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RESUMO

O presentetrabal ho investigaafabricacdo do corpo do Grupo Sonhus Teatro Ritual, envolvendo
suas concepgoes, técnicas utilizadas e vinculos com diferentes tradi¢des. Coloca-se em didlogo
perspectivas antropol ogicas e teatrais como forma de oferecer possiveis ol hares sobre praticas
do grupo. Utiliza-se o referencial de Csordas (2008) e Victor Turner (1982, 1987, 2005) para
investigar o corpo, propondo leituras fenomenoldgicas, mas também enfatizando o aspecto
comunicacional do corpo através daideiade corpo-simbolo. Passa-se por um percurso de busca
por entender relaces de ritual e performance, centrais para o entendimento do Grupo Sonhus,
e relacionados a sua Weltanschauung, investigada de forma mais pormenorizada através de
préticas e discursos. A realizagdo do trabal ho se deu através de aprendizado de préticas no corpo
performaticamente, mas também observacao-participante e did ogos privilegiados. Chega-se a
ideia de que o corpo visado pelo grupo € um corpo em transformacao e que atinge as pessoas

buscando transforma-las.

Palavras-chave: Corpo, performance, simbolo, energia.

ABSTRACT

The following work researchs the making of the body of Grupo Sonhus Teatro Ritual, relating
to its visions, tecniques and links with various traditions. Antropological and theatrica
perspectives are put in dialogue in order to offer possibilities of approaching the group praxis.
Csordas (2008) and Victor Turner (1982, 1987, 2005) are mobilized to think about the body:
phenomenological views, but also emphasizing the comunicational field of the body through
the ideia of symbol-body. A path that aims to understand connections between ritual and
performance is followed, a central aspect to Grupo Sonhus understaings, and related to their
Weltanschauung, analysed with a greater focus through their practices and discourses. The
making of this work took place with the performatic learning of practices, but also with
participant-observation and special dialogues. We reach the idea that the group aims to a body
in transformation and that it hits people seeking their transformation as well.

Palavras-chave: Body, performance, symbol, energy.
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|.INTRODUCAO

O corpo como assunto de interesse antropoldgico € o grande foco da realizagcdo desse
estudo. Mais especificamente, 0 corpo em situacfes de treinamento e criacéo, que antecedem
as performances cénicas. Desgo investigar o que hade particular nesse corpo e paraisso realizo
trabalho conjuntamente ao Grupo Sonhus Teatro Ritual. Esse foco se da devido ao fato de que
0 grupo centra sua pratica no corpo, explorando vertentes do chamado Teatro Fisico. Tomei a
decisdo de que a pesquisa se constituisse através da aprendizagem na pratica com 0 meu corpo
de pesguisador. Além disso, a construcdo da pesquisa se da com dialogos sobre as situagtes
vivenciadas em conjunto, muitas perguntas de minha parte para os integrantes do grupo, e
realizacdo de bate-papos, que podem ser entendidos como entrevistas pré-estruturadas.

Também foi parte integrante da pesquisa um momento de observacdo em que eu como

pesquisador estive sentado percebendo e anotando as préticas, com menos interacdes entre eu
e 0 grupo. Pretendo analisar como o Grupo Sonhus se organiza e como isso deriva numa
fabricacdo de corpo especifica. As situagfes investigadas antecedem a performance cénica
propriamente dita, mas séo também entendidas como situagdes performéticas. Sera levado em
conta o conceito de corpo-simbolo, bem como avivénciado corpo em situacéo ritual. Técnicas
do corpo serdo abordadas para explorar afabricacéo do corpo empreendida pelo Grupo Sonhus
Teatro Ritual ereferéncias astradi ¢bes que informam aconstrucdo desse corpo serdo realizadas.

Neste momento digito. Nao € um ato planegjado milimetricamente. A penas aciono efaco.

Imaginem-se agora num mundo onde cada movimento dos seus dedos tivesse que ser
coreografado. Mas que permitisse que vocé influisse na coreografia. VV océ poderia propor, por
exemplo, um aumentar da velocidade da digitagdo, ou um tique que vocé ndo tem.
Digito com intencdo de fazer um texto. Um texto com sentidos e intencdes definidos. Um texto
gue se apresenta tal como composto. Agora imaginem-se de novo neste outro mundo, e agui,
ndo se apresenta o texto. Ou, melhor dizendo, o texto é a propria acéo, € o mover dos dedos. O
texto é visto enquanto se faz. Nesse mundo, em que me emaranhel um pouco, prefere-se que
tudo sgja ao vivo. E compartilhando 0 mesmo ar.

VVamos a esse mundo:

Do impulso de se mover, de acangar possibilidades, surge no Colégio Lyceu de Goiania
em 1996 um grupo de teatro que se destaca hoje por sua pesquisa de corpo e seu trabalho com

arte-educacdo e busca por formagdo de plateia. Constitui-se em pesquisa a partir de suas
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préprias inquietacBes politico-existenciais e estéticas. Investigam tanto linguagens extra-
teatrais como de diferentes tradicdes teatrais. Desgjam al cancar a possibilidade de uma arte que
possa ser particular, contemporanea e experimental, mas ab mesmo tempo acessivel a um
publico mais amplo.

Carregam em suaorigem o interesse por explorar a possivel origem comum que haveria
entre teatro e ritual, bem como em seu nome: Grupo Sonhus Teatro Ritual (doravante referido
como Grupo Sonhus). Coloco um relato do ano inicial do grupo em suas préprias palavras para

termos uma aproximagao com a visdo do mesmo arespeito de si proprio.

1996

Quando a arte de ator era bem secreta...

No Brasil, 0 Plano Real traz promessas de um futuro melhor. Mamonas Assassinas e
0 cantor Renato Russo lider da Legido Urbana se vao e nasce a ovelha Dolly, o
primeiro mamifero clonado a partir de uma célula adulta, despertando o mundo para
guestBes i mportantes da evol ugdo/involucdo da humanidade, continuidade e extensdo
davida e existéncia, alma e corpo.

O Teatro Ritual-bebé nasce com outro nome, “Ritual Produgdes Artisticas”. Os pais
s80 Nando Rocha e Ruber Paulo. O terceiro pai chega depois, Pablo Angelino, todos
estudantes do ensino médio do Lyceu de Goiania em Goiés. SO depois uma mamae,
Maira Brisa. O nome Ritual é escolhido por conta da admiracgéo e fixacdo de Ruber e
Nando pelo mistico, pelo mistério, pelo inexplicavel, pelo sublime, pelo horror, pela
paixado, arelacdo sagrado/profano e pelo universo fantastico que paraeles essapalavra
evocava.

O grupo monta o espetaculo de teatro-danca “Conta-Me-Na-Ac¢do”, que sem texto
falado, narrava a trgetéria do virus HIV no interior do corpo humano de forma
poética. A estreia acontece no dia 27 de Marco (dia Mundia do Teatro), nas
dependéncias do Lyceu, marcando, assim, 0 nascimento do grupo. Nesse tempo a
galera seretine no sal@o de festas do prédio do amigo Miguel paraensaiar e... farrear.
Tudo € novo, tudo é descoberta e tudo € festa para adolescentesinspirados.

A crianca “Ritual Produgdes Artisticas”, tem caréncia de muitas coisas— as bibliotecas
de Goiénia dispunham de poucos livros de teatro, ndo existia internet nem canal
educativo disponivel. A informagdo ndo navegava, permanecendo estanque, em
algumas estantes ou corpos-cérebros privilegiados. Faculdade e Escola
Profissionalizante em nivel Técnico de teatro ainda demorariam em se tornar
realidade. SO havia cursos livres e oficinas com diretores de gruposlocais.

Mas avontade de aprender era muital Mesclado a um desgjo ardente de sublimagdo e
transcendéncia a serem corporificados, de transpor fantasmas individuais ao se
conectar com algo maior. N&o era Artaud que dizia que o teatro podia curar avida?
Nando Rocha comega a destrinchar Stanislaviski. A obsessdo o faz criar uma espécie
de apostila com desenhos a partir daleitura das obras daguele que comecou a
revolucionar a arte do ator. Com os desenhos, a luta contra os clichés e contra o f&cil
comega a ser tragada, assim como a busca pelo orgénico, pela descoberta, o doar-se a
um oficio.

Mas também um imenso desejo de produzir arte... arte visual, poesia, mlsica, danga,
literatura, teatro e o que mais fosse possivel criar/recriar, descobrir/redescobrir ou
expressar/ser.

(Website do Grupo Sonhus Teatro Ritual: http://teatroritual.com/1996-2/. Acesso em
01/11/2017)
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Asorigens. Os sonhos. Ndo surge ainda com o nome “Sonhus”, mas considero possivel
visualizar todos esses mundos imaginérios que querem ver aluz do dia. 1sso também € poesia,
e mencionam poesia do corpo, que remete a Antonin Artaud que sera posteriormente abordado
neste trabal ho. E encontramos agui sua referéncia como formade dar umacamada asuapropria
historia, entrelagando-a com a proposta de visdo do autor, filésofo e teatrdlogo. E falamos aqui
do sagrado. Como ja colocado, a origem do grupo passa pela exploracdo de uma visdo: o que
entendiam por ritual: sublimar, transcender, conectar.

Acredito ser possivel andlisar brevemente o contexto histérico que optaram por
relembrar a respeito do nascimento do grupo. Conectam-se de alguma forma a esse eixo de
esperancas, de sonhos, de projetos, de nascimentos. Destaco também as reflexdes no texto a
respeito de grandes questdes da humanidade relativas a clonagem e extenséo da vida. Uma
reflex@o que remete a superacéo de limites.

No decorrer de seus mais de 20 anos de histdria, muitas pessoas integraram o grupo em
diferentes momentos. O formato mais consolidado do ponto de vista de nimero de integrantes
gue o grupo assumiu foi em 2008, com quatro pessoas integrantes, sendo dois homens e duas
mulheres. Sua formagdo atual & JO de Oliveira (desde 2006), Lorrana Flores (desde 2014),
Nando Rocha (membro fundador) e Pablo Angelino (membro fundador) que séo também arte-
educadores, pesquisadores e produtores culturais. Nando Rocha é também diretor do grupo. E
marcante para o Grupo Sonhus uma busca por uma desnaturalizacéo da propria préticateatral,
bem como do controle do corpo com vistas a alcangar outras formas de expressdo poética. A
centralidade do corpo é algo saliente em sua prética e em sua pesguisa, como pode ser
evidenciado nos trabalhos de Sousa (2012) e Rocha (2014), integrantes do grupo.

Enquanto o grupo foi caminhando e desenvolvendo sua prépria linguagem, buscou
muitos intercambios com diversas pessoas artistas no cenario naciona e internacional. Em
Goiania, realizaram bienais e encontros. Bienais do Teatro Fisico, Festivais do Corpo Ritual,
Encontros de Atores Criadores. Foram momentos de troca privilegiadas com grupos e pessoas
artistas locai's, bem como de outras regides do pais e do mundo, obedecendo aideia de se focar
no fato de que o ator € criador, criador de suas préprias performances e centro daprética cénica.
Um aspecto privilegiado, explanado por Nando em Rocha (2016), € o desenvolver das
atividades de aprendizado através de um contato proximo entre mestre e aprendiz. Este contato
€ entendido como mais assemelhado a um contato tradicional. Temos corpos em relacéo, e que

a dimensdo corporal em co-presenca, situagdo de interagdo in loco no momento do
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acontecimento, e em experiéncia, S0 aspectos determinantes para as situagdes de aprendizado
propiciadas pelos encontros.

S80 também parte importante, desse modo, da compreensdo que o grupo tem de si e suas
préticas. E se relacionam diretamente ao que se entende por teatro, que € no contato com o outro
que serealiza. Alguns dos interlocutores enfatizados pelo Grupo Sonhus nos relatos sobre suas
histérias, que podem ser encontradas em relatos ano a ano no site do grupo (Website do Grupo
Sonhus — http://teatroritual.com) sfo o Odin Teatret!, Hugo Rodas?, Miquéias Paz?, Luis
Louis?, Denise Stoklos®, Tadashi Endo®, Gustavo Collini’, Matteo Bonfitto®, LUME Teatro®,

1“0 Odin Teatret foi fundado em 1964 em Oslo, naNoruega. Em 1966 transferiu-se para Holstebro, na Dinamarca,
e se transformou em Nordisk Teaterlaboratorium/Odin Teatret. Atualmente, os 33 membros do Odin provém de
onze paises e quatro continentes.” Eugénio Barba é um de seus integrantes. E um dos grupos mais reverenciados
da atualidade no terreno do teatro fisico (Website do Odin Teatret - http://www.odinteatret.dk/about-us/about-
odin-teatret/odin-teatret---in-portuguese.aspx. Acesso em 20/01/18).

2 Diretor de teatro uruguaio (1939) radicado em Brasilia (Website Enciclopédia Itad Cultura -
http://enciclopedia.itaucultural .org.br/pessoal09203/hugo-rodas. Acesso em 20/01/18). Dirigiu diversos
espetaculos. Com o Grupo Sonhus, dirigiu o0 espetéculo A Forca da Terra, que estreou em 2011 e ainda esta no
repertério do grupo.

3Diretor e ator mimico de Brasilia. Ministrou cursos ao grupo e dirigiu o espetaculo “Q.Q.ISS?! — As aventuras
de Pendu e Cami do Outro Lado da Lua e do Arco-iris” do Grupo Sonhus Teatro Ritual.

4 “Ator, diretor e dramaturgo com Notério Saber e Mestrado pela PUC-SP, especializou-se em Mimica e Teatro
Fisico na Desmond Jones School of Mime and Physical Theatre, na Inglaterra (...). E autor do livro "A Mimica
Total" - um inédito e profundo mapeamento dessa arte no Brasil e no Mundo.” (Website Luis Louis -
http://www.|uisl ouis.com.br/quem-somos. Acesso em 20/01/18). J& ministrou diversos cursos para o Grupo
Sonhus Teatro Ritual.

5 “Denise Stoklos (Irati PR 1950). Diretora, atriz e escritora. Intérprete de amplo repertério cénico e formagéo
multipla na area performética, Denise Stoklos atua, escreve e dirige seus espetaculos, que se caracterizam pela
critica a sociedade contemporanea e pela expressividade rebuscada” (Website Enciclopédia Itad Cultural -
http://enciclopedia.itaucultural .org.br/pessoal 09203/hugo-rodas. Acesso em 20/01/18). Ja ministrou cursos ao
grupo em mais de uma ocasi &0, tendo os inspirado desde 2002. E formuladora do Teatro Essencial.

& Artista butd japonés (1947), aprendiz de Kazuo Ohno (um dos formuladores do but6), e residente na Alemanha.
Na construcdo de sua trajetéria, Tadashi vem trabalhando com o que ele chama de Butoh-MA. MA que, no
budismo zen, possui dois significados: o “vazio”, e “0 espago entre as coisas” que, dialogando com as propostas
de Ohno e Hijikata, € o caminho para tornar visivel o invisivel. Teve diversos encontros com o grupo e auxiliou
no desenvolvimento de um dos espetaculos butd que o grupo criou. Participou do filme Hanami — Cerejeiras em
Flor. (Website Viva Danca - http://www.teatrovilavel ha.com.br/festival vivadancab/pt/observatorio/156-violencia-
e-eros-no-butoh-ma-de-tadashi-endo.html.  Acesso em  20/01/18; Website  Wikidanca -
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Tadashi_Endo. Acesso 20/01/18)

7 Artista buté argentino. Diretor, ator, bailarino e docente. Dentre outros trabalhos, promoveu uma fusdo de tango
com butd (Website Mundo Butoh - http://mundobutoh.blogspot.com.br. Acesso em 20/01/18). Foi diretor de um
dos espetécul os butd do Grupo Sonhus.

& Matteo Bonfitto é ator, diretor, e pesquisador teatral. Teve oportunidade de trabalhar com o grande teatrélogo
Peter Brook. “Além do trabalho artistico no teatro profissional, (...) é professor do Departamento de Artes Cénicas
daUniversidade Estadual de Campinas. Tem vasta experiéncia na area de Artes, sobretudo no que diz respeito aos
processos de atuacdo do ator-performer.” Seu livro mais conhecido é o “O Ator Compositor” (Ed. Perspectiva,
2002) (Website Performa - http://www.performateatro.org/?page id=113. Acesso em 20/01/18).

¥ NUcleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da Unicamp. Grupo de teatro brasileiro vinculado a Universidade de
Campinas. Possui foco no trabalho corporal do ator (Website Lume Teatro - http://www.lumeteatro.com.br/o-
grupo. Acesso em 20/91;18). Foi uma grande influéncia nos percursos do Grupo Sonhus através de leituras e
CUrsos.
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Jerzy Grotowskil® e Antonin Artaud'! . Um aparte sobre Jerzy Grotowski. Recordo-me de
Nando Rocharelatando que, no inicio do percurso de investigacdo do grupo através deleituras,
este grande teatrologo e diretor foi uma grande influéncia. Peter Brook*?, também um grande
homem deteatro e influéncia do grupo, escreveu em prefacio do livro “Em Buscade um Teatro
Pobre” de Grotowski que: "o teatro € uma arte de absoluta dedicacdo, monastica e total"
(GROTOWSKI, 1992, p. 10). Este pensamento guarda uma influéncia tanto para Peter Brook
e Seus proj etosteatrais, como também parao Grupo Sonhus. 1sso ficara evidenciado no decorrer
das paginas. O teatro € um projeto de vida e uma visdo a respeito da agéncia em relagdo ao
universo através de um corpo especifico.

O Grupo Sonhus tem uma consideravel importancia no cenério do teatro goianiense.
Sua longevidade € digna de nota e recebem reconhecimento também do ponto de vista
institucional. Em Fevereiro de 2017 foi aprovado projeto delei, de autoriadavereadora Tatiana
Lemos (PCdoB), que considera de utilidade publica o Grupo Sonhus Teatro Ritual. Em Abiril

de 2017, o prefeito de Goiéania lris Rezende (PMDB) sancionou 0 projeto:

Foi sancionado pelo prefeito Iris Rezende o projeto de lel de autoria da vereadora
Tatiana Lemos (PCdoB) que considera de utilidade publica o Grupo Sonhus Teatro
Ritual, umaentidade sem fins|ucrativos que tem como obj etivo democratizar 0 acesso
ao teatro contemporaneo no Estado de Goiés e formar plblico para as artes cénicas.
O Grupo é um coletivo de atores que pratica o teatro cotidianamente e em varias
vertentes como atores, arte-educadores, pesquisadores e produtores culturais. A
atuacdo acontece em escolas publicas e promove intercambios nacionais e
internacionais, envolvendo workshops, mostras, festivais e espetacul os diferenciados,
envolvendo debates saudaveis sobre o teatro na capital € no mundo.

“O Grupo Sonhus ao longo dos seus 20 anos de estudos e pesguisas tem demonstrado
seriedade e coletanea de experiéncias importantes para o teatro em nosso Estado,
colocando o Centro Oeste brasileiro na rota teatral do Pais,” lembra Tatiana. (Website
da vereadora Tatiana Lemos - http://www.tatianalemos.com.br/2017/04/05/agora-e-

| el -sancionado-proj eto-que-consi dera-de-utilidade-publica-o-grupo-sonhus-teatro-
ritual-2/. Acesso em 18/05/17.)

10 Famoso diretor de teatro polonés (1933-1999). “Inovador do teatro do século XX e cujasidéias deixaram marcas
profundas nos movimentos de renovagdo teatral em vérias partes do mundo (....) (Website S0 Biografias -
http://www.dec.ufcg.edu.br/biografias/JerzyGro.html. Acesso em 20/01/18). H4 um grande destaque a entrega do
ator aarteteatral e ao trabalho corporal em suas formulagtes tedricas. I nfluenciou o Grupo Sonhus principal mente
através de leituras de suas obras.

11 Filésofo, escritor e teatrélogo francés (1896-1948). Sua obra privilegias aspectos ligados ao corpo do ator e
devera ser abordada ainda neste trabalho no préximo capitulo. Influenciou o grupo por meio de leituras que foram
realizadas de suas obras/.

12 peter Brook (1925). Britanico. Um dos grandes diretores de teatro do mundo atual mente vivos. Também possui
relevantes obras sobre o tema. “Na segunda metade do século XX, nenhum diretor teve mais influéncia ou
reconhecimento  que  Peter Brook” (traducdo minha). (Website New York Times -
http://www.nytimes.com/2005/05/25/arts/peter-brook-a-biography.html. Acesso em 10/01/18).
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A sede atual do grupo é o Espaco Sonhus, um ponto de cultura, localizado no mesmo
local onde o grupo surgiu: Colégio Lyceu de Goiania. Essa escola é reconhecidamente uma das
mai s tradicionais do estado de Goias e da cidade de Goiéania, tendo sido fundada ainda naantiga
capital do estado (Cidade de Goias) em 1846. Em Goiania, completou 80 anos em 2017.
Grandes personalidades estudaram no colégio, que também teve e tem papel de mobilizagdo
politica de destaque por parte principalmente do corpo discente. Carlos Brand&o, importante
figurado cenério artistico goianiense, escritor, produtor e musico, recorda que o col égio chegou
a ser cercado pelo Exército no periodo da ditadura militar. (Website Di&rio da Manha -
https.//www.dm.com.br/entretenimento/2017/11/0s-80-anos-do-l yceu-em-goiania.html.
Acesso em 30/01/18).

O Grupo Sonhus atualmente ministra aulas de teatro como parte da grade horario do

colégio em uma disciplina eletiva (o que significa dizer que ela é optativa aos alunos) e hAum
projeto de inicio de curso técnico em teatro para o ano de 2018. Trés das quatro pessoas
integrantes do grupo estudaram no colégio e nesse sentido possuem uma forte conexdo afetiva
COM O MesMo.

Os objetivos do Espaco Sonhus sdo promover educacao e cultura, formagéo de publico
e sdo relacionados a vontade dos artistas de “modificar” a realidade. O espaco ¢ cedido pela
Secretaria de Educagéo do Estado, mas € gerido de forma independente pelo grupo. No local
acontecem apresentacdes variadas de grupos locais e também nacionais, ndo so de teatro, mas
também danca, musica e cinema. Disponibilizatambém salas para treinamentos e ensai0s para
outras pessoas artistas. Além do mais, € no espago que acontecem boa parte das atividades
formativas relacionadas ao grupo. O Encontro de Atores Criadores, por exemplo, que em junho
de 2016 teve sua 10? edicdo, teve participacdo de ministrantes externos. Por outro lado, foi
realizado Workshop Festival - Semente, Flor e Espinho entre o final de agosto e inicio de
setembro de 2016, do qual participei, e que foi inteiramente ministrado pelo grupo. Em um
periodo que seiniciou em 24 de Agosto de 2017 e durou até 06 de Outubro de 2017, passei por
acompanhar a experiéncia do grupo de forma presente em suas praticas cotidianas, também no
Espagco Sonhus. Em suma, o Espaco Sonhus foi o principal local da pesquisa. Além deste, o
grupo realizou Residéncias Artisticas, onde ministrou aulas na Universidade Federal de Goias
(na Faculdade de Danca) e no Instituto Federal de Goias— Aparecidade Goiania. Participel das

atividades na Faculdade de Danca.
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Meu interesse pelo grupo surgiu a partir do contato que tive com o espetaculo Travessia
- Kani-Shi, que assisti em Marco de 2015, em sua estreia no Teatro Goidnia. A semente foi
plantada: meu olhar antropol égico, dado que fiz graduagéo em Ciéncias Sociais, foi adubo. O
fato de que tenho me engajado na préatica teatral, aprendendo a ser ator e dangarino de danca
contemporanea, foi aagua que fez a planta florescer. O espetaculo haviame impressionado por
sua forca estética, simbologia, trabalho corporal e forte presenca da arte butd*3, com a qual eu
ndo tinha tido contato prévio, e que propde um corpo marcado pela anti-convencionalidade.
Interrogacdes sobre esse corpo distinto foram fagulhas para minhas inquietagbes de pesquisa.
Seguem-se algumas: O que é esse corpo? Como €l e se constitui? O que € e pretende comunicar?
O que experiencia quem o produz e quem o vive?

Travessia Kani-Shi, em seu momento final, encerra com uma cena em que as
personagens jogam flores em um guarda-chuva virado, enquanto toca uma musica de
celebragdo dos Trés Reis Magos que fala do nascimento de Jesus Cristo. Os movimentos
também param as coisas. Estéo ajoelhados. Fazem movimentos de celebracéo, e modificam
suas expressdes faciais. A de Pablo é marcante, € como se fosse um velho sabio, aos meus
olhos. E sempre num se-mover e parar. Se movem um pouco e param. E mais umavez. Vgo
como se formassem fotografias ou estatuas por momentos. Enquadres eternizados na
fugacidade do teatro. Quica encontram lastro nas mentes, como na minha fizeram.

Ha também um elemento de sincretismo particularmente interessante. Temos uma
conjuncdo de uma musica marcadamente ligada a uma expressdo cultural brasileira (festas de
ReisMagos). A isso, se conjugauma performance butd, uma estéticabutd de corpo (maquiagem
branca) e um guarda-chuva oriental. Um elemento mimico: pontuar as a¢des finais do corpo, o
que significa marca-las com uma énfase, como numa pausa stbita, um congelar. O corpo-
simbolo que é formado, através de associagdes criativas, por toda a cena, ficacom um elemento
de trénsito, de travessia, nessa celebragdo de nascimento. 1sso casa com a proposta do
espetaculo.

O Grupo Sonhus é composto por quatro integrantes e temos, portanto, No minimo quatro
entendimentos do corpo. Porque digo “no minimo”? Porque ndo necessariamente uma pessoa

tem um entendimento do corpo constante e valido para toda e qualquer situagdo, ainda que o

13 Expressdo do corpo artistica nascida no Japdo, na fronteira entre danca e teatro, com influéncias locais e
ocidentais. Formulada por Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno no contexto pés Segunda Guerra Mundial.
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recorte especifico aqui seja: situagdes que antecedem a performance. Este trabalho busca
acessar parte desta diversidade.

A voz que mais ressoa, compreendo, € ade Nando Rocha, diretor do grupo, que tem um
trabalho mais extenso de reflexdo acerca do grupo envolvendo producéo académica. As outras
VOzes estdo presentes em maior ou em menor grau, em diferentes momentos. Acredito que me
aproximo mais de fragmentos a respeito da visdo da realidade. Nesse sentido: coloco-me
consciente de que ndo se acessa, em verdade, a realidade em si, sendo visbes dela. Sequer
acredito poder captar um “todo”, que dependera sempre de um olhar. Proponho, contudo, a
ideia da utopia, no formato que Eduardo Galeano coloca. Algo que se tem em vista e se
persegue, sabendo que nunca sera a cancado. No caso, acessar o “real”.

Em segundo lugar, outra limitacéo diz respeito a historicidade: temos aqui como que
um retrato, ou um conjunto de retratos, de uma determinada situacdo. O enfoque da situagéo é
colocado por mim baseado na experiéncia conjunta que vivi, baseado no encontro etnografico.
Tudo se transforma o tempo todo, com maior ou menor velocidade. Algumas nocdes se
modificam mais, outras se modificam menos, ideias sdo simplificadas, outras se tornam mais
complexas. Em sintese: culturas séo dinamicas.

O retrato que € agqui apresentado tende, de algumaforma, a parecer sincrénico. Como é
proprio de um retrato. Masrecordar que transformacdes acontecem e acontecerdo € um lembrete
necessario e faz sentido se levamos em conta que transformacdes séo a matéria do trabalho do
grupo. Vale a pena pensar em Lévi-Strauss com seu projeto com mitologias, que ndo busca
dizer qual seria a versdo verdadeira de um mito, pois isso seria impossivel. As pessoas
integrantes do Grupo tém diferentes tempos de contato com teatro, mas isso ndo significa que
meu olhar deveratratar quem é mais antigo como unico foco de interesse.

Essa pesguisa envolveu que eu me colocasse como coetaneo aos sujeitos da pesquisa,
com reflexdes associadas a Fabian (2013). Envolveu, portanto, reconhecer a cotemporalidade
do encontro entre um eu e um/a outra/o — ou outras/os. Acredito que passou por um confronto
dialético: nos bate-papos, principalmente, existiram momentos privilegiados de didogo. Eu
colocava questdes que, vieram a me relatar ou comentaram na hora mesmo, por vezes 0s
fizeram refletir sobre aspectos que ndo pensariam normamente. Em alguns momentos,
portanto, entendo que o bate-papo envolveu uma necessidade de reconformacéo e rearticul agéo

por parte da pessoa interlocutora.
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Como mencionei, sd0 quatro pessoas interlocutoras. Clifford (2008), ao destacar o
carater de construcéo vivencial e também textual de uma etnografia, propde que a etnografia
sgja embasada em processos experienciais, interpretativos, dialogicos e polifénicos. A
“experiéncia etnogréafica” articula-se pela construcdo de compartilhamento de significados e
interpretacOes, estabel ecidas por meio de didlogos e construidas em um texto que dé margem a
vozes de diferentes atores. Entendo que minha articulacéo em campo e construcéo textual se
fazem orientadas por esses aspectos, apesar de acontecer um privilégio davoz do diretor, como
j& apontado. Buscando compreender quem sdo, de que corpo falam, que corpo propde, como
trabalham o corpo, qual corpo(-simbolo) se fabrica.

N&o tenho capacidade de apresentar a totalidade das influéncias do Grupo Sonhus, mas
entendo rel ages existentes com aideladeteatro-laboratorio. A nogdo deteatro-laboratorio teria
caracterizado um momento da segunda metade do século XX na Europa, impactando em
Eugénio Barba e Jerzy Grotowski. O termo envolve as seguintes palavras-chave:

"treinamento, atividade permanente do ator, desvinculada da preparacdo de um
espetéacul o especifico; corpo, entendido como expressdo fisica usual mente associada
a uma linguagem simbdlica; pedagogia, designando processos autdbnomos de
treinamento do ator e, no caso de grupos mais maduros, a transmissdo desses
conhecimentos préticos." (GOMES E DUARTE, 2017, p. 156)

Essa tendéncia teria sido inaugurada em Stanislavski e questionava a hegemonia do
texto, dando um olhar mais atento ao corpo, por conseguinte, e teve inspiracbes orientais.
Questiona-se um teatro burgués logocéntrico (GOMES e DUARTE, 2017). Podemos perceber
fortesinspiragdes disso com relacdo ao Grupo Sonhus, por dar um privilégio maior ao corpo do
gue a um texto pré-determinado. E este € o corpo da atriz/ator, que passa por uma diversidade
de técnicas e procedimentos. Recordo-me de um momento do pensamento grotowskiano que
vai nessa toada: “(...) consideramos a técnica cénica e pessoal do ator como a esséncia da arte
teatral" (GROTOWSKI, 1992, p. 14).

Tive oportunidade de observar alguns poucos treinamentos de modalidades outras que
ndo diretamente ligadas a cena, como com o balé. Mas a maior parte de minhas observactes
envolveu treinamentos vincul ados a espetacul os que vao ocorrer ou estdo sendo desenvolvidos.
Isso passa longe de ser apenas no ambito do fisico, tal como o termo treinamento normal mente
suscita no entendimento geral. O que quero dizer € que 0 corpo comunica, associando-se ao
ambito simbdlico, mesmo que por vezes com significagdes abertas. Proponho assim o

entendimento do corpo-simbolo.
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O Grupo Sonhus possui uma centralidade da pesguisa com o corpo, € por Varios motivos
isso 0s coloca como distintos da maioria dos grupos goianienses. O diretor de teatro Alexandre
Nunes, que trabalhou com o Grupo Sonhus do espetaculo Travessia parte |, diz que percebe que
0 grupo teria o seguinte entendimento: *“olha, eu sou daqui, mas eu ndo quero fazer
necessariamente o teatro que sempre se fez aqui” (PITA, Andrea, 2011, p.21). Isso nédo
remontaria & questdo da diferenca? E também um corpo distinto, conscientemente a busca por
corpos distintos.

