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RESUMO

Esta dissertacdo examina as nog¢des de “corpo” e “organicidade” em Grotowski, a

partir de suas praticas teatrais, desde os primeiros espetaculos até o Principe
constante- a excecdo de Akropolis -, no intuito de examinar suas buscas, processos
de criacdo, rejeicdes, retomadas e descobertas. Grotowski manteve, através de
reflexdes escritas, um diadlogo constante com a pratica, via de retroalimentacdo que,
algumas vezes, aparece de maneira dicotbmica, a depender do contexto de criagao.
Nesse sentido, existia, por parte do artista, uma necessidade de nomear suas
experiéncias; palavras como “teatro ritual”, “ator artificial”, “artificialidade”, “ator
feiticeiro” ou “xama”, “intencdo consciente”, “intencionalidade”, “pilhinhas
psiquicas”, “transe”, “processos psiquicos”, “personagem bisturi”, “arquétipo”,
“exercicios de concentracdo”, “relaxamento”, “autopenetracao”, “ator santo”, ‘“‘ato

total”, “via negativa” sdo nogdes associadas aqui a experiéncias especificas, mas sua
contextualizacdo vai depender exclusivamente do processo no qual Grotowski e seus
atores se encontravam. Revela-se, desse modo, ndo uma sistematizacao de técnicas,
mas um compromisso fundamentado principalmente nos seus processos criativos.
Demonstra-se uma necessidade do artista por nomear, no seu trabalho, uma série de
nocbes que contribuem no entendimento do seu percurso até a nocdo de
“organicidade” — entendida aqui como ponto cume de suas pesquisas teatpags

trouxe uma nova compreensao do “corpo” no trabalho do ator.

Palavras chave:Grotowski; corpo; organicidade; via negativa.



ABSTRACT

This dissertation examines the notions of "body" and "organic" in Grotowski, from
his theatrical practice, since the first shows up to Prince constant - except for
Akropolis - in order to examine their pursuits, creative processes, rejections recovered
and discovered. Grotowski continued through written reflections, a constant dialogue
with the practice, via feedback that sometimes appears in a dichotomous, depending
on the context of creation. In this sense, there was, by the artist, a need to name their
experiences, words such as "ritual theater”, "artificial actor”, "artificiality”, "actor
sorcerer" or "shaman”, "conscious intent," "intentionality”, "psychic batery," "trance,"
"mental processes"”, "character scalpel”, "archetype”, "exercises in concentration,"
"relaxation," "auto-penetration”, "holy actor”, "total act", "negative wagtions are
associated with specific experiences here, but its context will depend exclusively on
the process in which Grotowski and his actors were. It is, therefore, not a
systematization of techniques, but a commitment based mainly on their creative
processes. It is demonstrated a need to name the artist, in his work, a series of notions
that contribute to the understanding of their way to the notion of "organic" -
understood here as a point height of its theatrical research - which brought a new
understanding of "body "in the actor's work.

Keywords: Grotowski; body; organic; negative way.



Aestas alturas podriamos darnos cuenta de que ese misterio
nos constituye, de que somos misterio, de pies a cabeza, de que
el misterio esta en cada poro, cada célula, cada atomo que nos
forma. El espacio méas familiar, el espacio donde nos movemos,

el espacio cotidiano, es el mismo de las estrellas.

Rafael Caden
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INTRODUCAO

Minha pesquisa parte de uma necessidade, produto de uma experiéncia pessoal, desde
inicio do meu processo de formagéo nas artes cénicas. Embora a formacao do ator seja um caminh
inesgotavel, e isto também pode se constatar em diversos campos do saber, € ébvio que transitamc
por processos determinantes que marcam algumas escolhas de nosso oficio e nos guiam como boi
luminosas nas baias que anunciam nossos portos. Cabe a nés, tripulantes do teatro, conduzir-nc

entre elas para chegar até nosso incerto destino.

Fui formado como ator por um reconhecido grupo teatral venezuelandCentro de
Creacion Artistica TET, ou melhor conhecido como o Taller Experimental de TEatrdado em
1972 nos térreosadJniversidad Central de \enezuela por Eduardo Gil (atual diretor da Companhia
Nacional de Teatro da VenezuéldYo TET ja tem trabalhado pessoas como: Elizabeth Albakaca
Theo SpichalsRi Guillermo Diaz Yum# (atual diretor do grupo) e Francisco SalaZex-diretor
do TET) pesquisaram no Canada com Richardl&kie- um dos principais atores do Grotowski

sobre o trabalho do ator no Teatro Laboratério.

