentes explorando-os de modo poietico, modificando sua
pratica da forma que a conhecemos originalmente, combinando diretamente com outros
principios teatrais, como por exemplo, dinamizando uma postura da yéga (dsana) em uma
acdo dramatica em movimento para, enfim se tornar um exercicio, sendo nosso,
completamente diferente do original, as vezes até perdendo todo o principio que o originou
e nos levando para outros lugares“®.

Durante a década de 1960 o diretor Peter Brook na montagem de Sonho de
uma Noite de Verao de Shakespeare determinou que o ator Alan Howard que atuava como
Oberon mantivesse uma posi¢ao corporal enquanto executava a acao de girar um prato
por meio de uma técnica circense. Essa a¢do produziu uma corrente de impulsos e ritmos
gue contribuiram para a ressignificacdo das palavras de Shakespeare. A exploracdo dessa
inter-relacdo entre as palavras faladas, a tensédo produzida pela posicdo corporal de
Howard e a acdo de girar o prato terminou por desencadear uma corrente de impulsos e
ritmos que funcionaram como conectores com o drama. Analisando as préticas utilizadas

durante o processo de criacdo, Brook comentou que:

Apesar de exercicios fisicos oferecerem a possibilidade de
animar o grupo, ha uma armadilha aqui. Vocé nao pode
substituir o movimento fisico pelo pulso e vida de uma fala,
mas eles podem caminhar juntos. Imagine cem pessoas
cegas te escutando. O fato de vocé estar balangando num
trapézio € irrelevante. Mas o impulso que o leva ao trapézio
deveria estar presente no que vocé esta dizendo. (BROOK In
BONFITTO, 2009, p.30)

4> Marcelo Gabriel nosso sifu em kung fu desde 2009. Edelweiss Vieira nossa professora de danca cléssica e
contemporanea de 2009 a 2011. Daniela Ferreira mestre de capoeira em 2009. Lana Melo instrutora de
swasthia y6ga desde 2009. Pedro Carrér instrutor de swasthia yoga de 2005 a 2008. Jodo Braganca instrutor

de pilates de 2009 a 2012. Adriano Bittar instrutor de pilates de 2005 a 2008.
46 Acredito que esse fendmeno de longo desenvolvimento, de evolugdo, revolugdo ou involugdo, num ciclo

espiral de selecdo, adaptagdo e eliminagdo natural de exercicios, certamente ndo € exclusividade do nosso
trabalho em particular com o treinamento, e que deve ser bem mais comum entre grupos que mantem um

treinamento constante em sua trajetéria ao longo dos anos.
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Toda pratica que ajude o ator a desenvolver sua musculatura criativa, que
de algum modo acione seu impulso para agir, para atuar, ou para corporificar pode e deve
ser recorrida em beneficio de sua arte. O propdésito aqui € claramente o de oferecer bases
de suporte e sustentacdo para o desenvolvimento de sua arte, para apoia-lo no modo que
se deseja ou necessite para dizer algo, para contar uma historia, para dar dimenséo
concreta e eficaz as ideias e imagens a serem levadas ao palco, para sustentar um prato
enquanto fala e dai extrair uma expresséao polissémica, dindmica, potente e cheia de vida,
gue ira depender sempre de seu desempenho preciso, presente, consciente e mediado por
seu corpo preparado e pronto para reagir. O principal objetivo para treinarmos praticas
extra-teatrais € o de diminuir as impossibilidades e ampliar e potencializar as possibilidades

somaticas do corpo do ator.
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TREINO DE MODALIDADES TEATRAIS
(Treino de Linguagens-Préaxis Teatro-Dancga-Circo)

O treino teatral busca encontrar principios que sirvam como base para a
criacdo de acdes ou de forcas motrizes a procura de justificacéo e de teatralidade, ou seja,
concentra-se no trabalho de levantamento, lapidacdo ou criacdo de acdes fisicas com
potencialidades dramaticas. A busca de sentidos em ac¢des polissémicas e a definicdo das
intensdes e da intencionalidade sobre o que se faz no teatro consiste na tentativa de
justificar nossas acdes, N0ssos gestos, N0sSsos movimentos, N0ssos sons, nossas falas. Ha
guem pense que o teatro nada mais pode ser além disso: interpretar, entender, dar sentido.
Alias a justificacdo ou a interpretacao das intencdes, costuma ser uma maneira comum de
identificac@o do teatro inserido no cotidiano trivial na sociedade, utilizado comumente como
mecanismo de dissimulacdo para burlar situacdes sociais das mais diversas estirpes.
Acreditamos poder sugerir sentidos e também amplia-los numa recepgdo menos
semiotizada e mais sensivel, sem a necessidade de decodificacdo a priori, centrando a
mediacao entre a ator e expectador na relacdo entre percep¢des sensiveis, capturadas
mais pelos sentidos e menos que pela inteleccao.

O panorama de linguagens diversas praticadas pelos atores do Grupo
Sonhus Teatro Ritual representa o leque de vertentes constituintes da diversidade em
busca de unidade, ou a justaposicdo de unidades em busca da diversidade presente na
formacédo da diferenca artistica do grupo ou ao menos caracteriza 0 suprassumo de sua
préxis e a base de sua poiesis criativa. A definicdo da diferenca ao invés da identidade,
para ser mais deleuziano, seria a afirmacao mais correta desse processo vivido pelo grupo.
A mesticagem ou alternancia de elementos e estilos estéticos e de bases técnicas e
processuais distintas € caracteristica intrinseca do projeto artistico desenvolvido pelo
Grupo Sonhus Teatro Ritual desde sua criagdo em 1996. Esse projeto a longo prazo de
pesquisa artistica ndo visa ou mesmo se encerra na montagem de um novo espetaculo,
mas constitui um projeto continuo com o propésito de investigar as questfes do labor do
ator, indissociaveis ao processo criativo, destacando-se a relagdo do ator com a
composi¢cdo da linguagem cénica, as possibilidades de montagem de obra artistica
resultante dessa composicao e de posteriores relagfes dessa obra com o publico.

Na sala de trabalho, o labor do ator sobre si mesmo foi investigado sob
multiplas abordagens e perspectivas de linguagens cénicas atorais, dancante, circense,
musical, performatica e ritual, além da préatica de modalidades extra-cénicas como o pilates,

a ybga, o kung fu e a capoeira. Peter Brook nos lembra de que:
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No teatro ha, além das palavras, infinitas linguagens através das
quais se estabelece e se mantem a comunicagdo com o publico.
Ha a linguagem corporal, uma linguagem do som, a linguagem do
ritmo, da cor, da indumentaria, do cenario, a linguagem da luz [...]
(BROOK, 2000, p. 79-80)

Acrescento que ha também na linguagem corporal infinitas outras
linguagens através das quais se estabelecem e se mantem a comunicacao com o publico.
A seguir apresento resumidamente cada uma dessas disciplinas-linguagens estudadas em
treinamentos em sua praxis e também utilizadas como elementos base para construcéo
via poiesis desenvolvida no trabalho de ator no Grupo Sonhus Teatro Ritual. Para fins de
organizacao e entendimento, divido esses conjuntos de linguagens em categorias artisticas
a partir de suas raizes mais fortes, assim uma linguagem mais interligada ontologicamente
a danca concentra-se na categoria de arte do dancarino, ou outras mais interligadas ao

teatro como arte atoral ou de ator, a saber:

e Arte atoral — de ator (Modos de atuacdo: representacdo, interpretacao,
corporificacdo (embodiment). Abordagens para a atuacdo: improvisacao,
apresentacdo; composicdo. Metodologias de abordagem técnica: mimica
corporal dramética, pantomima e mimica tradicional, principios da
antropologia teatral, principios grotowskianos, view points, etc. Géneros ou
estilos de atuacdo: dramatico, cdmico, melodramatico, tragicbmico,
farsesco. Modos de registro autoral-criativo do ator: dramaturgia corporal
ou literaria),

e Arte de dancarino (nogfes de balé classico e danga contemporanea; danga
popular tradicional brasileira, especialmente o “cavalo marinho”, ‘jongo”,
“umbigada” e “caboclinho” e danca-teatro oriental, como o butb japonés e
nocdes do katakali e danga odissi indianos)

e Arte Teatral (visdes, concepgoes, tradigdes: o teatro fisico, o teatro visual,
o teatro oriental, em especial no¢des sobre o teatro japonés como o N6 e
o Kabuki, teatro de animacao, de bonecos, objetos, teatro essencial)

¢ Arte Circense (o clown/palhago, acrobacias em solo),

¢ Arte Musical (canto e instrumento, em especial a percussao),

e Artes Visuais Performéticas (performance art, happenings, intervencgées,
instalacdes),

e Artes Rituais (dancas e cantos tradicionais, artes marciais, ydga, estudo

com bases antropologicas e filosoficas de diversas manifestacdes
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tradicionais, aplicado com especial aten¢cdo sobre as caracteristicas
constituintes do sagrado-profano, com enfoque na manifestagéo de seu
fendmeno e sua aplicacdo fora do territorio restrito das religides, sua
aplicabilidade laica, ainda que de forma teoldgica, pressupondo re-
ligagOes, epifanias, fé dentre outros fenbmenos muito caracteristicos da
religiosidade, porém, relocadas para um ambiente laico, presente por

exemplo, em técnicas ou praticas corporais como as citadas aqui).

Em nosso treino teatral por muito tempo nos ligamos ao conceito do teatro
antropolégico de Barba (1995) sobre pré-expressividade e extra-cotidiano. Isso foi muito
importante no inicio por nos disciplinar a buscar outro tipo de relacdo com nosso trabalho,
gue nao partisse apenas de mecanismos préprios da cotidianidade, como a comodidade,
a economia de esforco e o automatismo das relagBes impostas por convencdes sociais
e/ou morais ou mesmo por controladores de comportamento convencionados por meios
imperativos de comunicacdo em massa como a televisédo ou a internet, por exemplo. Esse
comportamento automatizado geralmente é exteriorizado por uma espontaneidade iluséria
e controlada por pré-determinagdes culturais externas ao sujeito. Isso nos fez inclusive nos
isolarmos bastante socialmente. Como ndo assistiamos televisdo, saiamos pouco
socialmente para festas e encontros por falta de tempo mesmo, nem tanto por falta de
interesse, muito pelo contrario. Como estdvamos mergulhados no trabalho da hora que
acordavamos até a hora de dormir, fosse treinando, ou escrevendo ou dando aulas, ou
ensaiando ou apresentando ou montando projetos, nossa vida virou apenas teatro. Nés ja
éramos extra-cotidianidade pura em relacdo ao esforco empreendido nessa acao! Na sala
de treino ndo podia ser diferente. Essa busca pela tentativa de nos deslocar do contexto
da cultura corporal circundante guiava nossa pratica desde a escolha dos exercicios, e era
um principio a ser lembrado por quem conduzia o treinamento. Seguiamos o ritual de
sacralizar o espago da sala, deixar do lado de fora da porta os cal¢cados e todo o terreno
de nossas vidas cotidianas percorridos até aquele portal. Dali para dentro, nos permitiamos
viver outras questbes, outras relagfes, outras realidades. Por vezes, um descanso da
realidade brutal do mundo la fora. Outras vezes, uma sensacgao de egoismo, de alienacao,
isolamento irresponsavel e até frieza diante da vida comum.

O teatro para nés era 0 modo como viviamos. O que tinhamos de treinar era
exatamente 0 oposto de tudo que nos agredia no teatro do mundo. No comeco treindvamos
muito a voz, até nos calarmos de vez. No treino, a voz foi perdendo espaco, de sons
aculturados até pequenos grunhidos e o silencio total. A voz internalizada. Buscamos

outras palavras, canalizadas na expressdo do corpo. Treindvamos como caminhar,
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alternativas para pisar no chao, se apoiar de outros modos. Como envolver a coluna nas
acbes. Como preencher de energia os membros da extremidade, até a ponta dos dedos.
Como irradiar o interior pelos olhos. Entre varias outras coisas.

A questdo da pré-expressividade em pouco tempo deixou de ser um mito
em nossa experiéncia pratica funcionando como um conceito pratico operativo que
elucidava o carater seminal circunscrito ao que tange o desenvolvimento das in-tensées no
corpo do ator. Desse modo a pré-expressividade para nés s6 poderia ser um conceito
vélido e com alguma utilidade pratica em nosso trabalho, se concentrasse seu foco sobre
o controle de intensbes e em como encontrar modos eficazes de materializar, de
corporificar essas intensées na musculatura e na anatomia simbélica do corpo do ator. Isso
porque levamos em consideracdo o0 vazio e a ndo-acdo como lugar onde emergem as
intensdes e que as intencbes premeditadas mentalmente esterilizam a vida das acdes
tornando-as mornas ou frias, muitas vezes previsiveis. Consideramos também que tudo se
expressa independente da vontade, encaramos a expressdo como condigdo natural de
existir de todas as coisas, e que ndo precisamos nos esforcar para nos expressar, mas que
para expressarmos de outra maneira, ndo natural, artificial com o requinte e a eficacia de
uma elaboracdo artistica, necessitamos de um certo entendimento de processos
alquimicos por detras de uma expressao calculada, de uma expressao esbocada, tracada
e desenhada. Ou seja, interessava expressar de modo artistico e ndo de modo natural, no
sentido de espontaneo e incontrolavel irrupcédo da vida sem planejamento. O termo pré-
expressivo servia como um dispositivo operativo para deslocar conceitualmente,
objetivando mera compreensdo de que para expressar de outra maneira diferente da
natural cotidiana precisdvamos construir no corpo do ator de modo fisico, uma base de
principios norteadores que, a0 menos conceitualmente, antecedem ou se nao, fazem parte
simultaneamente do momento de elaboragéo dessa expressédo incomum que buscavamos.

Para Barba (1995), a express&o do homem em situacdo de representacao
ja é deslocada da cotidianidade da vida dentro de todas as culturas, porque apresenta
esforco e presenca alterados das leis que governam nossa vida comum. Ela se localiza em
situacao liminar dentro de um sistema cultural e segundo seu estudo e observagéo atraves
da antropologia teatral, identifica principios em comum presente em todas as culturas
humanas onde h& representacdo, ou seja, todas. E elenca uma série de principios
presentes na fisiologia do que ele chama de bios cénico, essa segunda natureza assumida
em estado de representacdo. Entre eles:

e Organicidade/Presenca
e Equilibrio
e Teatro-Danca

e Energia
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e Oposicoes

e Dilatacédo
e Omissao
e Precisao

e Equivaléncia
e Corpo Decidido
e Olhos e Olhar

e Corpo Ficticio

Em nosso treinamento teatral, tentamos elaborar, construir, edificar essa
segunda natureza em nossos corpos. Nesse sentido tudo é muito Gtil ao treino teatral, por
exemplo, com o olhar e a percepcdo afinados, exportavamos exercicios das outras
modalidades que serviam para treinar determinado principio que desejavamos trabalhar.
Um movimento ou golpe do Kung Fu poderia servir para trabalhar a precisdo, um
movimento ou passo da danca para trabalhar a fluidez, uma sonoridade do canto para
extrair uma determinada ressonéncia vocal, uma posicdo da yoga para extrair outras
sonoridades ou trabalhar o equilibrio, um movimento ou golpe de capoeira para gerar
energia e vibracdo na coluna e por ai vai. Para nGs o que caracteriza o treino como teatral
em grande parte corresponde a necessidade de justificacdo das acles fisicas e/ou da
necessidade de transformacdo dos movimentos em acdes fisicas. O teatro reside na
invencdo dessas justificativas, ou seja, o teatro € o lugar do olhar. E a mediag&o entre o
gue se faz e 0 que se vé, emerge da interpretacdo presente entre 0 agir € o preencher de
sentido daquilo que é feito. Assim, cambalhotas, giros, saltos, posi¢cdes de equilibrio
deixam de ser apenas 0 que sdo enquanto movimento, ou mesmo engquanto acao fisica e
passam a buscar um sentido mais ou menos dramatico, que interligue os impulsos de sua
intencdo e vontade com sua concretizagao e fisicalidade interligados e em relacdo com o
espaco desenvolvendo assim potencialidades de criacdo de sentidos ou de possibilidades
de justificagdo para a realizagdo das mesmas, podendo tornar-se assim material cénico
para composi¢do dramatica.

Para a execucgéo do treino teatral podemos experimentar a aplicacdo de
diversos sistemas conhecidos de atuacdo, proposi¢ces de mestres do passado que
instituiram tradicdes atorais como Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Barba, Boal, além
de varios norteamentos como os de Craig, Artaud, Brecht, Checkov entre outros. Assim
como podemos também recombin&-los, experimenta-los ao nosso modo de acordo com

nossas necessidades, reinventando-os, combinando-0s uns aos outros e adotando-os
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apenas como pontos de partida para gerar outros meios de criagdo, ndo como pontos de
chegada no que se refere a resultados estéticos.

O treino teatral € voltado para o trabalho de ator ou do ator criador. O ator
gue assume para si a responsabilidade criativa na elaboracdo de suas narrativas,
especialmente no que concerne a composicdo de seu vocabulario corporal e vocal,
responsavel direto por sua parcela autoral na elaboracéo criativa do espetaculo. Assim o
trabalho de ator deve muito dessa emancipacao e equilibrio na hierarquia criativa, além
dos russos, do polonés, do alemdo, do italiano e do brasileiro citados acima, aos
reformadores franceses do inicio do século XX em especial a Jacques Copeau e a sua
Ecole du Vieux Colombier, que influenciou muitos artistas nessa busca de repensar o papel
do ator no cerne da criagao teatral resultando em desdobramentos entre seus alunos que
geraram muitos preceitos e bases técnicas para instrumentalizar o ator em busca de
autonomia criativa e de potencializar sua arte. Entre esses reformadores da arte de atuagéo
e do trabalho corporal do ator estdo os grandes mestres da mimica, desde Debouraux e
Delsarte até Marcel Marceau. No trabalho do Grupo Sonhus Teatro Ritual demos especial
atencdo a uma triade de mestres também precursores de tradi¢es na area do gesto, do
movimento e da acao: o trabalho de Rudolf Laban, tido como um dos pais da danca-teatro
ao lado de Joos; ao pai da mimica corporal draméatica Etienne Decroux e ao seu reformador
indireto, Jacques Lecoq.