Impulsos antropol dgicos remontando a Montaigne e Rousseau ja colocavam propostas
de reflexdes sobre a diferenca. O desenvolvimento antropolégico, contudo, remonta sua
organizacdo disciplinar aos evolucionistas. Ainda que se atentassem a diferencas culturais,
havia uma base etnocéntrica, entendendo etnhocentrismo como modos de acdo, sgja como
préticas ou cogni¢cdo, que partem do referencial da cultura do observador para emitir juizos
sobre as/os observadas/os. E principal mente com o culturalismo boasiano que uma determinada
antropologia, atenta a categoria “cultura”, tem sua emergéncia. Por outro lado, com Durkheim
e Mauss ha a preocupac&o com 0 acesso a categorias do entendimento, e vemos em Geertz o
conceito de categorias nativas: aideia de que cada culturatem formas de entendimento e acesso
a0 mundo distintas umas das outras. A discussao etnoldgicade Viveiros de Castro nos traz uma
referéncia sobre como € importante que acessemos as categorias nativas nos termos dos
proprios nativos, em seus sistemas fil 0sofi cos e compreensodes particul ares. N&o parto, portanto,
da categoria “corpo” utilizando-me da compreensdo hegemonica de corpo. Antes da pesquisa
de campo em si, fiz uma pesquisa prévia a respeito do Grupo Sonhus, que acabou por orientar
direcionamentos da minha pesquisa. O direcionamento da minha pesquisa, centralizada em
“corpo”, sedapelo fato de o préprio Grupo Sonhus centralizar-se em “corpo”. Fui encontrando
em campo correspondéncia entre o discurso de “pesquisa de corpo” e as praticas. Aos poucos,
fui encontrando também os caminhos para estruturar minhas percepcoes e andlises.

Referi-me anteriormente a uma compreensdo hegemonica de corpo. A respeito deste
assunto, cabe dizer que tradi¢des do entendimento do corpo de matriz ocidental tém umalonga
histéria e podemos verificar um dualismo que dissocia 0 homem do corpo: uma ambiguidade
entre aideia de se ter um corpo e de ser um corpo. Formulagdes tedricas de uma cisdo entre
corpo e mente podem ser encontradas marcadamente em Descartes. Na teoria de Descartes,
temos cristalizada uma visdo de mundo difusa das camadas sociais mais avancadas daguele

momento, mais do que o ato de um s6 homem. A cisao corpo-mente empreendida no
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pensamento de Descartes € um entendimento de corpo que passa a ser criticado e essacriticaé
feitapel o contraponto do conhecimento de nogdes de corpo de outras culturas. Adiciona mente,
a critica também se da através do conhecimento de entendimentos de corpo dentro da
ocidentalidade que fogem das nog¢6es do macrodi scurso hegeménico cientifico-fil osdfico, como
Le Breton (2011) demonstra com a medicina popular. As representagdes de corpo do discurso
hegemonico ocidental na atualidade encontrariam suas formulagtes mais explicitas no saber
biomédico, onde fica mais patente a cisdo corpo-mente aqui exposta e analisada. O saber
biomédico, que entende o corpo como “maquina humana”, em oposic¢do a outras formas de
medicina que buscam considerar o homem em sua “indissolivel unidade”. Haveria um
“divarcio” entre os saberes populares do corpo e a cultura erudita, notadamente biomeédica.

O corpo moderno, segundo Le Breton (2011), seria marcado por trés tipos de
isolamento: a) o do sujeito em relagdo aos outros, b) em relagdo ao cosmo, ¢) eem relacéo aele
mesmo. Caracterizado pelaestruturasocial individualista, umavisdo dadissociacao entre corpo
e 0 todo ssimbdlico e uma visdo do corpo como instrumento (corpo visto como acessorio da
pessoa, em Descartes) mais do que como corpo como unidade (em sociedades tradicionais, o
corpo ndo se distinguiria da pessoa). Essa visdo ocidental, que coloca o individuo no centro,
remontaao cristianismo (MAUSS, 2003), e é determinante em Descartes, com seu “Penso, logo
existo”, originado de um “eu” que se coloca a parte do mundo.

Aindacom Le Breton (2011), encontramos que o0 saber anatébmico da Italia no inicio do
seculo XV foi determinante para o processo de autonomizagdo do individuo e, portanto, da
visdo de corpo que encontramos disseminada no Ocidente. Esta atuaria em 0posi¢cao a uma
visdo de corpo popular, que se encontrava na Europa, e que recusava aindividuacdo, separacéo
do cosmo e alheamento do homem e de seu corpo. Dissec¢des eram proibidas durante a Idade
Média, mas passam a ser realizadas no periodo do século XV, e o corpo é entdo estudado por
S mesmo, como realidade autbnoma.

E talvez sobre a fuga dessa compreensdo hegeménica de corpo, localizada
historicamente em sua origem e geograficamente em sua localizag8o, de que se trata o fazer
dessapesqguisa. A busca pel os entendimentos e formas da fabricagdo do corpo do Grupo Sonhus
orientam o presente trabalho, e a busca foi por uma realizagdo coeténea e por um formato de
escrita que também inclua as vozes especificas de cada uma/um de minhas/meus interlocutores.

A situacdo em campo foi sui generis e a seguir sera abordada em suas especificidades.
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1.1. SOBRE O FAZER DA PESQUISA

Mencionei anteriormente que meu interesse em pesquisar com 0 Grupo Sonhus surgiu
a partir de um espetaculo em que trabalham butd, Travessia — Kanii-Shi. Durante 0 momento
de decidir sobre 0 ingresso no programa de mestrado em Antropologia Socia da Universidade
Federa de Goiés, entrei em contato com o grupo para saber se eles teriam abertura e interesse
na realizacdo da pesquisa. Uma amiga minha do teatro tinha amizade com Lorrana, integrante
do grupo, e fez aponte. Entrel em contato via Facebook e me apresentei, bem como expliquei
meu interesse, e ela demonstrou felicidade por parte do grupo. 1sso aconteceu em meados de
outubro de 2015. Era um momento de chegada de pessoas que trabalhariam com o Grupo
Sonhus e na gestédo do Espaco Sonhus. Estavam sendo redlizadas palestras internas sobre o
grupo, e me convidaram para participar. Foi quando também pude apresentar aideia da minha
pesqguisa e consolidamos, ainda antes do meu ingresso do mestrado, a sua realizagéo.

Apbs o inicio das atividades das aulas do mestrado, durante o ano de 2016 e em 2017,
0 Grupo Sonhus realizou diferentes atividades formativas na area de teatro chamadas
Workshops, e tive oportunidade de participar da maior parte delas. Estas atividades foram
conduzidas tanto por ministrantes externos, como com conduc¢do de integrantes do grupo.
Participel ndo como observador, mas como participante de fato, realizando um aprendizado em
meu corpo e convivendo no espaco criativo propiciado. Aproximo-me assim do que Wacquant
(2002) realizou em seu trabalho ao se colocar como aprendiz de boxe e de Pimenta (2013)
guando a antropdloga passa pela experiéncia da romaria para aprender também com seu corpo
a construcao do “corpo de fé”: foi dessa forma que se deu minha préatica. Com suor e dores.

A primeiraatividade que participei ministrada pelo grupo foi o Workshop Semente, Flor
e Espinho, por isso comeco o relato das mintcias do campo por ela. Como o titulo apresenta,
traz uma reflex&o que compara o desenvolvimento da expressdo corpora ao desenvolvimento
de uma planta. Gostaria de lembrar que o0 espinho € uma variante da folha, e que serve para
defesa. A flor serve para reproducdo. Assim € o corpo, com suas multiplas possibilidades. De
22 de agosto a 02 de setembro de 2016, foram duas semanas consecutivas, de segunda a sexta.
Pelas manhas, de 8h até um pouco mais de 12h, praticavamos as técnicas do Corpo Ritual. Pelas
tardes, de 14h até 18h, “A Mimica e suas dramaturgias”.

Previamente, houve o “X Encontro de Atores Criadores”, com trés diferentes

workshops, que participel conjuntamente ao grupo, mas com ministrantes externas/os. Narciso
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Telles** ministrou workshop de 20 horas sobre viewpoints® entre os dias 06 e 10 de junho.
Juliana Pardo e Alicio Amaral, da Cia. Mundu Roda de Teatro Fisico e Danca (SP) ¢,
ministraram oficina de cavalo-marinho, nosdias 12 e 13 dejunho, totalizando 10 horas. Robson
Haderchpek” ministrou um workshop sobre relacio dos quatro elementos (terra, 4gua, fogo e
ar), com duracdo de 24 horas, repartidas entre os dias 16 e 20 de junho.

Ainda em 2016, participel de residéncia artistica organizada pelo Grupo Sonhus, em
parceria com a Universidade Federal de Goiéds, aos sabados de outubro e novembro. A
residéncia foi descontinuada devido ao movimento de ocupagao de universidades, no contexto
da luta contra a EC 95/2017. Em 2017, a residéncia foi retomada, entre margo e abril, aos
sabados, durante 4h a cada manhd, totalizando 20 horas.

No inicio de 2017, participei das atividades da Oficinade Teatro Fisico, ministradapelo
grupo. De 06 de Fevereiro a 22 de Fevereiro, de segunda a quarta, totalizando 9h/semana e 27
horas de carga horaria total. Minha participacdo ndo se efetivou de forma completa por conta
de alguns problemas meus de ordem pessoal. Ainda em 2017, posteriormente, houve a
participacdo na Escola de Mimica e Teatro Fisico — ELMIT, também ministrada pelo grupo.
Com duracdo proposta de dois anos, com aulas as tergas e quintas de 19h as 22h. Infelizmente
0 projeto acabou por ser descontinuado por dificuldade de adesdo das/os estudantes
interessadas/os.

Participar dessas atividades significou levar meu corpo alimites que eu ndo imaginava.
Significou superar desconfortos e dores fisicos em busca de a cangar o objetivo que o exercicio
colocava. Significou deixar as roupas encharcadas de suor, porque sou desses que realmente
fica muito suado. Significou momentos de éxtase, no qual eu sentia que meu corpo se movia
por ele mesmo, sem amarras e sem limites. Significou conviver com outros corpos, tanto de

outras pessoas que participavam dos Workshops, como de integrantes do Grupo Sonhus, e

14“Narciso Telles € ator, pesquisador, e doutor em Teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(Unirio). E professor do curso de Teatro e do Programa de Pds-Graduago em Artes da UFU e membro do
Coletivo Teatro da Margem, em Uberlandia.” (Website:

http://portais.ufma.br/Portal Ufma/pagi nas/noticias/noticia.jsf 71 d=51686. Acesso em 08/01/2019).

15 Conceitos criados por Anne Bogart, a partir do trabalho de Mary Overlie, que envolvem o trabalho com tempo
e espaco referentes a gestual de movimento e voz.

16«A Cia. Mundu Roda de Teatro Fisico e Danca (SP), fundada em 2000 pelos artistas Juliana Pardo e Alicio
Amaral, vem construindo uma linguagem cénica prépria a partir do Trabalho do Ator/MUsico/Bailarino e as
Dancas Tradicionais Brasileiras.” (Website: https.//www.munduroda.com. Acesso em 08/012019).

17 “Ator, diretor, professor e pesquisador formado e pés-graduado pela Universidade Estadual de Campinas.” “(...)
atual mente desenvolve uma pesquisa acerca dos principios ritualisticos dacena.”. Tem vinculo com o Arkhétypos
Grupo de Teatro da UFRN. (Website: https://www.escavador.com/sobre/2207346/robson-carl os-haderchpek.
Acesso em 08/01/2019).
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admirar seus potenciais e também invejar aquilo que eu ndo tinha. Foi um trabalho muitas vezes
marcado pela impossibilidade. Eu me sentia aguém bem como me sabia aquém. Nos poucos
momentos que fui elogiado em alguma apresentacdo de cena, me senti extremamente satisfeito
e surpreso com o efeito que eu poderia causar.

Durante boa parte de minha vida fui sedent&rio. E acabei por me engajar em uma
pesquisa que faz uso do corpo em intensidade. N&o tinha, também, grande experiéncia com o
teatro ou artes do corpo antes. Para ser mais preciso: um ano de experiéncia em uma escola.
Durante esse periodo, também seis meses com outro grupo, além de um ano de danca
contemporanea. Houve também um curto periodo de cerca de dois anos com capoeirano inicio
de minha adolescéncia. Ainda assim, tudo em minha pesquisa foi, a maior parte do tempo,
marcado pela novidade, mesmo com minha pequena vivéncia de teatro anterior, adicionado ao
interesse de me desenvolver como ator. Em simulténeao, o interesse de realizar a melhor
pesquisa antropol 6gica que pudesse, criando (ou seria articulando?) conhecimento a partir do

gue vivenciel em campo e pude ter acesso com as vidas dos sujeitos de minha pesquisa.

Fotografia 1 — J6 de Oliveira, Pablo Angelino e eu em treinamento de kathakali. A posi¢éo
dos bragos € uma posi¢ao tradicional da pratica. Abaixo, estamos movimentando Nossos pées e
vemos também a tentativa acima de se manter a coluna ereta, o que ndo consigo fazer téo

bem.

Fonte: https.//www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/?tab=album& album id=259418744094968




24

Centralizando-me agora nareflexdo acerca de outro momento de minha pesguisa, penso
0 periodo de 24 de Agosto a 06 de Outubro de 2017, em que realizei observacao participante
nas préticas do cotidiano internas do grupo: ensaios e treinamentos, principalmente. Estive
presente de segunda a sexta, durante toda manha e toda tarde. A sede desses encontros foi 0
Espaco Sonhus. Muitas vezes, em minhas observacOes em campo, eu estava sentado em uma
dessas cadeiras que comumente se encontram em escritorios e normal mente estéo posicionadas
na mesa do computador. Eles estavam treinando, eu estava assistindo, e registrando. As vezes
eu prestava alguma ajuda pontual : colocar uma musica, marcar o tempo, buscar a caixade som,
jd cheguei alimpar o chdo também. Quando pensei nisso tudo, achel curioso e engragado, e
senti um estranhamento. Os nativos com suas préticas. O antropdlogo com a observacdo, o
registro e areflexdo. Teriamos um semi-gabinete? Teria eu levado meu escritério parafora de
casa? Isso fica ainda mais ressaltado pelo fato de que, na maior parte das vezes, devido ao
cotidiano intenso do grupo, ndo tinhamos muitos momentos de conversa. Eu observava e
anotava apenas. E no final, sentava com eles e relatava um pouco do gque se passava ha minha
cabeca. Com raros comentarios de retorno por parte deles. Realizar os bate-papos, num

momento posterior, acabou se demonstrando fundamental para arealizagdo da pesquisa.

Fotografia 2 — Eu e Nando Rocha em treino-ensaio. O angulo permite ver que olho
rapidamente para a cdmera e gue Nando tem um momento de did ogo com o grupo,
repassando conhecimentos e instrucdes. Minha posi¢éo é uma tentativa de flexionar as costas.

Fonte: https://www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/ 2tab=al bumé& album_id=259418744094968
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Parte desta pesquisa é também constituida pelo discurso do grupo arespeito de si, mas
ndo colhido em interacéo face-a-face. Ou sgja, acessado em meios de divulgagao externos como
redes sociais e site, e também através de literatura produzida por €les mesmos. Intentel assim
dialogar com outra ordem de reflex@o possivel, mais refletida e pensada, mas nem por isso
menos real, em igual nivel de igualdade com o que dialoguei com o gue vivenciei em campo.
Faz parte desse nivel de discurso as fotografias presentes neste trabalho, todas retiradas de
publicacdes derede social, e que estéo presentes principal mente como formas de of erecer algum
subsidio em imagens em relacdo ao que vivenciei com o grupo. Afinal, imagens sdo
extremamente importantes, via de regra, num exercicio etnogréfico. Mais ainda se

consideramostratar de prati cas performati cas que trabalham com avisualidade, tal qual o teatro.

2 - FABRICACAO DO CORPO, CORPO EM PERFORMANCE, CORPO-SIMBOLO E
CORPOREIDADE

21 FABRICACAO'®¥DOCORPO

Praticas performaticas, com cardter ritua ou ndo, sdo reconhecidas na literatura
antropol égica como tendo fungfes de construcéo de corpos, educacdo do corpo (GRANDO,
2006) ou fabricagdo de corpos (SEEGER, DA MATTA e VIVEIROS DE CASTRO, 1979).
Grando (2006) explora aspectos de construcéo de identidade e convivéncia através do jogo de
futebol, que se relaciona com os corpos que, socia mente, tem-se 0 objetivo de atingir por serem
fortes, resistentes, ageis e equilibrados. Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro (1979)
demonstram como o corpo fisico ndo é atotalidade do corpo para amerindios diversos, e como
a construcao do mesmo se da no decorrer de toda vida por meio de praticas rituais como a
reclusdo e a decoragdo, e como essa fabricagcdo do corpo e da pessoa sdo sindnimos. Valores
mais Ou Menos sociais sdo atribuidos a diferentes partes do corpo. McCallum (1998) apresenta

COmo O corpo entre os kaxinawa € constituido por diferentes processos materiais e relagdes de

180 uso da terminologia fabricagdo de corpo que utilizo remete diretamente a Seeger, Da Matta e Viveiros de
Castro (1979) vinculando-se a um entendimento de um corpo que passa por processos variados no decorrer de toda
avida que o transformam e que ndo esta limitado a fronteiras fisicas. Inicialmente, eu fazia uso da terminologia
“construcdo de corpos”, como Pimenta (2013). Acredito que outra camada do termo “fabricacdo” é se vincular
mais claramente a ideia de “bricolagem” do que o termo “construgdo”, e o entendimento da “bricolagem” é
importante para o trabalho que aqui realizo.
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substancia, mas também como o corpo se transforma através da aprendizagem e da observagdo
de préticas.

Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro (1979) demonstram como uma caracteristica
marcante das sociedades amerindias no Brasil é a centralidade do corpo, atuando como posi¢éo
organizadora central de mitologias, vida cerimonia e organizag&o social. Consideremos que 0
idioma social Nuer, tal como analisado por Evans-Pritchard (2002), era bovino. No caso das
sociedades amerindias do Brasil, o idioma central seria corporal, e relaciona-se a preocupacéo
com a defini¢cdo e construcéo da pessoa. Recordemo-nos do que Le Breton (2011) traz acerca
daindissolubilidade de corpo e pessoa em sociedades tradicionais. Ademais, o corpo fisico, nas
sociedades amerindias no Brasil, ndo é a totalidade do corpo, nem o corpo € a totalidade da
pessoa. Relacdes sdo estabelecidas entre diferentes corpos atuando na fabricacdo deles no

decorrer de suas vidas.

Na maioria das sociedades indigenas do Brasil esta matriz ocupa uma posi¢cao
organizadora central. A fabricac8o, decoracao, transformacéo e destrui¢do dos corpos
s80 temas em torno dos quais giram as mitologias, a vida cerimonia e a organizacéo
social. Uma fisiologica dos fluidos corporais - sangue, sémen - e dos processos de
comunicagdo do corpo com o mundo (alimentacdo, sexualidade, fala e demais
sentidos) parece subjazer as variacfes consideraveis que existem entre as sociedades
sul-americanas, sob outros aspectos. (SEEGER, DA MATTA E VIVEIROS DE
CASTRO, 1979, p.11)

Uma fisio-16gica subjacente € orientadora. Cabe refletir sobre a posicdo do corpo do
Grupo Sonhus, centralizador das préticas, com o entendimento de uma fabricacéo de corpos
como | 6gi ca das atividades cotidianas do grupo. Hatambém umaldgica que orienta a percepcao
do grupo arespeito dos processos de comunicagao dos corpos com o mundo, ou com aplateia,
por meio do entendimento de um corpo energizado que € construido. Em outras palavras, como
me disse Lorrana, “um corpo que se conecte com as coisas”. Enquanto corpo energizado, este
corpo possui uma qualidade de presenca distinta e propicia uma performance mais interessante
(BARBA e SAVARESE, 1995; ROCHA, 2014). Temos uma socio-l6gica apoiada numafisio-
|6gica, assim como encontramos com 0s amerindios.

Ainda sobre aideia do corpo fabricado, temos Sénia Weidner Maluf (2001):

“Além disso, aidéade que o corpo é"fabricado" ou moldado natrajetériade vidade
um individuo aparece como recorrente tanto nas préticas quanto nas cosmologias
especificas de muitas dessas sociedades indigenas. Alguns exemplos dessa
corporificacdo da experiéncia, ou centralidade do corpo na experiéncia coletiva e
individual, sdo a forma pela qual se da, em muitos desses grupos, o aprendizado e a
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socializac8o das criancas, a especificidade da experiéncia e da construcdo corporais
do xama ou pajé e das substancias que este deve ingerir ou incorporar, a forma como
s80 construidos os corpos femininos e sua preparacdo para o parto, as representaces
em torno daformagado da Pessoa e das substancias que atuam em sua constituicdo etc.”
(WEIDNER MALUF, 2001, p. 92-93)

Em outro momento do mesmo trabalho, a autora aborda mais incisivamente a
problematica de como a concepcdo de corpo estd ligada a concepcdo de pessoa. A Pessoa
aparece como “um ser em processo permanente de transformacéo — e aberto para experimentar
diferentes possibilidades de metamorfose” (WEIDNER MALUF, 2001, p. 93), diferindo de
uma concepcdo de sociedades ocidentais urbanas que seria centrada na nocéo de Individuo.
Como consequéncia disso encontramos um corpo que € performado, e ndo um corpo dado.
“Conjunto de atitudes, de afec¢Oes, de modos de ser, de habitus” (WEIDNER MALUF, 2001,
p. 93). A autora entende que é um contraponto com as posi¢des hegemdnicas sobre corpo e,
entendo que posso encontrar que, fugindo de concepgdes hegemonicas, encontramos 0 Corpo
gue o Grupo Sonhus performa. Performar torna-se um eixo fundamenta para entendimento da
fabricacéo do corpo.

Em McCalum (1998) temos uma analise de saberes incorporados ao corpo e que
transformam esse préprio corpo. Essa compreenséo € importante para se pensar no Grupo
Sonhus, por analogia. A aprendizagem entre os kaxinawa se da por observacao, principal mente,

mas também pela experiéncia.

Somente se diz 0 minimo necess&rio. Assim, quando uma menina vai aprender o
padréo datecelagem, depois de ter sido banhada com o dau que gjuda a ver claramente
e a lembrar, ela precisa passar horas sentada, observando os parentes mais velhas
tecendo. Nem todas as meninas conseguem adquirir esta habilidade, que € um marco
da sua condi¢cdo de mulher. Da mesma forma, quando um homem leva o filho, ou o
filho de suafilha, paracacar, coletar borracha ou em viagens de vendas, espera-se que
0 menino aprenda pela experiéncia e observacdo. (McCallum, 1998, p. 227)

A ama é o agente da incorporacéo do conhecimento no corpo e age como mediadora
do processo de aprendizagem, entre os kaxinawa. Essa dualidade de uma alma que €
‘conhecimento no corpo’, que atua como agente, enseja reflexdes a respeito de processos de
aprendizagem e a relacdo ama-corpo por parte do Grupo Sonhus. Mas fica visivel que se da
umatransformacdo do corpo por meio da aprendizagem.

Em Carneiro da Cunha (1978) temos uma andlise do “amigo formal” entre os krahd, um
amigo estabelecido socia-estruturalmente no qual se deve haver evitamento de contato e

envolve obrigagdes frente ao amigo. Quando um amigo se fere, 0 amigo formal deve sofrer o
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mesmo dano. O amigo formal é como o anténimo da pessoa krahd. Numa andlise da sociedade,
entende-se assim que o Outro se encontra dentro dos limites da mesma. Ja em Viveiros de
Castro (1986) temos uma caracteristica dos Araweté enquanto relacionada ao devir-outro, o
outro como destino, além dafronteira da sociedade e estabel ecendo um impulso paraforadesi.
Em ambos os casos, a construcéo da pessoa tem relacéo com a ateridade, cada qual tendo um
lugar especifico paraa ateridade.

Schechner (1985) nos apresenta a transformagao vivida tanto nos espectadores como
pelo performer na atividade mesma da performance. Essa relagdo estabelece também uma
espécie de alteridade, na medida que o performer é “ndo ele mesmo” e também “ndo ndo ele
mesmo”. Haumasimultanei dade de “eus” (“selves™). A fabricac&o do corpo pode ser entendida
como tendo relacdo com as possibilidades de “eus” num “eu”. A alteridade de si dentro do
mesmo. “Eu me torno outro alguém, ou eu-mesmo em outro estado de ser, ou humor, téo
‘distinto demim’ que eu pareco estar ‘fora demim’ ou ‘possuido por outro’”. (Schechner, 1985,
p. 41, traducdo minha)

Vemos a relagdo dessa discussdo com a nogdo de pessoa, portanto faz-se necessario
abordar mesmo que brevemente o problema. Mauss (2003), em seu célebre ensaio, demonstra

como a nogdo de pessoa como ser psicol 6gico, do pensamento ocidental, remonta ao
cartesianismo. Ja discutimos ainfluéncia dessa corrente fil osofica a respeito danogéo de corpo
que temos no ocidente. E importante assinalar que 0 mesmo movimento que separa mente e
corpo estabel ece pessoa como “consciéncia”. Mas o entendimento de corporalidades, como nos
traz WEIDNER MALUF (2001) mefaz crer que € possivel entender pessoa como performance.

Le Breton (2013) recupera a obra Do Kamo de Maurice Leenhardt e o relato dos
canaque. Afirmam que foram os ocidentais que teriam levado a ideia de “corpo”. O corpo néo

existiacomo conceito separado do todo. O corpo, de modo originario pelos canague, era
compreendido como completamente integrado a um todo simbdlico, que ndo so o circundava,
mas também o preenchia. A compreensdo do corpo € de gque este é parte integrante do mundo
vegetal, recebendo dai suas caracteristicas. Ha uma correspondéncia de nomeagéo entre partes
do corpo e elementos do meio, tais como casca de arvore, conchas, frutos. “A ligacdo com o
vegetal ndo é uma metéfora, mas umaidentidade de substancia.” (LE BRETON, 2013, p.23).
Sua cosmogonia conecta suas origens a origens de arvores.
Acredito que com os canague podemos articular uma aproximagdo com o fazer teatral

do Grupo Sonhus. Para 0s canague, ndo se pensa em metaforas, mas identidades de substancia.
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Com o Grupo Sonhus, pretende-se um corpo gue ndo atue, mas sgja. Um corpo que vivade fato
uma outra realidade proposta no ambiente da performance. Alteracdo de substancia e entendo
portanto termos aqui, no caso, uma criacdo de um ambiente diferenciado em que se da a
possibilidade de uma outra vivéncia.

Vieira (2003) realizou pesquisa com o Congado dos Arturos. Nesse local, 0 ensino das
préticas corporais se da desde cedo na comunidade. A festividade do Congado dos Arturos
instaura uma ruptura com o cotidiano de um mundo de trabalho intenso, para envolver-se num
universo simbdlico detradi¢do, fé e movimento fisico e sonoro. Propde um corpo que sevincula
a uma tradicdo de resisténcia que € recuperada, inscrevendo-se nas praticas. O corpo, nesse
contexto, é “sede e receptaculo do sagrado” (VIEIRA, 2003, p. 62). E um corpo fabricado,
entendo, passa por processos de aprendizagem e restauragdo de comportamento, mas
relacionando-se a dimensao do sagrado eminentemente.

O candombl é também apresenta idei as particul ares e especificas de corpo. Com Rabelo
(2011), ha uma reflexdo acerca do otd, uma pedra que tem umarelacdo com o orixa que, para
0s praticantes, equivale ao préprio orixd. Compreende-se que 0 corpo ndo teria contornos
definitivos e claros. Diferentes agéncias podem passar pelo corpo, gue recebe, por exemplo,
orixas. Corpos se associam em cadeias de rel agoes.

Aproximo-me, em momentos, da proposta e entendimento articulados por Pimenta
(2013), que investigou a construcdo dos “corpos de fé”, corpos de romeiros com 0s quais a
autora realizou sua etnografia, tendo inclusive se colocado em campo fazendo o percurso da
romaria. A autora articula uma compreensdo da romaria como um conjunto de préticas e
técnicas corporais que formariam esse corpo distinto e especifico, por meio de jejum, rezasea
caminhada em si. A transformac&o € operada por meio de sacrificios. Veo aproximagdes na
reflexd@o acerca de sacrificios que operam transformagdes, pois que o trabalho de fabricacéo de
corpos do Grupo Sonhus é arduo e extenuante.

Busgquei oferecer uma pegquena amostra de uma diversidade de possibilidades de
entendimento de corpo e pessoa gque variam de acordo com as préaticas culturais, mas busguei
trazer também um olhar a respeito do papel da ateridade nesse contexto. Destaco com mais
énfase a idela de Weidner Maluf (2001) de que o corpo é performado, essencial para este
trabalho. Minhaintencéo é fabricar umabase para discussdes futuras neste trabalho que tocaréo
nesses pontos, dialogando com referéncias culturais de modo a lancar diferentes percepcoes

acerca do corpo gque o Grupo Sonhus performa e fabrica. A seguir, minha proposta € abordar
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performance e ritual como forma de adentrar mais na cadeia de articulacbes de significado
possivels que orienta o fazer de minha pesquisa. Ha também um entendimento de que corpo e
pessoa cumprem um papel significativo no contexto das reflexdes e préticas de performance e
ritual.

22. PERFORMANCE E RITUAL

Com o eixo analitico “performance”, algumas caracteristicas estdo em destaque: a
experiéncia estéd em relevo, € multissensorial, envolve participacdo expectante, sinestesia
(multiplos receptores sensoriais sendo estimulados) e engajamento corporal, sensorial e
emocional, bem como propicia emergéncia de significados. E uma experiéncia de caréter
publico, envolvendo uma plateia que atua de forma decisiva para a performance, que se danum
momento delimitado de tempo, com inicio, meio e fim (LANGDON, 2006). Quanto ao Grupo
Sonhus, vale a pena destacar as reflexdes feitas em relagdo ao engajamento corporal, sensorial
eemocional, e asinestesia. Além disso, mesmo que minha pesquisa se centre em situacdes pre-
performance, entendo que se leva em conta uma plateia real (o instrutor) ou imaginada (as
pessoas que posteriormente assistiréo a performance).

Performance é um termo bastante amplo dentro da tradicdo antropoldgica, podendo
enquadrar diferentes aspectos davidasocial, tais como esportes, filmes, brincadeiras de crianga,
rituais (religiosos ou ndo), espetaculos artisticos (teatro, shows, danga, circo, etc.) e obras
literarias. S80 um meio para 0 entendimento da vida em sociedade, atuando como meio de
acesso a contetidos muitas vezes latentes da vida social, ou mesmo contetdos explicitos, sobre
preocupacOes da sociedade em questdo. Apresentam a caracteristica de serem liminares ou
limindides, isto é, colocam em cheque obrigatoriedades e padrdes culturais, dizendo respeito a
um processo repleto de possibilidades. Uma situacdo liminar € comum em ritos de passagem e
acontece de forma obrigatoria; ja a situagcdo limindide diferencia-se por ser facultativa e
relacionada ao lazer e entretenimento. Entretenimento, etimologicamente, significa “colocar a
parte”, ficando assim evidente o carater de espaco liminar ou limindide. (TURNER, 1982).