Em 2009, o grupo, para comemorar o ano Grotowski, decretado pela UNESCO, leva a
Wroclaw-Polbnia, pelas maos da diretora Elizabeth Albahaca, junto com a atriz Maria Fernanda

Ferrd, o mondlogo La noche de Molly Bloom, espetéaculo inspirado no Gltimo capitulo da novela

! Ver jornal: El Mundo, Caracas, 10 de Octubre de 2006.

2 Elizabeth Albahaca, atriz e diretora venezuelana, trabalhou com Grotowski emWi\Potimia durante espetaculos
como: Os Evangelhos (1967)Apocalypsis cum figuris (1968) e continuou ainda na fase parateatrab @icetora do
TET, Elizabeth Albahaca dirigiu os espetaculos: Ferdydurque, de Grombrowickspdelsp,de Kafka, primeira e
segunda versdo; Demonios, de Dostoiewski; Sefiorita Julia, de Strimbergarigkpar Godot, de Beckett; El Rey se
muere, de lonesco; e La noche de Molly Bloom. Ver: blogdpti:/minerra.blogspot.con{Data da consulta: 28 de
Dezembro de 2009).

% Teo Spychlaski trabalhou dirigindo alguns projetos junto com Grotpavgkais da década de 1970 e inicio de 1980
relacionados a uma fase de pesquisdeaktro Laboratério que se chamou o Teatro das ForftEa el otofio de 1980
Grotowski salié de viaje solo, luego de desintegrar tenporalmente el grup@aémeal que colaboré en el Teatro de
las fuentes. Teo Spychalski y Elizabeth Albahaca partieron a Venezuela (matEibzabeth), donde trabajaron
independintemente” (KUMIEGA, 1993, p. 117-119).

* Guillermo Diaz Yuma ator e diretor venezuelano foi formado na Escuela Nacefaatro e & atual diretor do
TET. Atualmente além de ser diretor dessa companhia, é professor dersidiaid Pedagdgica Experimental
Libertador (UPEL), Instituto Pedagdgico de Caracas (IPC) e na Udizdrgle las Artes (UNEARTE). Yuma
trabalhou em montagens dirigidos por Albahaca e participou em vacamsfditadas por ela, além de realizar uma
oficina dirigida por Spychalski em 1981 chama#darte do Ator e outra homdnima ditada por Cieslak em Canada no
mesmo ano (Informacdes retiradas do curriculo do ator).

® Francisco Pancho Salazar é formado em letras pela Universidad Central de Veneizaéba,ef diretor do TET
durante a década de 1980, atualmente é diretor do grupo Guarro Peatbo também estudo psicologia jungniana
sob a orientacdo do professor e psicélogo cubano Rafael L6pez Pedraza.

® Atriz do elenco fixo, com mais de 20 anos dentro do gralpd|...] ha recibido varios talleres de instructores como:
Theo Spichalski, Teatro Laboratorio de Grotowski, Polonia; Adriana Rojas,odeomtedera Italia; Eusebio L4zaro,

11


http://minerra.blogspot.com/

Ulisesdo escritor irlandés James Joyce.

Meus estudos para a formatura com o grupo TET e a conclusao de- &lraote del actor
— tiveram uma duracéo de trés anos. As aulas eram ministradas por trés integrantes do elenco fixo
gue se encarregavam de guiar os processos de aprendizagem, acompanhando e orientando
pesquisas dos alunos por meio de exercicios que visavaabalhar sobre as possibilidades

corporais do ator, na busca por liberar sua energia criativa e coloca-la ao servi¢o da acao teatral.

Durante o primeiro ano dedicamo-nos a aprender uma série de exercicios desenvolvidos
pelo grupo e inspiradao artigo sobréd Treinamento do Ator’ de Jerzy Grotowski; qusggundo
0s guias, funcionavam como uma via para pesquisar certas limitagcdes e possibilidades corporais
individuais dentro do grupo em formacao. Depois de um ano, com este tipo de trabalho, passamos :

realizacdo de uma mostra que se apresentou seis meses depois.

Tal mostra era inspirada em diversas cenas de textos de William Shakespeare, Jean Genet
Georg Bichner e Fedor Dostoiévsky. A proposta foi uma espécie de colagem teatratlawee se
através do percurso dos espectadores pelos diversos espacos daiig&tevaza’. Dispostos para
a apresentacao das cenas (sala de ensaio, corredor dos camarins, sala de espetaculo, entrada
cabine de luz, também se ocuparam areas do teatro que ndo eram transitadas com frequéncia e que
maioria do tempo permaneciam fechadas). Esse era o lugar para a confrontagdo; o ponto onde no:
como atores em formacdo, poderiamos investigar a nossa relacdo com a platéia, para depoi

continuar com 0 NOSSO processo.