Concentramos durante boa parte dos nossos primeiros anos de grupo no
estudo dos principios de Laban (1978) e sua relacdo entre a poesia e 0s movimentos, de
suas associacdes entre a linguagem da oralidade e a expressao do corpo, estabelecendo
interligacdes com um alfabeto do corpo onde os verbos eram prioritariamente estimulantes
para designar atos e impelir a acdo. Por exemplo, torcer, deslizar, flutuar, bater, estocar,
dar palmadas, entre outros que compde um grande conjunto de verbos de agéo, se
desdobrando em infinitas combinagdes tais como:

e Tempo, espaco e forma;

e Lento, forte indireto;

e Lento, fraco, direto;

e Alto, baixo;

¢ Direita, esquerda;

e Frente, tras;

e Etc.
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Figura 13. Grupo Sonhus Teatro Ritual em Treinamento de Mimica Corporal Dramdtica em 2011, da esquerda para a
direita, llka Portela, Pablo Angelino, J6 de Oliveira e Nando Rocha.

Em nosso treino teatral trabalhamos bastante sobre o principio do corpo
dilatado desenvolvido por Decroux, onde através da alteracdo do equilibrio do corpo
utilizando o que intitulou como equilibrio precario ou equilibrio de luxo, combinado a uma
din&mica fisica de oposicdes com énfase nas tensfes e na energia de cada micro
movimento a fim de vivificar sua presenca, tende a criar uma alteridade ao modo de se
movimentar natural, cotidiano e resulta em potencializar a presenca do ator e a percepgao
do espectador.

Também aprofundamos nos estudos das articulagbes e contrapesos.
Especialmente nos ocupamos das articula¢cdes desmembradas no tronco:

e cabeca,
e pescoco,
e peito,

e cintura,

e pélvis (quadril).

Dessa divisdo resulta uma infinidade de combinagBes de movimentos

organizando escalas corporais simples ou complexas em:
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movimentos de inclinacao lateral (egipciano);
frontal (profundidade);
rotacao;

translacéo;

Decroux também fez a introducao de importantes conceitos que vao para

além do uso artistico do mimico, servem como modos de organizacdo e ordenacgdo

instrumentais para a elaboracao criativa dramatica a partir do corpo do ator, possibilitando

a exploracéo da acdo em prol de provocar ou extrair sua dramaticidade por meio de efeitos

de edigbes, fluxos, correspondéncias, contingencias, atemporalidades, suspensao, corte,

intensificacao, etc. moldando o desenvolvimento psicofisico da acao em infinitas variantes

de combinacdes expressivas, tais como:

fazer sem olhar ou olhar sem fazer,

0s dinamoritmos;

oposicéo;

equivaléncia;

imobilidade ativa;

espasmos (impulsos);

movimentos isolados ou intercorporais;
ondulacdes progressivas e regressivas;
anelados em duplo e triplo desenho;

os restabelecimentos;

movimentos simples, bidimensionais ou tridimensionais;
andares;

sentares;

figuras de estilo;

guadros de mimica;

Os dinamoritimos compde um jogo de dindmica ritmica, cuja inter-relagéo

de forca é resultado de fusfes entre quantidade, duragéo e intensidade. Destacam-se seis

deles:

Togue motor ou Toque e Ressonancia

Toque Bittoire ou Toque-toque e Ressonancia
Antena de Escargot ou Foguinho

Pontuacgéo

Vibracéo
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Toque Global

Decroux elencou quatro categorias de qualidades de movimentos:
Homem de Saldo
Homem de Esporte ou Homem do trabalho
Homem de Sonho

Estatuarias moéveis

As causalidades decrouxianas sao similares aos modos de processamento

e organizacdo do pensamento, de diferentes fluxos mentais lineares, sucessivos,

fragmentados ou ramificados, entre outros. Promovem tanto a ligacdo das acbes numa

narrativa que de acordo com a sequéncia de causalidades pode se apresentar de modo

linear ou fragmentada. Tipos de Causalidades motoras:

Causalidade Barbante
Causalidade Bastao
Causalidade Mola

Causalidade Nuvem

Procedimentos geradores de narrativas ou tramas por dispositivos de

intervencdo na acao motora:

Literalizacao

Segmentacao e Respiracdo
Progressao, Perseguicdo e Agudizacdo
Inverséo

Exagero e Repeticdo

Parada

Reordenacgéo

Do legado de Lecog podemos nos pautar nos trabalhos desenvolvidos em

sua escola com a mascara neutra, a expressao corporal, a Commedia Dell’Arte, a tragédia

grega, a pantomima branca (do estilo de Pierrot, centrada nas maos), a mimica, as

mascaras expressivas, a musica e a acrobacia, a improvisagdo verbal e escrita e o trabalho

com o clown.

As leis dos movimentos segundo Lecoq séo:

1. N&o ha acdo sem reacéo;
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N o o ks~ Db

O movimento é continuo, ele avanca sem parar;

Os movimentos sempre provém de um desequilibrio, em busca do equilibrio;
O préprio equilibrio estd em movimento;

N&o ha movimento sem ponto fixo;

O movimento evidencia o ponto fixo;

O ponto fixo também esta em movimento

Esses principios sdo complementados pelos resultados advindos do jogo

constante entre equilibrio e desequilibrio de for¢as que séo para Lecoq:

As oposicdes;
As alternancias;

E as compensagoes.

Além dessas contribuicdes acerca da arte de ator, especialmente provindos

do universo da mimica, também contribuem para o treino teatral do Grupo Sonhus Teatro

Ritual diversos aspectos técnicos e de abordagens procedimentais da arte do dancarino.

Entre os principios mais recorrentes trabalhados no treino do grupo envolvendo a danca

estao:

Respiracéao;

Alongamento basico para danca (de diversas fontes como o ballet ou de
diversas técnicas somaticas, etc);

Espiral,

Quedas e retorno;

Troca de peso;

Alongamentos fora do eixo;

Fluidez na movimentacéo;

Impulso do movimento;

Tensao e relaxamento;

Expressividade de movimentos;

Criatividade em composicdo coreografica (exercicios propositores de
processos criativos como alguns do contact improvisation por exemplo);
Estudos coreogréficos (contagem, juncdes, repeticbes, inversoes,

improvisagoes, etc)
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Interessou particularmente ao estudo do Grupo Sonhus Teatro Ritual na
danca, sobretudo o aspecto operativo e poético advindos do trabalho de estudo com e
sobre o movimento. O investimento e o interesse voltados para a danga-teatro oriental
especialmente a danca butoh gerou diversos desdobramentos.

Reconhecendo a diversidade de modos de abordagens, de preparacoes, de
técnicas e de resultados singulares entre os diversos artistas butoh que continuaram o
caminho aberto por Hijikata e Ohno na década de 1950, seguimos buscando em nossos
treinos questbes que evidenciam pensamentos recorrentes entre os artistas da época do
advento criativo do butoh e que permanecem até a atualidade presentes no vasto universo

de possibilidades dessa danca, como por exemplo:

e dissolver o si-mesmo e garantir uma singularidade das acoes;

e abrir-se para o outro e mergulhar nas profundezas do préprio corpo;

e testar o informe e construir mediagfes ainda ndo experimentadas com
0 ambiente;

e desautomatizar o organismo e permanecer Vvivo;

e excretar a expressao e habitar o vazio da morte;

e perverter a motricidade comum;

e recriar oS movimentos nao controlaveis;

e subverter o tempo.

O investimento em técnicas circenses no treino teatral do Grupo Sonhus

Teatro Ritual teve seu auge entre 2004 e 2005, quando praticamos diversas técnicas
tradicionais como perna de pau, malabarismo e acrobacia solo e aérea. Nunca nos
aprofundamos no aéreo, tinhamos especial antipatia por niUmeros de tecido que na ocasiao
proliferavam por todos os cantos, hum casual modismo nas artes cénicas, nos
interessamos mais profundamente na arte do palhaco. Entre os elementos presentes na
arte do palhago que se fizeram reverberar por mais tempo em nossos treinos teatrais,
destacam-se:

e um propor, o0 outro reagir, em fluxo constante de ac&o e reagao;

¢ muita cumplicidade nos didlogos estabelecidos;

e triangulacao;

e foco (do olhar, da acéo, da cena, da relagéo, etc.);

e corpos claramente expressando sentimentos,

e 0 extrapolar das situacoes,

e arelacdo com o publico,
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e as quebras de ritmo,
e asurpresa.

E, acima de tudo, a vulnerabilidade dos palhacos que, de modo pleno,
compartilham entre si e com o publico seu prazer de brincar.

No treino teatral, essas praticas podem ser executadas em sua praxis, ou
seja, buscando executa-las com fidedignamente em sua integridade de principios e de
metodologias ou também podem servir como base para experimentagfes voltadas para o
desenvolvimento de um poiesis criativa onde a combinacdo de elementos podem gerar
novos principios ou produzir resultados singulares diante das propostas de linguagem
originais. A tendéncia é praticar ambas as abordagens visando tanto a aprendizagem
correta de alguns sistemas e o aproveitamento dos mesmos de forma eficaz em processos
criativos, como as invencdes e reinvencdes tdo necessarias ao labor do ator e do artista

voltado para a criacdo plural em busca de sua diferenca.
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TREINO RITUAL OU TREINO COMPLETO
(sédana teatral)

O Treino Ritual Completo € uma idealizacdo do Grupo Sonhus Teatro Ritual
com o intuito de ritualizar ainda mais 0 nosso treinamento e é resultado da poiesis
desenvolvida pelo grupo sobre seu modo de treinar com variantes de aplicacéo e de estilos,
com base estrutural advinda do principio da equivaléncia aplicado a pratica completa ou
sadana da y6ga. O resultado é uma pratica ritualizada estruturalmente com interligacées
com tradi¢des ancestrais da yéga e do teatro dividida em oito partes. E uma variacdo de
treino avancada, onde é requerido dos participantes algum labor ja desenvolvido, tanto em
compreenséo fisica e corporal para a fluéncia da sequéncia e das proposi¢cées de cada
uma das oito partes do treino, como em repertério proprio, como por exemplo possuir
alguma partitura corporal.

O propdsito do Treino Ritual Completo é a busca de um samadhi*’ teatral
por parte do ator, ou seja, um controle completo (samadhana) das fun¢des da consciéncia,
gue resulta em varios graus de aquisicao interna da verdade (samapatti). A partir dessa
busca é que sua interligacdo com a pratica da yéga se faz completa. Essa busca também
vai ao encontro dos mesmos objetivos perseguidos por toda a vida por pensadores e
reformadores do teatro como Stanislaviski, Grotowski, Artaud, Decroux, entre outros. A
formalizacédo quando colocada diante do ato de fazer, da execucao tende a provocar atritos,
embates, a realcar aspectos intrinsecos, constituintes do sujeito e de sua acdo. E diante
dessa intervencao e interferéncia que leva a mutacédo, a transformacao que a experiéncia
em treino sob a ritualidade formal proposta pode trazer alguma contribuicdo diferencial e
profunda sobre o atuante. Ndo é apenas 0 que se faz, os exercicios, as técnicas que
produzem algum resultado sobre o ator, mas principalmente o como, o modo, 0O
procedimento empreendido pelo mesmo é que podera provocar alteracdes e resultados em
sua atuacao.

A estrutura do Treino Ritual Completo se divide em oito partes inspiradas
nos angas da sadana da ydga. Sua sequencia estrutural segue um fluxo continuo e
crescente até seu momento apice final onde buscamos o ato interligando-nos aos
principios grotowskianos e visando alcangcar um estado profundo de presenca e de
elevacdo espiritual do atuante que assume também ao modo grotowskiano a postura de

Performer. A sequéncia completa é composta na seguinte ordem:

47 A primeira parte dos Yoga Sutras se chama Samadhi-pada, por ser o samadhi seu objeto. O significado da

palavra é diferente em outras tradi¢des religiosas hindus, como o hinduismo e o budismo.
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Composicao Géstica — realizagdo partilhada de partituras corporais bem
trabalhadas e organicas de cada ator, ja elaboradas anteriormente e compartilhadas
no inicio do trabalho no treino repartindo assim suas tradicdes particulares. Com
equivaléncia de principios aos mudras, realizam-se gestus (no sentido brechtiano),
que devem ser reflexolégicos, ou seja, que revelem estados interiores em sua

execugao, com desenhos precisos e in-tensbes claras, esses gestus devem ser as

partituras corporais. Cada ator reconecta-se no inicio do trabalho com sua prépria
tradicao laboral e com seu ritual pessoal (conforme descrito anteriormente);
Oferenda ou Saudagao — equivalente ao puja e também as oferendas e saudagdes
praticadas na mimica corporal dramatica de Etiénne Decroux, realiza-se uma
sequéncia coreografica com propdsito claro de retribuicdo ética de energia, um
gestus de agradecimento. Esse gestus é composto no momento e é repetido por
todos. Pode ser composto por uma parte criada por cada participante, ou cada
participante cria sua pequena composi¢ao em gestus inteira e os demais repetem.
O agradecimento é direcionado aos ancestrais que permitiram o praticante chegar
ao momento atual, depois direcionado aos mestres do condutor, ao condutor do
trabalho, aos colegas que dividem o trabalho na sala, e por fim, a sala ou ambiente
de trabalho.

E-Vocal — vocalizagédo de sons, canticos, transformacao do ambiente por emisséo
sonora, buscando ao mesmo tempo a expansao espacial através do som da voz, a
reconexdo introvertida consigo mesmo, com seu interior € a conexao,
harmonizagdo e comunh&o com os demais participantes;

Respiratérios — buscando a expansao energética por meio de respiratorios, utiliza-
se de diversas fontes de experimentos sejam eles artaudianos, lecoquianos,
labanianos, decrouxianos, etc, ou da expiracao for¢cada do pilates, dos pranayamas
da ybdga, da respiracao dilatada da natacdo, do canto, de culturas diferentes ou
inventadas como na respiragéo invertida da danga dos ventos, etc. Respiracao
executada em movimento ou parado numa posicdo sentado ou em pé, visando
manter o equilibrio ou também as vezes provocando o desequilibrio
propositadamente, quando for o caso.

Energizacao — numa equivaléncia ao kria da ybga, busca-se nesse momento a
limpeza interior energética, dos érgdos internos da anatomia simbdlica do atuante
ou visando a estimulacdo dessa anatomia simbdlica ou estimulando o lidar com um
corpo sem orgaos buscado por Artaud e pelo butoh. Trabalha-se sobre a purificagao
das acdes no sentido de liberta-las de automatismos e clichés e torna-las mais

organicas, com maior inteireza em relacéo ao atuante.
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6. Experimentos Plasticos — procedimento técnico orgénico com a pratica de
determinados principios corporais psicofisicos envolvendo plasticidade, controle
muscular e expressividade. Base técnica para o que sera desenvolvido na
sequéncia. Equivalente aos asanas, pode trazer formas, posi¢cdes ou experimentos
de modalidades extra-teatrais como a capoeira, o kung fu, o pilates ou da prépria
ybga, entre outros; ou de diversos sistemas de atuagdo, como a biomecanica, a
mimica, a danca, o palhaco, a interpretagcdo, a representacido, sistemas
stanislaviskiano, brechtiano, grotowskiano, artaudiano, etc.

7. Processamento (vir a ser) — momento de absorcdo de toda a pratica e
descontragdo criativa — experimentacdo expressiva através da improvisacao de
cenas ou de novas partituras. Equivaléncia ao yoganidra. Podem ter por base
adaptagdes de jogos de improvisacdo teatrais, ou da cultura popular, teatro do
oprimido, contato e improvisagao, outros procedimentos da danca ou de outros
sistemas de atuagao, como a mimica, etc.

8. Ato — é o rito final resultante dos sete estagios anteriores. Inspirado nos
procedimentos do opus Action ou Main Action*® grotowskiano e também de outros
procedimentos da performance art e da danca butoh, esse momento final busca
alcancar estados mais profundos na atuacdo em busca da corporificagdo e
presentificacdo do ato total do ator em cena. Esse trabalho é desenvolvido sobre a
cena ou partitura improvisada durante o processamento. O ator aqui deve proceder
como um Performer verdadeiro, e submeter o seu fazer as intervencgdes diretas
feitas pelo condutor do ftreino, numa intervencdo que provoque maxima
concentracao e atengao, expandindo sua performance e elevando a representagao
a um estado de meditacao ativa, de vigilancia e de presenca. Essas intervengodes
visam, por meio da ativagdo de pontos fisicos de memoérias corporais arcaicas e
ocultas, resgatadas ou descobertas e a partir da confluéncia contraditéria entre
preciséo e organicidade, a lapidagdo comprometida e engajada em busca de extrair
uma elevacao espiritual e transcendente na corporificagdo do ator. Equivalente ao

estagio de samyama.

Esse treino costuma durar no minimo duas horas e no maximo seis ou oito
horas ininterruptas dependendo do grau de envolvimento e de estados de transe dos
envolvidos. Importante é seguir um fluxo de fluidez que deve estar presente a cada
momento do treino. Se essa fluidez é quebrada o mais sensato a fazer é conduzir o treino

para seu término, sob o risco de descondensa-lo e prejudicar a pratica que deve buscar

48 Procedimento experimentado por Grotowski em sua fase das Artes Rituais, juntamente com Thomas

Richards (2012).
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liminaridade em relacdo ao tempo-ritmo cotidiano ordinario. Pode ser praticado por
qgualquer pessoa de qualquer idade, sexo, crenga, etnia, etc. com alguma pouca ou muita
experiéncia em arte (teatro, danga, performance, circo, etc). A procura € por esséncia nao
condicionada a valores sociais e também por forcas motrizes potencializadoras do

desenvolvimento do espirito do artista que empregara vida as suas acgoes.