A definicdo de performance vai variar de acordo com o que diz o contexto histérico e
socia de cada sociedade, sua tradicéo e suas convencdes (SCHECHNER, 2003). No caso que
aqui abordo temos que o teatro € enquadrado como forma de performance, com caracteristicas

eminentemente criativas e artisticas, dialogando com diferentes tradi¢fes e se colocando como



31

forma expressiva que privilegia o corpo. S& comportamentos duplamente restaurados
(SCHECHNER, 1985), que devem ser repetidos para serem executados. Envolvem, portanto,
com o Grupo Sonhus, treinamentos variados por parte das atrizes e atores, tanto por meio de
modalidades chamadas extra-teatrais (kung-fu, pilates, e yéga) como por modalidades
chamadas teatrais (improvisacdo, géneros de mimica, butd, modalidades de dancas populares,
bal é classico, clown/palhaco, por exemplo) (ROCHA, 2014).

Turner (1987) apresenta, recuperando Dilthey, que uma caracteristica da performance
dentro do eixo da antropologia da experiéncia € ser compreendida como orientada por uma
Weltanschauung. Diferente de cosmologias, teologias, ou sistemas filosoficos, éticos e
ideologias, a Weltanschauung seria dindmica, sempre sujeita a revisdo. Vou me centralizar
sobre trés de suas caracteristicas. 1) Weltbild, um corpo de conhecimento sobre o que é tomado
como “mundo real”, 2) julgamentos de valor sobre mundo e significado, 3) principios de
conduta que orientam a praxis. Deste modo, conjugam-se 0s ambitos cognitivo, afetivo e
volitivo em simultaneo, sem preponderancia de nenhum dos mesmos. Uma Weltanschauung é
performada. O entendimento que Turner apresenta relaciona-se mais a Weltanschauung de
maior nivel de generalidade, mas acredito ser possivel refletir com o conceito para casos
especificos. Em outras palavras, entendo que um grupo de teatro teria sua propria
Weltanschauung e busco fazer uso do conceito para compreender orientagfes que dao sentido
para as praticas do Grupo Sonhus. Apenas fago um reparo. Apesar do uso do conceito
turneriano-diltheyniano, ndo considero que principios de fato orientem uma praxis, e sim que
€ssas coisas se imbricam e se entrelagam de modos mais complexos e confusos'®.

Le Breton (2011) cita muito de um imaginario de corpo desenvolvido a partir da década
de 1960 que coloca o corpo como espécie de ater-ego, com ideias como “corpo em forma”,
préticas como fisiculturismo, cosmeéticos, dietas, e esportes de esforco e de risco. Paraum nicho
mais restrito, temos o corpo como centralidade: sdo artistas do corpo ou artistas da cena, como
dancarinos, artistas circenses e atores.

19 Agradeco ao professor Luiz Felipe Hirano Kojima pela discussio a respeito de uma primazia do mental que o
conceito carregaria. Considero, contudo, que o conceito permanece operacionalizavel de forma bastante
interessante para os propositos deste trabalho, apenas salientando que ndo ha uma “principios” por tras, mas sdo
principios dentro, sempre performatizados nas praticas. Isto porque tudo que permeia 0 Grupo Sonhus se redliza
no corpo, pelo corpo, através do corpo. Mente e corpo sdo distingdes apenas anal iticas. Temos uma “mentecorpo”
ou um “corpomente”.
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Com Tambiah (1985) recuperamos Radcliffe-Brown em sua andlise da danca, formade
performance, e chegamos a compreensao do caréter ritmico e coletivo, regulando movimentos
do corpo e da mente. Lembremos de Mauss (2003) que qualifica a danca dentro do eixo de
técni cas de movimento e fica patente como parao ritual, assim como paraa performance, temos
umacentralidade no papel do corpo. O entrelacamento deritual e performance sefaz importante
para compreender praticas do Grupo Sonhus, que tem elementos de treino e de ritual, pois que
se aparta das caracteristicas do cotidiano e estabel ece uma outra zona de interacéo.

A acdo ritual, no entendimento de Tambiah (1985), é performativa em trés sentidos. No
primeiro, dizer algo é também fazer algo (sentido de Austin). Segundo, multiplas midias sdo
mobilizadas em um ritual (sentido de Leach). Terceiro, valores indexicais séo mobilizados
(sentido de Peirce). Além disso, Tambiah (1985) coloca que al gumas das caracteristicas comuns
arituais sdo procedimento de ordenacéo, senso de coletivo ou comunal, reconhecimento de que
é extraordin&rio. Encontramos isso também em boa parte das performances e, assim, se
fizermos uso do entendimento deste autor, rituais e performances sdo bastante aproximados,
com todo ritual necessitando ser performado. Mas nem toda performance é um ritual.
Aproximo-me desse entendi mento.

Em consonancia, cabe reflexo com a categoria lila do Norte da india, que significa
play. Do mesmo modo que o termo em inglés, abrange tanto jogos como também drama (no
sentido deteatro). Refere-se também um ciclo de festivais religiosos, entrando assim no ambito
do sagrado. Este cardter muiltiplo (tanto jogo como sagrado) se encontra presente em
determinadas performances, e em especial, nos objetivos do Grupo Sonhus. Tambiah (1985)
também nos recorda da aproximacao dos antigos gregos entre teatro eritual.

Cabe remeter aliminaridade que Turner (1982) discute. Em especial, quanto aidelade
play, vale mencionar a seguinte passagem: “Em outras palavras, na liminaridade as pessoas
‘jogam’ com os elementos do que é familiar e os desfamiliarizam. O novo emerge de
combinacBes sem precedentes de elementos ndo-familiares.” (TURNER, 1982, p. 27, traducao
minha).

Tambiah (1985) refere-se a cosmologia como “corpo de concepcBes que enumeram e
classificam os fendbmenos que compde 0 universo como um todo ordenado e as normas e
processos que o0s governam” (Tambiah, 1985, p. 130, tradu¢do minha). Rituais trabalham em
comunicagdo e mediacio dacosmologia. Percebe-se como iSso se aproxima de um dos aspectos
da estrutura tripartite de uma Weltanschauung, que é entender a forma como se compreende o
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mundo real, contudo marca-se na Weltanschauung o elemento de transitoriedade. Mas é na
argumentacdo da cosmologia que Tambiah consegue demonstrar que rituas néo
necessariamente pertencem a esfera do religioso ou sagrado em sentido estrito. Pelo contrario,
adistin¢do entre secular e religioso seria de pouca relevancia

Turner (1987) aponta ainda que a performance tem uma estrutura diacrbnica, com
comeco, sequéncia de fases e fim. Performances cénicas, para Schechner (1985), podem ser
divididas analiticamente em sete fases. treinamento, workshop, ensaio, aguecimentos e
preparacoes imediatamente antes da performance, a performance em si, 0 desaquecimento e o
pos-espetaculo. Examinando o que antecede a performance, podemos ter uma compreensao
melhor da performance. Um processo de workshop seria andlogo a fase liminar de um ritual.
Isso fica ainda mais marcado num treino com caracteristicas de workshop (pois criativo) e de
ritual, como sdo boa parte dos treinos-ensaios do grupo, e também o Treino Ritual Completo
gue sera futuramente abordado. Também nos aproximamos do sentido de ritual de Tambiah

(1985) mais umavez:

(...) sistema de comunicagio simbdlica culturalmente construido. Constituido por
sequéncias de acdes e palavras padronizadas e ordenadas, frequentemente com uso de
multiplas midias, e com contelido e arranjo caracterizados em niveis variaveis de
formalidade (convencionalidade), esterectipia (rigidez), condensacdo (fusdo) e
redundéancia (repeticdo). (TAMBIAH, 1985, p. 128, traducdo minha).

Com Schechner (1985) temos que afungdo basica de tanto ritual como performance é a
restauracdo do comportamento. Vemos aproximagdes com o que entende Tambiah, como vimos
acima. O “ndo eu” e “ndo ndo-eu” sdo centrais para o entendimento de performance, também,
na medida que enquanto performa a experiéncia de um eu com seu self se da mediante a
experiéncia de outros. “Enquanto performa, ele ndo tem mais um ‘eu’, mas um ‘ndo néo-eu’, e
essa relagdo duplamente negativa também mostra como comportamento restaurado €
simultaneamente publico e privado” (SCHECHNER, 1985, p. 111-112, traducdo minha).

Esse jogo, entendo, caracteriza o fato de que a fabricacdo de corpo na performance,
como posteriormente serd abordado, deve se dar nessa diaética. A transformagdo que esse
processo afirma se da nos espacos de workshops e treinamentos, num espaco de liminaridade,
referentes a0 modo subjuntivo. Temos antiestrutura mais do que estrutura nesses momentos.
Lembremos também que a compreensdo de como surge 0 novo se da pela articulacéo de

comportamentos restaurados prévios, sendo portanto recombinacdo, tal qual na bricolagem.



23. O CORPO DA PERFORMANCE E DIFERENTE DO CORPO COTIDIANO

Entendo que Le Breton (2011) fala de uma perspectiva mais centrada numa
ocidentalidade central, relativa a Europa e América Anglo-Saxa. Descreve caracteres, contudo,
gue também se aplicariam ao Brasil, especiamente no tocante das camadas médias e altas da
sociedade no contexto urbano. Umaregulagcdo de corpo que fala do evitamento do contato fisico
e uma etiqueta corporal, traduzindo-se num distanciamento entre corpos, exceto em situagoes
especificas. Tudo isso acaba por envolver determinadas técnicas corporais.

Os periodos em campo com 0 Grupo Sonhus puderam me dar perspectivas acerca de
treinamentos que corroboram esta tese, pois que 0s esquemas que regulam os contatos fisicos
s80 dirigidos de acordo com momentos dos treinamentos. Determinados momentos privilegiam
0 contato e o encorajam, outros momentos sfo individuais. E marcado, contudo, que ha
momentos em que o contato é necessario, e que ele fuja de parametros de pudor normamente
estabel ecidos para as situagOes em geral. O tabu do contato de que nos fala Le Breton (2011) é
também contraposto nas aulas da ELMIT (Escola de Mimica e Teatro Fisico, curso aberto que
0 Grupo Sonhus ministrou no primeiro semestre de 2017 parainteressados): um dosexercicios
envolveu exploracéo ativa do corpo. Do mesmo modo, o exercicio de buté no workshop que
participel ministrado por Gustavo Collini, e do qual os integrantes do Grupo Sonhus foram
também participantes: 0 exercicio do “anjo” envolvia toques no corpo do outro, massagens,
caricias e estimulos, como que para dar um banho de afeto positivo.

Le Breton (2011) ainda afirma a busca desse homem ocidental por n&o sentir o corpo,
por apaga-lo tanto quanto possivel, na maior parte das situacfes. Entendo que € uma vontade
de agir como se houvesse apenas a mente, pelo menos, amaior parte do tempo. O corpo so viria
a consciéncia em momentos especificos, tais como doenca, dor, fadiga, sexualidade e a
gestacdo. Encontramos nas préti cas performati cas uma situacdo bastante distinta: € incentivada
uma atencdo a0 que O Corpo sente, que experiéncias ele passa e passou e quais memaorias
corporais ele carrega. Podemos explorar uma analogia entre 0 que o0 autor analisa acerca das
artes marciais, que proporiam alcangar um “uso de si” mais “inteiro”. Do mesmo modo se da
com as praticas da performance.

Pretendo, a seguir, realizar uma recuperacdo de alguns trabalhos que podem ser
entendidos como investigagOes acerca de performances, com um olhar voltado a observar o
tratamento dado a problemética do corpo. S&o trabal hos de outras/os autores, com outras/os
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agrupamentos de pessoas, em outras situacdes. Viso, dessa forma, em especia, produzir
insights que corroborem a literatura sobre corpo em performance e, se possivel, trazer algumas
novas luzes a esse respeito.

Maria Angélica Rodrigues de Sousa (RODRIGUES DE SOUSA, 2013) realizou um
trabalho etnografico em seu mestrado com o Teatro Oficina, de Sdo Paulo, um dos grupos de
teatro mais conceituados do pais. Enfatizou em sua pesquisa o processo de transformagdo do
corpo em arte, postulado como local da atividade e ndo da contemplacdo. Foge-se de umaesfera
de arte contemplativa, colocando a arte, e o corpo em consequéncia, na esfera do vivido: corpo
em movimento da existéncia a arte do teatro. Fica patente com este trabalho, no meu
entendimento, como uma determinada Weltanschauung de um grupo de teatro € integrada em
seu trabalho de corpo.

A arte politicado Teatro Oficinabuscaum corpo que fujado cotidiano, desestabilizando
regras e valores sociais hegeménicos. Cabe sdlientar o quanto é forte a visdo da contracultura,
também em relacéo ao uso de drogas como formas de al cancar estados alterados para aprépria
atuacdo cénica. Também no eixo contracultural, um dos recursos mais utilizados pelo Teatro
Oficinaem relagdo ao corpo é a nudez. Esses valores impactam também na forma como se da
a preparacdo corporal para a cena dos atores: “Repeticdo e memoriza¢do automaética sao
absolutamente rechacados” na busca de uma “perpétua atualizacéo e presentificacdo das cenas
nos corpos colocados em relacdo” (RODRIGUES DE SOUSA, p. 50, 2013).

Meu trabalho com o Grupo Sonhus busca uma énfase natransformac&o do corpo em seu
gestual e em sua vivéncia. Ressalto, em contraste, a énfase da autora em transformacoes

externas do corpo, como se pode ler a seguir:

Embora o coro esteja com o corpo majoritariamente despido, é raro que um ator esteja
sem nenhum aparato cénico, como acessorios e maguiagem. Tal preparagdo marca os
processos sociais de artificac&o do corpo, dados pel o agenciamento espacia - no palco
ou no lugar da encenagéo - pela marcagdo do estégio cénico via construgéo do corpo
- pintura, despir-se, acessorios, figurinos, etc. Tal necessidade de preparacdo do corpo
para que este se encontre em arte ficou bastante clara etnograficamente.
(RODRIGUES DE SOUSA, 2013, p. 84).

Percebamos juntos o uso de “construcdo do corpo” para marcar esses aspectos externos
mencionados. O uso que fago daideia de fabricacéo de corpo é distinto, apesar de ser inegavel
gue o uso que a autorafaz é também um uso possivel. Talvez existam tantas possibilidades de

construcdo de conceitos quanto frases que possam ser feitas no mundo. O que cabe enfatizar
aqui & os corpos construidos na performance sdo distintos dos corpos do cotidiano.



36

Fabio Araljo Fernandes (FERNANDES, 2014) trabalhou a capoeira na Alemanha,
buscando, contudo, um olhar que foge dos discursos hegemanicos coloniais, dando margem a
subjetividades e discursos diaspéricos. Trabalha o corpo da capoeira, tanto em aspectos
relacionados a marcadores sociais das diferencas (tais como cor/etnia), como com relacdo as
técnicas corporais, que influem na maneira como esse corpo segue uma etiqueta, mas também

em sua movimentacdo na pratica da capoeira:

Os mais experientes e jovens mostravam certa destreza corporal, um balanceado cheio
de suingue da ginga de angola com movimentos que rapidamente alternavam as bases
de apoio entre maos e pés. Essa alternancia se via com menos frequéncia entre os
alunos menos experientes que tinham maior dificuldade de se moverem etransitarem
entre as posicdes no chdo e em pé. Constatacdo que vem ao encontro da ideia de
inversdo corporal [grifo do autor] (...), as grandes maiorias dos movimentos
corporais na capoeira sdo de baixo pra cima. Trazendo com isso uma inversao
hierarquica das técnicas corporais na construcdo social dominante, que privilegia o
alto corporal em detrimento do baixo corporal. Ou seja, 0 baixo corporal se apresenta
aqui como de maior valor, praticado com mais desenvoltura pelos mais habilidosos,
deixando o ato corporal para os iniciantes que ainda ndo possuem destreza suficiente
paratramitar entre o alto e o baixo. (FERNANDES, 2014, p. 59)

Fernandes (2014) também explora aspectos sobre a transmissao da pratica marcial. Esta
préticamarcial é performatica no sentido de performance extenso que aqui trabalho, no esteio,
principalmente de Schechner (1985), com a ideia de “comportamento restaurado”. Boa parte
dessa transmissdo, feita por brasileiros para aemaes, se dava principamente sem o recurso
verba devido a barreira linguistica. A linguagem corporal era o fator preponderante. Esse
aspecto de diferencas entre culturas € marcante no trabalho ao tangenciar contrastes entre
cultura originaria brasileira da capoeira e as culturas europeias que a recebem,
predominantemente a alem3, no caso. E observada a tentativa de se ensinar corporaidade e
ritmo que vao além do aprendizado técnico dos movimentos. Encontra-se umacerta barreirade
corpos de diferentes culturas, sendo que haveria uma visdo de que 0s corpos alemaes nao
alcancariam, viade regra, a desenvoltura dos brasileiros.

Nota-se na capoeira areferéncia ao fato de as técnicas serem ancestrais como insténcias
legitimadoras para as performances corporais realizadas. Observa-se, assim, como estratégiade
aprendizado, a mimetizacdo de movimentos para a “educacdo do corpo” (ou fabricacdo do
corpo, como entendo), apesar de que ha uma clara tendéncia de “relaxamento” por parte de
novas geragdes. Outro aspecto chama atencdo, sem relagcdo com técnicas. Marcagdes de
diferenciacdo que criam aspectos identitérios. tatuagens, vestimentas e aderecos, cortes de

cabelo e penteados, cor da pele, entre outros. Alguns circuitos de capoeira chegam a adquirir
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caracteres ritualisticos, delimitando claramente quem pode estar dentro ou fora. Por fim, ndo
posso deixar de mencionar a contribuicdo do autor acerca de visdes a respeito do “Corpo
Negro”: folclorizado e exportado para a Alemanha, trazido como espetaculo.

Percebemos, em suma, fabricagdo de um corpo de performance marcado por aspectos
de ancestralidade através de técnicas especificas. Um corpo que € também marcado
externamente gerando diferencas entre os sujeitos. Observa-se como uma Weltanschauung (em
minha andlise) € integrada no corpo que se busca para uma determinada performance, mas
também como aspectos relacionados as pertencas originais (brasileiro ou aemao) também
influenciam na performance e na fabricagdo possivel de corpo para esta performance. Cabe
lembrar do sentido de técnicas corporais em Mauss (2003) aqui, como saber culturalmente
adquirido tradicional e eficaz que diz respeito a uma série de aspectos dos usos dos corpos,
dentre eles movimentacao, jeitos de se portar, etc.

M agdalena Sophia Ribeiro de Toledo (2007), em suadissertacdo de mestrado, investiga
aTribo de Atuadores O Néis Aqui Traveiz, de Porto Alegre buscando interpretar as experiéncias
de seus membros por meio de observacdo e também recuperacéo de processos criativos. A tribo
possui forte componente contracultural, inclusive tendo sido influenciados pelo Teatro Oficina.
Ademais, entendo haver uma Weltanschauung acerca da prética teatral que fazem com que se
denominem *“atuadores” ao invés de atores, dando possibilidade a emergéncia do “ser-eu”, e
ndo do uso de uma méscara de um personagem. Digo Weltanschauung inclusive pois essa visao
transcende a nocdo da prética teatral abrangendo também uma forma de estar no mundo, que
busca mudancas e que se transforma.

Passemos agora ao corpo. Temos a seguir um exemplo de fabricagéo de corpo em uma
performance cénica, com relacdo a gestuaidade, onde ha margem evidente e marcada de
criacdo individual. Cabe referenciar a necessidade de entender que h&d um sujeito, ainda que
construido por interacdo. Um sujeito, ndo necessariamente um individuo no sentido ocidental
hegemonico. Um sujeito que articula a partir de suas vivéncias e experiéncias e experimenta
para criar um corpo de movimentos que define o corpo com o qual ele se apresenta. Vemos
também a seguir a preocupagdo com o significado, ainda que sga por meio de deixa-lo em
aberto para espectador. 1sso vem ao encontro de meu argumento de que é necessario sempre se

lembrar que a arte da performance teatral envolve comunicagao com o publico.

Cabe marcar que os gestos que acompanham os dia ogos seguemalinhade construcao
de personagens a partir da criacdo de “partituras de acdo”: um roteiro de acles
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composto basicamente por “gestos ndo cotidianos”, ou seja, ndo naturalistas, criados
pelos atuadores no processo de composi¢do da personagem a partir de sua percepcao
sobre a mesma. Os gestos chamados de “naturalistas” no teatro possuem um carater
ilustrativo, geralmente de refor¢o ou demonstracéo do que esta sendo dito. No caso
de falas conjugadas a “gestos ndo cotidianos” que fazem parte de uma “partitura de
acles” criada pelo atuador, 0s gestos executados pelos atores ndo tém a intengdo de
ilustrar o texto que é dito. Na medida em que foram criados a partir de “movimentos
livres” surgidos nos exercicios de “improvisacdo”, aparecem como significantes, em
gue o significado pode- ser dado segundo a interpretacdo de cada espectador.
(TOLEDO, 2007, p. 75-76)

Wacquant (2002) realiza uma pesquisa com boxeadores em um ginésio de treinamento
em Chicago, nos EUA. O autor fala de um saber-incorporado na prética do boxeador que
envolve uma moralidade particular e um aprendizado individual-coletivo dessa modalidade
fisica por meio de exercicios e treinamento.

O autor pretende, com seu estudo e sua analise, questionar a cisdo entre corpo e mente,
ou “corpo e alma”, como seu trabalho se intitula. Ao colocar o corpo no prisma do habitus,
proporciona entendimentos de um saber que é incorporado e se transformanum saber-fazer. As
teorizagOes que articula quanto ao habitus do boxeador/pugilista recuperam Bourdieu e
apresentam a configuragao dessa praxis forma marcadamente fisica e prética.

O dominio dateoriatem muito pouca utilidade, uma vez que o gesto ndo estainscrito
no esguema corporal; e é somente quando o golpe é assimilado no e pelo exercicio
fisico repetido ad nauseam (marcagdo do autor) que €le se torna, por sua vez,
completamente claro para o intelecto. H4, de fato, uma compreensdo do corpo
(marcagdo do autor) que ultrapassa— e precede— aplenacompreensdo visual e mental.
(WACQUANT, 2002, p. 89)

O corpo é visto como sede, instrumento e alvo. A aprendizagem da técnica é coletiva,
mas a prética € marcadamente individual e estaria situada entre natureza e cultura e entre corpo
e ama. Haum envolvimento forte numamoralidade especifica, sendo o ginasio da praticavisto
como escolade moralidade. A performance, assim, pode mais umamais umavez ser entendida
pelo impacto de uma Weltanschauung especifica do grupo.

O aprendizado do boxe se da tanto por meio das orientagdes do treinador, como pelo
“curriculo oculto” das conversas cotidianas, fofocas, relatos, anedotas com o0s colegas.
Preenchem os aprendizes de visdes e juizos a respeito do mundo. Por outro lado, hd um forte
elemento na Weltanschauung relacionada a disciplina que deve ter o boxeador, especificando

uma série de regras de conduta e preparagdes e tabus que antecedem as performances.
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O treinamento € parte fundamental disso, assim como se da nos muitos ensaios que séo
realizados para as artes de palco corriqueiramente. Toda uma “gestdo do corpo” se da nesse
espaco. Como diz um dos participantes da rotina do ginasio: “(...)teu corpo é uma maquina
(destaque do autor), é preciso que elaestejaem ordem.” (WACQUANT, 2002, p. 75). Também
na Weltanschauung encontramos elementos fortes de valores tipicamente masculinos, de ser
um espaco de determinacdo de quem tem mais valor por ser mais forte e mais masculino (num
entendimento hegemdnico do termo).

Percebemos assim que em variadas formas de performance corporal, de diferentes
origens culturais, diferentes locais e com diferentes praticantes, podemos encontrar €l ementos
de uma Weltanschauung enquanto instancia orientadora das préticas. Lembremos que uma
Weltanschauung € também performada, entédo ela se realiza nas performances mesmas
executadas. A seguir, investigo um outro entendimento de corpo, dessa vez sem dizer respeito
a uma Weltanschauung, mas com a proposta de oferecer um olhar sobre um dos muitos
interlocutores privilegiados do Grupo Sonhus e também um grande mestre e referéncia, com

grande destaque no cenario do teatro de modo geral: Antonin Artaud.

24. UM DOS (MUITOS) ENTENDIMENTOS DO CORPO DA PERFORMANCE NO
TEATRO: ARTAUD E A RITUALIDADE

Temos em Antonin Artaud (1999) uma busca por recuperar um sentido ritual originério
do teatro. Este autor teria encontrado no teatro oriental uma saida para escapar dos limites nos
quais o teatro ocidental se encontraria. O teatro balinés recolocaria 0 teatro em conexdes puras,
com uma linguagem fisica que nega as palavras e abraga 0s signos, e nega também o
psicologismo do teatro europeu. Duplanegacéo que remontariaaum teatro primevo, com chave
de acesso que el e entende como talvez perdida para os ocidentais. Gestos e modul agdes de voz
criando efeitos vivos. Um teatro de ritualidade, que causa umaimpressao de divino, mas ainda
assim minuciosamente calculado. O teatro, Artaud entende, nunca deveria ter deixado de ser
assim: repleto de atos tendendo ao absoluto. A "enfermidade espiritual do Ocidente" consiste
num entendimento de arte pela arte que a aparta dos vincul os misticos e com o absoluto que a
arte teria, sendo isso igualmente valido para o teatro.

E de fundamental importancia para Artaud seu encontro com o teatro balinés, e o que

ele generaliza como uma andlise de teatro oriental é entendé-lo como metafisico. Como
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contraponto, o teatro ocidental é psicologizante e apegado a palavras. Propfe-se um
entendimento do teatro que se centra na proposta de sua fisicalidade e espacialidade concretas.
Temos assim um Corpo que Se conecta com energias rituais eminentemente por meio de seu
trabalho fisico. Advoga-se a ndo separacdo do corpo do espirito e do sensivel do intelectual.
Deve se estabelecer um teatro que abale nossas representacdes e que ga como uma terapia da
ama. E acrueldade € aacdo. "Tudo o que age € umacrueldade’. (ARTAUD, 1966, p.96). Mas
€ necessario recordar que esse agir € o agir de um gesto que se realiza em sua particul aridade,
gue ndo repete model os ja mortos. Podemos compreender crueldade, portanto, como um agir
Vivo e criativo.

Artaud entende o ator como um atleta afetivo. O terreno do ator € o da esfera afetiva,
suscitando os afetos tanto em si como no espectador. As paix0es tém bases no organismo: é
necessario para seu trabaho ter um entendimento de que a ama é um como um novelo de
vibragdes e que tem materialidade. Trabahar respiractes € importante para essa af etividade,
pois arespiracao alimenta avida e atransforma, traz poténcia para estados, e Artaud seinspira
na Cabal a para a sistematizacdo que propde.

Também ouvi de Pablo, em umadasaulasdaELMIT (Escolade Mimicae Teatro Fisico,
curso aberto que o Grupo Sonhus ministrou no primeiro semestre de 2017 para interessados),
que o ator € um atleta afetivo. Que ele trabalha com o que tem dentro para afetar a casca, e que
também trabal ha com a casca para afetar o de dentro. Nando, em sua dissertacéo de mestrado,
faz uma discusséo sobre ritualidade no teatro. Eis 0 que ele traz a respeito de Artaud e do
entendimento de ritualidade para o Grupo Sonhus:

N&o se trata meramente de ritualizar o teatro imputando-lhe ritos a serem seguidos,
como o toque dastrés campainhas antes do inicio do espetécul o, por exemplo; também
ndo se trata de implantar ritualismo no teatro, isto € de mimetizar acBes e atos
sagrados por meio de formalizacdes gestuai s estereoti padas e esvaziados de contetdo
simbdlico, como, por exemplo, reproduzir um ritual indigena, ou de origem africana
no palco sem um sentido religioso apenas de modo ilustrativo culturalista ou
folclorista; e também ndo se trata de ritualizagdo no teatro, isto &, de apresentar
simplesmente uma metaforizagdo dos ritos sagrados. O que Artaud pretendia era
realizar no teatro, e por meio do proprio teatro uma verdadeira operagdo mégica que
oferecesse aos atores e espectadores, uma vivéncia de natureza peculiar, propria para
ativar a restauragdo de uma ordem mitica perdida (...) O teatro de Artaud era
concebido, portanto, como rito religioso, espaco destinado arestabel ecer contato com
0s mitos e arquétipos primordiais da humanidade, reivindicando uma experiéncia
sagrada a ser vivenciada como um acontecimento Unico, por defini¢do, tendo por
objetivo a redencdo e a purificacdo coletiva sacrificia por meio da crueldade.
(ROCHA, 2014, p. 73-74)
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Desse modo, temos o entendimento de um atletismo afetivo que diz respeito a
mobilizacdo de energias internas que afetem o externo e que traga uma conexao com o ambito
sagrado da vida. De forma integralizadora, busca-se superacdo de dicotomias entre corpo e
espirito e sensivel e intelectual. Cabe refletir até que ponto isso se da na prética, ja gue ha uma
énfase a uma fisicalidade concreta. O que mais interessa aqui, além de entender aspectos de
Artaud, éinfluéncias deste pensador no fazer do Grupo Sonhus e fica evidente para mim que a

busca de um teatro ndo-psicol ogizante e centrando-se no fisico faz parte deste terreno.

25. UMA PRIMEIRA APROXIMACAO A FABRICACAO DE CORPO DO GRUPO
SONHUS

Diferentes corpos sdo construidos pelo Grupo Sonhus para cada espetaculo. Encontro
gue o corpo gue se busca com o Grupo Sonhus é aquele gque tire a plateia da passividade, que
rompa com o cotidiano, que diga respeito a um teatro que vive e pulsa. Refletindo acerca da
Weltanschauung do Grupo Sonhus, encontro que uma de suas dimensdes € o entendimento de
uma fabricacdo que se da a partir de inquietacdes existenciais e estéticas frente ao mundo,
entendimento esse que é casado com a necessidade de fazer em arte essa atuagdo. Atuagdo esta
que deriva de percepcdes estéticas e paliticas, e nesse sentido é também um teatro politico,
ainda que ndo de forma explicita. Essa concepcdo se afina com Gell (2009), em que a arte é
entendida como um sistema de agdo com o0 objetivo de mudar o mundo, e com o tratamento de
Turner (1987) arespeito de performances culturais como agentes ativos de mudanga.

Em postagem na paginado Facebook do Grupo Sonhus de 20 de abril de 2017, afirmam:
“O corpo € o instrumento mais dificil de dominar enquanto fisico e emocional, € por isso que
treinamos constantemente, modelando os corpos e nossas capacidades para usa-lo da melhor

forma possivel em expressar nossa arte.”
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Fotografia 3 — J6 de Oliveira em treinamento faz uma posi¢éo invertida. Essas posi¢oes
auxiliam na busca por um formato de equilibrio diferenciado.
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Fonte: https://www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/ 2tab=al bumé& album _id=259418744094968

Entendo que a fabricagdo do corpo com o Grupo Sonhus se da através de processos de
experimentacdo e aprendizagem. Passa, portanto, por estados de liminaridade. Nos diferentes
treinamentos empreendidos pelo Grupo Sonhus, varias possibilidades sdo experimentadas. O
corpo pode se mover de maneiras distintas, pode se alterar a base (apoio de pernas), pode se
arquear a coluna, andar na ponta dos pés, inclinar a cabega. A palavra “possibilidades” €, em
minhaandlise, fundamental parase entender o que € esse corpo. A depender dasituacdo naqual
ele estaraenvolvido, ou contexto cénico no qual € e se apresentara, teremos um corpo diferente.
Para um entendimento melhor dessas possibilidades, vale a penarecuperar Victor Turner. Em

suaobra, o antropologo propde um model o derivado do teatro parao entendimento de
situacdes sociais de conflitos. Se por um lado destacou também o aspecto integrativo do
conflito, com a outra face houve a possibilidade do entendimento do conflito € um dos fatores
de mudanca social. E o modelo do drama social com as fases?® de: 1) ruptura, 2) crise, 3) agéo
corretiva e 4) reintegragéo ou cisma. O momento da agdo corretiva, queenvolve rituais
coletivos, € também um momento de liminaridade e tem por consequéncia possibilidades de
transformacoes. tanto areintegracdo como o cisma séo momentos diferentes do estado inicial.