Ao término da mostra, tivemos uma breve pausa. Nessa primeira etapa sobre o trabalho do
ator tinhamos passado por uma série de praticas que propunham um tipo de movimentacdo na
cotidiana. Aprender outras formas de movimentacao e equilibrio em relacdo ao nosso corpo foi, em
um primeiro momento, uma tarefa dificil, mas, depois do grupo ter conquistado uma certa
seguranca em posturas e transicdes, algumas tomadas da yoga, outras da ginastica, ou c
pantomima, aprendese a cair, a queda virou uma continuacdo desses elementos para o0 exercicio
do ator.

Depois de se ter conseguido assimilar os detalhes dessas propostas, os guias pediam pa

entrar em contato com 0s outros atores e comegavam a estimular nossa imaginagao em relagao &

Espafia; Antonio Alamo, Espafia; Carol Lopez, Espafia; Carmén PortacefiiiaEdplizabeth Albahaca, Teatro
Laboratorio de GrotowskVer: blogspot:http://minerra.blogspot.coifData da consulta: 28 de Dezembro de 2009)

" Nome do artigo que forma parte do liEm busca de um teatro pobrepublicado pela primeira vez em 1968.

8 Esse teatro é a sede do grupo e fica no Bairro os Chaguarara da igreja San Pedro.
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exercicio, dando imagens que funcionavam para que nos recriassemos 0 espaco da sala de ensa
através de associacdes que deviam ser colocadas como tela para o contato entre o espaco e
atores. Enquanto realizdvamos esses exercicios, que estavam classificados com os nomes c
“exercicio fisicos” e “exercicios plasticos”, passavamos a improvisar a ordem dos movimentos na
busca de nos comunicarmos através desses elementos.

Tanto os exercicios “fisicos” quanto os “plasticos” estavam constituidos por uns doze ou
treze elementos, que, depois de ter sido aprendidos de maneira ordenada, o ator passava
improvisar a ordem a partir da busca de fluidez em seus movimentos. Estes exercicios durante a:
sessOes de trabalho nunca se misturaram, sempre eram trabathagpsrado: quando se faziam
os “plasticos” eram so6 os “plasticos”; o mesmo acontecia quando se faziam os “fisicos”.

Realmente comecei a perceber que essas praticas me levavam a um estado de atenca
particular; havia uma necessidade de estar acordado, atento a qualquer estimulo que se produzis:
no espaco.

As pesquisas através dessas praticas avancavam; havia parceiros que resistiam
frequentemente a realizar os exercicios, devido as longas jornadas de trabalho, muitas vezes duas
trés horas trabalhando sem pausa. Os guias nos orientavam para superar a exaustdo, ir além
nossas possibilidades, procurar imagens, associacdes que nos permitissem superar 0 cansagc
mantendo a conexdo com cada um dos elementos, dos detalhes que implicava cada um desst
exercicios.

Nesses exercicios propunhamas buscas por outros estados de equilibrio, o constante
movimento em fluxo pelo espaco, com consciéncia de si, do outro e dos elementos de contato en
relacdo com as associacdes do guia, o que estimulava a criacdo de outras assocididdssa pa
acoOes e reacOes dos atores.

As vezes depois de duas horas de trabaltro base nesses exercicios, nossas acdes
comecavam a se transformar em reacdes que tornavam-se instintivas; a partir de didlogas, corpor
em que o socialmente aprendido parecia esquecer-se, pelo menos por uns instantes. Nesse
momentos, éramos orientados pelos guias a abandonar os exercicios sem perder a relagdo organi
estabelecida a partir desses elementos.

Houve um dia, durante o primeiro ano de intensas horas dedicadas aos exercicios, no
processo de formagédo, em que consegui uma estranha relacdo entre a manifestacéo @esduas ag

opostas. Percebi como eu tinha, nesse momento, certo controle em relagdo ao espaco, ao tempo

® Grotowski ao se referir a esses exercicios em 1979 disse: “Tomemos ahora el ejemplo de los ejercicios que hemos
practicado, sus dos tipos fundamet los ejercicios tradicionalmente llamados “plasticos” y los ejercicios
tradicionalmente llamados “fisicos”. Son nombres tradicionales; la esencia es otra” (GROTOWSKI, 1993 [1979], p.
33).
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aos outros atores. Eu comecei a transitar, através do riso e do choro por um lugar, no qual, poderi
dizer, encontrava-me em um estado de passividade ativa. Através dessas duas expressoe
contraditérias que se manifestavam transitoriamente, uma dando passo a outra, em fluxo, vivenciei
uma multiplicidade de sensag¢fes que saiam e entravam por meu corpo, COmo se eu, nesse momen
fosse uma espécie de fonte de energia.