QUALIDADES NA CONDUCAO DE TREINOS:
Com alteracfes da sensorialidade receptiva em relacdo ao modo de conducéo:
e Treino Silencioso ou Sonoro

e Treino sem condutor ou variando a conducgao

Treino Silencioso ou Sonoro

Durante a maior parte dos primeiros anos de treinamento, seguimos um
principio: treinamos em silencio. Ndo comentamos sobre o que fizemos entre nés e com
ninguém. Apenas guardamos nossas questdes, escrevemos depois em nossos diarios de
atores. Sequer perguntamos ou pedimos explicacdo a quem conduz o treino sobre como
realizar determinado exercicio, exceto se extremamente necessario, caso a explicacao ndo
seja suficiente sequer para iniciar qualquer trabalho. Nada deve ser suficientemente claro
e entendido. Tudo deve conter alguma lacuna a ser preenchida. Salvo os cuidados consigo
€ com 0s outros, nada precisa ser intelectualmente tao explicado, nitido, de uma clareza
gue impossibilite o risco de uma descoberta, que impeca o equivoco de uma compreensao
plena racionalmente, espaco necessario para a manifestacao da intuicdo, da imaginacao,
da criatividade, da atitude.

Aprendemos a nos escutar, expandimos nossa relagédo sensorial. Ouve-se
muito, faz-se muito, nada se fala. Quem conduz traz questdes que devem ser respondidas
na pratica, sem questionar, apenas aceitar. Concorde ou néo, reaja com o corpo. Coloque-
o0 em vida, em tensédo com o que é dito, compreendido, pedido, exigido, numa relagéo para
além da expressdo, acdo e reacdo, negagcdo ou aceitacdo, uma relacdo que busca
estimular e compreender o ponto de partida dos impulsos propulsores de qualquer acéo
em cada sujeito. Um momento de aceitagcdo, desconstrucdo de verdades estabelecidas
culturalmente e historicamente pelo corpo de cada um. Momento de expurgar, de se
autodisciplinar de fato, na pratica. Um ritual de permissdo e de reflexdo ativa sobre as
motivacdes pessoais, seus desejos, sonhos, interesses. Uma via negativa, de recusa, uma
espécie de movimento de contra-cultura interna. Um negar de suas certezas mais
profundas. Um dizer-se nada sei, ou 0 que sei de nada vale aqui, preciso aprender outra

coisa. Essa outra coisa estd em mim. Sou eu. Preciso extrair de mim esse saber, porém,
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paradoxalmente, agindo de maneira contraria ao habitual, ao meu modo cotidiano,
espontaneo, automatico de agir e reagir. Artificializar para encontrar outra organicidade.
Negar tudo o que pare¢ca demasiadamente natural e espontdneo em mim. Ser eu, porém
sem minhas respostas pré-programadas, pré-estabelecidas, pré-determinadas por minha
cultura corporal de vida. Pensar com o corpo de outras maneiras, ver e sentir diferente do
normal, do comum e do habitual para mim. Perceber tudo pelo avesso, do interior para o
exterior, negar o exterior que me imputa respostas e reacdes para todas as situagdes. Criar
outras respostas. Internalizar as respostas. E um treino introvertido que busca essa
expansao interna.

O treino sonoro costuma ser o0 inverso: um treino extrovertido. Um treino
para expurgar, onde é necessario colocar para fora. Um treino algumas vezes barulhento
mesmo. As vezes utilizando sons vocais associados ao esforco e 0 uso da energia
despendida pelo corpo, ou utilizando a voz como apoio para as a¢des que se desenrolam.
A voz assim como os olhos e o olhar sdo canais diretos com nossos estados interiores,
com nossas sensagdes e emocdes. A voz é nossa fisicalidade invisivel. E nossa extens&o
ao vento, de nossa materialidade emocional, fisica e energética propagando-se no ar.
Treinar com o uso da voz é arriscado pois ela se torna uma valvula de escape, um esvaziar
do interior para o exterior, por isso é necessario intensificar e harmonizar corpo e voz.

O treino silencioso ou sonoro ndo se relaciona no entanto somente ao uso
da vocalizacdo, também compreende treinos com uso de musica, seja tocando
instrumentos ou de musica gravada. Nesse caso a musica deve servir como um estimulo
preciso, apoiando o trabalho que é proposto. Assim evita-se num trabalho onde busca-se
desenvolver um fluxo continuo de movimento, utilizar uma musica com muita quebra de
ritmo. A mausica, se for utilizada, deve contribuir para a cogni¢cdo motora daquilo que é
proposto. Em outros casos, a musica pode servir como ferramenta para concentragdo ou
instauracdo de um estado de espirito ou de humor necessario para o trabalho a ser
proposto. A musica raramente deve ser utilizada como paisagem sonora num treinamento,
apenas para evitar o silencio. Primeiro por que o siléncio é extremamente precioso nesse
processo de aprendizagem, descoberta e experimentacdo porque favorece e instiga a
escuta em diversos niveis — ndo apenas a escuta auditiva, mas a escuta do corpo, a
atencdo consigo e com 0s outros, com o0 que esta fazendo, etc. Segundo, porque a
utilizacdo gratuita e despropositada da musica provoca a distracéo e a displicéncia prépria
do nosso dia-a-dia cotidiano. Esse “relaxamento” pode ser (til para determinadas praxis
mais tensas e que exijam algum estimulo para o relaxamento, como a pratica de atividades
fisicamente fortes ou pesadas, por exemplo.

Treino sem condutor ou variando a conducdo

146



Uma caracteristica adotada pelo treinamento do Grupo Sonhus Teatro
Ritual € o revezamento daquele que conduz o trabalho. A principio conduzi muito mais que
fui conduzido, pois uma das caracteristicas constituintes do periodo de formacédo e
constituicdo enquanto grupo, foi a de, eu e Pablo Angelino, acolhermos jovens atores, ex-
alunos nossos remanescentes de cursos ministrados por nés em escolas publicas da
cidade. Mas a medida que os alunos iam deixando de serem somente aprendizes e se
tornavam companheiros de trabalho, iam se sentindo mais seguros do que estavam
fazendo, e a medida em que 0s encorajava, iamos trocando essa funcdo de guia do
trabalho.

O compartiihamento de conhecimentos apreendidos em workshops e
cursos praticados por um Unico integrante também fazia com que esse rodizio fosse
constante. Sempre tinhamos algum periodo de repasse, de compartilhamento, objetivando
uma ampliagédo ou reciclagem de ideias, de exercicios e de experiéncias. Descobriamos
por exemplo, outros modos de alcancar um estado de presenca energeticamente dilatado,
por exaustéo, por respiracao, via uma danca popular ou via outra dancga, via exercicios de
movimentacado livre, ou até extaticos. Importante para n6s no espaco de treinamento €
experimentar o maximo que pudermos. Testar tudo em cada um. Em cada praticante,
encontrar os caminhos que sirvam, que se adequam melhor ao corpo de cada um.

A mudanca da voz de comando trazia também uma outra relacdo com os
mesmos exercicios. A ansiedade, a sensacdo de ter de controlar a ansiedade, perceber
gue o outro conduziria completamente de outro modo determinados exercicios, que a
conducao do colega apesar de parecer extremamente dissonante, hos conduzia a outros
lugares, outras relagcbes com 0os mesmos principios. O duelo entre a razdo, a consciéncia,
e a relacdo de obediéncia ou de permissividade do corpo, amplia a relacdo de
disponibilidade, dissolve hierarquias n&o apenas de organizagdo interna de funcdes e
responsabilidades, mas também de formas de pensar com o corpo/mente sobre os
mesmos exercicios. Variar essa posi¢do possibilita ampliar a percepcéo sobre certezas
gue se imaginava ter sobre determinados exercicios e principios praticados.

Experimentamos também treinar sem nenhum lider conduzindo ou
observando, treinos cada um por si, um por todos e todos por um, definiamos anteriormente
uma sequéncia e a seguiamos de diversas formas diferentes: escreviamos uma sequéncia
e colavamos na parede, seguiamos livre e aleatoriamente essa sequéncia, algumas vezes
também seguimos o tempo do reldégio determinando o tempo para cada exercicio ou
pratica, j& seguimos também uma gravacao, inspirados por aulas de yéga conduzidas por
gravacdo em cd, esses treinos pareciam obedecer mecanicamente uma ordem fixa e
imutavel. Também experimentamos o treino do fluxo orgénico onde o grupo tentando se

escutar, ouvir as necessidades coletivas de mudanca, seguiamos uns aos outros sem
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condutor e sem nenhum roteiro pré-estabelecido. Esses treinos, mais que os demais, eram

realizados em profundo silencio e uma escuta extra-ordinaria.

QUALIDADES NA CONDUCAO DE TREINOS:
Com propésitos definidos:
e Treino Tematico

e Treino Ensaio

Treino Tematico

Atribuir ao treino uma tematica também foi por vezes usual no Grupo
Sonhus Teatro Ritual. A tematica partia ou de um estado geral de como estdvamos nos
sentindo naquele dia, ou sobre uma experiéncia préxima ocorrida, no dia anterior ou na
semana passada. Um tema sugerido dentro do treinamento deve servir como linha de forca
motriz para o trabalho, algo que motive, inspire ou incomode, algo que provoque reacées
imediatas em todos.

N&o se trata de discorrer sobre um tema qualquer, desenvolver uma retorica
sobre um assunto. Utilizamos temas quando o vazio habitual no espac¢o de treinamento
nao basta, quando necessitamos de um combustivel detonador de outras reacdes. A busca
por esse vazio no treinamento é essencial, porém os caminhos para se chegar ao vazio
real que buscamos nha situacdo de treinamento, ndo obedece nenhuma légica ou muito
menos formula. Tem conexao com a vida e sua caracteristica caotica e impossivel de se
capturar ou prender. Por exemplo, conduzi um treino cuja tematica era o teséo, o prazer
semelhante ao de uma festa em gque todos fomos numa boate em S&o Paulo. Durante o
treino, todos deviamos recuperar a qualidade de energia da festa, tentado estimular o
prazer presentes naquela ocasido, ndo como uma lembranga, uma comemoragdo, uma
memoria, mas como ativagdo de um registro de experiéncia vivida. Mais do que isso, 0
aprender a encontrar fontes de energia em si mesmo, misturado a busca pelo prazer
enguanto atua. O prazer buscado no sentido meyerholdiano, evitando psicologismos, mas
buscando a partir de uma consciéncia exterior interferir no estado interior, de modo fisico
e disciplinadamente como um malabarista, equilibrar esses prazeres, sensagdes fugazes
gue duram pouco no COrpo e No espaco e que precisam ser resgatadas, alimentadas,
estendidas ao méaximo. Trabalhamos a auséncia e a distancia, quando da perda do pai de
Pablo e da tia de mesmo nome da atriz llka Portela. Trabalhamos sobre noticias que nos
impactaram, como o terremoto no Japdo, poucos meses depois de termos ido aquele pais.
Ou a queda dos avides em 2006, entre uma viagem e outra para apresentarmos 0S

espetaculos, etc.
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Tematizar um treinamento implica também num primeiro dialogo social com
0 mundo interior do ator, do coletivo do grupo ou de toda a sociedade, de universalizar
intensdes e gestos. Nao é terapia, mas traz sublimagdes entre outros resultados. José Gil
(2001) relata que no processo criativo de Pina Baush, a coreografa pedia a seus dangarinos
gue respondessem a longas sessdes de perguntas que eles escreviam e essas respostas
eram de alguma maneira incorporados no trabalho de tal modo que o sentido de autoria,
de particularidade, de idiossincrasia e de criagdo se misturavam e impregnavam nos
dancarinos de maneira que se apropriavam totalmente do trabalho como algo de seus, uma
extensdo de suas questbes, conferindo outros niveis de relacionamento com a obra, e
consequentemente com os estados de presenca dos dancgarinos, uma vez que dancam
guestdes intimas, pessoais.

Como treinar de modo a desenvolver uma técnica pessoal? O que
transforma um exercicio comum a todos em algo extremamente particular e indissociavel
da prOpria pessoa que executa 0s movimentos, 0s gestos e as acdes. Que técnica, que
treinamento, ou que aspectos de um treinamento podem personalizar, acionar o jogo de
elaboracéo da identidade, colocando-a em constante situacao de crise e de choque, em

ebulicao e friccdo constantes?

Treino Ensaio

Em diversas linguas utiliza-se a palavra repeticdo para determinar o que
chamamos de ensaio. Muitos ensaios do Grupo Sonhus Teatro Ritual sdo também
treinamentos, chamados de Treino-Ensaio. De fato é no ensaio que o ator elabora uma
ponte entre seu treinamento e a composigéo criativa, € o momento de expor todo seu
aprendizado, sua sabedoria e resultado de seu labor, também de seus clichés e suas falhas
e fragilidades. Os ensaios sdo 0 tempo e espaco de compor a criagdo, de organizar e
selecionar todo o material criativo para a montagem ou composi¢ao das obras artisticas do

grupo e é claro, também é o momento de muita repeticdo, de fixacdo, lapidacdo e

aprimoramento. Nas palavras de Anténio Aradjo:

Investigar o ensaio, palavra que, entre outras acepcdes, significa
exercicio, treinamento, tentativa, preparativo, experiéncia, parece
nos confrontar com o que ha de mais genuino e especificamente
teatral. O ensaio € o lugar do erro, da crise, da pergunta sem
resposta, do lixo da criagdo — que mesmo nao tendo valor
gualitativo em si, nos faz perceber, pela via negativa, aquilo que

ndo desejamos. O ensaio € o lugar da frustracéo, do fracasso, do
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mau gosto, da ignorancia e dos clichés. Mas é também o espaco
do mergulho, do aprofundamento, do vislumbre de horizontes
possiveis, da descoberta de ilhas incomunicaveis, de paises sem
continente, de territérios demarcados demais, conhecidos demais,
explorados a exaustdo. Terra de ninguém, terra de litigio, terra a
vista, terra submersa. (ARAUJO, 2011, p.4)

Passamos a adotar, por necessidade, o espaco de treino também para
alguns ensaios. Fomos experimentando uma maneira diferente de ensaiar, sem ir direto ao
ponto, para lidar ndo com a cena propriamente, mas com o que estava por tras da cena,
por tras do trabalho do ator na cena. Alguns exercicios revelavam o esqueleto das acgbes
executadas na cena. Outras vezes, alguns exercicios eram detonadores criativos para
elaboracdo de cenas. Outras, também era oportuno melhorar, aprimorar determinados
aspectos de alguma cena, de um espetaculo do repertério, e fazer um diagndstico e
tratamento de detalhes precisos contribuia ndo apenas com a sua melhoria enquanto cena,
mas também com a relacdo, percepcao, consciéncia do atuante diante de seu oficio. Um
labor sem fim.

O treino ensaio progrediu de uma alternativa paliativa para uma
necessidade que se tornou outra maneira didatica de se abordar o treinamento do ator.
N&o apenas com o fim determinante do objeto final da cena, mas concentrando-se ha
busca por pontes criativas entre principios, técnicas e exercicios praticados livremente em
treinamento. Essas pontes sdo colocadas em situagéo limitrofe diante de uma acéo, de
uma situacao, estado ou personagem, entre outros fatores. As interrelacdes entre o que é
executado em cena e essas pontes processuais eram equalizadas criticamente diante da
exposicdo para 0S outros que assistem, quando paramos para ver uns aos outros
encenando.

Essas relacdes em sala de treino nos colocava frente a problematicas bases
da relacdo entre ator e publico, que envolvem questdes como presenca e
comunicabilidade. A arte ndo tem obrigacdo de comunicar coisa alguma. E isso é uma
guestao para noés. Diante do trabalho. Quando queremos comunicar o que devemos fazer?
E quando se quer comunicar algo como nos portamos? De todo modo, independente
daquilo que fazemos, estamos sempre nos expressando, e dessa expressao que tipo de
ressonéncia é sentida e percebida pelo outro que vé? Como ir além da forma? Como
vincular alguns sentidos e desvincular de outros? Essa percepgéo externa é extremamente
importante para a criacdo de uma visao autbnoma sobre o que se faz.

De que maneira os vestigios de tanto treinamento, trocas de conhecimento

e investimentos no ator aparecem na cena? Como € esse processo de transposicao para

150



a cena no contexto desse grupo? Que tipo de dificuldades e de ranhuras esse momento
de formalizagdo, de tornar fisico, de materializacdo de saberes invisiveis do ator,
apresenta no momento de montar e ensaiar uma obra espetacular? O tempo que o ator se
dedica para aprender afeta de maneira potencial o tempo de aplicacdo desses saberes na
cena?

Porém, o ensaio, como o proprio teatro, nao € apenas lugar, mas é
também tempo. Tempo de amadurecimento, de rememoracéao, de
escolhas e de sinteses. Tempo interno e anterior. Tempo fechado
e de reclusdo. Umbilical e uterino. O ensaio é ainda tempo perdido,
gasto a toa em intermindveis discussbes ou em infrutiferas
improvisacbes. Tempo morte e tempo-quente. Tempo de plantio,
lento, barrigudo, mas sempre insuficiente. Ensaio é contra-tempo.
(ARAUJO, 2011, p.4)

A interferéncia do tempo de ensaio, as escolhas das atividades para cada
ensaio e as interrupcbes e interferéncias da vida no processo criativo serdo abordados
como fatores constituintes dessa ligagdo umbilical entre o labor do ator sobre si e a

transposicdo de seus saberes para a cena.
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QUALIDADES NA CONDUCAO DE TREINOS:
Com experimentalismo a deriva em busca de um devir:
e Treino Multifacetado (polivante ou poietico total)

e Des-treinamento (treino reflexivo ou treino-crise)

Treino Multifacetado (polivante ou poietico total)

No treino multifacetado praticamos varias técnicas de sistemas diferentes
seja combinando-as, seja fazendo a praxis de uma depois de outra e depois outra
configurando uma polivaléncia de estilos ou métodos.

Em sua pratica polivante o treino multifacetado pode ter a seguinte
configuracdo ou planejamento:

08:00 Ybga

09:00 Pilates

10:00 Kung fu

11:00 Mimica

12:00 Palhaco

13:00 fim

Experimentamos estruturas como essa envolvendo um condutor para cada
préatica durante alguns periodos entre os anos de 2008 e 2011. Convidamos uma instrutora
de ydga e um de pilates, um sifu de kung fu, uma mestre de capoeira, uma professora de
danca contemporanea e uma de canto. Precishdvamos de especialistas em cada uma
dessas modalidades enquanto nés assumiamos a parte teatral. Era um treino polivante e
fragmentado que testava nossos limites ao mesmo tempo que o ampliava e potencializava
nossas possibilidades de atuacéo.