20 Faco uso da terminologia de Turner (2008).
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Como num jogo de espelhos, o teatro é usado para pensar o ritual, mas o ritual também
€ entendido para se pensar o teatro e as formas de performance. Turner (1987) afirma que do
drama socia (que € uma quebra da ordem social) derivam os variados géneros de performance
cultural. A fase 3, “acdo corretiva”, inclui rituais com papel de restaurar a ordem ou formular
uma nova ordem, e é particularmente adequada para se entender essa origem. O ritua é
entendido como liminar, tem carater obrigatorio, e propde uma fuga das regras regulares da
sociedade em questdo, e pode envolve-laem suaintegralidade. O teatro, como um dos géneros
de performance cultural e relacionado a essafase, guarda muito de liminaridade. Turner (1982)
propde seu entendimento com o conceito de limindide.

Fendmenos limindides dizem respeito a0 modo *“subjuntivo” (um momento de
possibilidades), em contraste com 0 modo usual das préticas sociais (“indicativo”). Referem-se
aformas enquadradas dentro do segmento “lazer” em sociedades complexas. Temos na andlise
de rituais 0 entendimento de que a quebra de regras, no momento de liminaridade, acontece de
forma obrigatéria. O liminGide, por outro lado, refere-se a possibilidades, mas por estar no
terreno do “lazer”, ndo se da de forma obrigatdria, e abrange uma parte da populacéo e um
segmento especializado. Teriamos esportes, jogos, brincadeiras e formas artisticas variadas
dentro desse eixo. E, portanto, o teatro.

Seguindo esse raciocinio, no entendimento de Schechner (1985) temaos que um processo
de workshop seria andlogo afase liminar de um ritual, pois envolve desconstruir os aspectosja
moldados da cultura, sendo, portanto, um fendmeno limindide. E isso que encontramos em
muitos momentos dos treinamentos do Grupo Sonhus. Até mesmo quando em repeticdo de
préticas, repeticdo de algo que se observa e se busca reproduzir, entendo que se passa por uma
busca. Pode, portanto, haver descoberta.

Cabe entender que quando falamos de treinamentos, estamos falando de praticas
obrigatérias realizadas pel osintegrantes do grupo. Entendo que faz mais sentido a compreensio
dessas préticas pela nocdo de liminar do que de limindide. O momento de apresentacdo da peca
€ limindide paratodos que o vivenciam, por ndo ser obrigatdrio. Os momentos pré-performance
sd0, por outro lado, liminares. obrigatérios para os integrantes do grupo, e carregam
caracteristicas andlogas aos de rituais.

Momentos liminares s&o momentos situados dentro e fora do tempo, dentro e fora da
estrutura social. Desse modo, colocam em relevo aspectos profundos da existéncia do grupo,
remontando a suas cosmologias, aspectos estéticos, politicos e éticos que orientam suas
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condutas. E um momento de transi¢éo, de igualdade entre os pares (mesmo que possa haver
alguém que direcione os iguais, alguém superior), nos quais as diferencas interpessoais sao
relevadas, um momento de siléncio (ou, no caso, condicionamento da expressdo vocal ao que
pede o ritual), referéncias continuas aos eixos que orientam as préticas do grupo, aceitacdo de
dores e sofrimento coadunada & superacéo de limites. Esses aspectos ndo sd encontrei, como
também vivi durante o Treino Ritua Completo, tipo de treinamento do grupo que pude
experienciar conjuntamente com integrantes do Grupo Sonhus.

Sobre a experimentacdo, vale a pena dizer que a mesma ndo parte de uma nocgédo de
individuo atomizado. No Treino Ritual Completo, em sua etapa 7, temos 0 momento do
“processamento” (ou “vir a ser”), repleto de devir e possibilidade, em que a criacdo do corpo
se dacom o foco em deixar o corpo fluir livremente em uma sequéncia de movimentos que néo
seguiria uma ordenacdo racional. Durante a mesma condugdo, ainda, ha o momento no qual é
indicado que sgjafeitaumainteracdo entre as diferentes pessoas que estéo na prética do treino.
O corpo surge, portanto, por meio de umainteracéo, ndo apenas por meio do recurso ao interior.
Vemos a dialética do “ndo eu” e o0 “ndo ndo-eu” (SCHECHNER, 1985). O instrutor conduz
dizendo que os movimentos devem ser mais ou menos intensos. Memarias se articulam, e por
vinculadas ao que se viveu, sdo marcadas também por um aspecto social. Uma plateia ndo é
pensada diretamente, mas por vezes pode ser imaginada. Deve-se também produzir energia.
Nando dizia: "segura a energia, danca por dentro, agora deixa a energia sair pelos olhos, pelos
dedos’. Busca-se um corpo energizado. Relato um momento do primeiro dia da Oficina de
Teatro Fisico, que trata da questdo da energia, mas coaduna-se com as reflexdes de Schechner
(1985) sobre 0 “ndo eu” e 0 “ndo ndo-eu”:

Depois do retorno do intervalo, Nando faz uma fala sobre a importancia de se ter fé.
Deseacreditar que é possivel alcangar seus objetivos. Mesmo que se sgjaateu. Afirma
também que energia existe, que € um fato fisico, quéantico. E que é preciso aprender a
ganhar energia, e ndo perdé-la. "Por vezes um ator faz um longo espetéculo de quatro
horas, como por exemplo, com o Zé Celso 2!, e os atores ndo perdem o pique’.
Ressaltando que é necessario acreditar, afirma que isso também envolve a fé cénica,
afé de que vocé é outra/outro/outrem em cena. (Nota de diério de campo escrita em
09;02/2017, com base na Oficina de Teatro Fisico ministrada pelo grupo)

Sendo necessa&rio se acreditar que se € outra/outro/outrem, percebe-se que ha uma

dimensdo de trabalho mental envolvido também neste trabalho que envolve corpo. Acreditar

2L José Celso Martinez, do Teatro Oficina de Sao Paulo, um dos mais reconhecidos e longevos grupos do pas.
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que é possivel superar obstaculos para se alcancar um outro lugar de si, e deixar de ser, mesmo
que pelo decorrer de um espetaculo, de um ensaio, de um treinamento, aquilo que se €. Sair de
seus lugares comuns. “Queimar o sofa”, como encenou Pablo uma vez no contexto do
Workshop Semente Flor e Espinho. Portanto, sair da zona de conforto. H4, contudo, os
momentos que recuperar-se a sk mesmo, dentro de si, se faz necessério. Ha portanto um jogo
entre 0 eu e 0 ndo eu. E € sobre esse recuperar-se a s que falo a seguir.

E necessario utilizar-me de ao menos um parégrafo paratratar um pouco da questio da
memoéria. Também no primeiro dia da Oficina de Teatro Fisico (Fevereiro de 2017), ha o
seguinte trecho de meu diario: “Nando fala entdo da importancia do registro das memorias
corporais, de como isso € base para o trabalho de ator, de criagéo de personagem.” Asmemorias
corporais sao parte fundamental do trabalho, porque frequentemente o trabalho da fabricacdo
do corpo envolve uma bricolagem ?? para construgdo de uma partitura, ou sequéncia de
movimentos. Paraisso, é necessario entender como esta cada parte do corpo, realmente decorar
posicOes, sensacies, para entdo recupera-las. Quanto a memorias corporais. vale a pena
recordar também um exercicio de articulacdes, feito no mesmo dia. Pediu-se atencéo ao fato de
que memarias ancestrais poderiam estar registradas nas articulagdes, paratermos atencéo aelas,
memorias de infancia, memorias de outras vidas. A experimentacdo ndo € sd um meio de criar,
é também um meio de encontrar.

Quanto a aprendizagem. Diferentes modalidades séo praticadas e, através de processos
tais como imitagdo e repeticdo, passam a ser dominadas e incorporadas. Busca-se uma
“apropriacdo do saber”, como me relatou Nando Rocha. “Usar varias técnicas bem
sucedidamente”. Também foi importante para Nando, nessa mesma conversa, diferenciar
técnica de maneirismo. Diz ele que se vocé é dominado pela técnica, ela é, na verdade, um
maneirismo. Se vocé a domina, ela é umatécnica.

Mauss (2003) entende que as técnicas do corpo dizem respeito aos usos do corpo que
sd0 aprendidos culturalmente viatradicdo e exercidos pel as pessoas nas mais diversas situagoes,

e que sdo eficazes, 0 que significa dizer que funcionam para 0 que se propde, fisica e

22Uso o termo “bricolagem” em muitos momentos para um processo que ¢é entendido pelo grupo como “poiesis”.
Isso acontece, pois a escrita desta dissertagdo acompanha também meu percurso analitico e o tecer de
entendimentos. Desse modo, se apenas em momentos finai s desse texto abordo claramente o conceito nativo, fago
isso pelo choque de vocabulério entre antropdlogo e grupo com o qual se realizou pesquisa. Na verdade, mais do
gue um choque de vocabulario, € um choque de corpos, pois que linguagem faz parte deste. Vivenciar em partes
este chogue por meio do texto &, ao meu ver, importante. Nesse sentido, considero que estou sendo fiel a minha
proposta a0 seguir esse percurso. Agradeco ao professor Luis Felipe Kojima Hirano, componente da banca, por
me atentar aos usos dos termos.
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simbolicamente, dentro de umatradic&o. Sua dimensdo simbdlicaremete avalores do que é
sociamente aceito e dando respaldo a condutas e posi¢des sociais.

A aprendizagem técnica, percebi com o Grupo Sonhus, modifica o corpo, entendendo
gue o corpo € uma base que orienta toda a prética do ator. Expande as suas possibilidades
expressivas, suas possibilidades perceptivas, fortalece o corpo, mas também: mobiliza, no
entendimento do grupo, uma ampliacdo energética. Essa ampliagcdo energética se relaciona a
uma “qualidade de presenca”, tal como apresentada por Eugénio Barba (1995), autor de teatro
extremamente importante para o grupo. Segue um trecho de meu diario de campo com relato
sobre minhas experiéncias na busca desse corpo expressivo:

O corpo feito de suor se expressa com mais verdade, ele atinge verdades de s,
sensacdes de si, e pode colocar isso para fora a partir de um efeito de presenca
diferente que o atuante que se move atinge. Sensibilizar diferentes partes do corpo é
também aumentar suas possi bilidades expressivas. E importante sair dos clichés de si
para se atingir maiores possibilidades criativas. (Reflex&o escrita no dia 31/07/2016,
devido aos Workshops do Festival Semente, Flor e Espinho, em minhas vivéncias do
Treino Ritua Completo)

Por efeito de presencga, seguimos a Barba e Savarese (1995). Ao dar destague a uma
"qualidade de presenca’ que prenderia a atencdo do espectador, se interrogavam se iSsO
aconteceria devido a uma técnica particular. "Mas o que chamamos de técnica é, de fato, um
uso particular do corpo”, que é substanciamente diferente do uso da vida cotidiana, e que é
entendido pelo termo "técnicas extracotidianas’. Essas Ultimas técnicas sdo ligadas ao uso do
ator-bailarino e estabelecem umarel acéo dial ética com as cotidianas. Astécnicas virtuosisticas,
diferente das extracotidianas, diriam respeito a, por exemplo, acrobatas, e se distinguem pela
sua radicalidade. A compreensdo de que as “técnicas extracotidianas” permitem alcancar um
estado alterado de corpo é fundamental para o pensamento de Barba.

As técnicas extracotidianas, tanto ocidentais como orientais, possuem para Barba e
Savarese (1995) uma tripla base: 1) o equilibrio de luxo; 2) a dindmica de oposi¢oes; 3) e a
incoeréncia coerente. O “equilibrio de luxo” consiste numa posicao de equilibrio corporal que
foge do padréo cotidiano de coluna reta e pernas firmes ao chdo, podendo envolver variadas
alteracdes de centro de gravidade, de colocacdo da coluna, de posicionamento das pernas. Vae
apena pensar naposi¢ao dos pés no balé cléssico para entender esse procedimento. A dinémica
de oposi¢des envolve comegar uma agdo pel o seu oposto, mesmo que sgja pelaintencéo oposta,

ou uma resisténcia auto-infligida a propria agdo que se intenciona realizar. Impulso paratras
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para se mover para frente. O uso da incoeréncia coerente diz respeito a ndo buscar
correspondéncias estritas entre acdo e pensamento, mas Sim deixar com gue as Coisas possam
fluir livremente. Ha também uma forte relagdo com o quéo o comportamento extracotidiano
basei a-se ndo na economiadas energias, mas no excesso. Penso eu, como um potlacht do corpo.

O que busca, portanto, a atriz e o ator? No entendimento de Nando, uma transmutaco,
transformac&o entendida enquanto al quimica, de mudanca denatureza, propondo um estado de

presenca distinto do cotidiano. Propde também essa transformagdo uma mudanca na
fisicalidade concreta, quer sgja, na expressao fisica desse corpo por meio detécnicas corporais
especificas que sereferem aolhar, centro de gravidade, expressdo facial, gestualidade, maneiras
de se mover pelo espaco, ritmos, velocidades, postura e usos de voz e vocalizagoes (ROCHA,
2014).

O grupo realiza uma diversidade de treinamentos, realizando uma preparacéo do ator a
partir do teatro fisico, do palhago, dadanca butd e de dangas draméticas tradicionais brasileiras
(como cavalo-marinho, coco, jongo e samba de roda). Além disso, também estéo presentes o
pilates, o kung fu, a capoeira e a yoga, cada qual com impactos especificos para a arte da
atuacao.

Nando Rocha (2014) n&o entende, contudo, que o treinamento, por si SO, € 0 meio para

se alcancar as finalidades que o grupo busca:

E pouco provavel que o mero ato de treinar por si s6, como um simples afazer, uma
tarefa, uma obrigacdo 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 é aforma correta? E aquela que ndo é errada. E preciso experimentar
paradescobrir o erro, mas o importante € realmente descobrir o erro e corrigi-lo, antes
gue segja tarde. Para cada grupo e para cada individuo, existira algo necessario ou
correto a ser empreendido em seu treinamento. (ROCHA, 2014, p. 189)

Adiciono aisso uma nota de meu diario de campo com reflexdes a respeito de atécnica
dever levar a liberdade, como foi enfatizado algumas vezes pelo grupo, e que se relaciona a

diferenca que Nando me relatou entre técnica e maneirismo:

Treinar € um constante aprender a aprender, visto que &0 atriz/ator nunca se encontra
realmente pronto e sempre pode evoluir e encontrar novas possibilidades. Perceber as
mindcias de movimentos, "os detalhes ddo vida". Treinar e treinar, com disciplina e
percepcdo em relacdo a técnica, mas entendendo que a técnica leva a liberdade.
(Reflex@o escritano dia 31/07/2016, devido aos Workshops do Festival Semente, Flor
e Espinho, em minhas vivéncias do Treino Ritual Completo)
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O objetivo dostreinamentos, e os treinamentos geralmente sdo diarios, étreinar ao ponto
de que a tecnica “se torne invisivel”. Ou seja, que possa ser executada sem que se demonstre

especificamente como técnica, mas inserida como parte de uma performance cénica.

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 ressonancia vocal, uma posi¢éo da yoga para extrair outras
sonoridades ou trabalhar o equilibrio, um movimento ou golpe de capoeira para gerar
energia e vibragdo na coluna e por ai vai. (ROCHA, 2014, p. 134)

No tocante a concepcdes a respeito do corpo, encontrei a convivéncia de referéncias a
anatomia do saber biomédico convivendo em harmonia com outras referéncias a anatomia que
derivam de outras matrizes. 1sso parece fazer eco ao que Le Breton (2011) coloca arespeito do
corpo da modernidade, aproximando-o das colagens surreaistas: bricolagem de influéncias e

referéncias diversas.

O corpo da modernidade se torna um melting pot bem préximo das colagens
surrealistas. Cada ator “bricola” a representacdo que faz de seu proprio corpo, de
maneira individual, autbnoma, mesmo se retira, para tanto, no ar do tempo, o saber
vulgarizado das midias, ou a causalidade de suas | eituras e de seus encontros pessoais.
(LE BRETON, 2011, p. 21)

Assim, em meu aprendizado com mimicanaELMIT (Escolade Mimicae Teatro Fisico,
curso aberto que o Grupo Sonhus ministrou no primeiro semestre de 2017 para interessados),
houve um momento em que Pablo ensinou nomes de partes do corpo, tais como coccix e crista
iliaca. 1sso aconteceu por meio de uma dindmica no qual deviamos tocar partes do corpo de
uma parceira/um parceiro. Colocados em coluna, deviamos caminhar em diregdo ao outro e
tocar, explorar. Até o toque deveria ser distinto do cotidiano. N& um mero encostar, mas uma
verdadeira exploracéo da regido do corpo da pessoa, para poder encontrar mais do que o
distanciamento do corpo que o cotidiano promove?,

Ja na Oficina de Teatro Fisico, no sétimo dia de trabalhos, houve um momento que o
foco do trabalho foi a*“serpente”, que € um outro nome dado ao trabalho com acoluna. Entende-
se, contudo, com a “serpente” nos trabalhos com o Grupo Sonhus, que o0s olhos seriam o ultimo

conjunto de vértebras da coluna. Coloquei-me numa movimentacdo de coluna extracotidiana

2 L embremos novamente do que Le Breton (2011) diz sobre o evitamento do corpo e podemos perceber que o
teatro do Grupo Sonhus lida com o corpo de outra forma.
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envolvendo torg¢Bes, movimentos ondulados, e implicava também em uma aternancia entre
focar e desfocar avisdo. Faziamos isso nos deslocando pelo espaco, eu e outras/outros colegas
deoficina. Lembro-me com minhas notas de campo que aquantidade deinstru¢des me colocava
num estado de atencéo diferenciado, um foco maior, mas que ainda assim encontrel bastantes
dificuldades pararedlizar as atividades.

Outro exemplo de trabalho realizado com o grupo foi com o koshi, trabalho este
realizado em mais de uma situagcdo de oficina. Consiste num caminhar que encaixa o quadril
abaixo do térax e contrai 0 abdome. Deste modo a movimentacdo do que esta acima do quadril
se dd como num bloco (BARBA E SAVARESE, 1995). Além disso, prop8e que agdes sejam
realizadas a partir do koshi. Isso significa que o movimento deve partir do koshi e nele ter sua
origem. Deste modo atinge-se uma qualidade de movimento distinta e mais interessante.
Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro (1979) falam de como valores mais ou menos sociais
s80 atribuidos a certas partes do corpo pelos amerindios, remetendo a perfuraces em |&bios e
orelhas. Com o Grupo Sonhus, encontramos valores mais ou menos sociais, pois que artisticos
e estéticos, atribuidos ao koshi, e com efeitos de af eto em relagcéo a quem assi ste 0s movimentos
realizados.

Esta secdo fez uma andlise de procedimentos do grupo partindo de percepcles
articuladas através de didlogos e aprendizados presenciais, leituras de producéo de Nando e de
outras/os, e umareflexao a partir de minha propria experiéncia como aprendiz. Procedimentos
de fabricagdo do corpo serdo ainda abordados novamente com diferentes énfases e
aprofundamentos no capitulo seguinte.

26. TREINAMENTO E FABRICACAO DO CORPO-SIMBOLO

“As representacdes do corpo, e os saberes que as alcangcam, sdo tributarios de um
estado social, de uma visdo de mundo e, no interior desta Ultima, de uma definigdo da
pessoa. O corpo é uma construgdo simbdlica, ndo uma realidade em si. Donde a
miriade de representagdes que possam conferir-lhe um sentido e seu caréter
heterdclito, insélito, contraditério, de uma sociedade a outra”. (LE BRETON, 2011,
p. 18)

A partir deste entendimento de Le Breton podemos compreender que € possivel dar o
tratamento do corpo como construto, inserido em um meio social e informado por este.

Posteriormente ressaltarei também a possi bilidade de entendimento do corpo como agente da
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cultura. Nesse momento, minha proposta € de compreender o corpo como simbolo,
especialmente por inseri-lo no contexto do Treino Ritual Compl eto.

A buscado entendimento do “corpo em movimento como fendmeno expressivo” passa,
em Miller (2013), por uma proposta que comunica Turner e Gell. A ndo-verbalidade do
discurso expressivo € colocada em enfoque: a pessoa em agdo € o objeto de arte e arte €
entendida como um sistema de acéo com o objetivo de mudar o mundo (GELL, 2009). Dessa
forma, a dimensdo simbdlica é colocada de lado pois a significagdo de formas estéticas
pertenceria a Semidtica e ndo a Antropologia. Turner (1987) também aponta como
performances culturais podem ser agentes ativos de mudanga. Ademais, Turner, traz o conceito
deKraft (forca) de Dilthey, com forca significando ainfluéncia com o que umaexperiénciatem
de determinar as outras experiéncias que virdo em sequéncia. V gjo pontos de comunicacdo entre
as propostas de Turner e os insights de Gell. Entendo, contudo, que dimensdo simbdlica,
portanto comunicativa, € eminentemente presente nos objetivos performaticos do Grupo
Sonhus e a exploro com maior énfase, por conseguinte.

Minhas reflexdes acerca do corpo-simbolo se iniciaram no contato com o Treino Ritual
Completo. Atual mente esta préticanado tem feito parte do cotidiano do grupo. Tive oportunidade
de me envolver com eles nessa modalidade de treino em 2016, no Workshop Semente, Flor e
Espinho. Treinamos e vivenciamos essas experiéncias juntos. Este treino ritual tem uma base
estrutural advinda da prética completa de yoga e é dividido em oito partes. Seu objetivo é
eminentemente criativo e se realiza através do aumento do controle do ator de sua consciéncia
e graus de aguisicdo de uma verdade transcendente e também cénica. Indica-se no momento
desse treino que sgam deixadas para tras preocupacdes do cotidiano e que ndo acontecam
interrupcdes ou didogos (ROCHA, 2014). Atinge-se também uma energizacdo e
desnaturalizagdo do corpo, tal como indicam Barba e Savarese (1995), centralizado também na
fisicalidade e espacialidade concretas, como propde Artaud (1999). Vincula-se também avisdo
de Grotowski (1992) arespeito de promogao da autoconsciéncia da atriz/ator.

As oito etapas do Treino Ritual Completo sdo: 1) composicéo gestica; 2) oferenda; 3)
e-vocal; 4) respiratorios; 5) energizacdo; 6) experimentos plésticos,; 7) processamento (vir a
ser); 8) ato. De modo especifico, cada momento do Treino Ritual Completo envolve uma
reflexdo particular.

A “composicdo géstica” recupera acOes ja trabalhadas pela atriz/ator em outros

momentos prévios, em outras préticas, envolvendo assim uma dimensio de memaria corporal
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subjetiva. A “oferenda” é um momento que se refere a um agradecimento aos ancestrais, aos
mestres do condutor, ao condutor, aos colegas e ao ambiente de trabalho. O “e-vocal” é um
trabalho com voz, tendo envolvido canticos em campo. Os “respiratorios” tém objetivos de
expansao energética e podem remontar a diferentes tradigdes teatrais. A “energizacdo” busca
limpeza energética. Os “experimentos plasticos” consistem em trabalhar determinados
exercicios de movimentos, e pude presenciar o trabalho com molas, satos e outros. O
“processamento” ou “vir a ser” € um momento que entendo enguanto apice, pois envolve uma
transformacéo de si, propondo uma absor¢do de toda prética. Presenciel ele enquanto danca
pessoal, uma danga sem coreografias e sem regras, no qua se propde gque Se pense 0 minimo
possivel acerca das acdes realizadas, privilegiando automatismos. O “ato”, momento final,
busca al cancar os estagios mais profundos do ator em cena e de sua presenca. E um momento
em gue o condutor do treino redliza intervengdes a partir de outros momentos construidos
durante o Treino, e que sdo apresentados para 0s presentes no formato de cena.

Destaco os momentos em que se pretende a criagdo de partituras corporais de forma
individual-coletiva no chamado Treino Ritual Completo realizado pelo Grupo Sonhus: Em sua
etapa 7, “processamento”, envolveu a interacdo entre os corpos, em danca livre e néo-
sistematizada. Em seguida, na etapa 8, “ato”, foi feita uma organizac&o por parte de cada ator
que, posteriormente, foi recuperada para ser trabalhada em cena. O modo subjuntivo de
fendbmenos liminares e limindides encontra-se aqui presente, 0 que “é” transformando-se no
“como se”. Os corpos-simbolos atuam com eficacia uns sobre os outros, em analogia com 0
feiticeiro na leitura de Lévi-Strauss (2008), pois influenciam-se mutuamente gerando efeitos
com base em suas performances. Reconheco nessas etapas semelhangas com rituais e sua
proposta ritual, envolvendo portanto producdo simbdlica. Simbolo pode ser entendido como
algo que comunica para além do que é apresentado e produz acdo no contexto ritual. Possui
propriedades de condensacdo, unificacdo de significados dispares e polarizagdo do significado,
envolvendo o polo ideol6gico e o polo sensoria (ou oroético) (TURNER, 2005).

Proponho que esses corpos-simbolos atuam mutuamente, uns em relagcdes aos outros,
assim como também em relacdo aumaplateia, seja o instrutor, sgjaumaplateiaimaginada. 1sso
ficamais visivel no momento final do Treino Ritual Completo, onde a partir de uma construcéo
sequencial, chega-se a apresentagdo de uma cena. Ainda com corpos-simbol 0s, pensamos em
temas culturais subjacentes que orientam condutas. busco encontrar aqui as preocupacoes

éticas, estéticas e politicas do Grupo Sonhus, ou sua Weltanschauung.
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Diferentes tradicfes atuariam para a fabricacdo desses corpos que sdo simbolos. Essas
articulacbes de diferentes tradicbes sdo técnicas corporais, sendo entremeadas de caréter
simbdlico, portanto. E interessante entender que a “bricolagem” ou poiesis é marcante para a
fabricacdo do corpo-simbolo, corpo este que se torna ponto focal de linhas de influéncias
diversas e acaba por envolver contelldos seméanticos especificos.

O Treino Ritual Completo é uma das diferentes formas de treino do grupo, masnéo € o
anico que apresenta caracteristicas liminares e performéticas. Aproxima-se, assim, de
performances erituais. O grupo, como sera explicado melhor posteriormente, entende que suas
acOes s&o ritualizadas. Os treinamentos tém como objetivo criar elementos que deveréo ser
trabalhados em cena ou levados para a cena. Tais caracteristicas estdo presentes nas outras
modalidades de treinamento do grupo, a saber, principalmente os chamados treinos-ensaios.
Estafoi modalidade de treino que maistive contato em minhaexperiénciacom o Grupo Sonhus,
mas de forma mais distanciada, como observador, sentado e fazendo anotagoes.

No dia 30 de Agosto, estdvamos sentados eu e 0 grupo (atrizes, atores/diretor e equipe
de apoio) em cadeiras, mas em roda, e viviamos a situacdo de Seminario Interno acercado livro
de Nando. Lorrana nesse momento colocou que "o trabalho do treinamento € voltado para a
cena e criagdo da cena'. E nesse sentido que pude observar. Funciona como preparagio, mas
também como composi¢Oes para a cena. Nando propde, em seu trabalho que se tornou

referéncia para o grupo, sobre o treino-ensaio:

“Passamos a adotar, por necessidade, 0 espaco de treino também para alguns ensaios.
Fomos experimentando uma maneira diferente de ensaiar, semir direto ao ponto, para
lidar ndo com a cena propriamente, mas com o que estava por trés da cena, por trés
do trabalho do ator na cena. Alguns exercicios revelavam o esqueleto das agles
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, percepcdo, consciéncia do atuante diante de seu
oficio. Um labor sem fim.” (ROCHA, 2014, p. 150)

Proponho que o treino-ensaio, por sua caracteristica de performance e ritual, articula o
corpo-simbolo. Todo treino-ensaio, por seu formato, envolve uma performance de corpo que
passa pela busca de estados, posi¢des, movimentagdes. Considero que o elemento mais
marcante de todo treino-ensaio é a busca e, consequentemente, o corpo-simbolo articulado é
um corpo-simbolo de busca. Diferentes momentos de trabalhos do treino-ensaio articularéo

outras camadas de leitura ao corpo-simbolo. Um exercicio que envolvaimobilidade, por
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exempl o, naguele momento diz respeito aum corpo-simbol o de imobilidade. Contudo, entendo
que a busca persiste, perpassando cada situacdo do treino-ensaio. Minha concepcédo acaba
também, por acidente, por se aproximar a de Grotowski (1992) que considera que toda agdo do
ator € simbdlica, principa mente pelos ambitos da percepcao e de sentimentos. E que ainda que
sgja indefinivel em palavras 0 que se passa, algo se passa. O simbolo, desse modo, ndo
necessariamente esta vinculado a visdo classica em que se destrincha um significado associado
a0 mesmo.

O treino-ensaio pode ser encarado como uma situagdo que visa propor vivéncias as
pessoas envolvidas, direcionadas por uma pessoa externa. Essa pessoa externa € Nando, que
atua como diretor e instrutor namaior parte das vezes. Essas vivéncias tem um foco especifico:
serem levadas paraa cena. Entendo que o treino-ensaio funcionacomo um ritual . Espaco-tempo
delimitado, situagdo demarcada como extraordinaria (com busca ativa pelo extraordinério), e
no sentido que dizer é fazer, multiplas midias atuam, e valores indexicais s8o mobilizados. A
comunicagdo com a propria mitologia do grupo, ou Weltanschauung, € reiterada e performada
nas agoes dos treinos-ensaios, pois gque ligadas as dimensdes da ritualidade buscada e do ator-
criador, bem como da busca pela transformagéo.

Os treinos-ensaios nem sempre se déo envolvidos por liminaridade o tempo todo. O
corpo-simbolo articulado € sempre de busca, mas por momentos, a busca se da através de
repeticdo, e ndo de emergéncia do novo. Exceto que, de alguma forma, se busca algo sempre:
chegar a um estado melhor que o anterior. Pode ser uma busca pela seguranga, Pablo e Lorrana
me explicaram. Pode ser uma busca por um estado diferente de si, J6 me explicou.

Temos, nos treinamentos, experiéncia em relevo, remontando também aideia de perigo,
transformacéo e modificacdo: fabricacdo do corpo, riscos de si no tornar-se outro. O instrutor,
como espectador, participa diretamente da acdo. O corpo como um todo é estimulado e
engajado, com referéncias ainstrugdes, ainteracdo com o ambiente, e também a, por exemplo,
musicas. Significados emergem, e estou agui propondo, 0 corpo mesmo se articula como
comunicagdo. Poderiam objetar que néo € performance por ndo ter carater publico. Entendo que
performance visa ef eitos externos a situagao, independente do carédter publico ou néo, eisso é
enfatizado nas préticas do grupo. Estou em didogo com Langdon (2006) para essas reflexdes,
discordando, contudo, quanto a necessidade do carater publico daperformance. Faz, paramim,
mais sentido enfatizar que ela tem vistas de atuacdo no mundo, refletindo com o conceito de

Kraft, influenciando, portanto, agdes subsequentes.