Nessa fase, tinhamos abandonado os “exercicios fisicos” e improvisavamos a partir de
estados de exaustdo alcancados por cada um de noés, como parte do processo de quebra
resisténcias, de um desarmar-se; o dialogo e as relagbes se criavam a partir de agbes e sons n
cotidianos que tinham origem nas associacfes individuais e processos pessoais.

Na verdade, ndo entendia absolutamente nada do que estava passando, simplesmente m
deixava levar, ndo resistia a nada; era como uma pena levada pelo vento. SO que essa passivida
ativa me dava urfitesa@ peculiar, de reconciliagdo comigo mesmo e de superioridade em relacéo
aos outros. Falo de superioridade no sentido de ter alcancado certo estado de controle inexplicave
sobre a situacao que ali estava se sucedendo.

Foi um momento de aproximadamente 15 a 20 minutos. Leméme varios parceiros e
parceiras que estavam na sala, muitos de nés éramos colegas de faculdade, estudavamos artes
Universidad Central de Venezuela, iniciavamos nossos caminhos no teatro, alguns ja tinham
dirigido uma ou duas pecas, outros tinham trabalhado em alguma encenacdo como ator ou atriz.

Depois de passar de estados de conexdo extrema com essas expressdes das minhg
sensacOes internas em relacdo ao espaco e ao grupo, a intensidade das relagdes comecou a dimin
e desse estado coletivo fomos passando a certo estado de tranquilidade dirigido também ao exterio
como o gato, que nunca esta totalmente dormido, mas em estado de vigilia cthstante.

A guia aquele dia tinha sido a atriz Maria Fernanda Ferro. Fomos deixando aosgoucos
improvisacao, lembro que um par de colegas fizeram alguns comentarios aos quais eu ndo soub
responder; era proibido fazer comentdarios, eu estava desconcertado, meus alicerces estavar
perdidos, e 0 mais esquisito foi que nunca recebi orientacdo nenhuma em relacdo ao que tinhe
acontecido, alguma palavra, alguém que me dissesse: olha n&o entre por ali porque iSso é perigos
ou talvez; sera que realmente existe uma via ali para a pesquisa de um trabalho individual e coletivc
ao mesmo tempo? Seria essa a via para um caminho de criacdo orgéanica?

Voltamos ao trabalho depois da pausa, tudo continuava seu curso, comegamos de novo con
a rotina de exercicios, até que no final do segundo ano da oficina, um grupo dentro do grupo em

formacéao rejeitou o processo pedagogico. Tal grupo alegava ja ter sido suficiente em relacdo aos

19 Grotowski usou esta imagem para exemplificaatravés das observacdes de Stanislavski sobre o relaxamento
certo exercicio desenvolvido pelos atoreddatro Laboratério e associado aos “exercicios fisicos”.
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exercicios, queriam fazer uma peca e tinham um projeto de montdeas, que estdvamos fora
desse grupo, ficamos surpresos e contra essa proposta. Tivemos varias reunides com o corp
docente e, depois de muito debater, decidiu-se trabalhar com a proposta do grupo de dissidentes.

Senti que meu processo de aprendizado estava sendo cortado diante da priorizacdo de um
montagem. O curso de formacao culminou com o espetaculo Leonce e Lena, de Blchner. Acabadc
0 curso, continuei o trabalho com o TET,; participei como ator de uma peca de teatro infantil dirigida
por Guillermo Diaz Yuma, mas minhas duvidas em relacdo ao processo que, interrompido naquela
fase, dentro de nossa formagéo, tinha deixado em mim uma espécie de vazio.

Através do presente trabalho, procuro preencher certas lacunas no entendimento de um
oficio que comecei a praticar como ator, no grupo TET a partir de 1999. Minha proposta, em um
primeiro momento, esteve baseada na ideia de estabelecer relacdes e diferencas entréazertas pra
atorais® realizadas pelo diretor polonés e seus atores e certos principios da capoeifd, aagola
busca por me apropriar de técnicas que me permitissem pesquisar sobre os processos de criacdo
arte da atuacdo.

Assim, a pesquisa comecou a se definir durante o processo de mestrado, na sua
especificidade, e agora me debruco sobre as transformacfes no entendiméotopde e

13 has praticas teatrais de Grotowski. Nesse sentido, as reflexdes e o estudo sobre tais

“organicidade
praticas foram se apoderando e se transformando no meihdtgl@mo um mato que cresce
exuberante e livre”* (FLASZEN 2007 [1964], p. 93).