Nesse treino, em sua pratica poiética, ao contrario, combinamos por
exemplo, uma técnica do kung fu com uma técnica da mimica e tentamos transpé-la como
uma acao fisica, conferindo-lhe intensdes e contexto. No treino de total poiesis ndo ha um
planejamento rigido pré-determinado. Os resultados que vao surgindo vao nos conduzindo
e nos levando a outros desdobramentos, e acordo com o gque vamos experimentando.

Para tanto, para experimentar essas multiplas faces, muitas vezes
grotescas ou indspitas € preciso abertura e disposi¢do para a tentativa empirica, onde as
maiores descobertas podem surgir de aparentes “erros”, onde o ainda ndo compreendido
e assimilado é absolutamente bem-vindo e o risco € a substancia incendiaria e detonadora

de todo o processo.
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Apesar disso, a conduc¢do ndo pode ser irresponsavel muito menos acéfala.
E preciso muita atencéo e escuta somados a habilidade de selecionar o que é potente, o
gue emana vida e fazer escolhas, juncdes, edicdes conscientes mas ndo premeditadas,
apenas sensivel ao que acontece com um senso critico aberto e sujeito a tentativa e erro,
passivel de surpreender-se, disposto a investigacdo sistematica e a0 mesmo tempo
amorosa, curiosa, com certa credulidade infantil, de crianca pronta por descobrir ou

inventar as coisas.

Des-Treinamento

Ontem de manh& quando acordei

Olhei a vida e me espantei

Eu tenho mais de vinte anos

Eu tenho mais de vinte muros

Eu tenho mais de mil perguntas sem respostas
Estou ligada num futuro blue.

Cancdo interpretada por Elis Regina.

S6 quem duvida tem certeza.
Pio Vargas, poeta goiano

“Por que estamos praticando isso?” “Porque treinamos?”

“Estamos realmente progredindo nesse aspecto?” “Ou naquele outro?”

“E se fizermos de outro jeito.”

“Por exemplo, faga assim. Nao, nio ¢é por ai.”

O Des-Treinamento € um treino reflexivo ou tipo de treino-crise e se tornou
mais constante e presente desde 2011, intensificando-se ainda mais nos anos de 2012,
2013 e 2014 concomitantemente com o inicio dessa pesquisa estudo e organizagédo do
trabalho acumulado pelo grupo nessa época com quinze anos de existéncia.

O Des-Treinamento se propfe a ser um momento de desconstrugcdo de
rever nossas praticas, de desaprender aquilo que ja sabemos. Momento oportuno para se
libertar da técnica assimilada para paradoxalmente deixa-la fluir em cada ator como sua
natureza, como uma tatuagem impressa em sua pele, porém,sem auto-relevo, submersa
sobre 0s poros, invisivel.

Talvez mais dificil que aprender, seja de fato desaprender. Muitos autores
gue defendem a técnica para o ator falam de seu momento de superacéo da técnica mas

raramente apontam um caminho para desaprende-la como apontam para aprendé-la.
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Evidentemente porque ndo h& caminhos para isso. Eles precisam ser trilhados por cada
pessoa em relacao profunda com sua individualidade, consigo em didlogo com seu interior

e seu exterior tornando-os um so.

Programa do Des-Treinamento do dia 13/09/2012:

1. Respiratérios
Pergunta: O que € que eu fago aqui?
Respiratorio em meditagdo ativa (caminhada MA)
Movimento e deslocamento, do lento ao rapido/stop
Stop estatico (15 minutos sem se mover)

Fazer o que ainda néo sei fazer — algo dificil para mim quase impossivel

N o o s W

Palavras — usar o que tiver de recurso expressivo de linguagem para responder
com corpo e/ou com voz “O que eu fago aqui?”

8. Reflexdo sobre a experiéncia

9. Leitura coletiva do texto do Larrossa sobre experiéncia

10. Debate sobre o texto

11. Planejamento do proximo treino a partir das reflexdes e apontamentos.

Esse é um exemplo mais voltado para um treino-crise, onde o préprio treino
ou modo em que ele é conduzido é colocado sob analise e reflexdo. Porém, os Des-
Treinamentos podem ainda aprofundar sobre a pratica do ator, sobre suas habilidades
acumuladas, remexer no arcabouc¢o de seus saberes para abalar a estrutura rigida e
cristalizada de qualquer aspecto de sua pratica, revelando o avesso da moeda, o outro lado
da verdade por detras daquilo que aprendeu.

Como alguns dos resultados por exemplo, concluimos sobre uma
determinada pratica que precisa ser excluida de nossos treinos, ou de outras que precisam
ser resgatadas.

O Des-Treinamento se faz mais presente muitas vezes diante de
necessidades especificas de processos de montagens de espetaculos. Para a montagem
do espetaculo A Forga da Terra (2013), por exemplo, o diretor convidado Hugo Rodas
notou uma rigidez técnica que provinha do intenso treinamento da mimica corporal
dramatica drecrouxiana. Para A For¢a da Terra, Hugo precisava do extremo oposto. Queria
liberdade e o frescor de aparente espontaneidade que nos sugere a vida cotidiana, que
causa a impressao de improviso real, de irrupcédo performatica do real. Por isso teriamos
gue desaprender a outra técnica que para nosso outro espetaculo Q,Q,ISS!? As Aventuras
de Pendu e Cami do Outro Lado da Lua e do Arco-iris (2012) foi extremamente importante

e util, servindo de base para sua construcao e para a maioria de suas a¢fes. Na condugéo
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desse des-treinamento Hugo nos colocou a prova fazendo-nos executar outros exercicios
simples, mas que n&do estamos habituados como diagonais com espirais, deslocamento
com fluidez e enfaticamente apontava problemas para alcancar o estado desejado e
almejado por ele para o novo espetaculo que criAdvamos juntos.

O Des-Treinamento deve ser eminentemente pratico, com apontamentos e
debates feitos diante da pratica, interferindo ao modo brechtiano que defendia que para se
alcancar um distanciamento e uma compreensao critica € necessario interromper-se
incessantemente, a cada momento, apontando e evidenciando o que necessita de
intervencdo, de transformacdo. Moldando-nos no espago como esculturas de barro,
alterando a forma, buscando alcancar e modificar o espirito.

Uma caracteristica desse treino é “mostrar”, de modo mais enfatico do que
nos outros treinos. Nos colocarmos em posicdo de vermos uns aos outros. Com alguém
na conducdo, um ator é convidado para mostrar determinado exercicio e comegam as
intervencdes e apontamentos sobre sua execucdo. O que é pedido para mostrar,
evidentemente é algo que o contexto e a realidade atual do grupo pedem reviséo, ou de
algum modo estagnou no tempo dentro da pratica do grupo e adormeceu, passou a hao se
fazer mais necessario. O condutor precisa estar imbuido de uma questdo ou intuicdo
latente preenchida com uma visdo apurada com bases concretas de motivacao artisticas
gue sejam justificaveis por si mesmas e que reverberem no coletivo do grupo como um
todo. Talvez ndo com unanimidade, de preferéncia que provoque conflitos férteis.

O ator ndo pode cristalizar-se. Procuramos nos colocar entre essa
diversidade de estilos e de técnicas para justamente nos colocar em constante embate de
tensdes estéticas, para dessa dilatacdo emergir nossa singularidade. O Des-Treinamento
€ 0 momento de limpar-se. De colocar a técnica em seu devido lugar: a servico do ator e
nao ao contrario, ou melhor, acondicionar a técnica como 0s nossos 6rgdos estao
colocados em seus lugares e |4 permanecem funcionando sem nos importunar, exceto se

maltratados pelo abandono ou mal uso.
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VARIACOES DE TREINO-ENVIRONMENT:
Em relacdo ao espaco-tempo utilizado:
e  Treino de Imersao (geralmente em retiros e intensivos)

. ReHab Artistico

Treino de Imersao

Geralmente praticado em retiros e intensivos, o treino de imersdo como o
nome sugere é um momento de entrega total dos atores a um determinado processo.
Envolve tempo e espaco. Geralmente é feito em ambientes isolados como uma chécara
afastada do dia-a-dia da cidade e também compreende tempos ampliados de dedicacéo
voltada para esse treino feito em muito mais horas, muitas vezes em regime de retiro ou

de internacéo total.

Momento importante que de uma forma ou de outra o grupo sempre
acaba vivenciando durante a realizacdo da montagem de um
espetaculo, ou quando se vé em necessidade de retiro das rotinas
do dia-a-dia. Geralmente acontecem em periodos de feriado
prolongado, férias ou finais de semana, em ambientes afastados
ou em salas com certo isolamento, onde os atores do grupo treinam
durante determinados dias ininterruptamente. (ANGELINO, 2013,

p.3)

A imersao nao refere tdo somente ao tempo e ao espaco utilizados, mas
também aos tempos imergidos. Por exemplo, uma imersdo no butoh, uma imersdo na
mimica, uma imersdo no palhaco. Uma das principais caracteristicas nessa variagdo de
treino é que ele é quantitativo. Sua quantidade se converte em qualidade, ou seu grau de
imersédo e de aprofundamento ou mergulho ir4 se transmutar em qualidade técnica ou de
relacdo com a pratica tema da imersdo dimensionados e condicionado pelo tempo e

espaco investidos.
ReHab Artistico

ReHab é uma abreviacdo em inglés para Reabilitacdo. Tanto é utilizada para
designar tratamentos de recuperacdo em dependentes quimicos de qualquer natureza
entre alcool e outras drogas licitas ou ilicitas, como também para a reabilitagéo fisica e

motora ou até psiquica em casos de acidentes que exijam de fisioterapia na recuperacao
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do paciente ou de terapias alternativas para recuperacdo da memdria entre outras coisas.
Segundo o dicionario Aurélio, reabilitacéo quer dizer: s.f. Ato ou efeito de restaurar. Reparo,
conserto de qualquer coisa desgastada pelo uso: restauracdo de um mével. Recomposigao
de algo: restauracéo do passado. Reconstituicdo de forcas depois de doenca ou fadiga.
ApOs muitos anos praticando teatro, modificando constantemente seu
pensamento, suas abordagens, seu ponto de vista € natural que haja um desgaste,
especialmente se a flor do oficio ndo foi bem lapidada e cuidada durante a flor da juventude
para usar metaforas de Zeami em relacao a longevidade do trabalho do ator. E pensando
nessa reconstituicdo de forcas é que € proposta nesta atividade variada de treinamento
gue é composta por retiro do cotidiano, em um ambiente reservado como uma chacara
com uma programacao intensa voltada para uma Unica tematica a ser verticalizada. Assim
podemos desenvolver um ReHab Mimico ou um ReHab para Palhacos ou um ReHab Butoh
ou ainda mais especificamente pode ser um ReHab da Tenséo e do Relaxamento Corporal,
ou um ReHab de Jogos e Brincadeiras ou um ReHab do Movimento Fluido, etc. O intuito é
o de promover este “reparo” seja no condicionamento e preparo fisico e motriz, ou seja,
uma adequacéo fisica para a execu¢cdo mecanica de certos principios corporais, seja para
trabalhar a anatomia da sensibilidade, dos sentidos, dos prazeres, de resgatar motivacdes
e ligamentos com algumas linhas de pesquisa do ator que se deseja reconectar.
Pensando na acdo de retirar-se ou recolher-se os retiros artisticos em
ReHabs séo destinados a promover um mergulho aprofundado no resgate de certos modos
do fazer artistico que necessitem ser estimulados e despertados por parte do ator. Um
momento de vivéncia e reflexdo, onde os participantes sdo convidados a sair do barulho
do cotidiano para imergirem no resgate de suas linhas de forca artistica, na recuperacdo
de combustiveis incendiarios e detonadores de sua expressdo. Sua abordagem nao é
terapéutica, é focada apenas na praxis de determinada linguagem tema do ReHab, porém
seus propositos e resultados tendem a buscar uma revitalizag&o interior do ator em relagéo
a determinadas praticas que se deseja recuperar a centelha de vida, sendo perdida,
necessitando de estimulagdo antes que seja perdida. Um trabalho de incendiar os desejos

e as potencialidades do artista.
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VARIACOES DE TREINO-ENVIRONMENT:

Em relacdo ao modo de interagéo entre as pessoas:
e  Treino Aberto
e  Treino Individual

e  Treino de Escambo (ambiente de troca artistica)

Treino Aberto

Outra variagéo pratica adotada pelo grupo entre 2005 e 2008, foi a do Treino
Aberto, o Grupo realizava seu treinamento cotidiano de segunda a sexta, das 08:00 as
12:00 da manha e das 19:00 as 22:00 e aos sabados das 09:00 as 13:00, recebia qualquer
interessado em treinar junto com o0 Grupo no espaco, hoje extinto, Casa das Artes, mantido
pela prefeitura da cidade.

A pratica do Treino Aberto consistia numa recapitulacio compacta e
sintetizada de toda a pratica da semana compartilhada com aqueles que quisessem treinar
conosco. Era uma excelente ocasido para troca de energias, e de modos de interagdo com
0s exercicios que praticAvamos. Seguindo os mesmos principios e regras, como a do
silencio, por exemplo. CompartilhAvamos ndo apenas 0s exercicios e praticas, mas nossa
ética e modo interno de trabalhar, de conceber o teatro, de elaborar uma microcultura de
grupo. Era também, um modo de pér a prova, de testar a veracidade de nossas crencas,
uma vez expostas dessa maneira a outras pessoas, de diferentes grupos, de diferentes
ideologias artisticas.

Por vezes também, havia 0 momento de troca entre os participantes.
Pediamos ao final de um ciclo de treinamento (geralmente ao final de sete, quatorze ou
vinte um dias de treino), que os demais participantes trouxessem outros exercicios que
praticavam. Ao final de um ciclo tematico, também respeitando o principio do silencio,
conversavamos refletindo, debatendo sobre o que fizemos, sobre as anotacdes feitas
individualmente das impressdes de cada um sobre o trabalho. Outro ritual adotado para
compartilhar as impressoées, posteriormente adotado nos treinos cotidianos do grupo, foi a

do “falei e passo o bastao”, trazido pela pratica de Tiche Viana, que por sua vez, trouxe de
uma pratica ritual de uma tribo indigena, segundo ela. Assim, disciplinavamos nossa pratica
de compartilhar apenas o que precisa ser compartilhado, dizer o que precisa ser dito, de
forma concisa, sucinta, objetiva e direta, apenas o essencial e urgente, excluindo o
palavrério e a verborragia, muito comum a quem faz teatro. Tentando a medida do possivel,
diminuir também o excesso de melodrama, autopiedade e o sentimentalismo, muitas vezes

deturpadores de uma experiéncia mais profunda, dando a fala e a esse compartilhar de
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impressdes um sentido de responsabilidade social com o coletivo, com a roda ali presente.
Dizer o que realmente importa a todos, ou que provavelmente seja 0 mais importante a
observar para si mesmo. Um sentido ético de proporcionar um bem comum, compartilhado
naquele instante entre todos era compartilhado. A esséncia do que se diz ndo segue
nenhuma outra regra sendo a da honestidade com a propria verdade de quem diz, ligada
a suas proprias necessidades, angustias, desejos, aspiracfes, compreensfes. Nao ha
juizo de certo ou errado, apenas de verdadeiro ou de falso, tendo como referencial ndo
uma cultura, mas os proprios sentidos, relativizando essas verdades a cada um ali
presente. E ninguém precisa se manifestar sobre isso, simplesmente € sentido por todos,
as mais profundas impressdes ndo podem ser compartilhadas, essas ficam guardadas.
Esse momento de interacdo, servia basicamente para perceber o coletivo, para encontrar
ressonancias ou alternancias. Uma maneira de significar o treinamento em coletivo. Os
Treinos Abertos eram um respiro, foram extremamente revigorantes para o treinamento
interno do grupo, pois no ato de compartilhar e também se contagiar com outras energias
novas, diferentes nos reabasteciamos de confianca e re-significamos nossa pratica.

Uma versdo mais radicalmente amplificada de treino aberto também foi
testada. Trata-se de treinar na rua, treinar ao céu aberto, diante das pessoas que passam,
€ um treino mais voltado para as sensacfes e a troca social e aberta, completamente
repartida. Nesse treino a relagdo espacial € o fator mais importante a ser considerado
durante a prética. Para além das paredes do treino habitual fechado em quatro paredes,
esse treino foi praticado em parques publicos da cidade, em ruas do centro e de bairros
periféricos, em patios ou quadras esportivas de escolas, ou em ambientes muito
especificos pensados para provocar reacdes como a beira de um rio poluido no meio da
cidade, onde vamos interagir com diversas sensacdes inospitas, de proximidade com lixo,
poluicdo, sujeira, acampamento de moradores de rua em baixo da ponte, barrancos, etc.
ou um lugar de natureza quase intacta, proximo a uma cachoeira, com agua limpa, porém
gelada, com temperatura muito baixa, bichos da mata, etc. Deixar as sensa¢fes tomarem
corpo e formarem memorias, esse é um dos principais motivadores do treino aberto in loco

fora da sala, no mundo.

Treino Individual

O treino individual ¢ um momento autoreflexivo, um momento para que cada
ator reorganize o seu material criativo, compreendendo por material criativo seu repertério
técnico de habilidades e também seu conjunto de criagbes que podemos chamar de
partituras, de sequencias ou outras também apenas matrizes, formas geradoras. E também

momento de cada ator conectar-se com seu Ritual Pessoal, re-atualizando seus porqués,
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suas motivacdes, gerando novas motivacdes e interesses, mobilizando sua pratica em
intimidade, recolhendo-se no silencio do isolamento ou langando-se sozinho ao encontro
de outros ambientes publicos ou privados onde aja interacdo com outras pessoas. Uma
tomada de félego do coletivo. Um escutar-se em recolhimento e nessa préatica totalmente
pessoal e livre extrair outras matrizes seminais para sua criagédo atoral.