27. FABRICACAO DE CORPO NA COMPREENSAO DA CORPOREIDADE COM
CSORDAS

Proponho agora apresentar a dimensao de corpo como sujeito da cultura, por meio da
abordagem de Csordas (2008), que envolve aspectos da pratica via posicdo socia e juizos
internalizados dai advindos (com o conceito de habitus) e construcéo da percepg¢éo no momento
da interacdo com o0 que € percebido (com o conceito de pré-objetivo). Propbe-se colapsar
dualidades entre corpo e mente e sujeito e objeto. Cabe refletir brevemente se o paradigma da
“corporeidade” proposto por Csordas ndo acaba por dar mais énfase no polo sujeito, por colocar
0 Ccorpo como sujeito da cultura. Essa critica também é apontada por Weidner Maluf (2001).
Essa discusséo, contudo, ndo cabe na proposta deste trabal ho.

Com este autor, podemos nos aproximar do entendimento de umaobjetificacdo do corpo
por meio de fendmenos de interacdo que o constituem, envolvendo também a linguagem. Sua
proposta de “corporeidade” (embodiment) envolve conjugar percepgédo (cognitivaou afetiva) e
prética, e é prefigurada em alguns sentidos por Mauss e suas técnicas do corpo, especiamente
na relacdo entre corpo como objeto onde o trabalho da cultura se da e ferramenta para a
constituicdo do trabalho cultural, “um objeto da técnica, um meio técnico e a origem subjetiva
da técnica” (CSORDAS, 2008, p. 109).

Conjugar percepcao e pratica permite compreender que a fabricacéo de um corpo se da
tanto pela gestualidade como também sensactes. N&o apenas praticas do corpo, mas também
imagens somaticas que o0 corpo vivenciae os discursos sobre 0 corpo constituem o corpo. Desse
modo, eu entendo que a fabricacdo deste corpo passaria por todos o0s procedimentos corporais
e movimentagdes envolvidos, mas passa também pelaimaginagéo colocada como prética ativa.
Imaginar que se € um xaméa, ou que se € uma borboleta, ou que se estd voando, bem como
orientacOes sobre o nivel de tensdo que se deve empreender no corpo, assim como instrugcdes
sobre fazer mais uso de movimentos de chdo, ou de expressdes faciais.

Considero também importante apontar que a proposta de Csordas (2008) diz respeito ao
estudo do sagrado como experiéncia humana. Entender as préticas do Grupo Sonhus através do

eixo do “sagrado” € algo que faz sentido, se levarmos em conta que o entendimento do grupo
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passa pelaritualizagdo e do teatro como espago do sagrado. Isto é abordado com maior grau de
detal hamento em outro momento deste trabalho, no capitul o seguinte.

Csordas (2008) em sua andlise do fendmeno da glossolalia afirma haver usos ativos e
passivos do corpo na praticacomo meios para a cancar acomunhdo com o divino. Por analogia,
acredito que cabe refletir sobre questionamentos de quai s S&0 0Ss USos ativos e passivos do corpo
no processo de sua fabricagdo, ou melhor dizendo, no momento de fabricacéo de diferentes
instantes expressivos do corpo. Pretendendo, assim, entender o que € consciente, 0 que €
inconsciente, e qual a relagdo entre esses aspectos e quais objetivos os atores tém. Em um
momento como da “danca pessoal”, acredito que sefaz mais forte essareflexdo. E proposto um
automatismo de movimentos, mas também uma fuga de lugares costumeiros da acéo cénicado
ator. Em outras palavras, fuja do proprio repertorio e dos lugares comuns, mas deixe seu corpo
agir livremente. A alternancia entre consciéncia e inconsciéncia se d&. Talvez o mais proximo
de uma expressdo plenades.

Retomando uma andlise do paradigma da corporeidade, temos um resumo das

implicactes desse paradigma para a Antropologia:

“1) o corpo ndo € mais um fato bruto da natureza nem um fato dado — nem para nés
mesmos; 2) a objetificacdo do corpo € um processo construido historica e
culturalmente — e um segundo momento da experiéncia da percepgéo; 3) o corpo é
sujeito e agente da/na cultura; 4) a cultura é corporificada (embodied) e ndo dada
exteriormente a experiéncia do sujeito; 5) o outro também ndo é percebido como
objeto, e sim como um "outro eu mesmo”; e por fim 6) a " objetividade ndo é a visdo
de nenhum lugar, mas umavisao de qualquer lugar onde 0 corpo possatomar posi¢ao”
e se colocar em relagdo as perspectivas de outros "eu mesmos".” (WEIDNER
MALUF, 2001, p. 97)

Alguns aspectos me parecem fundamentai s para compreensao das experiéncias do corpo
em situacdes que antecedem a performance por parte do Grupo Sonhus. Com o paradigma da
corporeidade posso abordar a fabricagdo do corpo por meio de compreensdo de processos de
objetificagdo que se ddo no local e no momento da experiéncia, centralizando-me num ambito
mais interacional. A percepcao de corpos que interagem entre “outros eus mesmos” também é
digna de nota, pois que afirma as agéncias dessas interacdes e a percepcdo de que as agéncias
estdo atuantes. Afinal, a interacdo é também um jogo de surpresas, porque Vocé ndo sabe
exatamente como o outro vai agir, e aagao do outro influenciaa sua propria agdo. Por fim, faa
de umanocéo de objetividade que parece muitamais afinada com o tipo de objetividade que as

ciéncias humanas podem pretender.
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Retomo agora o treino-ensaio com uma aproximagao a partir deste aporte desenvolvido.
Proponho, pensando com Csordas (2008), que hauma “experiéncia corporificadano interior de
um sistema ritual” e isso atua como “operador cultural na trajetoria social” (CSORDAS, 2008,
p. 104). O autor tem uma reflexéo sobre como 0s polos sujeito e objeto podem ser encarados
de acordo com recortes, por meio de distingdo analitica. Pois bem, em um dos recortes
possivel's, S80 0s proprios corpos que fabricam o sistemaritual mencionado. Temos um sistema
ritual estabelecido localmente com foco cénico-teatral e isso atua como operador cultural na
trajetdria social como préticaregular realizada e reiterada da identidade do grupo.

Em resumo, buscando o paradigma da corporeidade busco dar uma centralidade maior
ao polo sujeito quanto a vivéncia corporal na experiéncia vivida. Ainda com Csordas (2008)
valeenfatizar que devem ser vistos aspectos da préticaviaposicdo socia ejuizosinternalizados
dai advindos (com o conceito de habitus) e construgcdo da percepcdo no momento dainteragdo
com o que € percebido (com o conceito de pré-objetivo). Com este autor, aproximo-me do
entendimento de uma objetificagdo do corpo por meio de fendmenos de interacdo que o
constituem, envolvendo também a linguagem. Sua proposta de “corporeidade” envolve
conjugar percepcdo (cognitiva ou afetiva) e prética. Entender percepcdo como ndo apenas
cognitiva, mas também afetiva, € um trago distintivo de seu pensamento e acredito que

heuristicamente i nteressante.

Neste capitulo realizei um percurso que passa pelos entendimentos de corpo em
diferentes grupos, do corpo em performance, de umadas concepcdesteatrais do corpo (Artaud),
performance e ritual, assim como desenvolvi as nogdes de corpo-simbolo e dialoguei com
Csordas para referéncias para entendimentos futuros de corporeidade em sistemas rituais. O
principal eixo que orientou este capitulo é refletir como que as diversas concepgdes de corpo
podem servir para did ogos com as reflexdes of erecidas por meus interlocutores de pesquisa, 0

Grupo Sonhus, e também para of erecer diferentes percepcdes arespeito das mesmas.
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3- CORPO-SIMBOL O SENDO CONSTRUIDO NA INTERACAO E NA PERCEPCAO

31 JEITOS DE CAMINHAR: FABRICAGAO DO CORPO, BICHO NO CORPO

Eu sentia que estava num ambiente que ndo tinha mais a mesma natureza do ambiente
cotidiano. Nando ja havia falado sobre isso quando conversavam sobre seu livro, trabalho de
anos do mestrado, em que sistematizou a vivéncia e a filosofia do grupo. Eles fazem aquele
momento, que é espago e é tempo, ser um lugar apartado do tempo e espago ao redor. Bom, do
tempo ndo completamente, pois que geralmente ha uma agenda de como devem se organi zar
no decorrer de cada dia. Ent&o muitas vezes o tempo é limitado pelo relégio. Do espaco ao
redor, certamente estdo separados. ndo sO as fronteiras fisicas, mas também o fato de que
naquele momento ndo devem ser interrompidos. “Sé se houver um incéndio”, Nando costuma
dizer.

Digo que naquel e dia estdvamos na sala escura do teatro, com suas paredes num tom de
cinza escuro, acarpetado no chéo seguindo a mesma toada. Separado desse ambiente, o pal co:
baixo, de lindleo preto, e paredes também pretas. Uma caixa preta, de fato, e muitos dos
segredos realmente ficam ali. Entdo eu estava num ambiente privilegiado. O ambiente perfeito
para presenciar como um corpo é fabricado. E nesse dia, o que se fabricou foi um novo formato
para o caminhar de Brida, personagem de Jo, no solo? “Tudo Serto”.

Como se ela gjuntasse diferentes tecidos para compor uma veste, ou como se fosse uma
Frankenstein em que se casam diferentes partes de corpo ja previamente existentes? E uma
bricolagem: elementos ja dados sdo associados para gerar uma nova configuracéo. Ou sera que
sd0 realmente ja-dados? Nesse caso, ndo. Cada tecido, cada parte do corpo, € também geradaa
partir do habitus da artes&/atriz. Considero a proposta de corporeidade trazida por Csordas

2 A respeito do ano de 2009, encontra-se o seguinte relato da histéria do Grupo Sonhus: “Nesse ano, osintegrantes
do Grupo Teatro Ritual, agora um quarteto atores, se “dividem” para desenvolver trabalhos autorais dentro do
“Projeto Solo Ritual”, espetaculos solos com base nos principios do Teatro Essencial, da mimica e do trabalho de
clown. Cada ator cria um espetaculo com a concepgao colaborativa de todos os demais integrantes do Grupo. Os
espetaculos sdo: “Tudo Serto” com Jé de Oliveira; “Prelidio” com Nando Rocha; “Dark Joana” com llka Portela
e “I Believe” com Pablo Angelino.” (Website do Grupo Sonhus Teatro Ritual: http://teatroritual.com/2009-2/.
Acesso em 01/11/17.)
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(2008) que inclui o elemento habitus e se foca também na construgdo da percepcdo in loco, na
interacdo com o0 gque € proposto na situagao.

O que vi entéo foi Nando pedindo a J6 que ela caminhasse como um bicho. E, aseguir,
esta ela no palco com a expressao facia alterada, como que mais concentrada e subitamente
serelepe, levemente estrdbicatambém. Os bragos estdo junto ao corpo, as maos em uma posi o
paralelaao chdo. Vai se espalhando espaco afora, em pé mesmo, fazendo traj etos aparentemente
sem plangjamentos, com passos extremamente curtos.

O que acontece num momento como esse? A referéncia pessoa da atriz, entranhada em
Seu corpo como habitus, aconduz a performar um determinado corpo. Corpo este que tem jeito
especifico de se posicionar, e também de andar, asssim como de olhar, e até mesmo jeito
particular de parar. Aquilo veio dela, das leituras de mundo incorporadas nela. Observa-se
também que a criacdo se dda partir de um encontro: o diretor daaletra sobre qua performance
se seguird. Tudo se passa dentro de um estado de liminaridade (SCHECHNER, 1985,
TURNER, 1987). A liminaridade ndo se da de forma completa, pois que as possibilidades sdo
limitadas e ilimitadas simultaneamente: limitadas pela orientacdo, ilimitadas pois cada corpo
vai performar de um jeito, e dada outra situagdo, é também possivel que ela performasse de um
jeito distinto, talvez outro bicho. Ela ndo se movimenta de qualquer forma que passe por sua
cabeca, ndo € umamovimentacdo inteiramente livre, ela se movimenta como um bicho. Com o
bicho no corpo, dentro do corpo, entranhado, incorporado.

A proposta que Csordas (2008) considera para analisar rituais religiosos sugere que
“imagéticos multissensorios” atuam trazendo como se deve dar uma determinada
movimentacdo. Os “imagéticos multissensorios” sdao mais ou menos compartilhados por
determinados grupos sociais, sgjam eles extensos ou limitados, e orientam uma performance
especificade corpo. Entendo que o processo se dade formasimilar nessa situacéo performatica
Outraanal ogia possivel: Turner (2005) exploracomo simbolos tem eficaciaritual, agindo sobre
pessoas ou grupos. E aKraft (forca) (TURNER, 1987), operando na condugao performética.

Seguindo. Com uma voz calma, e uma curiosidade de quem parece saber 0 que se
seguira, Nando pergunta a J6 qual bicho ela escolheu. J6 responde de forma sucinta e com o
gue me parece ser umaleve ansiedade pelo desenvolvimento do processo criativo: “centopeia”.
Nando pergunta a seguir, no tom de quem conduz um processo de desenvolvimento e criacao
de cena. Mas qual € esse tom? Fago terapia ja ha alguns anos e € um tom que certamente ecoa

as pessoas terapeutas que jative. Um tom calmo e firme. Ele pergunta: “onde vocé se sentiu
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mais centopeia?”. JO esta no centro do palco, do lindleo preto. Responde também sucinta: “nos
pés”.

Diferentes papeis atuam no Mukanda (TURNER, 2005), ritual de circuncisdo entre o
Ndembu da Zambia, que atua na prética de fazer uma modificagdo corporal, propiciar
aprendizados e modificagio de papeis sociais num contexto mais amplo. E um ritual de caréter
transformativo, do mesmo modo que as praticas de caraer ritua do Grupo Sonhus.
Distintamente, a modificacdo corpora no caso do Grupo Sonhus € na performance. Os papels
sociais ndo se modificam em contextos para além dos objetivos performaticos. Em comum, ha
aintencéo de se propiciar aprendizados. O instrutor conduz reflexdes acerca de como deve se
dar a prética performética, trazendo referéncias que orientam e direcionam a determinados
pontos. Geramente a conducéo de uma prética performatica de treinamento do Grupo Sonhus
se deu através de Nando, que em muitos aspectos € o sistematizador e portador de tradicdes e
conhecimentos, do mesmo modo que condutores de rituais entre os Ndembu. A estrutura dessas
préticas de carater ritual do Grupo Sonhus € mais fluida, pois que diferentes integrantes podem
conduzir as préticas, e o instrutor-condutor pode participar das préticas de forma ativa,
conduzindo e treinando em simultaneo. Ainda assim, a condugéo foi, via de regra, centralizada
em Nando, especia mente nos momentos de maior caréter de fabricacdo de corpo, tais como o
exemplo agui explorado.

Nando da entdo umaindicacéo de direcdo, e prossegue a conducdo do processo criativo,
num tom calmo: "entdo mantenha a centopeia nos pés e caminha com outro bicho no corpo”.
Ela caminha novamente, indo para varias direcdes, parecendo que ndo sabe bem seu rumo.
Mantém os pés de centopeia, mas modifica o corpo. O processo se repete, com pausa, pergunta
de Nando, e resposta de JO. Esclarece que seu corpo é uma coruja. Nando entdo pede corpo de

AN

coruja, pés de centopeia, e cabecade lagarto ou lagartixa. Apés assistir, diz que vé "centelhade

vida'?, mencionando que o termo € de Peter Brook. Fica evidente sua satisfacZo.

2 “Termo metaférico criado pelo diretor Peter Brook para falar sobre a ‘vida’ que emana de uma cena e a torna
interessante e envolvente para quem a assiste” (LEITE, 2006).
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Fotografia 4 — J6 performa em treino-ensaio a associagao de diferentes caminhares no corpo:
centopeia, coruja e lagartixa. Estamos na sala de teatro preta. Nando néo esta enfocado, mas a
conducao é proposta por ele.

Fonte: https.//www.facebook.com/gruposonhus/photos/a.259418744094968/146103631 7266532/ 2type=3& theate
r

Aqui, nesse momento, fica visivel um dos possivels processos de fabricagdo de um
corpo. De forma mais especifica, a fabricagdo de um caminhar. O caminhar de uma
performance. O desenrolar daag&o no pal co de quem vai aum lugar aoutro, de quem se conduz,
de guem se desenvolve. Caminhar é frequentemente uma base para o florescimento de galhos:
0 terreno que serve como alicerce paraum edificio, a mesa que sustenta uma escultura.

Coloco agora énfase no fato de que o processo se da através de uma “negociacéo” entre
atriz e diretor nesse caso. A partir damatéria que a atriz apresenta, indicacbes séo dadas paraa
fabricacéo de algo distinto do que se tinha antes. Nem atriz e nem diretor sdo passivos. ambos
S80 agentes ativos em um processo que nem sempre flui com calmaetranquilidade. Mas quando
flui... Encontram-se em outro lugar, chegam aoutro ponto. E umasituacéo transformadora para
ambos em alguma medida. Geralmente, a transformagdo na atriz € mais visivel do que no
diretor. O diretor passa por uma transformacéo geralmente passiva: ele é impactado pela
performance da fabricacéo do corpo explicitada. O elemento de alteridade se faz presente, pois

€ num confronto de diferencas que pode se dar um encontro.
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Sendo assim, aatriz cria. O Grupo Sonhus frequentemente faz referénciaaideiade “ator
criador”, que é ressaltado na pratica cotidiana do grupo. Atraves de diversos procedimentos, o
ator éincentivado acriar partituras e movimentagoes que partam dele de forma organica. Essas
partituras, movimentacOes, essa fabricagdo de corpo especifica torna-se, muitas vezes,
incorporada a espetaculos e procedimentos. Nem tudo € improviso para 0 grupo, mas o
improviso, com a sua possibilidade de promover a emergéncia do novo, € bastante val orizado.
Liminaridade como eixo de proposta para elementos criativos, pois como proponho, 0s
momentos criativos sdo liminares. Sendo assim, a ideia de “ator criador” orienta a praxis do
grupo, sendo portanto parte integrante e fundamental de sua Weltanschauung.

Deve ser enfatizado também o0 aspecto que boa parte desse processo interativo de
fabricacéo sedaatravésdalinguagem, tal como encontramos nas andlises derituais que Csordas
(2008) redliza.

Apos ter expressado sua felicidade e admiracéo, Nando diz a J6: "vocé como atriz vai
fazer suas dosagens’, dizendo respeito a que tanto de centopeia, coruja e lagarto colocar a cada
momento. Fica aqui mais uma vez ressaltado o aspecto de “ator-criador” pois que até mesmo
as dosagens serdo conduzidas pela atriz e ndo pelo diretor, apesar de 0 processo criativo ter se
dado através da “negociagdo” e do encontro entre ambos.

"Feito isto, Nyaluhanainseriu uma fruta de casca dura, (...) em buraco naterra(...). Em
seguida, derramou cerveja "branca” (...)" (TURNER, 2005, p. 276). Este trecho coloca em
enfoque como pessoas que tem papel no ritual tomam acbes préticas que envolvem elementos
de cardter simbdlico e que sdo manipulados. A intencdo é gerar efeitos concretos. Entendo que
a situacdo aqui explorada no exemplo do caminhar de Jo tem carater ritual. E, diferentemente
do exemplo de Turner (2005), nas situacdes de caréter ritual do Grupo Sonhus os efeitos rituais
sd0 conduzidos via de regra através da fala, que se associa a um periodo de aprendizado ja
corporificado a respeito das préticas performaticas que operam coletivamente. Em outras
palavras, € pelo que ja aprenderam que podem se conduzir, 0 que ja estad em cada um se associa
a0 que é proposto pelo instrutor nas préticas performadas. E também por isso que dificul dades
se apresentaram para mim no momento de vivenciar essas préticas performéticas de carédter
ritual: elas envolvem um treino por parte dos participantes. S&o, portanto, costumes gue passam

a ser corporificados no decorrer de tempos.
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32 JEITOSDE SE MOVER: FABRICACAO DO CORPO, NAO-EU, NAO-NAO-EU
EEU

O caminhar é talvez um dos el ementos que pude vivenciar como mais significativos
nessa pesquisa. Realizamos no Workshop de Teatro Fisico um exercicio em que eu deveria
caminhar como a ngja. Ao caminhar como a naja, eu posicionava minha coluna de umaforma
que elasea ¢asse em diregdo ao teto. A performance que deveriamos seguir, propostapor Pablo,
erade que deveria haver um cabo de ago puxando para cima, pelo topo da cabeca. O “como se”
deve ser levado como real: ndo apenas “como se” o cabo estivesse 14, mas acreditando que o
cabo reamente estala. Mais umavez, percebe-se 0 aspecto de liminaridade presente. Entéo eu
me movimentava, de forma diferente do convencional, constantemente pensando se eu estava
conseguindo alcangar a movimentagdo proposto. Pablo por vezes corrigia: “mais para cima,
mais para cima’. O caminhar da “naja” deve se dar de forma sinuosa. Entdo ao mesmo tempo
gue se tem um vetor para cima, encontro-me fazendo curvas ao me movimentar, e buscando
entender melhor como meu préprio corpo se coloca ou pode se colocar. Acontece também que
a sdla estd ocupada por outras pessoas que se movimentam com a mesma orientacdo de
performance. Ndo temos espel hos (nas paredes), mas (as pessoas) sdo como espelhos: ao ver
um outro corpo se movimentar ao seu lado, seguindo uma linha de orientacdo parecida com a
sua propria, vocé consegue anaisar melhor como seu préprio corpo esta se colocando e se
fazendo no espago. Reconhecimento de si pela ateridade. Ent&o olho para a garota de cabelos
presos e vejo seu quadril se jogando para frente pela lateral direita, e depois pela esquerda, e
ondulando a coluna a seguir. Penso em repetir a sequéncia de movimentos que elarealiza, mas
me pergunto sobre a originalidade, se dessaforma eu estaria ou ndo formulando contetidos com
meu corpo. Eu me sentia como quem esté buscando realizar uma atividade que, no fim das
contas, ndo tem parametros claros, mas que envolve ainda assim parametros de comparagédo e
de reflexdo arespeito do que € alcancar sucesso. A aprendizagem da pratica pode ser entendida
em uma analogia com a modalidade de aprendizagem kaxinawa tal como descrita por
McCallum (1998): énfase na observagdo. A ideia € que ndo se faga perguntas.

Ficaareflexdo aqui e agora sobre a questdo que mefiz arespeito de originalidade. 1sso

é, em partes, uma falsa questdo. Envolvida de muitas nuances, entretanto. Falsa questéo pois
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gue o chavdo de que “nada se cria, tudo se copia” é um tanto quanto verdadeiro. Toda
performance € comportamento restaurado (SCHECHNER, 1985), comportamento também
igualmente reelaborado, como bricolagem ou poiesis. E como falamos de originalidade e de
movimentos que originem dentro de si?

No momento de “processamento” de um Treino Ritual Completo, que muitas vezes se
da em “danca pessoal”, ou em qualquer momento de improvisa¢des de movimentos com fins
criativos realizado pelo Grupo Sonhus, 0 objetivo principal € gerar elementos que possam ser
levados paraa cena. E essa geracéo de elementos se da partir de uma situacéo de liminaridade,
em gue a pessoa performer encontra-se em movimentagdo livre. Como mencionel bricolagem,
€ recomendavel que, se a danca pessoal for associada a uma préatica pregressa que envolva
determinadas técnicas, que essas técnicas se fagam presentes. Desse modo, se pratiquei molas
e rolamentos em treino, é interessante que no momento em que eu danco eu faca uso desses
elementos. E Nando, como instrutor, dava indicagOes, fazia provocagfes, nos instigava para
gue 0s percursos que nos encaminhassemos fossem mais interessantes. Desse modo, ndo é um
processo criativo de uma pessoa SO i1solada, nem um processo criativo que se da em um vacuo.
Se vincula a elementos outros de experiéncias presentes e pregressas e passa por orientagoes.

Somos também encorajados quando em danga pessoal afazer movimentactes que fujam
de nossos lugares comuns de movimentos. Lugares comuns de movimentos séo repertérios ja
cristalizados de outras situacdes, clichés de atuacdo, praticas que a pessoa performer tem por
habito repetir. Schechner (1985) considera que ha uma dialética entre um “ndo eu” e um “nédo
ndo-eu”. E interessante refletir acerca dessas ponderagbes. Ha, sim, uma busca por uma
ateridade de si. A ateridade € central também na experiéncia de lidar com o que o instrutor
propdes, pois que ele € um outro autorizado. No tocante das reflexdes de Schechner (1985),
refletindo acerca de como eu me sentia em dancga pessoal, eu ndo me sentia nem um “eu” nem
um “ndo ndo-eu”. Eu sentia apenas que me movimentava.

Aproveito pararecordar o item anterior, no qual trato do caminhar de J6, e os animais
entranhados em seu corpo. Como considerar entdo que habitus, ligado a estrutura, relaciona-se
ao elemento eminentemente antiestrutural da liminaridade? Da emergénciado novo? Isso seda
com frequéncia na situagdo da fabricacdo do corpo. A liminaridade propde uma espécie de

explosdo do habitus. Que ele possair além do mesmo de-si. Que se alcance um “néo nao-eu”?s,

26 Agradeco ao professor L uiz Felipe Hirano Kojima por pontuar o contraponto entre habitus e antiestrutura.
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Sem oferecer ainda um fechamento para essas reflexdes, passo a ponderacdes arespeito
de um exercicio apresentado pelo mestre butoista Tadashi Endo. Quando o grupo o realizou,
em situacéo posterior e sem a presenca do mestre citado, a prética se iniciou orientada por
Nando. J6 dancando, e Lorrana devera acompanha-la, mas ndo como espelho que reproduz
movimentos apenas, mas tentando incorporar o0 "gosto do movimento™ da outra pessoa parasi.
A seguir, Pablo entra, Lorrana sai. Nando entra, JO sai. Lorrana entra, Nando sai. Pablo entra,
Jo sai. J6 entra, Nando sai. As pessoas entram quando tém vontade de entrar. O que sai,
necessariamente deve sair quando o outro que vem de fora chega e toca nele. A seguir, uma
descricdo de alguns dos movimentos que surgiram, sem remontar a autorias, mas seguindo um
fluxo de enumeracéo: adancacomega, e élivre e sem musica, alternarapidez e lentidéo, surgem
palmas no chdo, jogar méaos ao ato, dediza-las pelo ar, deitar, levantar, agachar, balancar o
tronco, equilibrar-se num pé, fazer uma onda com a coluna, chutar, girar, balancar de cabega,
caminhar agachado, rastejar, movimentos répidos com as méaos, girar de ombros com caminhar
lento lateralmente, salto com abertura de bragos, socos no préprio peito enquanto se vai
abaixando em direcdo ao chéo.

Cada pessoa dancou livremente, porém buscando se orientar por algo que a outra pessoa
trazia. A performance gque vinha da individualidade da pessoa. Nesse momento, a proposta do
exercicio envolve alcancar um “ndo ndo-eu”, pois esta se investigando a proposta que vem
diretamente do outro. Observa-se a presenca de uma Kraft da performance que influencia a
outra performance. Apoés a realizacdo do exercicio, sentamos em roda, eu e 0 grupo, por mais
gue eu ndo tenha participado do mesmo ativamente, apenas como observador passivo. Destaco
uma das falas de Nando em sua andlise sobre o fazer da préticae o momento vivido pelo grupo:
“(E) sentir o outro como pessoa, ser, existéncia”.

A questéo que fica, como fechamento para estas reflexdes sobre “néo eu”, “nao ndo-eu”
e originalidade, é: o “eu” da performance esta sempre presente? No meu entendimento, de
acordo com minha vivéncia, ha situagcdes especiais em que se busca uma anulacdo do “eu”
compreendido engquanto cogni¢ao e autocontrole. Jaoutras situacdes vao envolver um destaque
a existéncia de um “eu”. A danca pessoal é uma dessas situacdes que permitem muitas dessas
reflexdes e que, envolvem também, reflexdes acerca de corpo e mente. O que controla a

performance?

33. CORPO E MENTE PARA O GRUPO SONHUS
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O grupo articulou uma série de reflexdes a respeito de corpo e mente envolvidas no
processo de “danca pessoal”, as quais tive oportunidade de acessar em didlogos gravados.
Podemos considerar também considerar o papel de um “eu” nesse contexto. Vamos a elas.

Pergunto a J6 0 que passa por sua cabeca, ou se nada passa, quando esta em danga pessoal .

“Né&o é que nada passa pela cabeca. Passa. Acho que ha momentos, quando a gente
faz danca pessoal mesmo, assim, nd como uma coisa rapida. Quando a gente faz
mesmo, a gente fica uma hora e meia, duas horas, trés horas fazendo, € uma
improvisacdo bem longa. Entdo muita coisa se passa. Até que eu consigo entrar num
estado que eu sinto: agora sim, estou entregue. (...) Até chegar nesse processo é todo
um trabalho interno. (...) Eu n8o penso: eu vou fazer isso, puxar, esticar, rolar. Mas
isso vemn automético. E como quando voceé liga no automético e vai fazendo as coisas
que vocé sabe. Ai chega uma hora que aquilo 1a acaba. (...) Depois que chega nesse
momento: e agora o que fago? Eu sinto que eu comego a entrar, por exemplo, na
muUsica, ou quando ndo tem musica, narelagdo (...) (com) as pessoas que estdo nasala.
(...) Eu vou buscando um estimulo. Um estimulo que me move, sabe? E eu me deixo,
me deixo carregar, por esse estimulo.”

A fabricacdo de um corpo em danca pessoal, com JO, passa por processos interativos.
Retomando Csordas (2008), vemos que ela enfatiza atuar com relagdo a suas percepcoes
(cognitivas e afetivas) em relacdo ao ambiente que estainserida.

Com Lorrana, fagco a mesma pergunta. Sua resposta:

“A minhaintencdo € ndo passar muita coisa naminhacabega. E mais eu escutar o meu
corpo. Porque eu acho que meu corpo, ele quer fazer coisas. Minhas células, elas
querem fazer coisas que as vezes minha mente ndo sabe escutar, e as vezes pelostabus,
pela maneira como a gente é criado: nossa mente ensina 0 corpo que ndo pode. Entéo
esse momento é pramim é de ndo deixar minha mente guiar meu corpo, € de deixar
meu corpo guiar, pelavontade que ele tem de dancar o que el e quiser dancar. E mesmo
gue na leitura da minha mente seria algo feio, esquisito, perverso, sabe? (...) porque
eu acho que isso vai sair dos meus clichés, do meu lugar comum, deixar meu corpo
fluir. Nadancapessoal (...) quando a gente consegue niveis de concentracéo e deixar...
acho gue a gente descobre coisas que a gente... movimentos mesmo que a gente nao
conseguiria de outra forma. Eu poderia estudar vérias movimentages e eu ndo ia
chegar naguilo ali.”

Retomo um pouco das reflexdes sobre “ndo eu” e “ndo ndo-eu” (SCHECHNER, 1985).
Lorrana aponta para um corpo que quer ter autonomia em relagdo a uma mente que quer
comandar. O encontro com a alteridade se da dentro delamesma, se levamos a sério essa chave
analitica proposta por Schechner (1985). Se na liminaridade, tal como Turner (1982, 1987)
aponta, ha caracteristicas de um mundo de possibilidades, e fica marcada as caracteristicas

antiestruturais, ha aqui uma negacéo de uma estrutura social que envolve a episteme ocidental
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quanto a separagdo corpo e mente e, acredito, também contraponto quanto a ideia de um “eu”
unitério.

Lorrana também mencionou umaideia de Julia Varley, atriz do Odin Teatret, que leu
em seu livro. “Pensar com os pés”. Diz que essaideiaa “mudou muito”. “A gente ndo da muita
importancia pro pe, né? O pé me leva pra tudo, ele é indispensavel no meu dia, me aguenta.
Mas eu ndo olho pro meu pé. Eu ndo sei 0 que que meu pé quer. Meu pé é meu escravo. (...)
Vamos escutar ele. Vamos escutar o escravo, sabe?” Diz que entende que isso € uma metafora

para “escutar o movimento”. E prossegue:

“O que meu corpo quer dizer, 0 que o corpo diz. Porque, o corpo? O corpo é uma
forma de linguagem, ele é uma linguagem. Ele comunica, ele comunica. Estudar
mimica deixa a gente bem assim... meu corpo sabe 0 que ele é, ele expressa o queele
quer. Ele tem voz. Voz no sentido de comunicacdo. Ele tem comunicacdo.”