Posso dizer que me aconteceu algo assim como o que professora Lima chama, no Marco 3 d¢
seu trabalho: “buscando o que se queria, se encontra outra coisa” (LIMA, 2008, p. 150). Quer dizer,
eu cheguei ao Brasil estimulado, a partir de uma experiéncia do passado, nos primérdios da minhe
formacgdo, como ator, para me inspirar no trabalho de Grotowski e, assim, desenvolver uma

proposta para o trabalho do ator com a capoeira angola, mas decidi trabalhar apenasoeata funca

" Emprego o termo atorais para me referir a pratica e ao oficio do atortqortata vez que esse termo aparecer deve
ser entendido em tal sentido.

12 A capoeira, tradicdo afro-brasileira, foi, @908,decretada pela UNESCO como patrimdnio cultural brasileiro, uma
tradicdo que conta com mais 120.000.000 de praticantes no mundo. Ver: BAMREbdrigo e Pimenta Leticia.
Capoeira: luta, danca e jogo de liberdadep. 6.Um ano depois de tal tradicéo ter recebido esse reconhecimento, a
UNESCO passa a declarar o 2009 como o ano Grotowski. Ver: grotowgki@f0br

13 «Organicidade ndo foi uma palavra circunscrita a certa experiémeitora tenha se relacionado inicialmente com
a investigagao realizada por €lak em Pc (Principe constante) -, ela era como uma nova chave de indestigaa
nova lente a partir da qual Grotowski passou a enxergar e investigar o trabalho do ator” (LIMA, 2008, p. 214). (Entre
paréntese meu). Refiro-me sobre tal no¢éo de uma forma mais especifica a pendeidpcapitulo.

1% Sirvo-me das palavras de Flaszen para me referir apenas, nesse momento, a iggihaqgde como minha reflexao
sobre o encenador polonés foi se apoderando do meu trabalho; ccapoera, como um mato que cresce. Sou
consciente de Flaszen usar tal metafora apenas para se referir a certo tgizaltle tlirigido por Grotowski no
espetaculo Estudo sobre Hamlet (1964). No terceiro capitulo refletirei sobrespetdculo em relagdo a nocdo de
“organicidad&.
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compreensao de processos da pesquisa do encenador polonés e dos acontecimentos que em tor
dele aqui se deram. Mas, devo confessa-lo, fui chamado pela capoeira angola.

Entretanto, a densidade da terminologia grotowskiana, produzida a partir de praticas muito
especificas, foi tomando conta da minha necessidade de compreender o trabalho desse encenadt
na busca por construir uma base mais solida que, tenho certeza, em um futuro préximo, me
permitira desenvolver com maior clareza pesquisas académicas e/ou trabalhos artisticos tendo com
referéncia certos principios da tradi¢cdo capoeira angola, a qual continuo enxergando ne@ratica
como uma potente via para o trabalho do ator.

Por conta dessa potencialidade que, para mim, contém essa tradicdo afro-brasileira, decidi
abrir um apéndice para colocar algumas impressdes sobre as possiveis relacdes entre a capoei
angola e a “organicidade” grotowskiana, apontando possiveis intercessdes entre estas duas
dimensdes de trabalho. Assim, poderia dizer também que o que eu tenho, em relacdo a capoeira
uma espécie de intuicdo e que antes de realizar um estudo ou teorizar sobre ela, deveria desloca-
primeiro a sala de ensaio para me valer de suas potencialidades como via para 0S processos C
pesquisa e de criacao do ator.

Por outra parte, nesse trabalho foi se revelando uma necessidade de entender minhas
experiéncias vivenciadas na oficina de formacao de atores do TET: a que se referiam quando dizian
gue uma acgdo era organica ou ndodsgeram os parametros para medir essa “organicidade” no
ator? @& que dependia a percepgdo desses estados? “Organicidade” era uma palavra — e, quica, ainda
continue a sé-la associada, a maioria das vezes, ao trabalho do ator nesse grupo.

Na busca para responder as minhas questdes no teatro, a pesquisa foi orientada ac
entendimento de nogdes como “corpo” e “organicidade” desde as primeiras encenagdes até o
Principe constante em Grotowski, a excecdo de Akropolis, cujos motivos sao explicitados no corpo
da dissertacao.

Para o desenvolvimento deste trabalho uso como referencial os Higmig un Teatro
Pobre, em sua verséo colombidigpois foi o primeiro texto de Grotowski com o qual tive contato.
Tal verséo faz referéncia a uma publicacdo em que varios dos textos que Grotowski assinava forarn
por ele modificados em funcdo de praticas mais recentes. Sobre tais acontecimentos Barba disse
“quando eu publiquei os textos do treinamento ele — 0 Grotowski— quis mudar o que tinha escrito
antes. Os textos tinham sido publicados trés anos antes e ele mudou e disse que o objetivo di

treinamento era a via negativa™'® (BARBA, 2010).