Nas palavras dos atores o treino individual pode ser dinamizado por

ambientes ou tempos diferentes. Segundo Pablo Angelino:

Treinamento onde cada ator se auto conduz, pode ser todos treinando em
um mesmo espaco num mesmo horario, ou em espagos diferentes em
horérios diferentes. (ANGELINO, 2013, p.1)

A atriz J6 de Oliveira ressalta como o treino individual pode contribuir para
0 desenvolvimento da autosustentabilidade do ator, que naturalmente deve ser
independente e autbnomo, ainda que sendo parte de um corpo coletivo, de um grupo, pois
como ja comentado na primeira parte desse estudo, os corpos dos individuos é que

compde o corpo coletivo:

Momento proprio de cada integrante do grupo, onde podemos realmente
nos interligarmos conosco e com nosso corpo para a realizacdo dos
exercicios. Desde o momento que nascemos aprendemos sozinhos, as
outras pessoas do convivio contribuem muito, nos mostrando um mar de
possibilidades, no entanto, nés mesmos somos quem aprendemos € nos
ensinamos, pois somente ndés nos conhecemos profundamente. Nesse

treino estamos livres, abertos, sem cobrancas. (OLIVEIRA, 2013, p.1)
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Figura 14. A atriz J6 de Oliveira em treinamento em 2010. Foto: acervo do grupo.

Ja a atriz llka Portela nos lembra de como o treino de fato é um trabalho
para o ator enquanto o individuo ainda que trabalhado coletivamente. O ator ird adaptar as
praticas as possibilidades e caracteristicas de seu corpo e através de seu ritual pessoal ira
filtrar e interpretar, conferindo sentido, significacdo e correspondéncia a sua pratica,
assimilando e compreendendo de modo a tornar-se sua pratica e nela empreender sua

individualidade e singularidade:

O treino é sempre individual, no entanto a maioria das vezes € realizado
em grupo. No treino individual seguindo a pé da letra, realizando sozinho
em uma sala de trabalho, € um auto-desafio para o ator, a partir do que
ele aprendeu ele vai tentar se treinar, € um desafio no sentido de que o
estimulo, tem que ser dele para ele. Tudo tem que sair dele. Em grupo
também € assim, no entanto a energia coletiva afeta no seu treino
individual/intimo. (PORTELA, 2013, p.1)

Desse modo, ndo apenas nos treinos individuais, mas em toda pratica de

treinamento em que o ator participe, ele estard desenvolvendo o processo interno de
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individuacéo necessario para que os saberes apreendidos sejam passiveis de se tornarem
materiais criativos, objetos de arte do sujeito, inseparaveis de sua individualidade.

Treino de Escambo

Ambiente de troca artistica. Escambo é a troca de objetos de valor sem o
intermédio da moeda. Primeira forma de organizacao do comércio e troca de mercadorias
antes da criagdo da moeda. No treino de escambo trocam-se abordagens artisticas entre
grupos convidados ou artistas individuais com afinidades artisticas. Essa troca pode se dar
de diversas maneiras. Em relacdo a técnicas e praticas corporais, por exemplo, pode-se
dividir um dia de treinamento onde uma das partes da troca, um grupo, conduz metade do
treino e 0 outro grupo conduz a outra metade. Interessante que seja combinado
antecipadamente um tema comum ou que possa dialogar com o do outro para ndo ser um
encontro entre estrangeiros que nao falam a mesma lingua. Também experimentamos
marcar dias distintos para o encontro, assim, um artista conduzia num dia e outro em outro
dia.

O interessante desse ambiente é a possibilidade de troca, de contagio, de
interacbes, de outras motivacbes para o trabalho advindo do encontro com o outro.
Importante viabilizar, a medida do possivel, um encontro com semelhantes, diferentes mas
com algum interesse artistico em comum. No minimo outro artista ou grupo que se
interesse ou que também pratique algum tipo de trabalho que o grupo também pratica e
gue tem para oferecer e propor. Caso contrario pode ser um chogue de estranhamentos
sem muitas reverberag¢des ou desdobramentos.

A abertura é fundamental. Uma vez aceito o ambiente de troca é
fundamental a disponibilidade e a entrega ao trabalho que o outro propde, ainda que pareca
bastante discrepante do trabalho usual praticado pelo grupo. Prudentemente costumamos
firmar um acordo ético entre todos antes de comegarmos qualquer trabalho.

Para garantir uma certa organizagdo fizemos o seguinte esquema fixo
(porém maleavel) de planejamento para alguns desses nossos encontros. Abaixo um
exemplo com a estrutura proposta durante um periodo compreendido em um més*® de

escambo entre o Grupo Sonhus Teatro Ritual e quatro grupos de teatro da cidade de

49 Realizado entre os dia 3 de junho e 8 de julho de 2014 entre 18:30 e 22:30 no Espago Sonhus em Goiania,
Goiés, Brasil.
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Goiania — Grupo Bastet, Grupo GTI Teatro, Grupo Farandula e Cia. Corponacontraméo,

onde cada grupo conduziu um dia de treino, seguindo a seguinte estrutura diéria:

“Chegancga” — boas vindas, troca de roupa, bate-papo, alongamento individual na
sala de trabalho, informes, etc. (30 minutos)

Inicio pontual do trabalho — Treinamento Técnico (2 horas)

Treinamento de Pratica Processual Criativa (Improvisagdo) com base na técnica
treinada no dia (1 hora)

Charlas — dialogos e reflexdes sobre a pratica feita. (30 minutos)

Fim do dia.

Esse momento de encontro e troca artistica € uma oportunidade
maravilhosa para cada grupo (ou artista individual) olhar para o préprio trabalho e através
desse compartilhar, analisar seus métodos e talvez delinear contornos de sua construcao
autoral de linguagem e possiveis singularidades artisticas presentes em seu trabalho.
Perceber ou refletir sobre como seu grupo trabalha sobre determinada linguagem
tradicional, como a mimica ou palhaco por exemplo.

Nessa experiéncia de um més optamos por definir um mesmo tema para
todos justamente para poder criar um contraste de metodologias e de abordagens de cada
grupo sobre esse tema. Desse modo, instaura-se um ambiente propicio para delinear os
contornos de possiveis identidades de cada grupo, ainda que em processo de formacéao
dessa identidade. O tema que escolhemos para esse escambo de um més com 0s grupos
ciados acima, foi a mimica. O modo como cada grupo trabalha sobre a mimica é fiel a sua
relacéo pratica com a mimica. Sob seu ponto de vista, sob a 6tica do grupo sobre a mimica.
Essa unidade temética também garantiu um carater de aprofundamento e verticalizacao
de investigagdo, ou seja, com menos superficialidade na troca. Além de conferir também
certo grau de coeréncia na loucura coletiva, nas subjetivagfes, nas contradigcbes e nas
incompreensdes que possam por ventura ser evidenciados durante a troca.

Segue abaixo nosso acordo ético firmado antes do primeiro dia de treino de

escambo:

1. Compromisso com esse encontro, ou seja: pontualidade, assiduidade,
participacé@o ativa, e em caso de auséncia por viagem ou apresentac@o contratada
exatamente para o dia do treino, que seja de modo inalteravel, avisar a todos com
antecedéncia.

2. Mente aberta e receptiva durante o treino, ou seja: manter a postura de ator-
pesquisador, no sentido de guardar suas certezas durante a condugdo do outro e

(a medida do possivel) entregar-se ao trabalho proposto. Ja que estaremos ali para
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uma troca artistica, manter-se aberto ao ponto de vista do outro é bésico e
fundamental. Ao final teremos sempre um momento de dialogo onde poderemos
expor uns aos outros, nossas impressdes sobre o trabalho proposto no treino.

3. Nao € um workshop: como o tempo de trés horas é muito curto para
trabalharmos tudo o que podemos compartilhar sobre cada tema, por exemplo, a
mimica, entdo melhor escolher duas ou trés coisas (ou técnicas ou exercicios) para
praticarmos com profundidade. Afinal, treinar é isso. Nao sejamos turistas de um
determinado treinamento, como criticava Grotowski, se referindo as pessoas que
pulam de galho em galho sem se aprofundar em nada. V& por cima isso, vé por
cima aquilo, como quem s6 |é a “orelha” de um livro e ja se julga conhecer toda a
histéria contada ali. Geralmente um workshop tem a opg¢éo de expor o maximo de
variedades em pouco tempo para que depois, cada aluno aprofunde ou ndo em
cada tépico. Em nosso caso, acreditamos ndo estar atras disso mas sim de uma
pratica continua e coletiva num ambiente onde a variacdo de abordagens, dado a
diversidade de grupos reunidos, € que garantird uma dinamica diversificada, mas
ao mesmo tempo buscando profundidade e aperfeicoamento. A repeticdo é
definidora do teatro.

4, Como sera um encontro social de partilha, de troca coletiva, pensamos em
leva-la ao maximo de sua poténcia. Vamos repartir o que aprendemos uns com 0s
outros e também compartilhar o registro dessa experiéncia num blog do encontro
onde todos se comprometerdo a semanalmente postar suas impressées do treino
praticado como gesto de contrapartida, gratiddo, retribuicdo e mais
compartiihamento ainda da experiéncia vivida com o0s possiveis leitores
interessados. Assim deixamos marcas na caverna de que isso realmente aconteceu
entre nés. E quem sabe o0 que esse material podera se tornar um dia, para alguém?
Sera nossa carta na garrafa jogada no oceano.

5. Respeitar as diferencas.

Na pratica os grupos acabaram partilhando aquilo que mais tem treinado, e

em sua elaboracdo muitos disseram que serviu como uma maneira de rememorar e

reorganizar seus saberes e de verificar certas habilidades que desenvolveram tempos atras

e que ha muito nao treinavam. De todo modo foi uma experiéncia estimulante e motivadora

para todos que reconheceram um no outro uma cultura de treinamento presente em sua

pratica, alguns com mais outros com menos frequéncia e intensidade, mas em todos

emergiu o labor e seus rituais de ator.

Nessa troca renovam-se principalmente as energias, contagiando uns aos

outros com novas presencas, novas qualidades de abordagem e de olhares para o trabalho

de ator. Num ambiente de grupo de coletivo € como festejar ou sair de férias, em que vocé

experimenta sua pratica com convidados ou novas pessoas e renova a sua propria pratica.
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OUTROS PROCEDIMENTOS RITUAIS DE TREINAMENTO E CRIACAO

WORKSHOPS®: O ritual de troca de informacdes

O termo estrangeiro workshop é aqui compreendido semelhante ao uso
corrente da palavra oficina para designar na acepcao teatral, um curso livre de curta
duracgéo sobre determinado tema e ndo como um processo criativo colaborativo® como o
esse termo era compreendido no final da década de 1980 e inicio da década de 1990. Os
workshops sao curtos periodos de compartilhamento do projeto artistico pedagégico dos
grupos, onde séo praticados de maneira muito objetiva e sucinta aspectos fundantes,
processuais e de base na pratica, justificacdo e manutencéo do projeto artistico em longo
prazo proposto por cada coletivo do Teatro de Grupo.

A organizacdo e concepc¢do de um projeto artistico-pedagdgico figura entre
requisito basico indispensavel e necessario para a constru¢do de conhecimento do grupo
e da comunidade em que se apresenta, criando possibilidades de acdes transformadoras
tanto de continuidade e aprimoramento do corpo-coletivo teatral como da sociedade em
relacdo com seu trabalho. A construcdo desse projeto artistico pedagdgico, porém,
pressup0e a reflexdo sobre a pratica do grupo e é colocada constantemente em adequacao
e confronto, adaptacéao e transformacéo.

Desde o ano de 2005, além dos workshops, oficinas e cursos praticados
individualmente por cada um dos atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual, o grupo também
promoveu e participou enquanto praticantes de alguns workshops. A maioria desses
workshops fez parte da programac¢do do Encontro de Atores Criadores. O Encontro
realizado anualmente pelo Grupo Sonhus Teatro Ritual, se tornou um programa de

formacéo e reciclagem continuada, envolve intercambios e interagdes estéticas entre os

50 Termo utilizado em todo o mundo, especialmente nos paises de lingua inglesa, francesa e germanica,
também em paises asiaticos como o Japdo, utilizado no contexto das artes cénicas (teatro, danca, circo, etc),
para designar cursos de curta duragdo, muito difundido no Brasil especialmente pelo grupo Lume Teatro de
Campinas, entre outros.

51 A palavra “workshop” também corresponde no contexto teatral a um procedimento criativo colaborativo,
utilizado por diversos grupos brasileiros, especialmente na década de 1990, dentre eles destacando-se o grupo
mineiro Galp&o e o paulista Teatro da Vertigem. No workshop como procedimento, cada ator propde em pouco
tempo (geralmente dois dias ou durante uma semana), uma proposta que sera encenada pelos demais atores,
essa proposta de cena é aberta e ndo definitiva e se pauta na livre experimentacdo e proposicao criativa,
podendo ou ndo servir como material para construgdo de cenas ou até mesmo de um espetaculo inteiro. O
risco € mais permitido, do que na elaboracdo de uma cena definitiva. No grupo Sonhus Teatro Ritual um
processo propositivo muito semelhante aparece denominado como “Toré de Cenas”, variagdo do processo de
“Tord de Pitacos”, descrito adiante.
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pedagogos ou mestres e 0s artistas-alunos e € aberto a outros grupos e artistas
interessados. E um momento de grande troca e interag&o artistica.

Os workshops segundo Lucia Romano (2001), juntamente com a realizacdo
de festivais, foram um dos principais veiculos pedagogicos de formacédo para os atores e
grupos de teatro fisico, bem como do delineamento de contornos para a definicdo do
préprio termo teatro fisico®2.

Os atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual sempre ministraram workshops,
talvez por sua ligacdo tdo intrinseca com a Educacdo e a Arte Educacdo e o
compartilhamento de saberes. E uma maneira pratica e eficaz também de transmissio e
de processo de aprendizagem e formacédo de bases e principios elementares do aporte
técnico, ético e estético do grupo.

Entendendo o processo de aprendizagem como um jogo de
tensionar/relaxar entre os conhecimentos aprendidos, estabelecendo esse jogo no
encontro e no embate com o outro, o ensinar configura-se também como um esvaziamento
do conteudo ensinado, uma espécie de deixar respirar, ou botar de molho, lancar ao outro
e ver 0 que acontece, ver como 0 outro responde, se responde. A resposta dos alunos,
muitas vezes traz novos entendimentos e compreensfes sobre aquilo que ja se pensava
completamente compreendido e entendido por definitivo. As verdades sdo postas a prova.
Melhor ainda que as respostas, sdo as perguntas dos alunos que trazem novos
guestionamentos sobre pontos de vista que ndo se tinha pensado. O processo artistico
constitui-se num constante romper das regras, € nesse ato de transgressao bem sucedido
gue a arte sublima os convencionalismos limitadores e aprisionadores. Para que essa
transgressao seja bem sucedida no entanto, parece necessario para hdo cair no comum,
certo rigor, certa disciplina e humildade em aprender o necessario para o grande salto. Do
contrario ndo saira do chéo.

Os workshops sdo espacos curtos, rapidos, ideais para trocas, influencias e
contaminacgdes inspiradoras. N&o sdo suficientes para um aprofundamento, lapidacdo ou
até doutrinagdo, servem mais como um respiro do cotidiano, um passeio por outras ideias
e verdades, porém apresenta o perigo de ser encarado com uma atitude que Grotowski
chamava de “turistica”. Muitas pessoas fazem centenas de workshops dos mais variados
temas e autores e jamais levam adiante nhenhum dos conhecimentos aprendidos em
gualquer um desses workshops. Sao verdadeiros “turistas de workshop” profissionais,

como artistas sao diletantes, exercem uma espécie de hobbie, sentem prazer ou se
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divertem, talvez estejam em busca de entusiasmo para suas vidas ou procuram conhecer
novas pessoas, deve existir uma variavel infinita de motivacoes.

Para aqueles que possuem a cultura do treinamento, que exercem uma
manutencéo laboral de sua arte, o workshop pode ser uma fonte de informacgdo como uma
noticia de jornal, uma matéria ou artigo de uma revista. Talvez um conto, crbénica ou
simplesmente um capitulo de um livro de muitas paginas.

Principais workshops praticados pelos atores do Grupo Sonhus Teatro
Ritual durante o Encontro de Atores Criadores:

e O Teatro Essencial com Denise Stoklos em 2005;

e Mergulho na Menor Mascara do Mundo com Esio Magalhdes em 2005;

e Mimica e Teatro Fisico com Luis Louis em 2005;

e A Commedia del’Arte com Tiche Viana em 2005;

e Voz e Acado Vocal com Carlos Simioni em 2006;

e O Corpo Cbmico com Ricardo Puccetti em 2006;

e Butoh Ma com Tadashi Endo em 2007;

e Voz e Acdo com Centro de Produzzione Teatrale Via Rosse em 2007,

¢ A Mascara da Commedia del’Arte com Tiche Viana em 2007;

e Teatro Antropoldgico com lIben Nagel Rasmussen e Eugénio Barba em 2008;
e Intensivo de Palhagco com Chacovacci em 2008;

¢ Intensivo de Palhaco com Pepe Nufies em 2008;

¢ Intensivo de Palhaco com Circo Teatro Udi Grudi em 2008;

e O ator-compositor com Matteo Bonfitto em 2009;

e A dramaturgia do corpo com Eduardo Okamoto em 2010;

e Mimica Corporal Dramaética com Victor de Seixas em 2011,

e O ator em prontiddo com Hugo Rodas em 2011;

¢ Mimica e Teatro Fisico com Luis Louis em 2011,

e Treinamento Intensivo O Legado de Grotowski com Fernando Montes em 2013;
e Treinamento Intensivo O Legado de Grotowski com Giuliano Campo em 2013;
e Corpo-Voz com Fernando Aleixo em 2013;

e Introducéo aos View Points com Narciso Telles em 2013;

e Treinamento Intensivo em Mimica com Mimo Teatro Lechundi em 2013;

e Treinamento Intensivo em Mimica com Victor de Seixas em 2013;

e Treinamento Intensivo em Mimica com Miquéias Paz em 2013;

e Treinamento Intensivo em Mimica com Luis Louis em 2013.