Diz que o que tenta na danca pessoal € deixar que o corpo diga. Pergunto entdo se ndo
consegue o tempo todo, e eladiz que ndo, que ndo consegue, mas sempre tenta. E bom lembrar
que o aspecto de “busca” permanece presente em boa parte das praticas de corpo performadas
na fabricagdo de corpos do Grupo Sonhus. Enfatiza-se um aspecto transformacional, e é dificil
dizer que uma obra tem uma conclusdo de fato. Eu vi em campo diferentes espetacul os sendo
revisitados pelo grupo, como parte do preparo para performances futuras do mesmo para o
publico, e alteracGes sendo efetuadas. Desse modo, considero que “transformacéo” e “busca”
s80 aspectos fortemente envolvidos na Weltanschauung do grupo, como principios de conduta
casados com a préxis do grupo. Ainda falando em Weltanschauung, ao se referir a concepgdes
sobre 0 que € tomado como o0 mundo real, temos uma visdo de que o corpo é uma linguagem e
tem comunicacdo. A mimica corpora dramatica, técnica fortemente presente nos traba hos do
grupo, tem proposta parecida.

Ressalto como interlocutor do grupo a guns elementos que pude observar e que destaco
dasfaas. A danca pessoal € umabusca. A danca pessoal colapsa separacdes de corpo e mente.
O corpo comunica e diz o que quer: reforcamento do papel do corpo, diminuigcao do papel da
mente enquanto andlise. A danca pessod € livre e produtiva, elafabrica

Como ja mencionei, o Treino Ritual Completo possui um momento de danca pessoal,
porém essa prética pode ser realizada associada a outros formatos de treinamento elaborados
pelo grupo. E um momento com um caréter ainda mais marcadamente ritual do que outros. Falo

isso a partir de um aporte “ético”, e ndo “émico”, e fundamento isso com a literatura ja
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mobilizada no primeiro capitulo. E umaexperiéncia apartadado cotidiano, propondo umaoutra
ordem de aconteci mentos e sensacdes, e uma comunicagao também distinta da que encontramos
em outras situacdes. Extraordinério, com ordenacdo da pratica (inicio, meio e fim claros;
definicdo de momentos), senso de coletivo, multiplas midias (0s corpos, a musica que as vezes
esta presente, o instrutor, o lindleo, os barulhos externos) (TAMBIAH, 1985). Temos presente
aliminaridade de que Turner (1982) fala, que encontramos comumente em ritos de passagem.
Ademais, até ai vejo aproximacdes. busca-se passar de um estado a outro, aguele que vive a
danca pessoa chegara necessariamente a outro lugar.

Ao tratar da danca pessoal, enfatizei os momentos de movimentactes. H& também, por
vezes, momentos que ja abordel previamente, que envolvem o instrutor propondo uma pausa
ndo-estatica. Nando dizia “stop”, e tinhamos que deixar nossos corpos congelados como em
fotografias. Porém, Nando instruia: “danca por dentro”. Pablo diz que esses momentos sdo

muito importantes:

“E aquela hora que vocé entra num estado de prontiddo. Vocé estd num fluxo
temporal, e isso fluxo as vezes é interrompido. E ai, como é que vocé deixa a agdo
continuar acontecendo, mas com o controle do corpo. Ou sgja, com 0 corpo parado.
Mas a ag8o continua. 1sso vai causando sensagBes musculares, porque o seu cérebro
ainda est4 acreditando que vocé esta se movimentando, e consequentemente a sua
musculatura também, mas vocé se controla no espaco.”

Perguntel se ele tinha uma imagem de estar se movimentando, e ele disse que sim.
“Como se eu estou no fluxo do movimento”. “Eu continuo naquele fluxo, eu continuo me
imaginando me deslocando pelo espaco, entende?”.

A pausa ndo é estética, como ja mencionei. Pablo diz sobre o assunto: “Stop ndo é um
parar. E como se fosse uma panela de pressdo mesmo que ta cozinhando, ta girando, ta girando
ali, girando avavula, girando avavula, girando avavula, ai vocé para, (€) avavulacontinua

girando. (...) Continua em ebulicdo. Continua fervendo.”

“Entdo sdo0 momentos muito intensos, que ai vocé vai descobrindo o0s
micromovimentos que vao surgindo. (...) Ai vocé vai saindo do macro, porque o macro
seria 0 deslocamento em si, 0 deslocamento pelo espago, dentro daquele tempo que
vocé estabeleceu, (que) vocé (mesmo) descobriu, né? E ai quando é colocado esse
rompimento de stop, ai vocé vai entendendo fisicamente de onde parte o impulso
daguilo que vocé estava fazendo no espago.”

Pablo também explica que vocé ndo para para analisar, vocé “sente a musculatura”.

“Mesmo parado, vocé aciona os pontos de apoio, aciona a sensacao de rolar no chdo”. A partir
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do que Pablo coloca, podemos chegar a uma reflex@o sobre corpo e mente como integracéo.
V océ sente amusculatura, € mente, é corpo, as coisas ocorrem em simulténeo. Todos, nos bate-
papos, relataram que buscam trabalhar a juncéo entre corpo e mente.

Recuperando Le Breton (2011), temos que o Ocidente possui uma longa histéria do
pensamento, cal cada no cartesianismo, que reitera uma cisao corpo e mente. Aqui podemos ver
com clareza que o grupo possui como elementos integrados a sua praxis e, portanto falamos de
sua Weltanschauung, o direcionamento oposto: a busca pelajuncéo entre corpo e mente.

Pablo diz que trabalhar essa juncdo “é um processo constante”. “Porque a gente € muito
cabeca, muito cérebro”. “Mas quando vocé comeca a entender: ndo, o cérebro também é parte
do corpo, isso € 0 que eu sou, 0 corpo também reage a pensamento.” Diz a seguir que sempre
acreditaram, em grupo, nessaideiadajuncdo. A ideia seria, napratica, “deixar os pensamentos
virem como nuvens que se dissipam, que se dispersam, ndo é vocé lutar contraamente.”. “E ai
a gente descobriu que vocé trabalhando, focando no corpo, vocé esta trabalhando esta mente”.
Pablo entende que a mente é “traicoeira”, e muito mais rapida do que o corpo. Ressalta a
importancia de trabalhar o corpo para trabalhar a mente. “Eu foguei na construcdo de uma
partitura e isso me deixou com minha mente focado nisso”.

Ao refletir sobre a fala de Pablo, entendo entdo que € através de uma prética que se
alcanca um determinado estado de corpo. Se encontro no discurso nativo que por vezes mente
e corpo sdo acionados com categorias analiticas distintas, nas diversas praticas realizadas na
prética os elementos se misturam. Pablo fala também um pouco da juncéo corpo e mente como
estado de presenca, como viver o presente:

“Por mais que a gente pense que a mente é corpo, talvez seja um corpo mais etéreo,
ama... Entdo eu posso estar aqui com vocé agora, mas pensando em outras coisas.
Ent&o como eu posso fazer pra colocar meu pensamento em prol disso aqui, em prol
desse didlogo que a gente esta tendo. E ai é um treinamento constante, diario.”.

“Estar presente de corpo e alma, mente e fisico.”, também disse Pablo. Entendo que o
trabalho de integracéo corpo e mente, em sua perspectiva, envolve especiamente atingir um
estado de presenca, de estar plenamente ali performando. Sobre um ator presente, Pablo diz:
“Vocé vé nos olhos, vocé naenergia da pessoa que elaestaali.” Ele distingue isso dedirigir um
carro, pois vocé pode dirigir um carro pensando em outras coisas, e diz: “é um processo

mecanico”.
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Fotografia 5 — Lorrana Flores em estado de presenca diferenciado, no processo criativo da

performance cénica “Sal”, que envolveu danca pessoal.
e E—]

Fonte: https://www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/ 2tab=al bumé& album _id=259418744094968

Nando coloca reflexdes que acentuam uma énfase na mente, inicialmente. “Todo
treinamento para mim é para treinar a mente. O trabalho corpora é paratreinar amente. Se a
mente ndo é preparada, treinada, o corpo ndo responde.” Menciona exercicios aerdbicos, de
forca, diz que também sdo paratreinar amente. Pergunto a Nando sobre danca pessoal . Diz que
buscam integracdo corpo e mente, mas ndo um momento de inconsciéncia. “O momento de
perder um pouco a razdo e o corpo fazer € uma parte do processo.” Diz que esse momento é s
corpo, “o corpo esta falando.”

Entdo continua a pensar sobre corpo e mente, e cerebro: “O cérebro é corpo. Entdo o
gue ocupa o cérebro? O que é a sua consciéncia ndo € o seu cérebro. (...) Nao é aquilo que éo
seu ser, a sua consciéncia.” Diz que costumamos fazer essa associagdo entre cérebro e mente
devido a medicina ocidental. “O corpo é todo composto de varias células, (...) cada parte do
nosso corpo tem histéria, tem vivéncia as vezes de antes até desse marco do seu nascimento.
Porque nés temos DNA, o DNA tem partes que carregam outras historias que vem antes de
VOCé.”

Nando também enfatizou aimportancia de corpo e mente conectados com o ambiente

e o fazer especifico que se propde. “E uma questdo de treino.” Volta a falar de danca pessoal,
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diz que no momento de perder consciéncia € 0 momento em que Se comega a dar voz ao corpo.
“Treinar o pensamento que existe nas células do restante do seu corpo”, ndo sé do cérebro.
Conversamos um pouco sobre encarar mente como “razao”. Nando diz: “Pensar ndo € sO o que
eu elaboro depois da experiéncia.” “O corpo raciocina, assim como a mente raciocina, porque
amente é corpo. N&o ta separado, € tudo junto.”

Acredito que com as reflexdes articul adas quanto a pratica da danca pessoal e associada
a reflexdes sobre corpo e mente podemos encontrar vislumbres a respeito dos entendimentos
existentes no Grupo Sonhus a respeito da questdo corpo e mente. Corpo e mente podem ser
encarados como instancias separadas, mas busca-se que eles sgjam conjugados. Especia mente
em determinadas praticas e momentos do grupo, tais como o da danca pessoal, mas ndo apenas.
Cada préticade um treino-ensaio deve se dar de forma plena. 1sso éiguamente verdadeiro para
0 momento de apresentacdo de performances para plateias. Busca-se um estado de
organicidade, ou sga, movimentos que partam do corpo como reagdo: oposto de arquitetado.
Saber 0 que deve ser feito sem pensar nisso. O juizo e a andlise sO acontecendo a nivel

inconsciente. Uma busca por uma compl etude da expressao do corpo.

34 JEITOS DE CAMINHAR: AUTO-CONHECIMENTO, A BUSCA E A
LIMINARIDADE

No primeiro dia do Workshop de Teatro Fisico, iniciamos nossos trabalhos de um jeito
gue me remeteu as aulas de teatro que eu havia tomado anteriormente em outra escola:
caminhando pelo espaco. Nando pediu calmamente que colocassemos bastante atencdo em
nosso caminhar, observando a pratica bem. N&o com os olhos, mas com o sentido do corpo que
nos faz perceber Nnosso posicionamento. Observar como ele seda. Ter atencdo aele. O jeito que
se pisa no chdo. Entdo eu observo a sequéncia do toque do meu pé. Primeiro o calcanhar
tocando, depois metatarso e entdo os dedos. Noto também que coloco meu peso mais nas
laterais dos pés. Acabo observando também como meus bragos se movem enquanto ando. Ele
pede para notarmos para onde nosso olhar se dirige. Observo as paredes, as pessoas. Veo o
cartaz com posicdes de yéga. Percebo o lindleo colorido, predominantemente azul, com areas
pintadas de outras cores, como se fosse um mapa de um mundo imaginério. Asjanelas nalateral
da sala chamam a atencéo por abrir espaco aos barulhos da rua. Carros, motos, uma ocasional

buzina, um momento de pessoas passando pelarua conversando alto. Estamos apartados porém
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0 ambiente ao redor ainda se coloca como que atravessando a experiéncia. Nando entdo, apds
essasinstrugoes, pede que gritemos Nossos NoMmes em unissono, ao sinal que ele da. Passaalgum
tempo e ele grita: "agoral". Repete isso algumas vezes. Em determinado momento, pede que
gritemos sem gue ele dé o sinal, ainda assim todos juntos. Hesitamos, temos dificul dades, mas
de alguma forma acaba fluindo. As vezes com atropel os.

A proxima etapa do trabalho consistia em cada um promover uma alteracdo em seu

A

caminhar. Nando explica: "caminhem de um jeito diferente do habitual devocés', "mudem para
onde vocés olham”, "gritem seus nomes, mas em outro timbre". Recordo-me de ter descolado
meu ombro esquerdo mais abaixo do esquerdo, como se eu fosse alguém com a coluna mais
torta. Tentei colocar o peso de meus pés mais no sentido das pontas. E assm se seguiu. O
trabal ho se desenrola para outras direcoes.

Como atores-criadores, podemos perceber que primeiramente o caminhar surge como
criacdo espontanea de um habitus pré-reflexivo. A pré-disposicao corporal nos levaa caminhar
do modo especifico que caminhamos usualmente. O simples ato de observar ja transforma a
acdo. A atencdo posta na situacéo faz com que tenhamos uma outra interagdo com 0 meio e
com nés mesmos. Necessario ressaltar: a consciénciade si € fundamental para o ator. Nando,
no mesmo dia, conversou sobre a importancia do registro das memarias corporais das praticas
que realizamos. Devemos decorar as performances.

E agui que também podemos perceber que a liminaridade posta na situacdo de
experiéncia se coloca em cima de alguns caracteres que sao evocados e/ou necessitam estar
presentes. No que se refere ao corpo, Ndo se tem um corpo pronto: tem-se um corpo em busca
Busca pela redlizagdo, pela méxima performance (no sentido de desempenho) possivel, por
encontrar novos mundos da expressdo do corpo. Os elementos que sdo0 presentes em toda
situacéo de liminaridade vivida como experiéncia em campo se deram, na grande maioria das
vezes, pelapresencado lindleo e do instrutor.

O lindleo tem a atuagdo de ser um dos elementos que gera a liminaridade proposta
Quando se esta no lindleo, vocé esta sendo colocado num mundo diferente, um mundo que se
distingue dos arredores, que se coloca como que repleto de possibilidades e de surpresas. No
lindleo vocé sabe que vai buscar, mas ndo pode ter certeza do que vai encontrar.

Contudo, ha liminaridade também em préticas solitarias. Quando eu estive praticando,
por conta propria, os conteldos vivenciados no workshop Corpo Ritual, quando estive

provando com meu corpo o que eu haviavivido, quando busquel performar o conhecimento
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mimico que me foi ensinado: a busca esta presente. E os resultados séo imprevisive's, no fim
das contas. Qualquer pratica do corpo se transformava em uma descoberta de mim mesmo e
das poténcias de meu corpo, apesar de haver um horizonte visado.

Naverdade, sequer o lindleo € obrigatdrio. A liminaridade vai estar presente na situacéo
de um corpo em busca por uma fabricacéo especifica, performance especifica, que pode ser pré-
definida ou ndo de antem&o, mas com determinadas finalidades que sd0 eminentemente
transformacionais. Ou sgja, deixar de tomar o corpo como natural e dado. E também uma
concepcao de corpo distinta que diz respeito a experimentar diversos tipos de metamorfose,
mais ou menos como os amerindios (WEIDNER MALUF, 2001): em especia, no momento em
que trabal ha-se com energias, uma transformacéo de substancia.

Entretanto, ndo sdo todas as préticas teatrais do grupo ou todas as praticas teatrais que
Vivi que estdo imersas em liminaridade. Por mais que eu tenha aqui enfatizado o cardter de
“busca” presente, se ndo ha uma abertura para 0 novo e para o imprevisivel como resultado
visado, ndo faz sentido falar em liminaridade.

Diferentes técnicas sdo colocadas para as performances de fabricagdo de corpo,
relacionadas a distintas tradi¢des, imersas ou ndo em liminaridade. A seguir, vamos refletir um
pouco sobre que efeitos e quais conexdes se estabelecem com o fato de préticas serem

milenares, ou terem décadas de histéria

35. INCORPORAR A TECNICA, TREINO RITUAL COMPLETO, TRADICOES E
WELTANSCHAUUNG

Os movimentos executados seguem bases que se vinculam em anos de historia. A
depender da prética executada, décadas, e até séculos e milénios informam a realizacéo dos
mesmos. Essas tradigdes podem ser as que foram formuladas pelo grupo no decorrer de suas
pouco mais de duas décadas de atuacéo, também formadas por bricolagem de outros elementos
detradicbes diversas. Entdo, quando temos o “Treino Ritual Completo”, formulado pelo grupo,
podemos ter certeza que a fabricacdo dessa modalidade de treino se deu por meio de diversos
processos de contaminagdo com as vivéncias que o grupo teve. Outra forma de se encarar a
formaque o grupo lidacom astradi¢des € entender que as vezes as praticas se ddo mais baseadas
em “mimese”, na medida que busca uma reproducéo de uma técnica de forma mais ou menos

sedimentada por décadas (ou até milénios, como no caso do ydga) e organizada por outros



73

formuladores. A outra possibilidade é a reelaboragdo das técnicas, reapropriacdo,
reconformacéo, adaptada as vivéncias do grupo.

O importante € que as técnicas passem a ser incorporadas, que setornem como “segunda
natureza” (BARBA & SAVARESE, 1995), ou seja, que sejam como base e parte integrante da
pessoa performer. As técnicas portanto atuam na fabricagdo do corpo, e séo reelaboradas e
personalizadas adepender dasituacéo. Entdo ao vivenciar o workshop Corpo Ritual, como parte
daprogramacéo do Semente, Flor e Espinho, Nando propds que eu e minha colega de workshop
trabalhdssemos em cima dos conhecimentos repassados e desenvolvidos para formular uma
demonstracdo técnica das atividades, e a seguir tratarei da mesma concernindo a préticas do
Treino Ritua Completo, que desenvolvemos col etivamente.

Iniciamos com o gesto reflexolégico, que implica na recuperacdo de praticas do
repertorio pregresso que cada ator carrega em si como parte de seu corpo, do corpo gque realiza
e efetiva performances cénicas. No meu caso, recuperel parte da coreografia de um espetaculo
de danca do qual ja havia participado, e associel isso a alguns movimentos de capoeira, pois
gue eu ja tive contato com essa pratica em alguns dos anos de minha vida. N&o tive muita
dificuldade. Parecia que realmente agueles contelidos eram e ainda sdo parte de mim, quase
como que uma linguagem que eu possa utilizar com naturalidade, de forma pouco refletida, e
em qualquer situacdo. Desse modo, minha performance consistiu em dar dois passos para a
direita e jogar o pé para a frente rente ao chéo, e fazer 0 mesmo para a esquerda. A seguir, eu
dava um chute reto para afrente, dobrando o joelho, voltava paraaposicdo inicial, e repetiao
movimento. A ideia proposta envolvia que fosse recuperada a intengdo do movimento original.
Parte de mim sentia que néo estava exatamente ali performando, mas em outras das situactes
em gue javivenciel, mas isso se dava de forma bastante sutil, e mais como esfor¢o consciente
de conexdo com a histéria do que como desenvolvimento espontaneo da prética.

Houve, na composicdo géstica, uma Obvia situagdo de bricolagem, e ao trabahar
movimentos de uma coreografia de danga contemporanea, com inspiragdes mexicanas de
dancas de celebracdo, associando isso a movimentos de capoeira, luta-danca, opera-se uma
ligac&o entre histérias de resisténcia e de um sentimento de uma espécie de espirito latino-
americano. Bem como é feita uma ponte com tantos anos de tradi¢do que envolvem essas
formas de performance. Por outro lado, o comportamento € restaurado mas € também
reelaborado: liminaridade presente atuando em reconfiguragbes e gerando novas camadas

semanticas, bricolagem operada por mim mesmo a partir de orientagdes claras dadas pelo
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grupo, num ambiente que produz performances que tem carater ritual. Assim, temos, a nivel
simbdlico, mistura de celebracdo e luta, fusdo de significados dispares.

O segundo momento da demonstracéo técnica baseada no Treino Ritual Completo se
deu baseado no momento de “oferenda”. E mais um momento em que é desenvolvido uma
énfase na intencionalidade: a proposta € gue sgja feita um agradecimento, no qual vocé oferta
sua energia como forma de retribuicdo as praticas que ja desenvolveu e que intenciona
desenvolver. A logica que envolve a performance da “oferenda” € a de que necessitamos ser
gratos pelos aprendizados desenvolvidos pois que eles se ddo por intermédio de diferentes
possibilitadores. Ent&o eu agradeci aos ancestrais, aos mestres do condutor, ao condutor, aos
colegas e ao ambiente de trabalho. Por meio da “saudacdo ao sol”, uma sequéncia de
movimentos do ydga que constitui em uma forma de se abaixar e estar proximo a se deitar do
chéo, e entdo se levantar, envolvendo também uma abertura circular de bragcos em volta do
corpo. A sensagdo que eu tinhaeracomo Sse meu corpo estivesse se despertando e se conectando.
E o fato € que era necessario que se concentrasse na intencdo: mentalmente, deveria se
direcionar energia, ou sgja, pensar sobre com atencao, nos focos de cada agradecimento.

Acredito que podemos divisar que isso € também umaformade trabalhar com energias:
mobilizando as préprias energias de si para, em um dos casos, pessoas que nem vivas estdo, e
em outro dos casos, ao ambiente detrabal ho, ou sgja, que faz suapresencade umaformadistinta
gue ade humanos (vivos ou jaidos). Temos assim um indicio daimportancia da espacialidade
concreta por meio do reconhecimento do agradecimento. Sem o espaco fisico, ndo se da a
performance, na mesma medida que estamos sempre inseridos num ambiente que permite ou
ndo determinadas praticas na vida cotidiana. O ambiente, para 0 Grupo Sonhus, é também
sacralizado, na medida em que sua prética se da entendendo-se enquanto envolvida por uma
atmosfera ritual que se opera a nivel de intengdes. Contudo, como ja abordei, ha elementos
geralmente presentes, tais como o lindleo.

Quanto areferénciaahumanos, jaidos ou ndo, remete-se diretamente a um passado que
orienta as préticas, e deve se ter reveréncia e gratiddo ao mesmo. Sem os grandes mestres
pregressos, ndo haveria a possibilidade de articulagdo de conhecimentos e das performances
relacionadas aos mesmos. E quanto aos humanos presentes, temos o condutor, que orienta e
conduz, que instiga e provoca, que aponta e catalisa. Sem o condutor, a préatica que tive no
Treino Ritual Completo seria um tanto quanto distinta: ndo teria desembocado na construcéo

de cena, ndo teriame levado a atingir diferentes estados de corpo. Quanto aos colegas de
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performance, as agéncias se interatuam: influéncias mutuas, contatos, por meio de observacéo
ou por meio deinteracdo diretadas performanceslivres que o Treino Ritual Completo por vezes
proporciona criar. Mais uma vez, enfatizo a presenca da Kraft da performance, com o
significado de forga que pode influenciar nos resultados de outras experiéncias (TURNER,
1987).

Apdbs 0 momento de “oferenda”, também conhecido como “saudacgdo”, passamos aos
respiratorios. Aponto que essa ordenacdo do Treino Ritual Completo se deu de forma diferente
do que a proposta em Rocha (2014), que coloca “e-vocal” ap06s “oferenda”. Por mais que eu
desconhega 0 motivo disso, isso aponta para uma maleabilidade nas performances rituais
desenvolvidas pelo grupo. Acredito que isso faca bastante sentido, na medida em que boa parte
da proposta que envolve o grupo anivel de Weltanschauung quanto a principios de conduta que
orientam a préxis se da com privilégios ao aspecto transformacional. Visa-se transformar o
meio, transformar o corpo, transformar as préticas do corpo (performances). Nao é assim
surpreendente que o proprio Treino Ritual Compl eto tenha passado por modificagdes.

O “respiratdrio” que performei em minha demonstracéo técnica chama-se “danca dos
ventos”, e vim a saber que o conhecimento dessa pratica chegou ao grupo através de contatos
com integrantes do Odin Teatret. Consiste em movimentos de salto que implicam em
deslocamentos pelo espaco. Seu desenvolvimento se da iniciando um salto de um pé sb, que
deve atuar como propulsdo para o outro pé. O pé que salta primeiro também desce ao solo
primeiro. Recordo-me claramente o quanto essa prética demanda do corpo. E necessario
bastante condicionamento para se conseguir a resisténcia de performa-la por um longo periodo
e eu me sentia bastante cansado, suado, e com as panturrilhas dol oridas. Esse ndo € um momento
de marcada liminaridade. Entretanto, aqui também ela se faz presente: as possibilidades de
direcdo do deslocamento sdo virtualmente todas que o espago do lindleo possibilite, e também
limitadas pelos colegas, evitando assim encontrées e choques de corpos. Temos aqui
combinacBes imprecedentes, e eu me desloquel pelo espaco em minha demonstracéo técnica
por algum tempo, até o momento que consegui.

A seguir passamos para 0 e-vocal. S&0 situagOes de vocalizagdo, que normamente
envolveram cantos. Diferentes tipos de cantos foram trabalhados, e eu me ative em minha
demonstracdo técnica a cantar a “Suite do Pescador”, de Dorival Caymmi. Enquanto cantava
que “minha jangada vai sair pro mar” percebia o quanto o meu folego ia falhando.
Naturalmente, pela minhafaltade preparo, e pelo quanto eu havia me dedicado ao “respiratério
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danca dos ventos” logo antes. Nando fez comentérios sobre as demonstragdes técnicas e essa
foi uma problematica que el e apontou: minha dificuldade com o folego.

Interessante refletir um pouco acerca de alguns dos contetidos mobilizados na cancéo,
gue se tornam parte integrante assim de toda a performance ritual. O trabalho do pescador, que
implica deslocamento, que envolve também contato direto com seu préprio aimento e nutrigéo.
Alimento esse consumido via de regra em situagdes de comensalidade, e a cangdo também faz
referéncia a situagdo domeéstica. Duas vozes, a da pessoa que 0 espera, e a do pescador que sal
parao mar. Que o mau tempo ndo influencie no trabalho: ou seja, que se apresentem condic¢des
favoréveis. S&o muitos os elementos, mas entendo que de umaformageral temos consideracfes
arespeito dos desafios dalidadiaria, daexpectativade uma providénciando-humana, e do ciclo
das coisas (ir e retornar do pescador). Acredito que podemos encontrar espelhamentos com a
prética da pessoa performer atriz/ator: atuar € ir para o mar e cagar o proprio alimento, muitas
vezes com companheiras/os. Atuar é também agradecer a forcas maiores (nem que sgjam os
ancestrais), e buscar seu auxilio. A outra voz, que prepara a cama e a perfuma com alecrim,
deve estar presente também no atriz/ator, nem que sgja dentro de Si: encontrar seus meios de
ganhar energias. Mas entendo que acamada atriz/ator, diferentemente da do pescador, deve ser
como a do faquir: de espinhos, para que este nunca se acomode. Ainda assim, vale a pena
perfuma-la com aecrim.

Apdbs os e-vocais, executei uma técnica em minha demonstracéo que corresponde ao
momento chamado “energizac¢do”, que consiste em colocar-se para “empurrar umamontanha”.
Chama-se chi kung e tem origem oriental. Envolvendo inspiracdo e expiragdo, movimentagao
especifica de bracos, e postura corpora de pernas abertas e colunareta. A ideiaé que aenergia
circule e que se ganhe energia. Eu sentia como se houvesse uma nova poténcia em mim, ainda
que eu ndo pudesse definir nada com muita clareza.

A seguir, trabalhei dentro do eixo de “experimentos plasticos” o exercicio da “mola”
através do “badalar do sino”. Eu deixavameu corpo ir paratras no chdo, empurrando-o deitado,
de modo que minhas pernas subissem, com a coluna arqueada. No retorno das pernas ao chéo
era gerado um impulso que me movimentava para cima e me colocava de pé. Eu estendia as
ma&os e puxava a corda de um sino imaginario. E entdo repetia a sequéncia. Esse € um dos
momentos de menos énfase em trabalho com energias ou de liminaridade. Remete-se a0 que

Csordas (2008) propde em suas consideracdes sobre corporeidade: ha a presenca de imagéticos
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multissensoriais que atuam no corpo visado. Aqui, a imagem do “badalar do sino” que se faz
estrutura a performance.

Por outro lado, proponho também uma reflexdo de contetidos simbdlicos. O movimento
é repetitivo, entdo vocé vai e volta ao mesmo lugar, implicando uma ideia de circularidade. E
h& o conteldo semantico de um “badalar de sino”, que é envolto em misticismo, e também
passa pelo invisivel. O som que um sino produz gera efeitos préticos a partir do que ndo se vé:
ondas sonoras, som. A ideia € que ele atue como um aviso para a comunidade. Prople-se
conexdes com o todo. Estamos em uma esfera que se comunica com o re-ligare e o sagrado,
elementos muito importantes para 0 grupo e que serdo posteriormente abordados com mais
destaque.

Seguimos para 0 momento de “processamento”, que implicou em me movimentar
livremente em uma danga sem regras. Me movimento pelo espago tentando agir mais do que
pensar, buscando como que um automatismo de mim se faca presente. Como uma forma de
escrever sem pensar. Desloco a parte superior do meu corpo para a direita enquanto mantenho
a base firme, dobro o braco esquerdo e estendo um pouco o direito, inclino também a cabeca,
reproduzo o movimento como num espelho. Lembro de uma das instructes que Nando jéa deu
gritando: “Sem movimentos espelhados!”, eu respiro, me seguro para ndo enxugar o suor da
testa, faco movimentos de ir para frente e vir, dobrando os joelhos, a musicatoca e eu dou um
giro de meio-circulo no sentido anti-horério, fico imaginando como esta o efeito do que estou
fazendo, me questiono se eu deveria estar pensando nisso, ou pensando em qual quer coisa. Fago
ondulacbes com o tronco, sinto uma energia diferente, como se houvesse um gosto pelo
movimento. Sentir que se explora algo que ndo se faz convencional mente pode trazer bastante
satisfacdo. Dou um salto dobrando os joelhos, caio no chéo e giro, coloco-me de joelhos no
chdo, arqueio meu corpo para tras, me desequilibro um pouco e acabo me apoiando para a
esquerda com o anteparo do brago. A sensacdo do lindleo na pele € familiar: jaforam varias as
vezes gue estive deitado, seu toque na epiderme quase me faz reviver varios das praticas que ja
tive. Recordo-me de uma pratica minha de danca que realizel nacomposi¢do géstica, einicio o
movimento com passos para direita e esquerda, mostrando a sola do pé porém tocando o chéo.
Levanto a perna direita abrindo-a com o joelho dobrado no ar, des¢o-a colocando o pé direito
atras do pé esquerdo, tremo o corpo inteiro. Os movimentos se seguem.

O momento do processamento envolve uma considerével dose de liminaridade, talvez

de forma patente e explicita: um corpo em mover livre, criando combinagdes imprecedentes.
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Entretanto, esse € um momento que visa uma integragdo corpo e mente bem maior do que a
entendo gque pude alcancar. Existiam instantes em que eu realmente me sentia um corpo afalar
e ndo uma mente a conduzir. Nando ja ponderou contudo que € uma etapa do trabalho: a
ideia na verdade € corpo e mente como integracdo. Eu ndo posso dizer que sei 0 que iSso
significa na minha pratica, mas € evidente que é o horizonte visado do grupo, e que entendem
que por vezes o alcangam.