15 (10° edicéo, em espanhol, 1981), Siglo XXI Editores.
1% Grifo meu.
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A professora Lima, nesse sentido, também coloca a existéncia de uma certa “[...]
contradicdo que se materializou em textos e dedardo mesmo periodo [...]”, em que Grotowski
“[...] Falava do Em Busca de um Teatro Pobrecomo um diario de bordo de experiéncias ja
finalizadas. Fazia inclusive criticas tanto as experiéncias teatrais quanto a terminologia apresentad:
no livro” (LIMA, 2008, p. 46).

A tese da professora, atriz e pesquisadora Tatiana Mottalldmdots Pratiques(2008),
funciona aqui como ponto de apoio em relagdo ao texto mencionado acima. Assim, em grande parte
do meu trabalho, as reflexdes da professora me ajudam a entender e contextualizar
conceitos/praticas grotowskianas, mas, sobretudo, me serviram para enxergar como se deram certe
mudancas em relacdo a propostas teatrais especificas. Poderia dizer que o trabalho da professo
propde uma releitura do percurso do artista polonés a partir da relacdo entre terminologia e pratica
desde seus primérdios até idos de 1974.

Outra importante referéncia € o livéd Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-
1969(2007), peca fundamental no meu quebra cabecas. Os artigos que ali se encontram contribuen
para, “[...] reaproximar as palavras de Grotowski de sua verdadeira pratica, trazendoaleuem
uma atencao e uma consciéncia novas sobre aquilo que foi o real trabalho teatral de Grotowski e dc
Teatro Laboratorio” (BACCI; CARVALHO apud LIMA, 2008, p. 67).

Ja os escritos de Ludwik Flaszésdo Uteis fornecedores de pistas, gracas a sua relacdo com
as letras e seus vinculos irredutiveis com as memoridsalwo Laboratério. Flaszen, critico
literério e teatral, foi intimo colaborador de Grotowski e co-fundador, como diretor literario, do
Teatr 13 Rzdow, além de ter acompanhado Grotowski durante diversos processos criativos. Nesse
momento,na Polonia todos os teatros tinham um diretor artistico € um diretor literario” (BARBA,

2000 [1998], p. 31).

As fun¢Bes de Flaszen, como diretor literario durante a fase teatral, estavam mais dirigidas a
tarefas de cuidado, protecdo e defesa das criacbes de Grotowski ante o sistema politico-social
religioso da Polonia da década de 1960: “Nos éramos como uma dupla de conspiradores”
(FLASZEN, 2009).

Flaszen produziu uma consideravel quantidade dos textos existentes sdedEr®
Laboratorio a partir das criagbes de Grotowski, mas sua principal funcdo, sendo homem de letras,

parece estar focada no uso da linguagem como via para ultrapassar certos limites impostos pel:

" Tive a oportunidade de conhecer o Flaszen no seminario internaciorabsaBrotowski: Uma vida maior do que o
mito”, acontecido o0 ano 2009 na cidade de Rio de Janeiro, sob a curadanéedsopa Tatiana Motta Lima. Lembro
de um senhor, pela sua aparéncia fisica, parecia ter pouco mais de 70 am@sgdtatura aproximada de 1, 60 m., de
contextura forte. Lembroie dele como de um homem vital, de olhos brilhantes e azuis e bom dersimor. A
primeira vez, por ocasido da inaugidado evento, ele abriu a sua palestra como Grotowski et le silence.
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censura dos sistemas de poder daquela época. Isto explicita em certa medida porque Ludwik
Flaszen era chamado, naqueles anos, de “advogado do diabo”. Deve-se lembrar, por outra parte,

que era o proprio Grotowski quem assinava tanto as adaptacdes dos textos encenados quanto
direcdo dos espetéaculos.

Flaszen, ao falar de si, durante o seminario ocorrido no Rio de Jaamtowski: uma
vida maior do que o mitd® na mesa final do euto, disse: “Falar de Grotowski ¢ falar da minha
vida” (FLASZEN, 2009). Suas palavras eram acompanhadas de uma certeira convicgdo em seu
rosto, como se percebesse Grotowski efetivamente inseparavel de si.

O diretor italiano Eugenio Barba, com Sterra de Cinzas e Diamante$1998), durante o
Encontro®® no Festival Latinoamericano de Teatro na Bahia (FILTE, 2010), em sua terceira edic&o,
também d& testemunhos fundamentais para a compreensdo de processos, praticas e técnicas ¢
relacdo a obra do diretor polonés durante certo periodo.