A seguir a descricdo de algumas das principais experiéncias e experimentos

praticados em alguns desses workshops:
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Exemplo 1 — Workshop Butoh-Ma com Tadashi Endo em S&o Paulo (entre os
dias 4 a 12 de outubro de 2006 no Espaco Crisantempo, Vila Madalena, Sao
Paulo)

Alongamento/aquecimento (muito intenso)

Onda em circulo (ndo deve fazer nada, apenas respirar e sentir a respiracéo do
outro, o movimento deve surgir do nada, da ndo-a¢édo, da néo-intenséo,
apenas fluir)

“Né&o estamos felizes, plenos e realizados com tudo em nossas vidas. Dancamos

para ser felizes, ndo porque ja estamos felizes”

Experiéncias praticadas:

e Arvores (vida em quatro estacfes)

e Passaros

e ‘“kombauad” (no chao)

e Kagamo/ Tigimo — abrir e fechar pelo centro — com todo o corpo — apenas
com os musculos da face construindo mascaras faciais

e Carregando o bebé “congelado” nas costas

o Espirais (o deficiente, o “idiota”)

e Em grupos “Vshhh” deslocamento em diagonais - ponta dos pés — precisao —
stop

e O abrago — em dupla a distancia, aproximando ha a resisténcia

e Stop — 0 mundo para, ndo o corpo

Exemplo 2 — Workshop com Norberto Presta e Sabine Uitz no Rio de Janeiro
(entre os dias 14 a 21 de outubro de 2006 no Espaco Teatro de Anénimos ha
Fundicao Progresso, Lapa, Rio de Janeiro)

o Experimento de “desarticulagcdo” — descobrindo “outras presengas” entre as
vértebras da coluna — com musica, sem mausica — liberando uma parte de
cada vez: atlas, cabeca, pescoco, peito (externo), cintura, quadril, ombro
direito, joelho esquerdo, ombro esquerdo, joelho direito, cotovelo direito,
pulso direito, pé esquerdo, cotovelo esquerdo, pulso esquerdo, méos, pé
direito, olhos (Ultima vértebra), deslocamento

¢ Improvisando a¢des — selecionando de trés a seis mais organicas, juntando-
as numa pequena sequencia

e Analise ritmica da sequéncia (deve haver uma musica interna que se sente
ao ver, juntando as partes)

e Vocais — deitado no chéao, fazendo vibrar cada parte do corpo dos pés a
cabeca

e Caminha fala/para respira — inverte
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e Move e fala/pausa respira

Principais workshops ministrados por atores do Grupo Sonhus Teatro Ritual
entre 2005 e 2012:

¢ A mimica e dramaturgia corporal com Nando Rocha e Pablo Angelino em Goiania no Centro
Cultural Martim Cereré em 2005;

e A mimica e dramaturgia corporal com Nando Rocha e Pablo Angelino em Goiania no CETE
— Centro de Tecnologia do Espetaculo durante o 1° Workshop Festival Semente, Flor e
Espinho em 2007;

e O Corpo Ritual do Ator com Nando Rocha em Floriandpolis durante o Festival Floripa Teatro
em 2008;

e O Corpo Ritual do Ator com Nando Rocha em Sao Paulo no Teatro Fabrica em 2008;

e O corpo humor com Nando Rocha em Goiénia durante o 2° Workshop Festival Semente,
Flor e Espinho em 2008;

e Ator, Transe e as Dancas Populares com Pablo Angelino em Goiania durante o 2° Workshop
Festival Semente, Flor e Espinho em 2008;

e A mimica e dramaturgia corporal com Nando Rocha e Pablo Angelino em Goiania no Centro
de Memoria e Referencia Grande Hotel em 2008;

e A mimica e dramaturgia corporal com Pablo Angelino em Goiania no Centro de Ensino
Profissionalizante Basileu Franca em 2011;

e A mimica e dramaturgia corporal com Pablo Angelino em Goiania no Centro Livre de Artes
em 2011;

e A mimica e dramaturgia corporal com Pablo Angelino em Goiania no Centro Cultural Gustav
Ritter em 2011;

e A mimica e dramaturgia corporal com Nando Rocha em Goidnia durante o Festival
Internacional de Artes Cénicas Goiania em Cena em 2012.

Esses workshops serviram de experiéncia para o amadurecimento da
pedagogia do grupo e o desenvolvimento dos atuais workshops ministrados por seus
integrantes. Principais workshops oferecidos atualmente pelos integrantes do Grupo

Sonhus Teatro Ritual:

e O corpo ritual

e O corpo humor

¢ A mimica e a dramaturgia corporal

e Ator, Transe e as Dancas Populares

e ButbAki — Oriente brasileiro em dancga-teatro

e O seu Olhar Melhora o Meu — (workshop/aula-espetaculo de formacao de publico)
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e Palhaco, poesia & physical comedy

e Artes Marciais para o ator — (kung fu e capoeira)
e Treino Ritual Completo (Sadana)

e Ator-performer

e Voz-Corpo em Agéo

e Condicionamento fisico para atores — praticas somaticas

Os workshops ministrados pelo grupo sao oferecidos e ministrados por todos
0s integrantes com excecdo de alguns casos em que apenas um ou outro integrante pode
ministrar determinado workshop, seja por seu dominio naquele tema, seja por escolha e
determinacédo coletiva do grupo, dividindo o trabalho ou a especializacdo em determinada

pesquisa.

INTERCAMBIOS

Ainda sobre a formacdo do projeto artistico pedagogico do grupo, os
intercambios com outros grupo e artistas figura como importante procedimento ritual e
espaco de manutencdo do grupo bem como a renovacgdo técnica a partir de troca de
experiéncias proporcionadas pelo préprio grupo, juntamente com os convidados para
intercambiar.

No Grupo Sonhus Teatro Ritual a maioria dos intercambios se deu com
projetos de residéncia artistica onde artistas e mestres foram convidados para visitarem o
Grupo ou nos receber em suas respectivas sedes. Muitos processos de intercambios foram
associados a criacdo e elaboracdo de espetaculos ou em outros casos apenas como
aprimoramento técnico e troca de saberes sem a finalidade de montar um espetaculo, mas
sim de incrementar o treinamento dos atores do grupo com determinadas técnicas ou
experimentando novos processos criativos diferenciados. Nesses casos 0s intercambios
se aproximaram dos workshops enquanto forma de organizacéo e estruturacéo didaticas,
se diferenciando muitas vezes pela duracdo maior ou pela profundidade na abordagem dos
temas tratados, aplicados na pratica ou na qualidade do encontro e grau de reverberacao
na continuidade do trabalho do grupo.

Entre os principais intercAmbios e encontros especiais seja em participacao
em workshops ou em assessorias criativas exclusivas com grande reverberagcdo na

continuidade do trabalho realizado pelo Grupo Sonhus Teatro Ritual estéo:
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Denise Stoklos em 2002 na Cidade de Goias e em 2005 em Goiania;

Hugo Rodas em 2002 em Goiénia, 2006 em Brasilia e de 2010 a 2013 em Goiénia;
Miquéias Paz em 2002, 2008, 2011, 2012 e 2013 em Goiénia;

Alberto Gaus e o Solar da Mimica em 2005 em Juquiti, Sao Paulo;

Lume Teatro em 2004 em Blumenau, 2005 em Campinas, Sdo Paulo e Goiania, 2006 e
2007 em Goiéania e 2010 em Campinas, S&o Paulo;

Luis Louis em 2005 em Campinas, S&o Paulo, 2011 e 2013 em Goiania e S&o Paulo;
Tiche Viana, Esio Magalh&es e o Barracdo Teatro em 2005 em Campinas, S&o Paulo e em
Goiania, em 2007, 2008 e 2011 em Goiania;

Grupo Teatro de Andnimos (com o Palhago “Seo Flor” — Jodo Carlos Artigos), em 2005 e
2008 em Goiania;

Alexandre Nunes em 2006 e 2007, em Goiania;

Paula Beatriz e Leo Franca em 2007 em Curitiba e Goiénia, em 2008 em Gottinguen,
Alemanha;

Héctor Sober6n em 2008 em Gottingtien, Alemanha;

Victor de Seixas em 2011 em Goiénia, 2012 em S&o Paulo e 2013 em Goiania;

Alicio Amaral, Juliana Pardo e a Cia. MunduRoda em 2008 em Campinas, Sdo Paulo e em
Goiania e em 2011 em Goiania;

Tadashi Endo em 2006 em S&o Paulo, em 2007 em Goiania, Brasil e em 2008 em
Gottingiien, Alemanha;

Centro di Produzzione Teatrale Via Rosse (Norberto Presta e Sabine Uitz) em 2006 no Rio
de Janeiro, em 2007em Vighizollo d’Este, Italia e em Goiania, Brasil;

Gustavo Colini em 2010 em Buenos Aires, Argentina e em Goiania, Brasil;

Joane Lage em 2010, em Seattle nos EUA;

Natsu Nakajima em 2010 em Téquio, Japao;

Yoshito Ohno em 2010, em Yoko-Hama, Japéo;

Eugénio Barba, Iben Nagel Rasmussen e Julia Varley (Odin Teatret) em 2008 em Goiania
e em 2012 em Brasilia;

Roberta Carreri (Odin Teatret) em 2013 no Rio de Janeiro;

Fernando Montes (Teatro Varasanta de Bogota, Col6mbia) em 2013 em Goiania;

Giuliano Campo (Irlanda do Norte) em 2012 em Uberlandia, Minas Gerais e em 2013 em
Goiania;

Ives Lebreton em 2013 em Goiania.
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15. Ensaios criativos com Tadashi Endo para o espetdculo Travessia - Parte Il:De Téo Longe Venho Vindo em Gottinglien,
Alemanha em 2008.

O intercambio artistico se configura como um procedimento ritual de troca e
compartilhamento ndo apenas de contelldos mas de microculturas entre grupos de artistas
ou entre um artista individual e o grupo. E um momento onde a vivencia de experiéncias
extrapola os limites da sala de treino para o convivio mais intenso com outros artistas
envolvendo rituais cotidianos como fazer as refei¢cdes juntos, festejar, conversar pela
manha, a tarde e a noite, encontrar-se no dia seguinte estabelecendo uma rotina que por
mais que passageira intensifica o grau de envolvimento e de relagdo entre os envolvidos
elevando a experiéncia da troca a categoria de transmisséo de saberes de vida de artista
para artista, ndo limitando essa troca apenas ao ato didatico de ensinar objetivamente
determinada licdo, mas abre a oportunidade de aprender fora dos certames formais, para
encontrar correlagdes de vida, ligamentos que alimentam a centelha de vida acessa nesse
artista com quem esta intercambiando informagdes, conhecimentos e saberes que vao
além de exercitar-se mecanicamente, mas de experimentar repartir uma vida ainda que por

profundos, intensos e fugazes momentos de relacdo humana e artistica.
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SEMINARIOS INTERNOS

Os seminarios internos sdo momentos de estudos tedricos, geralmente
bibliografico e por vezes, também iconografico, geralmente visando um aprofundamento
sobre determinado autor ou tema para enriquecimento e compartilhamento de uma
pesquisa individual ou coletiva dos integrantes.

A seguir alguns exemplos de semindrios internos promovidos por integrantes
do Grupo Sonhus Teatro Ritual que geraram importantes desdobramentos na criacdo de

espetéculos do grupo:

e Estudo sobre o Expressionismo Alemé&o com Nando Rocha e Pablo Angelino em 1998;

e Estudo sobre A Preparagéo do Ator de Constantin Stanislavski com Nando Rocha em 1998;

e Estudo sobre O Teatro Antropologico com Nando Rocha em 1998;

e O Teatro de Nelson Rodrigues com Nando Rocha em 1999;

e O Brasil da Belle Epoque e Politica do Café com Leite — Estudos sobre o universo de Lima
Barreto em 2001;

e Teatro Politico Brechtiano com Nando Rocha em 2003;

e Estudo sobre a Mimese Corporea de Histérias em Quadrinhos com Nando Rocha em 2003;

e Vida e Obra de Carlos Drummond de Andrade com Pablo Angelino em 2003;

e O Sagrado e o Profano com Pablo Angelino em 2008;

e Performance Art com Jo de Oliveira em 2008;

e A Voz do Ator com llka Portela em 2008;

e O Teatro Fisico com Nando Rocha em 2008;

e Producéo Cultural com Tamara Alves em 2008;

e A Vida de Joana Darc com llka Portela em 2008;

e A Dark Art com llka Portela em 2008;

e Estudo sobre o livro De Tao Longe Venho Vindo de Carlos Rodrigues Brandao com Nando
Rocha e Pablo Angelino em 2008;

¢ Vida e Obra de Federico Garcia Lorca com Nando Rocha em 2009;

e A Guerra Civil Espanhola com Pablo Angelino em 2009;

e Estudo sobre o livro Grande Sertdo: Veredas de Guimardes Rosa com Pablo Angelino em
2010;

e Estudo sobre o Minimalismo na Musica com J6 de Oliveira, llka Portela e Pablo Angelino
em 2013.
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Figura 16. Semindrio interno sobre o Sagrado e o Profano em 2008. Da esquerda para direita, Sandntana Paiva, J6 de
Oliveira, Ilka Portela e Nando Rocha, a frente, Pablo Angelino

Alguns dos principais seminarios internos com convidados:

A Nobre Arte do Palhaco por Jodo Carlos Artigos do Grupo Teatro de Anénimos do Rio de
Janeiro em Goiania em maio de 2005 — exibi¢&do de videos com comentarios e explanacao
do convidado.

A danca-teatro Butoh por Tadashi Endo em Gottinglien na Alemanha em fevereiro de 2008
— exibicdo de videos com comentarios e explanacao do convidado.

A danca do Cavalo Marinho com Alicio Amaral e Juliana Pardo da Cia. Mundu Rodé& de Séo
Paulo em Goiania em junho de 2008 — exibi¢éo de videos com comentérios e explanagéo
do convidado.

A Mimica Corporal Dramética de Etienne Decroux com Victor de Seixas da Cia. Angatu de
Sao Paulo em Goiania em janeiro de 2011 — exibicdo de videos com comentarios e

explanacéo do convidado.
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Os seminarios internos sédo procedimentos voltados para o que iremos dizer,
para formular as questdes, os porqués, os discursos que sustentam nossa pratica. E um
poderoso procedimento ritual pois conceitua e potencializa nossa compreensao sobre o
gue estamos fazendo, numa infinita busca pelo conhecimento que ndo cessa e alimentando

o grupo de conteudos para possiveis transposi¢des poéticas.

“TORO DE PITACOS” e “TORO DE CENAS”

Entre os procedimentos criativos colaborativos do Grupo Sonhus Teatro, figura
um momento deveras comum e usual, porém de fundamental importancia que é o “tor6 de
pitacos”. O momento onde todos opinam, onde o sim é a regra primeira. Onde todas as
sugestdes sdo ouvidas. Talvez uma heranca direta dos processos coletivos dos anos
setenta, onde havia uma predisposi¢do para a abertura para o inconsciente, para a intuicao
e 0 sensorio, sempre imbuidos de ideais norteadores de suas acdes, voltados para um
estado livre e libertador, subversivo e transgressor.

Em nosso caso o “tord de pitacos” funciona como um disparador de intuigbes e
de ideias. Um dispositivo operativo de apontamento de caminhos ou de solu¢des. Momento
idealizador e ideério, exercitando a imaginacao e o cérebro que se aquecem para as acées
gue dali germinaréo.

Utilizamos o “tord de pitacos” para a elaboragao de roteiros dos espetaculos,
para a criacdo de cenas, para a elaboracdo de projetos de pesquisa do grupo, também
para a elaboracéo e planejamento do treinamento. E um exercicio de fluidez semelhante a
procedimentos como a “escrita livre” ou a “fala livre” dos anarquistas e surrealistas dos
movimentos da vanguarda modernista europeia do século XX. No contexto do grupo sua
pratica serve como correspondéncia entre o que queremos dizer e 0 como vamos executar
sem intermediacdes demasiadamente racionais que ocasionalmente possam tolher
verdadeiros insights ou intuicdes preenchidas de singularidade e em diferencial.

A metodologia da “brain storm” & utilizada nas mais diversas acepgbes e
contextos. No campo da arte é particularmente muito bem aproveitada nos processos
criativos da performance art.

O “tor6 de pitacos” comumente se desdobra em “toré de cenas”, quando as
proposicdes sdo levadas para a pratica e cada ator propde uma sugestdo de cena que é
acatada por todos e realizada brevemente de forma aberta e processual, procurando num
processo de improvisagdo, encontrar caminhos para a criagdo ou ndo de uma cena
definitiva que parta dessa experimentacdo. Muitas vezes a cena € proposta individualmente

e apresentada aos outros que assistem e comentam. Esse processo se assemelha ao
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processo intitulado “workshop” muito utilizado no processo criativo colaborativo de grupos
como o Grupo Galpéo de Belo Horizonte ou o grupo Teatro da Vertigem de Séao Paulo.

O nosso “toré de cenas” também se assemelha, ao menos no aspecto formal
da proposicao, ao procedimento grotowskiano conhecido como “Main Action”, uma cena
construida por cada ator, como uma reconstituicdo da memdria utilizando apenas uma
cancédo antiga, cantada por alguém durante a infancia do ator. A reconstitui¢cdo feita pela
memoria corporal deve corresponder integralmente com o méaximo de rigor em busca de
detalhes de reconstituicdo de um fato importante ocorrido com o ator que somado a
execucao da musica antiga ira constituir numa cena mestra para o inicio de construgéo de
uma cena a ser lapidada posteriormente. Esse processo parte de uma improvisacéo
seguida de uma rigorosa lapidacdo e montagem. Ao apresentar essa cena para os demais
limpa-se tudo o que ndo convence enquanto uma potencial verdade em si, ou que seja
incompreensivel ou demasiado ilustrativo no sentido pejorativo de adorno para esconder
as fragilidades ou mesmo para esconder a auséncia de impulsos genuinamente organicos
e preenchidos de vida.

A cenas provenientes dessas improvisagdes em “toré de cenas” dependendo
de sua qualidade e potencial, tendem a se tornarem material de trabalho para a posterior

criacdo de cenas ou mesmo de espetaculos inteiros.