Como ultimo momento, temos o “ato”. No decorrer do workshop, nos Treinos Rituais
Completos que realizamos por cinco dias, ao final de cada um deles temos um momento de
construcéo e apresentacdo de cena. Esses momentos eram também conduzidos por Nando,
portanto as cenas tinham sua direcdo. A minha cena envolvia recuperacdo de memoria de
infancia, conexd com uma obra de arte que escolhemos, praticas respiratorias, dentre outros
elementos. Eu estava na praia brincando, corria de um lado para o outro chutando a agua,
sentava no chd e montava um castelo de arela. Levantava-me e fazia uma respiracéo que
envolvia também um trabalho com uma energia expressividade um tanto quanto triste. Assim
sefinalizavaacena

Desembocar nesse momento final implica no objetivo do Treino Ritual Completo:
criacdo de elementos paraa cenaou cenas completas. Uma préticaliminar que se propde agerar
mais liminaridade para 0 mundo. Que se propde a levar para 0 mundo novos horizontes e
possibilidades.

Mencionei que se daria uma transformagao de substéncia ao se trabalhar com energias.
Recupero o momento da “energizacdo”. Antesde decidir o que eu apresentarianademonstracdo
técnica, eu me propus a tentar fazer um outro trabalho energético. E isso significou me colocar
em movimento. Eu, primeiramente na sala de treino, coloquei-me a girar repetidas vezes, em
ambos sentidos, horério e anti-horario. Eu ndo me perguntava o porqué daquilo, mas tinha a
sensacéo de que um efeito diferente de mim seria acangado. Um outro tipo de corpo. Um
transbordar da energia de si. Colocando o corpo em trabal ho, e trabalho que € movimento, que
é colocar a energia em movimento. Ndo fiquel tonto com 0s giros, e isso porque considerel
melhor orair paraum sentido, orapara o outro. Ao final, eu estava encharcado de suor.

Astécnicas, as préticas realizadas, envolviam diferentes graus de dificuldade e eu posso
dizer com arrematada certeza que ndo consegui me apropriar tdo bem de sua maioria. Aqui,
nesse caso, isso também é verdade. Eu bem sentia que meu corpo era distinto. Que eu tinha

outraqualidade de “presenca” (BARBA & SAVARESE, 1995) e que meu corpo se comunicava
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com o espectador de uma forma diferenciada de seu cotidiano. Eu sentia que era como se eu
fosse uma usina de forca. Como se as comportas estivessem abertas. Mas me sentia também
extremamente cansado, a ponto de ndo ter félego pararealizar t&o bem outras praticas. Vae a
pena mencionar gue sou fumante, o que pode influenciar, como correntemente se sabe.

Como ja mencionei, considero que a performance de um corpo, sua fabricagdo, estd
embrenhada num habitus. No meu caso, areferéncia que tive como saber, ndo incorporado, mas
como saber tedrico que foi articulado em corpo, foram as dancas afro-brasileiras e seus
momentos de gira. Por mais que eu ndo tenha tido essa vivéncia em particular no decorrer de
minhavida, essareferéncia se fez presente em minha cabeca e orientou minhaperformance.

O Grupo Sonhus entende que ativamente trabal ha e mobiliza diferentes energias com o
seu trabalho. Parte do treinamento de ator do grupo envolve o treinamento de formas de se
produzir energia, de se aprender a ganhar energia ao invés de perder energia. E evidente pelo
meu relato que ndo consegui t&o bem esse aprendizado.

Um corpo energizado geraum efeito de presenca diferenciado que magnetiza. Portanto,
influencia nas experiéncias de outrem (Kraft). Existem diversas formas de se alcancar esse
corpo energizado. A “danca pessoal” pode ser associada a um trabalho de acumular e soltar
energia. Tensdes podem impedir o fluxo de energia pelo corpo. A “danga pessoal” envolve
quebrar tensdes e propiciar uma manipulagéo de energias. Enquanto se esta “congelado”, ndo
se esta congelado de fato, toda sua energia circula pelo corpo. Ha um momento em que Nando
direciona que aenergia segjaliberada pelos olhos. Comigo, em particular, eu imaginavaraiosde
energia saindo de meus olhos. Ja com Jo, é diferente. Ela diz que isso se traduz em olhar com
foco. Um olhar intencional. Eis o relato do que el a sente nesses momentos de “stop”:

“Eu sinto todo o meu corpo conectado, eu consigo perceber todo o meu corpo. Pelo
menos, as vezes, assim, quando eu chegava nesse estado de perceber cada parte do
meu corpo. N&o ficar vigiando na maionese, em outras coisas, outros pensamentos,
mas completamente conectada com o corpo. Essa conex8o me gera uma sensacao.
Aquela sensacdo que eu tento manter. (...) E aguilo me provoca um calor, as vezes
uma tensdo em algumas partes do meu corpo. E quando a gente libera isso, que ele
pede que acumule e solte, é como se eu langasse aquilo. (Lancasse) aquela sensagdo.”

No primeiro capitulo eu ressaltei 0 papel da Weltanschauung na articulacdo de
diferentes modalidades de performance e fabricagdo de corpo em diferentes trabalhos
académicos, envolvendo boxe, capoeira, teatro. Por outro lado, frequentemente faco uso do

termo “tradicdo” como formade mereferir aum agrupamento de conhecimentos, normalmente
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aqui relacionados a conjuntos de técnicas corporais, dentro do enquadre das artes da
performance. Assim, faco também uso desse vocdbulo que é nativo, pois em campo pude
entender que amimica, o butd, o kathakali, e outras artes, séo chamadas “tradi¢6es”.

A nocdo de tradicéo esta envolvida em uma ideia de temporalidade, tendo referéncia a
um passado que permanece, persiste, por meio de habitos, ideias e valores partilhados por um
determinado agrupamento (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1997). Com Weltanschauung temos
corpo de conhecimento, associado a julgamento de valor, e principios de conduta, em uma
estruturatripartite. Além disso, a Weltanschauung é dindmica e performada (TURNER, 1987).
Os conceitos sdo, portanto, relacionaveis, dizendo respeito a préticas, cognicdo e afetos. Ou,
pensando no eixo fenomenol 6gico, préaticas e percepcao, sendo que percepcado € tanto cognitiva
como afetiva (CSORDAS, 2008). O tratamento que Schechner (1985) da a performance é de
tomar esta categoria como “comportamento duplamente restaurado”. Ora, a tradigdo é também
performada. O passado busca se reatualizar no presente, e ha umaideia, por vezes, de tempo
achatado: praticas sendo reproduzidas da mesma forma que sempre. ldeia gue ndo
necessariamente € verdadeira, pois que frequentemente as praticas passam por reelaboracoes.
Mas é ai que reside uma das diferencas entre se pensar tradicdo e Weltanschauung: a segunda
enfatiza o cardter dinamico. Cologuemos um olhar mais pormenorizado para 0 corpo de
conhecimentos sobre o que € tomado como “mundo real” (parte de uma estrutura tripartite de

Weltanschauung) do Grupo Sonhus, e que embasa o trabalho com energias.

36. CAMINHAR SOBRE A CABECA DOS ANCESTRAIS: ENERGIA,
ORGANICIDADE E RITUAL

Em um momento de bate-papo gravado, perguntei para Pablo o que é energia e ele
comega a rir. Expliquei que dentro dos procedimentos do grupo fala-se muito em energia E
peco que ele explique o que ele entende por energia. “Tudo tem energia”. “Cada pessoa tem a
sua energia.” E menciona que varias coisas podem modificar essa energia, desde luz,
aimentacao, acorte de cabelo. “E meio inexplicavel, mas agente sente”. Pablo explicaentender
energia como personalidade, “calor que vocé emana”, “envolvimento que vocé coloca em uma
determinada coisa”. E diz que seu trabalho é “tentar entender o que alimenta essa energia” e
como controlé&la. Energia percebida como personalidade, Pablo reforga, e diz que busca como

ator entender como pode mudar essa energia, “mudar essas cores”. Pablo continua:
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“Nos somos uma hidrelétrica, o tempo inteiro estamos emanando coisas. Entdo como
posso colocar algumas comportas, fecho umas, abro outras, né? Coloco mais
intensidade. Dedicar muita energia para uma coisa, pouco praoutra, como posso dosar
iss0.”

Pablo contou sobre uma roda de coco que participou no Bosgque dos Buritis, em que
ficou dancando durante duas horas sem parar. E ele analisa que ao invés de ter gastado energia,
ele estavagerando energia. E queisso “acontece quando parece que suaenergiaacabou”. “Estou
muito cansado, vou parar cinco minutinhos. N&o, n&o vou parar. Nesse momento, € 0 momento
em gue sua energia comegca a reenergizar.” Pablo afirma a importancia, para a arte do ator, de
saber gerar energia, sair do treinamento mais vivo do que quando vocé entrou. E que isso éum
aprendizado, que envolve fatores externos e desafios (cansacos, conflitos, temperatura do dia,
por exemplo), mas que o ator deve buscar controle.

Nos momentos de danca pessoal, me recordo, quando eu estive praticando com meu
corpo, e também pensei isso na horado bate-papo que tive com Pablo, eram exatamente nesses
momentos de exaustdo que éramos encorgjados a continuar com mais intensidade. Controle
parece mesmo ser a chave para se alcancar o estado energético visado através dessa fabricagdo
de corpo.

Quando conversel com Nando sobre energia, tive acesso a uma reflexdo sobre muitos
elementos que envolvem encarar 0 mundo como repleto de energia, e todos os entes como
portadores de energia. “Tudo tem energia. Tudo. A gentetem energiafazendo nada. Tudo nesse
mundo tem energia. Essa parede aqui tem energia, moveis.” Continua, diz por exemplo, que
num bosque e numa rua cheia de carros a energia é diferente. Sobre a energia, diz: “Entéo ela
va sempre se combinar com meio ambiente onde a gente estiver, o environment, onde a gente
estiver passando.” “As coisas mortas tém energia.” Diz que uma pedra emana energia dela.

“Energia para mim ndo é uma coisa mistica, sabe? (...) E uma coisa natural. E parte de
tudo.” “Ela é sensivel, ela é perceptivel. Tem o caso da energia elétrica, o calor, tem varias

maneiras de a gente perceber a energia. Algumas que a gente nem sabe nominar.”

“A gente tem uma dificuldade tremenda de acreditar no que a gente ndo vé, como a
energia. E agoraafisicaquéanticatatentando, jafaz alguns anos, romper essas lacunas
do pensamento. (...) Acho que lidar com a energia € um pouco assim. Tem algumas
pessoas que acabam desenvolvendo isso de uma forma incrivel. Alguns gurus na
india, e tal. Pessoas céticas as vezes encontram essas pessoas e ficam: Meu Deus, eu
ndo sei 0 que aconteceu, eu tive um contato com algo que eu ndo entendo, que eu ndo
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sei 0 que é. As vezes é simplesmente um outro ser humano que desenvolveu essa
capacidade de uma forma incrivel. (...)”

Pergunto sobre como é paraapréticado ator. Ele diz que treinam “a manipul agéo dessas
energias, do controle do corpo paralidar com as energias.” Me diz que a energia interfere na
formafisica, e vice-versa, a depender de “(...) certas posturas, certas posi¢cGes que se assume,
vocé aciona determinadas energias (...)”. Me explica que a pessoa de fora do treino, que
observa, precisa ter uma visdo agucada para “ver quando o ator aciona uma outra energia
diferente dacomum, dacotidianadele”. O primeiro passo seriabuscar manter aenergia, porque
elasevai rgpido, e depois entendé-la.

Voltando a Weltanschauung. Em sintese: encara-se que o0 mundo é composto por
energias 2’ que estdo presentes em tudo, e uma pessoa pode desenvolver a habilidade de
manipular suas proprias energias. Paraaarte do ator, seu trabal ho, isso é fundamental. O diretor,
Nando, geralmente € a pessoa que tem o papel de ter a visdo agucada que mencionou, para
distinguir energias.

Entendemos que as energias se contaminam, que vao além do limite anatomo-
fisiol6gico de um corpo. Assim como para os amerindios, o corpo fisico ndo é a totalidade do
corpo. Energias também constituem o corpo como vida. Nando chegou a mencionar que apedra
teria vida nela. A prética do ator, sua fabricacdo do corpo, passa pela mobilizacdo dessas
energias como formas de atingir estados e gerar efeitos em quem assiste. E um processo que
envolve corpo e mente enquanto instancias distintas, como ponderou Lorrana, mas que dentro
das praticas de treinamento foi levado, durante o periodo que observei, pela via do corpo. Nao
tenho a sensibilidade para perceber nuances de energia, como alguns de meus interlocutores
demonstravam em campo. Apesar de que por vezes me parecia que um corpo em fabricacéo
gue eu via estava mesmo em um estado distinto de seu estado cotidiano, envolvendo inclusive
aspectos de liminaridade e, portanto, poténcias antes que ndo estariam presentes habitual mente.
Por conseguinte, me parecia que o afeto em mim se dava de forma sensivel, nédo
intelectualizada. Energia: categoria algo inacessivel, e via de regra invisivel, e aqui busquel
oferecer uma aproximagao baseando-me nas impressdes e leituras do grupo acerca damesma.

Avaliamos a minha situagdo em campo em que busguei movimentar minhas energias,

as visdes do grupo acerca de “energia”, e agora passamos a relagdo com a categoria proposta

27 Agradeco a colocagéo do professor Luiz Felipe Hirano Kojima sobre a similaridade de algumas dessas
concepcdes e o conceito/nogdo oriental “chi”.
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por Nando enquanto pesquisador: “corpo ritual”, que seria fabricado através das préaticas de

preparacdo para a cena do Grupo Sonhus.

O corpo ritual na concepcdo operativa do Grupo Sonhus Teatro Ritual ndo se tratade
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 situagéo
deritualidade, ou seja, que age de modo preciso e organizado, com sutil encantamento
maéagico que o diferente da opacidade, dispersdo e arbitrariedade comum ao corpo ndo
ritualizado presente no dia-a-dia cotidianos. E um estado corporal dilatado cuja
presenca transcende cineticamente em corporificagdo (embodiment) trazendo diante
de qualquer estética, um caréter ritual de performatividade onde suas caracteristicas e
cuja performance escapa a categorizacdo de sua singular qualidade de estado e de
presenca

O Performer ja se apresenta com um corpo que japer si € um mito de s proprio, pois
carrega de modo intersticial uma técnica particularmente sua, como uma maégica
ancestral, tradicional e que €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 orgénica que
emerge de seus movimentos, acdes e atitudes que se condensam num rito de acdes
rituais corporificadas. (ROCHA, 2014, p.78)

Ressalto que encontramos a qualidade de estado e de presenca proporcionadas por uma
ritualizacdo. Pude compreender que isso passa por uma conexdo interior, contudo, na prética,
essa conexdo é geralmente al cangada por meios de préticas performéticas. E por mais que este
trecho ndo aponte, Nando prossegue discorrendo sobre 0 “corpo ritual” e aponta que deve ser
buscada uma conexdo entre matéria e energia. (ROCHA, 2014).

O magnetismo € outro ponto de atencdo, que também se relaciona como trabalho com
energias, e é um aspecto reforcado em diferentes momentos de discurso do grupo: um corpo
que faga com que todos olhem fixamente. Se aintencdo do grupo € poder transformar o meio
em que vivem, € necessario que as pessoas observem o que esta sendo apresentado atentamente
e possam ser afetadas, tocadas. Acho interessante ecoar aqui Lévi-Strauss (2008) em sua
reflexd@o acerca da eficacia simbdlicado feiticeiro: 0 Grupo Sonhus visa uma espécie de teatro-
feiticaria.

A verdade que deve emergir dos movimentos deve ser organica. Lorrana trouxe uma
reflexdo a respeito de organicidade, na qual se considera que organicidade envolve reagdo a
uma determinada situacdo. Envolve também uma oposi¢do: organico VS arquitetado: a acéo
emerge do corpo sem passar por um crivo analitico.

Ao dialogar sobre o assunto com Pablo ele relaciona a ideia de “organicidade” a ideia

do corpo presente, integracdo de corpo e mente, da qual faldvamos como assunto anterior.
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Afirma: “as acOes ficam viscerais”. Entendo que isso significa dizer que elas trazem uma
verdade interna. Diz também que “as acdes fluem, a fala flui, a energia flui”’. Entendo entéo
organicidade diz respeito também a um transito desimpedido de elementos da prética de ator.
O ator em cena “ndo pode ser esse corpo, entende? Corpo que esta por acordar, que esta
indisposto, que a mente ainda estd em outro lugar. 1sso é o oposto da organicidade”.
“Organicidade pressupGe envolvimento, pressupde felicidade, pressupde alegria daquilo que
esta fazendo, envolvimento”.

Organicidade envolve ndo agir sem motivo paratal, mas envolve também agir quando
se é necessario (BARBA e SAVARESE, 1995), como refletimos eu e Lorrana em nosso bate-
papo. Organicidade, me parece, no entendimento de Lorrana e Pablo, passa pela ideia de um
corpo que se situa integrado ao ambiente, integrado a cena. E organicidade € parte integrante
da ideia de “corpo ritual”. O transe pode estar presente no “corpo ritual”, mas ndo é uma
obrigatoriedade, até porque entendem gque ha estados de transe diferentes para diferentes
situacOes. 1sso em partes se comunica com 0 proposto grotowskiana de que o ator represente
em estado de transe (GROTOWSKI, 1992).

O “corpo ritual” tanto age de forma orgénica como é também um corpo que magnetiza
por sua visceraidade e verdade, por estar vivo e envolvido e pleno na performance. Um corpo
que, Rocha (2014) prossegue anaisando, envolve uma situacdo extrema de polissemia,
propiciando uma grande emergéncia de significados através de suas praticas. Que transformao
cotidiano em extracotidiano, que transforma pedra em ouro. Em linhas gerais. um corpo que,
transformado, opera transformagoes.

O “corpo ritual” esta inserido dentro de uma ideia maior: a ritualizagdo das préaticas do
grupo. O que significa, parao Grupo Sonhus, entender que realizam préticasrituais? A ideiade
acao ritual sefaz presente, em didlogo com Jacques Lecog?, e consiste no pressuposto de uma
intencionalidade e uma historia/narrativa que a sustente (ROCHA, 2014). Ent&o a acdo ritual
tem um objetivo relacionado a um proposito como pano de fundo. Esse propdsito € a
transformacao: transforma-se o corpo paratransformar o meio.

Observei nas préaticas do grupo a busca para que toda as suas agdes sejam ritualizadas.
As acles também sdo ritualizadas em outro aspecto: elas partem de procedimentos claros,

delimitacéo de um espaco definido para uma prética extracotidiana, direcionamento para que

2 Jacques Lecoq (1921-1999). Um dos mestres da mimica do século XX. (Website New Y ork Times -
http://www.nytimes.com/1999/01/28/arts/jacques-lecog-director-77-a-master-mime.html. Acesso em 10/01/18).




85

preocupacOes externas sejam deixadas para fora do espaco de desenvolvimento do trabalho do
grupo.

O entendimento de Nando, como ele demonstra em Rocha (2014), é de que o mundo
esta perdendo a sua conexdo com o sagrado. O grupo parte da proposta de recuperar essa
conexdo, e faz isso desde sua origem, por meio, por exemplo, da investigacdo de temas

sobrenaturais e da busca da conex@o com a ideia de “ritual” que tinham.

41}

Em Rocha (2014), Nando colocou uma espécie de "profissdo de f€" ou principios

unificadores para o grupo. Coloco-0s na integra para ressoar a voz nativa tal como ela se
apresenta nesse contexto do trabalho de pesguisa académica que sistematiza a organizacéo e

visdes do grupo:

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 € 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,
sensacoes, que tateie o desconhecido, 0 mégico, o sobrenatural.

Desenvolver umaarte espiritual, umaarteritual que mergulhe nosdominiosdaquilo
gue ndo dominamos, do transcendental. Descobrir no ator um corpo-ritua: corpo
como veiculo cana de manifestacdo do sagrado atual e da ancestralidade, de
reconditos da individualidade que expressa emogdes e sentimentos coletivos, e de
poderes xaménicos de cura e revel acdo.

~ Um teatro que traga revelacOes sobre questdes da vida contemporénea sob outro
prisma, outra perspectiva.

"~ N&o se atinge essa atmosfera ritual e sagrada através da mera reproducéo ou

representacdo de mitos ou icones da religiosidade e simbolos da espiritualidade
ocidental ou oriental. N&o é partindo apenas do exterior, de umarepresentacdo dealgo
sagrado, como por uma imitacado, pela aparéncia que nos religamos a outrossentidos.

Produzir uma arte de encontro com o invisivel que promove um encontro consigo
€ com 0s outros em outras camadas sensiveis de percepcdo. (ROCHA, 2014, p. 88-
89)

O ritua aparece assim como um valor que orienta a praxis do grupo, e seus
entendimentos, tendo uma forte relagdo, portanto, com sua Weltanschauung. Recuperando
alguns indices mobilizados no discurso, encara-se ritual como pertencente a esfera do sagrado,
do re-ligare, do que esta além do natural e do cotidiano. A busca pelaritualizacéo perpassatodo
o teatro que o Grupo Sonhus busca redizar e desenvolver. As préprias préticas gque
frequentemente apresentam carater de liminaridade destacam esse aspecto ritual. Ha sempre o
interesse de construir um teatro que traga revelagdes e modifique, tais quais osrituals, com seu
caréter de liminaridade, trazem modificacOes para a sociedade. Atuam por meio de
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recuperacdes e transformacdes: seu “procedimento ritual”, como o chamam, que envolve
reproduzir préticas ja existentes, ou dar novas formas e desenrolar a elas.

Isso € similar, em outras paavras, a ideia de bricolagens, o que significa dizer
construgdes, fabricacdes, desenhos, associages, colagens. O conceito de poiesis, que também
Vi ser mobilizado em campo, diz respeito a construcéo de aces. S30 0s momentos em que se
encontram situagdes criativas. A poiesis se baseia numa praxis, entendida em Rocha (2014)
como ato de praticar aghes. As praticas sdo associadas e reelaboradas em composicoes
poiéticas. O corpo fabricado poieticamente por bricolagens. Esse € o procedimento ritual.

Na cena “Coragdo de Estudante”, que tive a oportunidade de acompanhar parte da
construcéo, pude perceber o processo de poiesis com clareza em cena que associava a mimica,

o cavalo marinho e o kathakali. Segue relato do caderno de campo:

“Toca musicajudaica, numalista de cangGes escol hidapel o aplicativo Spotify. Nando
pede que Pablo faca passos de caval 0-marinho que ndo praticam ha muito tempo. No
comego, Pablo vai instruindo verbal mente, até que Nando pega que sgja sem som para
guetreinem "aprender observando”. O passo se chamaioi6 e consiste em dar um passo
para frente como em "foguinho"?° da mimica, sem tocar o chéo, depois para trés
voltando, e com a outra perna levada paratrésentdo.”

Posteriormente a esse trabal ho, € feito um trabalho quanto a cena. J6 e Lorrana faziam
um passo Mimico em uma corrida que ia a voltava no mesmo lugar, mas sempre avancando.
Ao iniciar o trabalho com a cena, contudo, Nando ja comega com a proposi¢do de misturar
cavalo marinho com passo mimico de Decroux®, um “ioid Decroux” ou um “Decru-id”, eles
chamam. Percebemos assim que elementos de tradi¢gbes que absolutamente ndo tem uma
comunicacdo originariamente se fundem para a fabricagdo do corpo proposto. Neste mesmo
dia, minutos depois:

“As meninas fazem estdtuas como que para relembrar a cena, as construgdes
corporais, apesar de na cena ser continuo. Ao explanar o que quer, Nando direciona
"kung fu, mais kung fu".

A cena envolve também uma inspiracdo em kathakali na posicdo assumida pelas
alunas. E na criagdo de cena, surge a inspiragdo nas méascaras e na musicalidade e
ritmo. A cenaem questao envolve marionetes humanas, conduzidas por um professor.
Nando instrui "tenta ndo mexer a coluna quando caminha, sd bracos, joelhos e
punhos", "sem subir o tronco, mantenha o quadril no lugar", "faz no lugar”, "praficar
com mais cara de marionete, experimenta subir um cotovelo e depois o outro”, "tirao

2 “Foguinho” em mimica consiste no movimento de levar um gesto a um ponto, fazer um breve ténus da parte
do corpo envolvida, e voltar para o estado inicial rapidamente.

%0 Etienne Decroux (1898-1991) foi um grande mestre mimico que formulou a Mimica Corporal Dramética.
Influenciu geracdes de mimicos e tem grande importancia para o Grupo Sonhus.
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braco, (usa) sd 0 punho"”, "ponto fixo (damimica) no tronco”, "jogao joelho parecendo
desengongado”.”

Um outro elemento do kathakali, dessa vez envolvendo Pablo, também € marcante na
cena. Ele faz sua movimentacdo na base do kathakali, inclusive na mesma posicéo de bracos
abertos, e produz um som: “Raaaaaaaa-R&Ré&Ra&R4a”, também batendo os pés no chdo como
propbe a danga dramatica indiana. O som produzido remete diretamente ao “Ti-ta-ta” do
kathakali, mais especificamente ao Ta prolongado final.

Observa-se que o tratamento do grupo no tocante as tradi¢cdes ndo passa sempre pela
reveréncia. 1sso vai variar de acordo com os objetivos performaticos do grupo colocados por
cada situacéo especifica. Nesses momentos em gue foram mobilizados o cavalo marinho, o
kathakali e a mimica, ndo é feita nenhuma referéncia a histéria, estética e politica dessas
expressoes artisticas do corpo. Podemos analisar camadas de significado que se associam, como
uma interpretacdo de nivel “ético”, porém observa-se que o tratamento dado as praticas é
respeitoso, porém envolve eminentemente a possibilidade de sua reelaboracéo. Avaliando um
pouco pelo aspecto do corpo-simbolo, cabe salientar que quem desconhece a origem das
técnicas ndo conseguira fazer determinadas associacdes que poderiam ser colocadas a nivel de
analises de significados.

No caso de Pablo atuando, no momento do kathakali, é interessante lembrar que essa
modalidade artistica era originalmente praticada por guerreiros. E vincula-se ao fato de que ele
interpreta um professor ameacador. Em relacdo a Lorrana e JO, na cena que sa0 marionetes,
saliento que a ideia principal da mimica corpora dramatica é explorar a poesia do corpo. E é
explorada em cima explicitamente a idela do controle que a escola pode promover sobre o
corpo, inclusive com umainspiragdo foucauldiana, proponho pensar. Isso se vincula ao uso do
kathakali também, na medida de que a movimentagcdo corporal dessa modalidade artistica €
extremamente rigida e seus treinamentos vinculados a uma disciplina que, por base guerreira,
poderiamos qualificar como “militar” a titulo de uma aproximac&o de significado. Por fim, a
movimentacdo “ioid Decroux” salienta a necessidade de correr para ndo se atrasarem, e
evitarem uma punic¢ao, mas a0 mesmo tempo um voltar atras sem querer sair do lugar de lazer
em gue estéo. Percebamos que, apesar do fato de que agreguei elementos sobre aspectos de

cada uma dessas modalidades, eles ndo s30 fundamentais para a reflex&o sobre as cenas™.

3L Agradeco a professora Ana LUcia Ferraz por sugerir arealizagdo da reflexdo deste parégrafo.
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Passo agora a um relato de minha experiéncia como ator no desenvolvimento de uma
cena curta dirigida por Nando, que também pode ser explicada por meio de praxis e poiesis. No
Workshop de Teatro Fisico, houve um momento em que praticavamos empurres com
diferentes partes de corpo. Eramos um grupo de mais ou menos cinco pessoss, todas
interessadas em teatro, e com diferentes tempos de experiéncia e contato com a arte. Era noite.
Estavamos na sala preta de teatro. A iluminagdo era amarelada. Primeiramente, em duplas,
empurravamo-nos. Eu fiz um empurrd com a cabeca no peito de meu parceiro, que o fez por
conseguinte arquear a col unaum pouco paratrés, e eu me mantive parado, posi¢do com acoluna
argueadaparafrente, namesma posi¢cdo do empurrdo. Eu ndo sei porquetiveaideiade empurrg
lo assim, foi a primeira coisa que me veio a cabeca. Logo ele me deu um empurrdo a partir da
bunda pelo sentido do movimento anti-horario, 0 que provocou meu deslocamento para a
direita. Agora ele estava com a coluna arqueada para baixo e a bunda inclinada. Nenhum dos
empurrées doiam, mas eram firmes. Entdo eu 0 empurrel com as costas. Na sequéncia ele me
empurrou com a cabeca.

Depois da sequéncia de empurrdes, a ideia era que decorassemos 0S movimentos
envolvidos. Passel a0 momento de decorar, situagdo sempre complexa pois que envolve muita
atencdo e alguma capacidade mental. Posteriormente, tive que associar um texto a isso. De
cabeca, lembrei de uma poesia que sabia de cor, e fui declamando na sequéncia dos
movimentos. No final, ao apresentar, Nando fez consideracOes e propostas. Pediu que depois
do primeiro verso eu esvaziasse meu pulmao, e falasse 0 segundo verso quase sem ar. Pediu
que falasse o terceiro verso em outros tons de voz. Enfim, ele foi manipulando o que minha
performance apresentava, construindo em cimado material que eu levei, criado através de uma
interacéo mas também advindo de meu proprio “eu”.

Todos esses exemplos envoltos em liminaridade fazem visiveis a fabricagdo do corpo
poieticamente, e sdo diretamente relacionados ao entendimento de ritual que Rocha (2014)
propde. Busca-se, como mencionei, uma ritualizacdo da acéo do grupo em suas préticas. 1sso
também implica dizer que € feito um foco no momento presente, uma esfera distinta do tempo
cronolégico ordinario (ROCHA, 2014). O teatro é ritual pois € um teatro que se pretende
conectado a uma transformagao (alquimia) e coloca-se numa esfera de conexao com o que n&o
se explica. Reforcando o aspecto da prética da arte do ator-dancarino nessas reflexdes, Nando

apresentou sua definicéo de acéo ritual:
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Assim chego a uma definicéo operativa para 0 uso que faremos a seguir voltada para
a pratica da arte do ator-dancarino de que acdo ritual ou rito € um modo especia e
singular de lidar com o tempo e espaco de modo liminar, ou sgja, fora dos padrdes
dispersos e difusos da vida ordinaria, agindo com precisdo, com suave atencao
sofisticada e elevada, com algum padréo de organizagdo e ordenacdo psicofisica e
corporal, com certa formalidade que revela um estilo préprio 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
dafluidez sobre o tempo e 0 espago. A execucdo de suaacdo ritual delimitaum espago
gue protege e exalta o que lhe 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 ateridade, 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 padrfes
comuns estabelecidos em nossa linguagem e entendimento racionais. Esse modo
especial de agir e lidar com o tempo e espago pode revelar uma espécie de religare,
de sentimento religioso ou de magia, sempre transitando entre maior ou menor
envolvimento com a instauracéo e irrup¢cdo de uma experiéncia do sagrado ou do
profano. (ROCHA, 2014, p. 66)

Percebe-se uma conexao entre acdo ritual e procedimento ritual. Enfatiza-se também o
fato de que pode ser revelado um sentimento religioso ou de magia, conectando-se diretamente
ao que se propde por “corpo ritual”. A individualidade da pessoa performer na agéo ritual,
portanto recupero aqui aspectos discutidos a respeito de “ndo eu” e “ndo nao-eu”, bem como
habitus. E que a criagdo deve vir de dentro e visceralmente. Fica também evidente que a agdo
ritual propde umaexperiéncia, inclusive no sentido que Turner (1982) trabalha o termo: também
no sentido de perigo. O perigo de se transformar: de transformar a si, de transformar a outrem.
O elemento de Kraft também se faz presente, uma forga que atua em outras experiéncias.