Por outro lado, em outubro de 2010, tive a oportunidade de participar de duas oficinas,
coordenadas pelo “Lume teatro” em Campinas, ¢ ministradas por dois atores° que trabalharam com
Grotowski por longas temporadas. O ator Mieczyslaw Janowski, que formou parte do elenco estavel
do Teatro Laboratério e atuou a partir de encenacdes como Estudo sobre(Hz6detAkropolis
(Variantes Ill; 1964 e IV; 1965), O Principe constaf\ariantes | e Il, 1965), Os Evangelhos
(1967), na oficina ministrada por el@: trabalho do ator no Teatro Laboratério -12%, disse ter
trabalhado com Grotowski até 1970.

Andrzej Paluchiewicz aparece Maatrografia? a partir do espetaculo Os evangelhos; mas,
segundo suas proprias declaracdes, acompanhou processos até a fase P&tatedgrakerceu
muitas das vezes, funcdes de documentarista fotodfaflesse momento de pesquisa. No entanto

nunca revelou até que momento da fase Parateatral trabalhou com o encenador polonés.

18 A UNIRIO, através de sua Pré-Reitoria de Extensdo e Cultura, e conoiardd professora Tatiana Motta Lima,
organizou o "Seminario Internacional Grotowski 2009: uma vida maioudoogmito” que fez da cidade do Rio de
Janeiro um polo de informacéo, discussao, investigacdo e analisradosp de Grotowski, e de sua influéncia no
Brasil, por meio de diversas palestras, exposi¢des, bate-papos e atividades. Ver: wwski@@d8.com.br

19ver ANEXO A.

29Ver ANEXO B.

%1 0 TRABALHO DO ATOR NO TEATRO LABORATORIO -1 e 2, foram duas afias organizadas pelo grupo LUME,
em Campinas Sdo Paulo, com carga de 20 horas-aula, realizadas entre os dias 18 at2®rdede 2010, dirigidas
respectivamente por dois atores poloneses que trabalharam com Grotowsie iungos periodos, e na qual tive a
oportunidade de participar.

% Ver: Teatrografia do Teatro Laboratério enm® Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969 Edicdo
conjunta: Fondazione Pontedera Teatro, Edicdes SESCSP, Editora Perspectiv&g@d0B4aplo. Traducdo para o
portugués: Berenice Raulino.

% Fase posterior a dos espetaculos e na que houve diversas apresentagiesalifesis cum figuris, o Gltimo
espetaculo de Grotowski. O trabalho de Grotowski teve diversas fases e tesfes@mlo tanto por ele quanto por
diversos estudosos, criticos e pesquisadores de sua obra. Ver: (ASRFGY,0E MARINIS, 1992; GROTOWSKI,
1990 KUMIEGA, 1992; OSINSKI, 1992; SCHEFFLER, 2004).

% paluchiewicz durante as oficinas mostrou mais de 200 imagens em relaco a faska cleaRarateatral.
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Grotowski € um dos maiores reformadores do teatro do século XX. A professora Lima, como
curadora do seminario internacional inaugurado na cidade carioca em 2009, chamou-o de
Grotowski: uma vida maior do que o mita Ali tive a oportunidade de conhecer pessoas que
trabalharam durante muito tempo com Grotowski, ouvir seus relatos, suas experiéncias em torno dao
encenador. Foi um seminario muito enriquecedor. De fato, a partir desse encontro comecei a
compreender intelectualmente certos processos vivenciados por mim naquela oficina e que estavan
associados aos principios criativos desse encenador.

Assim, na minha pesquisa, me debruco sobre as nocdes de “corpo” e “organicidade”,
buscando refletir sobre certos processos no trabalho do afeatto Laboratério — associados as
terminologias grotowskianasa partir de cotejos, através de textos e depoimentos tanto do proprio
encenador quanto de pessoas que acompanharam diversos momentos de suas investigacoes.

Utilizo, dessa forma, toda a informacéo que pude encontrar no Brasil para a realizagédo dest
trabalho. Sdo fundamentais aqui todos os testemunhos orais de pessoas como Flaszen, Barb
Janowski e Paluchiewicz, com os quais tive a oportunidade de estabelecer dialogo e esclarece
certas duvidas através de perguntas, palestras, oficinas e encontros. Portanto, quando trago algun
citac&o sobre este tipo de informacdes primeiro coloco o nome do informante e o ano, por exemplo;
(FLASZEN, 2009). Como podé se ver, todos estes depoimentos sédo informacdes recentes que
oscilam entre os anos 2009 e 2010.