ASSESSORIAS CRIATIVAS

Constantemente, o Grupo Sonhus Teatro Ritual convida outros artistas e/ou
pensadores para ministrarem algum tipo de assessoria tanto durante seus processos
criativos, quanto acrescentando ou reciclando seu processo continuo de investigagdo e
manutencédo do trabalho de ator. Essas assessorias sdo as mais diversas, podendo estar
relacionadas ao trabalho do ator ou a tematica do trabalho. Muitas vezes também a um tipo
de técnica ou de linguagem especifica que se pretende trabalhar ou em relagéo a um autor

ou a alguma area de conhecimento que se pretenda abordar.

e Assessoria em danca contemporanea com Eurim Pablo para a criacdo do espetaculo
Estacao Brasileira em 1999;

e Assessoria em canto popular com Raquel Bittencourt entre 2000 e 2004;

o Assessoria sobre a arte do palhaco com palhago Seo Flor (Jodo Carlos Artigos) para a
criagdo do espetaculo O Novi¢o no Picadeiro em maio de 2005;

e Assessoria em técnicas circenses (perna de pau e acrobacias) com Marcelo Marques e
Circo Lahetb para a criagéo do espetaculo O Novi¢o no Picadeiro em maio de 2005;
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Assessoria em mimica com Luis Louis para a criagdo do espetaculo O Novico no Picadeiro
em junho de 2005;

Assessoria em swasthia yéga com Pedro Carrer entre 2005 e 2008;

Assessoria em danga contemporénea com Kleber Damaso para a criagdo do espetaculo
Travessia — Parte |: A Partida em 2006;

Assessoria em danca flamenca com Renata Paolucci para a criacéo do espetaculo Primeiro
Desejo em 2006;

Assessoria em danga contemporéanea e classica com Edelweiss Vieira entre 2008 e 2011;
Assessoria criativa e ensaistica de Paula Beatriz para o espetaculo Travessia — Parte |l: De
Tao Longe Venho Vindo em 2008;

Assessoria em canto lirico e popular com Debora Gregoh entre 2010 e 2013;

Assessoria em danga contemporanea e classica com Ingrid Gomes entre 2011 e 2013.
Assessoria em mimica com Miquéias Paz em 2008;

Assessoria em mimica com Victor de Seixas em 2011,

Assessoria em mimica com Luis Louis em 2011;

Assessoria com Tiche Viana em 2011;

Assessoria com Cia MunduRoda em 2011;

Assessoria com Matteo Bonfitto em 2011,

Assessoria em teatro de animac¢édo e manipulacdo de bonecos com Francisco Guilherme
Oliveira para a criacdo do espetaculo Q.Q.ISS!? em 2012;

Assessoria em pilates com Jodo Braganca entre 2008 e 2013;

Assessoria em swasthia ydga com Lana Melo entre 2008 e 2013;

Assessoria em kung fu com Marcelo Gabriel entre 2008 e 2013;
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Figura 17. Assessoria criativa de Luis Louis para o espetdculo Q.Q.Iss!? em 2011. Foto: acervo do grupo.

As assessorias sdo momentos de mergulho e aprofundamento, um tipo de
imersdo por um periodo determinado conduzido por um especialista no tema a ser
abordado. A interacdo estética e intercambio de experiéncias geradas durante essas
assessorias somam-se a experiéncia coletiva acumulada do grupo, agregando novos
pontos de vista e hovos saberes a sua pratica. Trata-se de um importante procedimento
ritual de reciclagem artistica de atualizacdo de conhecimentos, por meio da troca e da
interacdo com outros artistas que tendem a provocar um movimento novo dentro do arsenal

de experiéncias para treinamento do ator no contexto do grupo.

DIRETORES CONVIDADOS

O Grupo Sonhus Teatro Ritual é em sua prética de organizacéo e execugao
um grupo de teatro colaborativo, composto por atores-diretores-professores, porém, o
convite de outros diretores é um procedimento usual na montagem de suas obras. Essa
pratica também € fortemente presente na pratica de outros grupos como o Grupo Galpao

de Minas Gerais, o0 Lume Teatro de Campinas, Sao Paulo, por exemplo.
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No Grupo Sonhus Teatro Ritual, comumente eu personifico a figura do lider
formador de lideres e mediador entre esses mesmos lideres, meus companheiros e
colaboradores. Foi minha a iniciativa de conceber o Grupo e me € atribuida a coordenacgéo
das distintas individualidades envolvidas e o aprimoramento da unidade artistica do
coletivo, me torno o mediador necessario ao grupo, de mim é exigido o primor pela
integridade e continuidade da proposta do grupo; a moderacdo acontece entre lideres,
tanto do processo criativo, como do proprio grupo que ndo me pertence unicamente, nao
conferindo assim posicdo de posse, exclusividade ou de imperatividade, e sim de
mediacao, dialogo e ponderacdo entre os demais atores e colaboradores, sempre
apontando para o projeto norteador do Grupo.

Porém, procuro ao maximo resistir em manter um distanciamento da funcéo
de diretor, por vezes a mim delegada por meus colegas. Como o grupo busca a autonomia
e liberdade do ator em seu processo criativo, e por atender ao meu desejo pessoal de me
manter como ator e nessa busca investir a maior parte de minha energia, o Grupo termina
por se manter sem uma figura Unica e central na direcao, sem um Unico diretor que aponta
0s caminhos artisticos dos atores. Nos primeiros anos, estive mais ativo nessa func¢ao, em
seguida alternando com Pablo Angelino e muitas vezes convidando outros diretores para
olhar o trabalho do Grupo e apontar seu olhar como um colaborador. O Grupo reconhece
a importancia desse olhar de fora, de uma terceira visdo, uma visao especializada, sensivel
e precisa, porém, enxerga de dentro essas interferéncias feitas de fora, como possiveis
didlogos, que pressupbdem identificacdes e diferencas que precisam ser equilibradas sem
0 prejuizo de nenhum dos lados. E de suma importancia para o Grupo a autonomia, a
inteireza e a verdade na relacéo do ator com aquilo que se diz e como € dito em cena. Sua
expressao, seu corpo, sua voz e sua energia precisam estar em sintonia com suas mais

profundas crencas, com aquilo em que acredita, com suas intimas verdades mutaveis.

O diretor, enquanto orienta a inspira¢éo do ator, deve ao mesmo
tempo permitir ser orientado e inspirado por ele. Trata-se de um
problema de liberdade, companheirismo, e isto ndo implica em falta
de disciplina, mas num respeito pela autonomia dos outros. O
respeito pela autonomia do ator néo significa auséncia de lei, falta
de exigéncias, discussdes interminéveis, e a substituicdo de acao
por continuas correntes de palavras. Ao contrério, o respeito pela
autonomia significa enormes exigéncias, a expectativa de um
maximo de esforgos criativos, a solicitude pela liberdade do ator s6
pode ser gerada da plenitude da lideranca, e ndo da sua falta de
plenitude. Tal falta implica em imposicao, ditadura. (GROTOWSKI,
1971, p.200)
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O papel do diretor na experiéncia do Grupo Sonhus Teatro Ritual é a de
colaborador pedagdgico, compartilhador de experiéncias e de procedimentos, sua figura
se aproxima bastante da figura do professor, do mestre. Os diretores convidados
desempenham a funcdo de observadores, de primeiros-espectadores interativos, que
modificam a obra e o percurso de descoberta da mesma.

O diretor convidado é também um criador, um importante participe do
processo de elaboracdo da obra. E um sujeito ativo no processo de escolhas e aponta
caminhos, levanta incertezas, desperta ou soluciona questdes.

O convite pressupde uma identificacdo artistica a priori, de principios
artisticos em comum. Na maioria das vezes, ap0s aproximacdes anteriores por meio de
intercambios, treinamentos, oficinas ou residéncias artisticas. O diretor criador ndo aponta
solucbes apenas, ndo participa somente resolvendo problemas e questbes da mise-en-
scene, mas traz questionamentos a si proprio, se coloca diante de incertezas e duvidas
junto aos atores, interroga as proprias verdades a fim de efetivamente gerar um processo
criativo, de nutrir uma busca verdadeira, uma investigacdo no territério daquilo que os
sujeitos envolvidos ainda ndo sabem, ainda ndo dominam, ndo possuem total controle. O
lugar do desafio, da descoberta e da superacao.

Esse lugar provém de profunda observacdo do contexto, do meio ambiente
e principalmente da memoria. A relacdo entre presente, passado e futuro filtra as tomadas
de decisbes e orienta 0s rumos do que se deve rever, ou negar, ou seguir, ou prosseguir.

O diretor de teatro é de fato um ensinador de teatro. Quanto mais vasta sua
experiéncia, maior sua compreensao histdrica sobre a arte teatral, e 0 mesmo se passa
com o ator a medida que aumenta sua experiéncia com o palco e com 0s conhecimentos
sobre a arte teatral. Portanto a relag&o ator e diretor torna-se, quase sempre, uma relacéo

pedagdgica de embate, conflito ou de conformagédo e concordancia:

Um bom ator incomoda o diretor. Um bom diretor incomoda o ator.
Eles estabelecem resisténcias propositais entre si porque
perspectivas diferentes servem para esclarecer o trabalho em
guestdo. Cada um tem seu ponto de vista: de fora e de dentro; da
experiéncia da plateia e da experiéncia do palco. A finalidade é
encontrar fluidez e liberdade através da concordancia mutua em
discordar. E vamos a mais um paradoxo: cultivar a resisténcia para
tira-la do seu caminho. Vocé aceita os obstaculos para encontrar
um meio de destrui-los. O objetivo € a liberdade. (BOGART, 2011,
p.151)
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O jogo das cadeiras entre diretores que se alternam confere uma variagédo
de olhares sobre a praxis do grupo e principalmente sobre o trabalho dos atores do grupo.
Evidentemente € uma pratica perigosa, tanto de contagio quanto de conflito de visdes
artisticas e de principios éticos e estéticos entre o diretor convidado e os atores do grupo.
Esse embate, no entanto é por si, revitalizante e revigorante, pois pde a prova algumas
verdades que possam beirar a cristalizagdo de ideias imutaveis. O diretor é recebido no
Grupo Sonhus Teatro Ritual como um visionario estrangeiro que traz ideias novas e
desbravadoras para o territério do grupo. Obstante uma postura aculturada de colonizados,
os atores estabelecem uma relacéo dialética com o convidado, numa relacao de troca onde
ambos os lados se colocam a prova pratica da eficacia e da atualidade sobre a fidelidade
de suas ideias pré-concebidas e seu estado presente e atual de visdo sobre o mundo e a
arte.

Ademais o convite é feito sob um filtro minucioso ap6s passarem por
experiéncias, contatos ou encontros de toda estirpe, como em workshops, espetaculos ou
encontros pessoais ou profissionais. A maxima de que o teatro € uma arte do encontro é
vivida no cotidiano criativo do Grupo Sonhus Teatro Ritual. Esse procedimento no entanto,
nao garante de modo algum um encontro produtivo, ou mesmo uma qualidade excepcional
no resultado final dos espetaculos. Muitas vezes o encontro pode resultar num grande
impasse de incompatibilidade de principios, de ideais e 0 processo pode tornar-se uma

verdadeira catastrofe de dimensfes épicas.

Trajetorias, visbes, direcbes e mudancas de direcéo

O primeiro diretor convidado pelo grupo foi Sandro Freitas do Grupo Trupicao
de Goiania para dirigir a cena O Amor que Diz seu Nome em 2000 para o Festival de Poesia
Encenada da Federagcdo de Teatro de Goias. Na ocasido eu e o ator Pablo Angelino
éramos muito jovens e Sandro, apesar de ser alguns anos mais velho, também era
bastante jovem. No entanto realizou um trabalho forte de tempo-ritmo tanto sobre o
trabalho corporal, mais com forte enfoque sobre o trabalho vocal, sobre a emissdo e
pronuncia da palavra. Trabalhos de respiragdo e de composicdo de partituras vocais
comecaram a se esbocar de modo muito satisfatorio para os atores, reverberando no
trabalho do grupo posteriormente.

Durante os anos de 2000 e 2005 o grupo esteve as voltas com o texto de
Martins Pena, O Novigo, tendo realizado trés montagens distintas, duas dirigidas por mim,
em 2000 e em 2004, respectivamente e a ultima verséo dirigida pela convidada Lua

Barreto. A versdo de 2004 dirigida por mim, se chamou O Novigo no Picadeiro e buscava
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na linguagem e na visualidade da cultura popular, inspirando-se em brincadeiras,
brinquedos e dancas populares em dialogo com a linguagem circense, especialmente
centrada na arte do palhaco e da acrobacia, além de forte processo pautado na mimica. A
atriz e diretora Lua Barrreto, recém chegada em Goiania do Rio de Janeiro com sua familia
de artistas circenses, integrou-se ao grupo juntamente com o acrobata Marcelo Marques e
juntos tentamos salvar esse processo que a muito se arrastava no interior do grupo: o saber
como fazer, mas ndo o que dizer. Estavamos absortos na doenca estética endémica que
Jean Pierre-Sarrazac chamou de teatralismo, quando o teatro sofre de sua énfase.
(SARRAZAC, 2012 p.181) Contamos com assessorias de Jodo Carlos Artigos, o palhago
Seo Flor do Grupo Teatro de Anénimos (Rio de Janeiro, RJ), da diretora Tiche Vianna, do
Barracdo Teatro (Campinas, SP) e do mimico Luis Louis (S&o Paulo, SP). A direcao de
Lua Barreto foi esquizofrénica, pois também atuava no espetaculo no papel de Floréncia.
Ao contrario das versfes anteriores, 0 espetaculo fez poucas apresentacfes e sepultou
definitivamente Martins Pena de nossa histéria, assim como curamos nosso teatralismo,
procurando ao menos em relacao a fetichizacdo da técnica, do como fazer em detrimento
do o que dizer. Passamos a nos preocupar mais com o0 gue nos toca, o que nos incomoda,
0 que € urgente para nos, o0 que nos afeta, 0 que nos motiva tratar, definindo antes, ou
durante o processo criativo, 0 contelido a tratar e ndo apenas a forma a ser assumida.

Alexandre Nunes foi o terceiro diretor convidado do grupo em 2006.
Pernambucano recém-chegado na cidade de Goiania para trabalhar no curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias, Alexandre foi apresentado por uma grande
amiga e parceira criativa do Grupo Sonhus Teatro Ritual, a atriz e performer Andrea Pita.
O encontro com Alexandre foi surpreendentemente coincidente de principios, de
motivacdes e buscas em comum. Alexandre também desejava um teatro ritual onde o labor
do ator evocasse sua tradicdo sagrada de alguma forma em nossos dias. Dessa vez,
munidos de um texto escrito por Pablo Angelino, sabiamos de antemao o que queriamos
dizer. Alexandre dirigiu o espetaculo Travessia — Parte I: A Partida num processo que
envolveu viagens e a situagdo de negacao da terra natal, de nomadismo, auséncia, morte,
ritos de passagem e deu partida a uma longa investigacéo sobre a danca butoh japonesa,
configurando a primeira trilogia de espetaculos do grupo.

Para dirigir a segunda parte da trilogia, o grupo convidou o dancgarino e
coreografo japonés Tadashi Endo para dirigir Travessia — Parte Il: De Tdo Longe Venho
Vindo em 2008. Para esse trabalho os atores viajaram para a Alemanha, onde ficaram
trinta dias hospedados no Estudio Mamu Butoh Center de Tadashi, trabalhando
diariamente sob sua orientagéo e supervisao, além de contar com a assessoria dos atores
dancarinos Paula Beatriz e Leo Franca de Salvador e do dangarino Héctor Soberon do

México que viajava o mundo trabalhando com mestres do butoh. Foi uma experiéncia dura
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e gelada pelo inverno aleméao. No final desse periodo Tadashi, eu e Pablo, com o apoio
incondicional de Paula, Léo e Héctor ndo conseguimos finalizar o trabalho todo. Tadashi
se ofereceu para ir ao Brasil concluir o trabalho, no entanto nosso orgcamento havia
acabado e o diretor acabou ndo podendo assinar a direcao de um trabalho nao concluido.
Acabou aparecendo nos créditos apenas como orientador da pesquisa e assessoria em
treinamento butoh. Ao retornar ao Brasil, Paula Beatriz que acompanhou e registrou todo
0 processo ajudou a concluir o trabalho que estreiou trés meses depois.

No ano de 2010 impulsionados pelo desejo de popularizar o trabalho do
grupo e confusos sobre o caminho que tomamos na escolha da investigacéo sobre o butoh
com a trilogia Travessia que, a0 mesmo tempo em que obteve sucesso maior que o
almejado pelo grupo, trouxe uma sensagdo de estranhamento antes presente apenas
sutilmente no trabalho do grupo e agora assumido em cor, forma e contetido. Era como se
0 grupo passasse a ter uma relacéo ufanista com sua propria cidade. Entao resolveram ir
em direcdo a outro extremo que sempre esteve presente no grupo desde sua origem: a
linguagem popular. Sempre comentava com Pablo Angelino, Ruber Paulo Marques e Maira
Brisa, depois também com J6 de Oliveira e llka Portela sobre como desejava fazer um
teatro que fosse popular e experimental, que popularizasse suas experimentacoes,
tornando-as, a medida do possivel, originais, integras e verdadeiras, mais também
acessiveis ao alcance de todos. O grupo ndo pretendia se enquadrar no esteredtipo do
teatro de pesquisa, deveras hermético, muitas vezes inacessivel ou intangivel,
severamente comportado, racional ou simplesmente frio. Também n&o nos interessava o
sucesso a qualquer custo, o teatro de show business. Buscavamos 0 entre esses dois
modelos. Era um exemplo estimulante o trabalho da famosa banda de rock inglesa Pink
Floyd, entre outros, que popularizou seu experimentalismo musical, elevando sua
alternatividade diante de uma industria massificante e pasteurizada a um maximo de pop
art, sem no entanto corromper suas bases criativas em prol de sua manutencdo ou
sobrevivéncia no mercado. Alias, quando quase comegaram esse processo, a banda
acabou. Em 2010, o grupo convidou Andrea Pita para dirigir o Cabaré Ritual Teatro Bar:
Episddio Pecadinho. O espetaculo apresentado no formato de bar com o publico disposto
ao redor com mesas e cadeiras ndo passou da primeira temporada, realizando apenas dez
apresentagfes. Sucesso de publico e de critica em Goiania, fracasso pessoal entre os
atores do grupo.