Ainda no primeiro capitulo, apontel que Artaud seria um dos pensadores de teatro que
podem ser entendidos como marcantes para as reflexdes do grupo, além de ter destacado um
trecho de Rocha (2014) em que conexdo é explorada. Um teatro que estabeleca contato
com mitos e arquétipos, restaurando um sentido originario magico, restaurando uma espécie de
ordem perdida. Acredito ser possivel estabelecer umareflex&o arespeito de “tradigdes” apartir
deste ponto. Busca-se recuperar algo do passado, e que seria qualitativamente superior ao
presente. Ha, assim, um aspecto também de um imaginério do passado que, independente de
verdadeiro ou ndo, o coloca como horizonte visado. Comunicamo-nos novamente com
Schechner (1985) na proposta da restauragdo do comportamento, e nos recordemos que
Weltanschauung sdo performadas. Também a proposta de se fazer um teatro ritual por parte do
grupo, que os levou em seus percursos a investigar diferentes tradices teatrais focadas na
fisicalidade concreta. Ora, assim, € por meio do corpo que se acanca o sagrado visado. E,

necessario repetir, o sagrado visado era presente no passado e em outras sociedades que néo
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seriam marcadas por um talvez mundo desencantado. (Por mais que a ideia de mundo
desencantado possa ser colocada em cheque, discussdo que acredito ndo caber no proposito
deste trabalho.)

Tambiah (1985) apontou como caracteristicas do ritual um carater ritmico e coletivo,
regulando movimentos do corpo e da mente. Ora, aponta-se claramente tal elemento como
presente na pratica ritual do grupo, porém com nuances a respeito de entendimentos acerca de
corpo e mente. Na pratica do ator, muitas vezes é buscado um ritmo préprio, pessoal, que se
conecta aos outros ritmos presentes, gerando efeitos. Também em Tambiah (1985) ha um
comentario sobre a categoria do norte da india, lila, que coloca em didogo jogo e sagrado, por
meio de definir jogos, teatro, e festivais religiosos. Entendo que, no caso do Grupo Sonhus, €
como se tudo fosse uma brincadeira bastante séria: € um jogo pois vocé se diverte no que faz,
mas Sseu objetivo é estabelecer uma conexdo com aspectos mais profundos de s mesmo para
poder levar af etos a espectadores.

Apontatambém que os rituais ndo necessariamente sdo da esfera do religioso, bastando
gue remetam a uma cosmologia (TAMBIAH, 1985). Ja discuti como aideia de cosmologiaem
Tambiah (1985) se relaciona com a idela de Weltanschauung. E explorei de que forma que
ideias arespeito do mundo mobilizadas nas visdes acerca da agdo ritual do Grupo Sonhus estdo
sistematizadas. Pois bem, as ideias tanto embasam as préticas como se realizam na pratica.

O ritua que o Grupo Sonhus propde em suas préticas de treinamento atuava a meus
olhos como um sistema de comunicagdo simbdlica culturamente construido. Além disso, nas
situagdes em que treinei a partir de indicagcBes do grupo eu tive as mesmas impressoes. Ha
cddigos especificos, com ordenamento de agdes que se conectam a propdsitos e sdo embasados
em concepcdes sobre o fazer teatral e 0 modo de existir no mundo. Se coloca uma experiéncia
apartada dos momentos cotidianos, propiciando emergéncia de momentos de liminaridade por
vezes, com uso de midias variadas, e envolvendo inicio, meio e fim.

S&o rituais de carater talvez menos rigidos do que outros tantos, mas que passam por
marcagoes claras e possuem regras, bem como convencdes reguladas por horarios definidos,
locais especificos para as préticas. Nao se deve conversar, ndo se deve fazer muitas perguntas,
abusca pelaaprendizagem deve se dar de formasensivel, € pelaauto-observacdo e aobservacdo
do outro. Os conteidos podem ser muito variados, de acordo com cada prética, portanto os
contelidos simbdlicos variam enormemente, e em momentos de marcada liminaridade podem

se rearranjar em combinagdes imprevisiveis. Trago um exemplo ilustrativo. No momento em
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gue saltamos cadeiras imaginérias em resisténcia (ou sgja: de forma lenta e sentindo como se o
ar fosse feito de agua), concentramo-nos em nossa fisicalidade concreta e imaginamos
situacOes, e passamos arealizar a prética de forma repetitiva, mas sempre buscando uma auto-
superagdo e uma conexao especial com o que esta sendo feito. E como ja ouvi Pablo dizer:
“estar inteiro”.

Desse modo, € uma situacéo proposta que gera uma experiéncia particular distinta das
situacdes que encontramos no cotidiano. Uma situacdo que propde uma experiéncia que se ndo
€ inteiramente liminar em todos os momentos, guarda muitos elementos de liminaridades
marcados e vividos de forma acentuada por quem passa por ela. A sensacdo de performar, de
agir, enquanto eu passava por um exercicio como esse, era de um foco maior de concentracéo
e de tentativa de sentir um “é” que ultrapassasse um “como se”. Ao inveés de sentir como se 0
ar fosse &gua, eu deveria agir adequadamente: 0 ar era agua. A situacdo propunha a
transformac&o do ar em agua e minhainteragdo com a situacéo transformava o ar em agua.

O aspecto ritual, a conexdo com energias, se fazem presentes de formas diferentes nos
diversos espetacul os do grupo. Travessia Kani-Shi € o espetaculo do grupo em que, aos meus
olhos, ficamais destacado esse ponto. Tudo se passa sem voz por parte dos atores, privilegiando
a fisicalidade em todos os momentos, como em movimentos de uma danca. E um espetaculo
que trabalha a forma de expressdo artistica butd, por alguns considerada dancga, por outros
danca-teatro.

Em um ensaio, vejo Pablo caminhar do fundo do palco até a frente em cameralenta. E
um caminhar constante mas gue realmente ocupa uma duragdo de tempo muito maior do que
qualquer caminhar convencional. Ele os movimentos de seus pés sdo lentos e arrastados, porém
firmes. Seus bragos se movem levemente. Nando da diretrizes. "Trabalho com tensbes
envolvendo o corpo e pisando na cabega dos ancestrais enquanto caminha, ndo pise nesse chdo
apenas.”. Ou sgja: pise ha cabega, viva essa situagcdo que sb é possivel ali no palco, mas vivade

verdade, ndo apenas imagine.

Fotografia 6 — Pablo Angelino faz a prética de caminhar sobre a cabeca dos ancestrais, em
treino-ensaio do espetaculo Travessia Kanui-Shi. Propde-se estado diferenciado de vivéncia
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em gue se experiencia a pratica de forma plena.

Fonte: https://www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/ 2tab=al bumé& album_id=259418744094968

Algumas andlises sobre a acdo de pisar na cabega dos ancestrais: Podemos nos recordar
gue os ancestrais, de fato, frequentemente, estdo abaixo de nds, no solo. Nesse sentido, sempre
estamos a pisar neles. Ha, entretanto, uma diferenca substancial de qualquer acdo cotidiana:
esse pisar € consciente. Ele é implicado em cuidado e reveréncia. Acredito que ha uma forte
relac@o com o fato de que os ancestrais nos legaram as tradigdes. E 0 que seriamos de n6s sem
elas? Oultros.

Quando tive a oportunidade de fazer exercicio de base similar com Tadashi Endo, em

workshop realizado por intermédio do Grupo Sonhus, tive a possibilidade de imaginar alguns
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mundos possiveis. Imaging meus avés. Entdo passel a outras personagens. Xamas estariam
abaixo de meus pés? Mineradores? Escravizados? Rainhas? De quais tantas etnias? Mais uma
vez a esfera das possibilidades se fazendo presente, marcado elemento de liminaridade. Eu me
concentrava em cada passo, mantendo um ritmo lento, sentindo cada parte de meu pé tocar o
ch&o, e me movimentando com bastante cuidado, como se cada gesto pudesse quebrar algo
muito delicado que se passava. Como ja relatei em outros momentos, boa parte de meus
trabalhos corporais se davam em buscas, e com esse ndo foi diferente. Era comum que
pensamentos viessem a minha cabega em interrogagdes. Estou fazendo corretamente?

Ao tratar de vérios elementos da vivéncia do Grupo Sonhus busquei aqui ressaltar uma
Weltanschauung gque se baseia no trabalho com energias com objetivos de transformar a s
préprio para afetar o espectador e gerar transformacfes, assim efetivando mudangas na
realidade. 1sso se d& dentro de um ambiente ritual, de liminaridade, apartado do espaco-tempo
e conduzido por um instrutor-xama, no sentido de conduzir uma experiéncia transformativa.
Busca-se verdade nas agdes, performances viscerais e que magnetizem a audiéncia. A
transformac&o do corpo da pessoa performer se da por meio de poiesis, que proponho entender
como bricolagens, embasadas numa praxis. A pessoa performer oferece um material, que é
trabalhado pelo instrutor-xaméa, e conjuntamente chegam alugares ndo planejados previamente.
Na andlise da performance corpora e fabricacdo de corpo, entendemos que ha dimensdes
materiais e imateriais. Energia € uma dessas Ultimas. Voz € outra, e a seguir, trataremos um

pouco de usos e concepcoes.

37. ESPALHANDO-SE PELO ESPACO: VOZ E CORPO

O corpo fisico ndo é atotalidade do corpo para amerindios diversos (Seeger, Da Matta
e Viveiros de Castro, 1979). Como vimos, do mesmo modo, ndo o0 é para o Grupo Sonhus.
Outro aspecto do corpo que possui a caracteristico de escapar de fronteiras anatomo-fisiol 6gicas
€ avoz. Como sabemos, a voz se espalha pelo espaco, percorre distancias. Sabemos também
gue cada pessoa possui um timbre de voz Unico. Isso se relaciona com as reflexdes a respeito
do “eu” do movimento, na atividade pratica “gosto do movimento”, de Tadashi Endo, redlizada
pelo grupo. A voz carrega a pessoalidade da pessoa. Contudo, o corpo é mutével assim como
também a voz €, pois que voz é corpo. Diferentes vozes sdo trabalhadas em diferentes

momentos de performances cénicas e espetacul os e estamos tratando também dessas
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transformacoes e fabricagbes do corpo. Parte de nosso tratamento envolve abordar as
concepcdes associadas a elas.

O corpo se comunica, e voz é corpo. Nando ja disse que avoz € como uma expansao do
ser e gue voz € parte do corpo. Assim como voz € ar. Também encontramos esse postulado
sobre avoz em seu trabal ho académico: “A voz € nossafisicalidade invisivel. E nossa extensio
ao vento, de nossa materialidade emocional, fisica e energética propagando-se no ar.”
(ROCHA, 2014, p. 146) O corpo ultrapassa limites materiais e o corpo se faz na expressdo. E
na medida que o corpo que expressa gque ele se fabrica, e isso é igualmente verdadeiro para a
voz como para agdes em siléncio. Temos um entendimento de corpo que € base para a
fabricacéo de corpo que se pretende: um entendimento que escapa das definices anatdmicas.
Um entendimento que transborda, ultrapassando o que o saber anatomo-fisi ol dgico entende por
fronteiras do corpo. Assim como com a energia, que € corpo e vai além do corpo, atingindo o
espectador, também avoz vai aém do corpo e se propaga ho espago e atinge o espectador.

Fotografia 7 — J6 em momento de expressao vocal durante processo criativo da performance
cénica “Sal”. Ela da um grito em que expressa muitas das energias que estdo dentro de si, e
gue remete ao barulho de péssaros.

N

il

Fonte: https://www.facebook.com/ pq/qrupahs_ohus/photos/?tab:al bumé& album id:2594187440§21968

Temos em Csordas (2008), que recupera M erleau-Ponty, reflexdes acercado fato de que
afala pode ser encarada como um gesto e de que a fala é um transbordar da nossa existéncia.
Essas reflexdes, acredito, se comunicam diretamente com a concepgao de corpo proposta por
Nando nos momentos em que faz reflexdes a respeito do papel dafala.

Em suma, avoz € um dos elementos que demonstra como o corpo vai além dele mesmo

de forma mais perceptivel, e € também um dos elementos entendidos pelo grupo como parte
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integrante desse corpo que ultrapassafronteiras. A voz € também um dos eixos de comunicaco.

Passamos a seguir a pensar comunicacao de forma especifica e com outros aportes

38. CORPO QUE COMUNICA: SUPERAR LIMITES

Voz é um dos aspectos mais evidentes da comunicacdo, mas todo o corpo em
movimento ou em repouso, em situacdo de performance, propde-se a comunicagao e objetiva
uma comunicagéo. A performance sempre emerge do corpo fabricado e se realiza enquanto
corpo fabricado, assim como constitui o corpo fabricado. Em outras palavras, a performance é
simultaneamente o corpo se fabricando como faz a fabricagdo do corpo. A comunicagdo que 0
corpo em performance do Grupo Sonhus estabel ece com quem o assiste passaria por instancias
de comunicagdo que ndo envolvem apenas a cogni¢ao, havendo também um forte elemento de
comunicacdo sensivel. Cabe lembrar também que em uma situacdo de performance
frequentemente outros elementos comparecem a cena, tal como vestudrio, objetos de cena,
musica e iluminacdo. Também esses atuam na constituicdo do corpo especifico que vai se
apresentar, corpo sendo entendido enquanto performance e enquanto fabricado numa situacéo
de instante presente.

A polissemia que Nando apontou, um dos el ementos constituintes do chamado “corpo
ritual”, também se faz presente em situacOes de corpo fabricado em performance diversas. De
um ponto de vista cognitivo, a comunicagdo com a plateia vai envolver a presenca ou ndo de
repertorio simbdlico compartilhado, que permita ler a histéria para além do que se apresenta.
Ha de se apontar também o fato de que cada experiéncia é idiossincratica e Unica em alguma
medida, de modo que conexdes pessoais da historia de vida de cada um podem também
influenciar na apreciacdo ou ndo do espetéculo que esteja sendo encenado.

Tive a oportunidade de assistir varios ensaios do espetaculo “A Fantastica Maquina
Humana”. Aponto al guns elementos que considero de maior destaque, e tenho intencéo também
de tratar de um sentido geral que acredito que o espetéculo possui. Dentre os elementos que
elenco, pondero o papel do corpo: temos um corpo que se coloca em diversas situagdes de
equilibrio distinto do cotidiano (por exemplo, equilibrar-se em uma so perna), se colocando

num estado permanente de movimentacdo e também prontid&o. 1sso se casa com a propostado
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enredo do espetécul o, que trata das travessias aéreas de Charles Lindbergh®? e Amelia Earhart®
na primeira metade do seculo vinte. Baseia-se em peca de Bertold Brecht: “O voo sobre o
oceano”.

A peca origina de Brecht se foca em Charles Lindbergh, mas a releitura do Grupo
Sonhusinclui Amelia Earhart e, ao final, extrapola paralevar-se amirar no preparativo de uma
viagem espacial. A tonicadapecaé areflexao sobre oslimites do humano, a superacéo possivel
dos desafios que se colocam, com uma mensagem com forte teor de encorgamento a quem
assiste. A ideia é ultrapassar obstaculos e ndo desistir, indo sempre além. Considero que com
essa peca podemos entender muitos elementos relacionados a Weltanschauung do Grupo
Sonhus: de forma mais especifica, 0 senso de auto-superagdo sempre presente nas praticas e
treinamentos que pude acompanhar, bem como no encorgjamento que era oferecido amim e a

outras pessoas participantes das oficinas ministradas pelo grupo.

Fotografia 8 — Foto do espetaculo “A Fantastica Maquina Humana” com J6 e Pablo em cena.
Percebe-se as formas diferenciadas que o0 corpo assume como tentativa de gerar fluxos de
energia e que acabam por criar também umaideia de corpo em fluxo e em viagem.

Fonte: https.//www.facebook.com/pg/gruposonhus/photos/ ?tab=albumé& album_id=259418744094968

32 Charles Lindbergh (1902-1974). Estadunidense. "No dia 21 de maio de 1927, o piloto norte-americano Charles
Lindbergh entrou para a histéria da aviagéo ao completar, na Franga, atravessiado Oceano Atlantico sem escalas
em seu avido Spirit of St. Louis." (Website Deutsche Welle Brasil - http://www.dw.com/pt-br/1927-lindbergh-
sobrevoa-0-atl%C3%A2ntico/a-834779. Acesso em 20/01/18).

3 Amelia Earhart (1897-1937). Aviadora estadunidense. Primeira mul her avoar sozinha o Atlantico. Desapareceu
no Pacifico ao tentar realizar um voo ao redor do globo. (Website Amelia Earhart Birthplace Museum -
http://www.ameliaearhartmuseum.org/. Acesso em 20/01/18)
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N&o considero que todo espetaculo necessariamente va se conectar de forma direta a
Weltanschauung, mas a mensagem desse espetédculo € mais ou menos explicita. H& um
momento da peca em gue se fala claramente sobre 0 género humano superando a si proprio e
superando anatureza. Os aviadores enfrentam diversos obstacul os para alcancar o objetivo fina
datravessia. Argumento, portanto, que a comunicacao pode ser feita de forma mais ou menos
explicitae éisso que se da nesse caso. Mas uma determinada camada de significado ficatalvez
inacessivel ao publico que tenha menos conhecimento de teatro: a reflexdo a respeito do
significado especifico do corpo em performance.

Temos assim 0 entendimento de que a completude do corpo fabricado se da na
performance cénica no caso do Grupo Sonhus, ja que fazem um teatro que quer publico e se
realiza plenamente com a presenca de umaaudiéncia. E suafinalidade. Levo em conta, contudo,
a reflexdo sobre a ideia de ser ‘popular e experimental”. Entdo h4 uma consciéncia também de
gue sua arte ndo necessariamente atingiria atodos e ndo sdo todos que se interessam. A reflexéo
sobre 0 aspecto do teatro ritual quanto ao ponto de conexdo com instancias sagradastalvez traga
uma ideia de que o mundo estaria “desencantado” e, portanto, menos afeito ao extraordinario

que o grupo pode propor.

“Mesmo quando membros da audiéncia dizem ou fazem praticamente nada no
momento da performance, seus papéis tornam-se ativos quando eles se tornam os
falantes em subseqiientes entextualizacdes do tépico daquele momento (por exemplo:
em relatos, desafios, refutacBes, encenacdo das conseqliéncias, e similares).”
(BAUMAN E BRIGS, 2006, p. 203)

Essaé umadas formas que uma performance pode vir amodificar o meio que elaatinge.
A passagem ressalta 0 aspecto discursivo, e acredito queisso € decorrente do fato de que o texto
dos autores se centramais em performances de fala. Ainda assim, acredito ser possivel elaborar
algumas reflexdes. Dialogos interiores acontecem quando se depara com arte. Considerar que
pode haver o caso de que uma pessoa da audiéncia ndo transmita verbal mente a experiénciade
ser impactada a outra pessoa ndo implica na auséncia de impacto no cotidiano. Apenas implica
que o impacto pode se dar de forma n&o tdo visivel asssm. Uma performance pode despertar,
por exemplo, determinadas vontades que vao modificar comportamentos, ainda que ndo
verbalizadas “em relatos, desafios, refutacdes, encenacéo das consequéncias, esimilares”.

Ressalta-se 0 aspecto de espelho que uma performance apresenta, a partir de Turner
(1987), que coloca como a performance cultural € uma explanacdo e explicagcdo da vida,
recuperando Dilthey. Temos assim que o espectador tem uma oportunidade de olhar paras
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através de olhar para algo que ndo é ele. Como num jogo de ateridade, no qual ao se deparar
com a diferenca, se descobre a si? Ou ao se deparar com um “eu mesmo”, percebe-se que o
reflexo esté invertido? Observamos também como uma Kraft (forca) € atuante nesse contexto,
pois a performance do corpo fabricado invariavel mente suscita efeitos.

Falando sobre a cena mimica "Coracdo de Estudante”, Nando disse que “pressupor
como o publico vai reagir € uma presuncao nossa’, e disse também: "eu tinhaimaginado varias
vezes onde o publico iarir, onde ia se emocionar”. Ao dar orientagdes sobre o Travessia Kanl-
Shi, pede "sgjaliteral naacdo, estgjala’, "enquanto vocé faz, ndo interessa o que as pessoas vao
ler", "depois talvez interesse, mas no momento da cenanéo”.

O trabalho do corpo que é fabricado €, frequentemente, para um horizonte imaginado.
M as € eminentemente no escuro. E este corpo é fabricado pela percepcdo da plateia. Recordo o
a discussdo sobre negociagOes. A plateia pode ser o instrutor, e ele interage diretamente na
fabricacdo do corpo do ponto de vista da performance a ser apresentada. Quando a plateia é
passiva, elainterage durante a propria apresentacdo, pelo impacto do que acontece ao alcancar
sua percepcado. A fabricacdo do corpo sempre se da de forma interativa. Até mesmo ao se
considerar uma fabricagdo solitaria, teremos uma interagdo de eu e eu-mesmo. Ou um “eu” e
um “ndo ndo-eu”, ao pensar com Schechner (1985). E, seguindo na reflex&o que envolve
alteridade, hd uma comunicagdo de um corpo fabricado que performa e um observador. HAum
“eu” e um “outro”, e um *“eu” constréi um “outro” a partir do que este “outro” oferece.

Proponho finalizar com uma reflex&o grotowskiana sobre o assunto.

"A esséncia do/teatro € um encontro. O homem que realiza um ato de auto-
revelacdo €, por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. Quer
dizer, um extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso etotal - ndo apenas
um confronto com seus pensamentos, mas um encontro gque envolve todo o seu
ser, desde os seus instintos e seu inconsciente até o seu estado mais Idcido.
(GROTOWSKI, 1992, p.48-49)"

E promovido um encontro do que se é com o que se €, e 0 que N30 se-€ seria também o
que se é. De todo modo, choque, comunh&o, a depender da situacéo colocada, mas buscando
uma integracdo que objetive um corpo que sgja pleno em sua expressdo, ainda que ambiguo.
Um estado de estar inteiro, de ter mergulhado no fundo de si, ainda que no confronto com um

outro externo ou um outro de si. E retornar. Com um tesouro.
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Este capitul o buscou of erecer uma analise arespeito dos aspectos que pude experienciar
quanto a fabricacdo de corpo performada pelo Grupo Sonhus. Passou também por reflexdes
sobre os diversos entendimentos de corpo. Encontramos um corpo gque busca transcender seus
limites anatomo-fisioldgicos, mas gque se baseia também na anatomia para tal, por meio de
técnicas corporais diversas. Discussdes sobre corpo e mente se colocam: entender em que
medida que cada um desses aspectos influenciana vivéncia do corpo em situacdo performatica.
Pudemos entender que se busca umaintegracdo dos aspectos, e integracéo acaba sendo também
uma palavra que permite compreender de que forma a performance se coloca enquanto ritual:
aretomada de uma conexao diferenciada com um estar no mundo que fuja de uma viséo apenas
secularizada e que proponha uma transcendéncia. Foi tracada uma avaliacdo também que
propde que essa fabricacdo de corpo se da em processos interativos, da pessoa com ela mesma,
da pessoa em contato com o diretor (que por vezes tem papel que se assemelhaa um xamd) e
da pessoa com espectadores. A performance da fabricagdo de corpo nos permitiu acessar

aspectos da Weltanschauung do grupo.
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4 - CONCLUSAO: RECUPERANDO O PERCURSO (OU: PARA ONDE SE
CAMINHA)

Este trabalho buscou adentrar no universo vivido pelo Grupo Sonhus Teatro Ritual ese
focou em suas visdes sobre corpo e seu trabalho com corpo. 1sso se deu pois corpo € um e xo
centralizador das préticas e reflexbes desse grupo. Ha também o entendimento de uma
integracdo de corpo e mente proposta, negando o0 cartesianismo que € tdo recorrente em
sociedades de matriz ocidental nos discursos hegeménicos e no saber biomédico, e
apresentando assim outras possibilidades de compreensdo sobre corpo que permitem, no
minimo, um aargar de horizontes. Permitem também um caminhar por novos caminhos do
ponto de vista de experiéncias que buscam ser transformadoras e passam pelo perigo: o perigo
dessa mesma transformagao.

Para comecar o caminho que levaao corpo da performance, foi realizado o percurso que
passa pela reflexdo arespeito de entendimentos de corpo em diferentes sociedades e em grupos
especificos. Pudemos, assim, ter um panorama que ofereceu elementos de didogos para
reflexdes que se seguiram, e nos calcamos principalmente naideia de que o corpo é performado.
A seguir, passamos aconsiderar performance eritual. Entendemos as aproximagdes e distin¢des
entre essas duas instancias, estabelecendo didlogos com diferentes pessoas autoras, € mais a
frente ao avaliar as concepcdes do Grupo Sonhus tracamos aproximacoes e distanciamentos.
Voltamos ao corpo, com o olhar da performance enquanto eixo temético, para pensar as
manifestagdes do corpo em diferentes expressdes performéticas e dialogamos principa mente
com o conceito de Weltanschauung, que acabou por ser também forte referéncia em todo este
trabalho. Adentramos em Artaud, filésofo, escritor e teatrologo para dialogar com uma das
referéncias do Grupo Sonhus e das artes cénicas. Comegamos uma aproximagao a fabricacdo
do corpo do Grupo Sonhus, tratando de aspectos de seu cotidiano de treinamentos, visdes de
mundo e préticas. E finaizamos com duas bases tedricas que atuam para as reflexfes
posteriores levantadas. a no¢do de corpo-simbolo, cunhada principalmente em didlogo com
propostas de Victor Turner, e aideia de corporeidade de Csordas.

A seguir, o capitulo de cunho mais etnogréfico buscou aproximar a situacdo de

experiéncia vivida em campo, abordando momentos em que pude performar e usar meu corpo
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de forma destacada, e também outros momentos em que estive como observador e vivenciando
percepcdes. Em outras palavras. em determinados momentos, agente interativo, em outros,
espectador. Como abordei, acredito que o espectador também € interativo e muitas das
articulacOes de reflexdes que pude tragar se ddo justamente calcadas nesse argumento. Eu
também atuo na fabricagdo do corpo simbolo que observo.

Pudemos ver primeiramente principalmente que a fabricacdo de corpo parte de um
habitus e se da também num ambiente interativo que envolve negociacdes por parte da pessoa
performer e da pessoainstrutora. Este ambiente possui caracteristicasrituais e o instrutor possuli
caracteristicas xamanicas. Apontel ainda no primeiro capitulo aleitura feita da obra de Nando
arespeito do préprio grupo e assim fica ainda mais marcado aimportancia de seu papel parao
grupo como sistematizador de conhecimentos e orientador de muitas das condutas. Outro ponto
fundamental, e parte integrante da Weltanschauung do grupo enquanto eixo orientador de
préticas. a ideia de ator-criador. O diretor faz uma proposta, a pessoa atriz/ator performa
baseado no que traz de si. 1sso ensgja reflexdes sobre pessoalidade. O que nos leva ao proximo
ponto.

Anaisai em que medida que "ndo-eu" e "ndo ndo-eu" sdo referéncias para se pensar
momentos de fabricag&o de corpo eminentemente criativos e livres. Percebemos que em alguns
momentos havera um destaque a pessoalidade, aindividualidade, em outros a proposta envolve
reproducéo de préticas de outrem ou reel aboracdo das mesmas. Em seguida, foi feitauma ponte
para reflexdes sobre mente e corpo no qual a principal conclusdo é a busca pela integracéo.
Dentre outros pontos, nessa discussao vimos também que em diferentes momentos corpo e
mente ter&o énfases no trabalho a depender das possibilidades da performance de cada pessoa.
A integracdo corpo e mente € o horizonte visado, e a busca € por completude da expressdo do
corpo. Em outras palavras, proponho: viver a experiéncia performética plenamente.

A seguir, estabelecendo uma reflexdo sobre o caminhar, pondera-se sobre um habitus
orientador que deve ser descontruido, mas também aponta-se para um aumento da auto-
percepcao que é condicdo necessario para o bom desenvolvimento das performances cénicas
propostas. As situagdes de liminaridade vividas pelo grupo séo novamente abordadas eleva-se
em consideragdo novamente o argumento de que a performance pode prescindir de uma
audiéncia.

Posteriormente retomel a ideia de que as técnicas devem ser incorporadas e tratel do

caso em que precisel fazer uma demonstragdo de minha vivéncia performatica com o Treino
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Ritual Completo. Uma andise mais pormenorizada de seus diferentes momentos é oferecida.
Foi ponderada também uma discussao sobre tradi¢cdes e Weltanschauung, destacando a énfase
no caréter dindmico da ultima. Esse momento de analise dessa modalidade de treino propiciou
reflexdes sobre energia que sdo aprofundadas a seguir a partir dos discursos das pessoas
integrantes do grupo. Um forte aspecto da Weltanschauung do grupo é percebido: o
entendimento de que 0 mundo é repleto de energias. Nesse momento também viemos a entender
mai s claramente as perspectivas do grupo acerca da visdo de que suas praticas sdo rituais, e em
gue sentido isso se d4, ligando-se a conexdo com uma esfera que fuja do cotidiano e que
proponhatransformacées. Abordamos entdo de que voz também é corpo, para poder se conectar
a seguir com uma ideia de comunicagdo: a comunicacdo é construida na interacéo, e € assim
que o corpo simbolo serealiza.

A Wetanschauung do Grupo Sonhus € composta por muitos elementos. Um
entendimento de umafabricagdo que se ddapartir deinquietagdes existenciais e estéticas frente
ao mundo, entendimento esse que deriva da necessidade de fazer em arte atuacdo. A busca
pelo ritual em suas préticas € também um de seus elementos, assim como o entendimento de
gue criam esse ritua e que o ator € o grande criador nessas instancias, orientando a praxis do
grupo. A ideia de uma transformacdo e a idela de busca de auto-superagdo e de novas
possi bilidades também sdo partes integrantes da Weltanschauung, orientando condutas, e uma
ideia sobre corpo, enquanto visdo sobre como se coloca o mundo real: o corpo € umalinguagem
e tem comunicagdo. Orienta também a préxis a busca por uma jungéo entre corpo e mente. Se
toma também como elemento do mundo real a visao de que este é composto por energias, € 0
trabalho da préxis do grupo se orienta assim em adicéo o trabalho com estas.

E necessario pontuar que € um trabalho que busca acessar vivéncias nativas, por meio
de préticas fisicas ou discursivas. E também um trabal ho que acontece através do encontro e do
confronto: reflexdes outras que possam ser articuladas com o0 gque Se vivenciou conjuntamente.
Através de outros referenciais, propor possibilidades de entendimentos, e estabel ecer conexdes
possiveis. Nao com pretensdes de verdades Ultimas. Mas certamente buscando se aproximar ao
maximo do vivido e do apresentado.

Pude por meio da minha pesguisa ter uma vivéncia com o grupo que foi uma das
experiéncias mais transformadoras em minha vida. Pude desenvolver admirag&o por um grupo
de pessoas que lutam pel 0s seus sonhos e se esforcam cotidianamente, em treinos diarios, para

fabricar corpos que visam gerar transformagdes no mundo por meio de experiéncias propiciadas
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aumadiversidade de plateias pelacidade, pelo estado, pelo pais e pelo mundo. Este corpo é um
corpo em metamorfose: nunca esta pronto. Ensaios sdo treinos-ensaios. oportunidades para
revisitar, reelaborar, reburilar, adicionar novas camadas as (bri)colagens, novos elementos.
Treinos-ensaios s&o ambientes para manipulagdo de energias que possam atingir aos
espectadores de jeitos diferenciados e que possam afetar. Performar, Kraft atuando, um corpo

que transforme paratransformar.
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