No mesmo ano de 2010, convidamos o dancarino e coreografo italo-
argentino Gustavo Colini para dirigir a parte final da trilogia intitulado Travessia — Parte Il
Exodo. Conhecemos Gustavo em Buenos Aires durante um workshop ministrado por ele.
Nos identificamos profundamente com seu modo de trabalhar e de conduzir. Gustavo havia

morado no Japao por dez anos. Foi discipulo direto de Kazuo Ohno e publicou um livro
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sobre o mestre japonés na Argentina. Foi uma experiéncia e um encontro maravilhoso.
Gustavo com seu olhar preciso e sensivel “extraiu o espetaculo que estava dentro de nés”,
em suas palavras. Seu processo foi basicamente de limpar, de colocar vigor, de intervir
sobre escolhas feitas pelos atores, apontando outras leituras possiveis e em alguns
momentos propor exercicios ou experimentacdes de outros modos de execuc¢do para as
cenas e/ou acbes, e matrizes de acBes compostas de antemdo pelos atores e
apresentadas para seu olhar e intervencao.

Em 2008, me reencontrei com o mimico Miquéias Paz que havia conhecido
durante uma oficina em 2002. Convidamos para uma assessoria nos espetaculos solo do
grupo. Em 2011, o convidamos novamente para outra assessoria mimica para a nova
versao do espetaculo Q.Q.ISS!? As Aventuras de Pendu e Cami do Outro Lado da Lua e
do Arco-iris estreado em 2012. O processo de montagem do espetaculo foi iniciado em
2008, e teve uma estreia e curta circulacdo por quatro cidades do interior de Goias. O
espetaculo entrou em reelaboracao ja em 2009. Passou por um longo processo laboratorial
num projeto work in progress intitulado Os Palhagos até chegar numa outra elaboragéo de
roteiro em 2011, quando convidamos Miquéias para assumir a direcdo. Foi um processo
de muito didlogo para chegarmos em consensos estéticos sobre o espetaculo. Contamos
também com assessorias mimicas importantissimas com os mimicos e parceiros Victor de
Seixas e Luis Louis, ambos da cidade de S&o Paulo.

Pablo Angelino e eu conhecemos o diretor uruguaio-brasiliense Hugo Rodas
em 2002, quando participamos de sua montagem Memoria Roubada, inspirada nas obras
da artista plastica goiana residente em Londres, Ana Maria Pacheco. Convidamos Rodas
para dirigir Primeiro Desejo em 2006, inspirado no universo de Federico Garcia Lorca.
Fizemos alguns ensaios com Rodas em Brasilia, mas o espetaculo ndo se concretizou
devido a muitos fatores, entre eles um problema de salde que Rodas enfrentava a época
gue afetou seus joelhos. Desses ensaios extraimos apenas uma cena que chamamos de
Primeiro Desejo Experience e a apresentamos em alguns eventos. Montamos varias
versdes de roteiro e comegamos a compor uma dramaturgia propria com trechos ou frases
esparsas de poemas e pecas lorqueanas. Chegamos a concepcao de 1936 — Morte Sob o
Luar Prateado e apresentamos uma primeira versdo experimental em 2008. Continuamos
nos correspondendo em 2007, 2008 e 2009. Depois de sua recuperacao total, procuramos
Rodas novamente e em 2010 fizemos alguns encontros para discutir sobre o que
gueriamos fazer. Rodas ndo queria mais encenar Lorca naguele momento. Nem nés. Muito
persuasivo, nos convenceu a reconsiderar nosso tema. Entdo, finalmente em 2011,
iniciamos o trabalho sob direcdo de Hugo Rodas para a montagem de novo roteiro

elaborado por nés, a quatro méos, chamado A Forca da Terra. Para esse trabalho tivemos
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uma assessoria de Tiche Viana, Alicio Amaral e Juliana Pardo da Cia. MunduRodéa de S&o
Paulo e de Matteo Bonfitto da Unicamp e PUC, S&o Paulo. O espetaculo estreiou em 2013.

Para a montagem de “1936 — Morte Sob o Luar Prateado” engavetado pelo
diretor convidado Hugo Rodas, convidamos entdo nosso primeiro mestre Sandro di Lima
em 2009. Porém o trabalho ndo se efetivava até 2013...

Até este ponto, fiz um aprofundamento detalhado, descritivo e reflexivo sobre
0s procedimentos rituais criativos que conduzem os processos do Grupo Sonhus Teatro
Ritual, abordando suas fissuras e seus acertos, afim de somar ao relato fiel de experiéncia
do grupo nesses anos de aprimoramento, pesquisa e do processo hibrido de criagdo de
seu projeto poético-ético-estético enquanto grupo. A tentativa ndo € de estabelecer
nenhum sistema ou formula a ser seguida, mas sim de analisar o trabalho criativo interno
de um grupo afim de nele encontrar exemplos, modelos ou meios de aplicabilidade de um
projeto ritualistico com caracteristicas atuais, contemporaneas envolvendo a criacdo

colaborativa, inserida na cultura do teatro de grupo.
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Consideracoes finais

O teatro ndo é feito de técnicas. O teatro ndo é uma técnica. Nao prescinde
de uma técnica. O ator sim tem uma técnica. Assim como o musico, 0 danc¢arino ou o artista
visual. A diferenca é que talvez um pouco distinto da musica, da danc¢a e das artes visuais,
no teatro cada ator possui sua prépria técnica. Nao existe uma s6 técnica que sirva para
todo e qualquer ator. A relacdo entre ator e técnica € sempre de experimentacdo, de
colocar-se a prova, de ir encontrando seu proprio caminho, seu modo de ser-estar em
situacdo de apresentacdo, de ser observado enquanto atua. Suas dindmicas e seus
processos criativos invisiveis vao tomando corpo e forma a medida que o ator vai
adquirindo experiéncia com suas relacbes consigo, com o outro, com 0 espaco e com o
tempo em situacdo de jogo de atuacdo ficcional ou irrompendo no real através de
intersecBes de sua presenc¢a no enviroment social.

O ambiente social coletivo que configura um grupo de teatro constitui um
espaco seminal para criacdo de uma microcultura para os atores. Essa microcultura
composta de rituais pessoais e coletivos do ator podera servir de alicerce para uma busca
a longo prazo no territério artistico, onde as tradicdes podem ser renovadas ndo de modo
improvisado, mas de forma continuada e consistente, com o tempo necessario para o
amadurecimento e a superac¢ao de barreiras superficiais que porventura atravanquem seu
processo.

Durante essa pesquisa pude me colocar em situacéo de auto avaliacédo e
avaliacdo do Grupo Sonhus Teatro Ritual. Analisando nossos processos, organizando
nossas pesquisas, nossos treinos, nossa linguagem e de algum modo colocando meus
companheiros de grupo também em situacédo auto-reflexiva, vi emergir os elementos que
caracterizam nossa diferenga enquanto grupo, ou apontamentos e sinais para novos
direcionamentos e caminhos a serem percorridos.

Vivemos tempos dessacralizados, onde a falta de inteireza e completude
fragmentaram o sentimento religioso do homem e os rituais foram se deslocando para
outros terrenos diferentes da crenca no sagrado e transferindo-se para outras instituicdes
sociais que assumiram o papel de ordenadoras e orientadoras da conduta social, como a
midia eletrbnica por exemplo. Como verdadeiros manas, a midia, em suas diversas
representacdes e veiculos, seja televisiva, cinematografica, impressa ou na web, seja por
meio de ficcdo, jornalismo ou documentario tem assumido o papel das transmissdes de

correntes coletivas de pensamento que passam a reger o comportamento das pessoas
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diante da vida e de sua existéncia. As pessoas cultivam sua crenca e confiabilidade nesses
meios de comunicacdo em massa, ainda que sejam constituidas de ferramentas virtuais
com muita interatividade como aquelas encontradas na web. Plataformas de pesquisa
como o Google assumem a posi¢do sacerdotal de oraculo virtual do conhecimento da
humanidade, onde se pode perguntar qualquer coisa e obter respostas. Se tornam guias
p6s-modernos da humanidade com utilitarismo semelhante aos xamas e sacerdotes das
civilizagbes arcaicas.

Diante dessa realidade, na qual o sagrado se desloca das divindades e do
invisivel diretamente para os homens e suas tecnologias (assim como no Antigo Egito),
reencontrar um sentido ritual na pratica teatral do ator, parece ser um caminho via
contramdo das correntes do tempo e das rupturas com as tradicdes que desde o
modernismo vem apenas se consolidando em diversas camadas sociais para além das
guestdes artisticas. No entanto é justamente nesse embate em via negativa ou em
contramao que reside a importancia e o impacto desse trabalho. Pois ele busca trazer a
luz aquilo que estd no escuro, busca revelar as estruturas invisiveis que compdem a
esséncia secreta que organiza 0 mundo contemporaneo. Especificamente se tratando do
universo do teatro, mais especificamente ainda do trabalho laboral do ator, revela-se a
importancia do ritual em sua arte, em seu lidar cotidiano com sua arte. O ator que cultiva e
mantem seus rituais com sua arte — sejam quais forem — possui uma relacéo de profunda
cognitividade artistica, de engajamento e comprometimento com a arte que executa.

O proprio estabelecimento de valores éticos ou até de parametros morais
ou imorais ou quesitos e critérios de qualidade e de eficacia que sirvam para a relacdo do
ator com sua arte sdo esbocgadas diante dessa relacao ritual com seu labor. Num tempo
em que ser ator ndo se distingue de existir, de apenas ser o que e quem se é, onde a
guestdo do que seja arte nunca esteve tao severamente incompreendida ao ponto de se
tornar uma questao obsoleta, um artista que insiste em preservar seus rituais, em fortalecer
sua microcultura em coletivo se apresenta como um portador de tradicdo, um resistente.

Apesar de ser um cliché tratar da antiga e famosa afirmagéo de que “o teatro
esta morrendo” ou que “esta fadado a desaparecer’, “de que o teatro é um eterno
moribundo”, desde o inicio do século XX estas afirmacdes permanecem presentes nos
guestionamentos tanto do senso comum, guanto de importantes pesadores do teatro como
Gordon Craig, Antonin Artaud, Sergei Eisenstein, Jerzy Grotowski, Jacques Copeau,
Gerald Thomas entre outros, sobre o porqué continuar fazendo teatro, estando esta arte
defasada e morta. Posso concluir que o teatro sendo uma arte em esséncia primitiva e uma
sobrevivente entre as formas de arte pré-industriais que vem permanecendo aos tempos,

(sendo intacta, sendo de pé, ao menos se adaptando as revolugdes tecnolégicas do
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homem e seu modo de viver no mundo), tem por triunfo sua prépria caracteristica arcaica
e primitiva.

Os tempos e suas tendéncias convivem de modo paralelo ao tempo
presente no mundo. Podemos ver para além dos modismos e convencionalismos efémeros
teleguiados por ondas coletivas, que convivemos contemporaneamente com pensamentos
da antiguidade, pensamentos da idade média, da renascenca, modernistas e outros
pensamentos visionarios de dificii compreensdo imediata que apontam para um
desconhecido, talvez para o novo, talvez para o futuro. Nessa confluéncia de tempos o
teatro se apresenta diante da sociedade como a teoria de Eistein sobre o “tubo da
minhoca”, uma fissura, um canal espacial de interligagdo temporal com outras eras que
existiriam em paralelo com 0 nosso tempo. O teatro remete a origem do homem no mundo,
€ uma linguagem que proveio dos rituais e das religibes e se desligou, a0 menos no
Ocidente, para se fragmentar em mais uma forma de arte. Se levamos essa questao para
a arte do ator ela abre ainda outros diversos questionamentos sobre o papel desse artista
na sociedade, sobre suas potencialidades e possibilidades de intervencéo e transformacéo
da realidade e do mundo que o circunda.

Essa pesquisa focou no como esse ator pode se potencializar e equalizar
seu alcance de modo social e espiritual através de sua arte. Primeiro € preciso entender
profundamente que arte € essa? Qual é a arte do ator? Nao € o teatro. O teatro € o lugar.
O teatro pode ser considerado também como a linguagem utilizada, um campo semantico
cheio de vazados, de fissuras, de rasgados. Mas o que o ator faz em si € uma arte que
compde o teatro. E 0 que e como ele faz é objeto de trabalho do seu constante ritual de
preparacdo, seus treinamentos, seus laboratérios, seus ateliers, seus diversos
procedimentos de trabalho criativo.

Lidar de modo a ritualizar o trabalho do ator sobre seu labor tende de alguma
modo a fortalecer sua relagdo em grupo e sua relagdo consigo, com seu trabalho. Isso
porque o ritual esta nas bases de formacgéo de qualquer civilizagdo humana. O pensamento
ritual sob uma visdo antropolégica utilitarista, tende a organizar a convivéncia social e
também a projetar seus feitos em rito a uma eficacia que prescinde nem tanto de suas
relacdes magicas, mas sim de suas relagdes praticas empenhadas de modo ritualistico, ou
seja, correspondendo em formalidade (ética, pesquisa, engajamento, credulidade,
aprofundamento em linguagens), atencéo plena (foco suave, concentracdo), em disciplina
(repeticao, rotina, dedicagéo, resiliéncia), em relacdo mitica (historia, tradicéo, trajetoria
pessoal e coletiva) e em ritmo (musicalidade, impulsos, humor, disposicéo, alegria).

Por outro lado € preciso considerar essas capacidades de mobilizagdo em
magia, de manipulacdo e alteracdo alquimica da natureza. Isso é 0 que se processa no

corpo do ator, ao se trabalhar de modo profundo sob qualquer experimento técnico de
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qgualquer linguagem teatral ou extrateatral, o ator estd em busca dessa transmutacgéo,
dessa transformacao alquimica, de transformar seu estado de espirito e de presenca, sua
fisicalidade e corporeidade. E isso ja € uma magica, quando assume esses contornos,
guero dizer, quando de modo eficaz se empreende o jogo de esconder um segredo para
revelar um mistério, ou seja, se esconder o esforco empreendido, o trabalho que esta por
traz de sua preparacao para chegar a determinado estado de pura iluminacdo que a todos
encanta com sua magnitude, com sua atratividade, seu encanto. Dai emerge do trabalho
do ator uma relagdo mistica com o espectador onde 0 encantamento que acontece no
espaco entre um e o outro podemos chamar de magia.

E pouco provavel que o mero ato de treinar por si s6, como um simples
afazer, uma tarefa, uma obrigacao ou o que é ainda pior, como uma férmula, possa trazer
resultados artisticamente eficazes. E preciso treinar da “forma correta” como sugere o
budismo. Qual € a forma correta? E aquela que n&o é errada. E preciso experimentar para
descobrir 0 erro, mas o importante é realmente descobrir 0 erro e corrigi-lo, antes que seja
tarde. Para cada grupo e para cada individuo, existira algo necessario ou correto a ser
empreendido em seu treinamento.

Em relacdo a grupalidade e ao teatro de grupo, analogamente ao esporte,
um time com entrosamento ha muitos anos se apresenta em campo ou em quadra de modo
muito diferente que um time montado somente para um campeonato. Assim também
acontece com um grupo de atores que trabalham juntos a muitos anos em coletividade e
um elenco montado para apenas um espetaculo, ambos se apresentam no palco de modos
distintos. Nao pretendo aqui fazer juizo de valor sobre o0 que é melhor ou é pior, apenas
ressaltar que existem diferencas que séo sensiveis, que sdo perceptiveis ao espectador.
Quanto maior for a capacidade de andlise do espectador-observador mais essa diferenca
se fard notar, assim como no esporte, que também lida com a relagdo coletiva entre
humanos em prol de um objetivo e de um jogo que envolve criatividade aliada a habilidades,
estratégias e taticas que auxiliem de algum modo o esforgo individual e coletivo para se
alcancar o melhor éxito em sua performance durante toda a apresentacdo na partida, no
jogo. Essas qualidades vao desde entrosamento e cumplicidade, até confianca e amor
compartilhado que se faz sentir durante o jogo de cena, com todas as suas possibilidades
de nuance, de emocdes e conflitos. O jogo de cena se ilumina por uma capacidade outra
de ritualizar com profunda vivacidade tipica dos rituais que sobrevivem cheios de vida, de
energia e de vigor. Se é uma festa deve ser celebrada em toda sua alegria como um
carnaval ou uma festa junina no interior ou um jongo na Serrinha, uma celebragéo
comemorando a colheita, se € um veldrio deve se fazer sentir a vibragdo da despedida

indesejada, das choradeiras nordestinas, ou do lamento blues dos negros do sul dos
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Estados Unidos ou dos verdadeiros festejos funebres de algumas tradi¢cdes africanas com
rituais de passagem intensos e vibrantes.

Todos vivemos conforme rituais conscientes ou inconscientes que
executamos. Tornamos os dias diferentes uns dos outros gracas a essa capacidade e
necessidade ontoldgica do modo de viver do ser humano. Seguindo ou ndo alguma crenca
ou religiosidade os rituais podem definir nossas relagdes, tanto em sociedade com o0s
outros, quanto cConosco Mesmos, COmo encaramos nossa vida e o que fazemos dela. Os
rituais nos definem enquanto seres humanos, enquanto seres vivos, enquanto animais que
sSomos e expressa nossa singularidade, nossa inteligéncia, nosso modo de pensar e agir,
nossas crencas ou convic¢des ideoldgicas. Ja é comprovado também que os rituais
estimulam nosso cérebro ativando outros niveis de sinapses diferentes daquelas comuns
gue costumamos ter normalmente, acredita-se que isso possa explicar curas milagrosas,
visGes e atos xamanicos ou proféticos, enfim, tudo aquilo que reside nas trevas de nosso
entendimento, obscurecidos por nossa viséo cartesiana de mundo que esta aos poucos se
abrindo para novas descobertas, novas possibilidades e novas visbes sobre tradicdes
arcaicas e o que vem a ser tecnologias provindas de saberes organicos do homem,
presente de modo invisivel em nossas vidas desde a origem dos tempos e que somente
passam a serem legitimadas, compreendidas e aceitas apds o crivo dessa mesma ciéncia
fundada por Descartes e que domina o pensamento, especialmente Ocidental. Por essa
razao é que buscamos um embate de nossa cultura com a do Oriente, provocando uma
confrontagdo, uma crise ou choque cultural, para estar entre, para manter o pensamento,

0 sentimento e a razao em constante ritual de mutacéo, em travessia.
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