Em relacdo as datas bibliogréaficas, para me referir as publicacbes de Grotowski, de Barba e de
Flaszen utilizo duas datas, a data oficial da publicacdo do texto e a data entre colehédes
referéncia ao momento de producdo de tais t€xtBaco isto, pois acho que permite entender de
forma mais clara as relacdes entre terminologia e pratica em Grotowski, pois ao saber as datas d
escrita de certos textos podemos saber também as pesquisas que estavam sendo realizadas ne
momento.

No primeiro capitlo, transitaremos por nogdes como “ator artificial”, “ator jogador” e ator
como “xama”, em que se apresenta os primeiros entendimentos sobre “corpo” e se mostra como, a
partir dos processos em Kordian, Grotowski passou a exigir que 0 ator associasse certa
“intencionalidade”, “empenho interior”, “pilhinhas psiquicas” ou “intengdo consciente” na criacao
de suas acoes.

No segundo capitulo, veremos como as pesquisas sobre os “processos psiquicos” ganham

proeminéncia a partir de Dr. Faustayui, para que os “impulsos psiquicos” do ator se liberassem,

% Este modelo foi tomado da tese da professora Lima.
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0 “corpo” devia ser desbloqueado em funcao desses processos, pois se pensava que isto permitiria
que aflorasse o desconhecido do “corpo”.
J& no capitulo final, duas montagens sdo objeto de exame: Estudo sobre Hamlet e o Principe
constantgessenciais para que venham a tona as questdes de “corpo” vinculadas &‘organicidade”.
Em Estudo sobre Hamlet, mesmo mantendo-se esta linha de pensamento em rélag@c’ado
ator, a carnalidade parece impor-se subversivamente no étude que foi esse espetaculo. Se
manifestacéo das energias psiquicas em Dr. Fausto estiveram associadas a sexualidade, em Estu
sobre Hamletobram uma relevancia maior. A “organicidade” comeca a aparecer aqui associada
aos atos instintivos e espontaneos por parte do @at@sponancidade” é colocada por Flaszen,
nesse momentepmo par da “organicidade”.
No Principe constanteeremos como a nog¢ao de “corpo” comega a ganhar positividade nas
pesquisas de Grotowski, o “corpo”, o carnal, o sexual se faz via para a “organicidade”. Nesse
sentido, a nogdo de “organicidade”, derivada de préaticas nbeatro Laboratorio, passou a ser

objeto de pesquisa, a partir do “ato total” de Ryszard Cieslak nesse espetaculo.
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2. CAPITULO |

PRIMEIROS PASSOS NAS PRATICAS TEATRAIS GROTOWSKIANAS DENTRO
DO TEATRO DAS 13 FILEIRAS: ENTRE UM ATOR “ARTIFICIAL” E UM ATOR
DE “INTENCAO CONSCIENTE”

Aesséncia do teatro que procuramos €
“pulsar, movimento e ritmo”.

Jerzy Grotowski
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Falarem “organicidad® no percurso artistico de Jerzy Grotowski representa abordar
um dos pontos mais ricos e talvez mais controvertidos sobre as suas pesquisas.
“Organicidad®, nas praticas da segunda metade dos anos 1960, passou a ser uma nogao
chave, uma espécie de lente que permitiria a Grotowski perceber certo tipo de trabalho
realizado pelo ator; este trabalho, com o tempo, vai ser baseado em seu carater artesanal ne
investigacdes ddeatro Laboratério: “Nio tentamos trabalhar do mesmo jeito que o artista
ou cientista, mas como o sapateiro que tenta encontrar o lugar definitivo onde possa encaixar
o prego” ® (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 21)

Grotowski, na “fase de representagdo” — ou também conhecida como “fase dos
espetaculos” — vai passar por diversos processos criativos onde cada vez mais suas buscas
sobretudo a partir despetaculo Kordian (1962), vao estar associadas ao trabalho intimo,
pessoal, dator: “Foi s6 a partir desse momento que ‘processo pessoal’ e ‘articulagdo formal’
comegaram a aparecer como duas faces de uma mesma moeda, ainda que essas faces, esses
dois polos do bindomio, assumam, com o passar dos anos, diferentes configuragdes” (LIMA,

20006, p. 53).

Barba (2010), em seu depoimento, foi muito enfatico na conferéncia organizada no IIT
Festival Internacional de Teatro’’ na Bahia, ao falar sobre conceitos ou no¢des em relacio
as praticas do Teatro Laboratério: “O que ¢ o desenvolvimento de um pensamento baseado
sobretudo na retroalimentagdo que o diretor recebe de seus atores? Nao acredito que seja no
nivel teodrico, de pensamento que um diretor construa suas teorias. Geralmente ¢ na base do
que V€ seus atores fazer.”

Janowski (2010)*® — que esteve no Teatro Laboratério a partir do processo criativo
do espectaculo Estudo sobre Hamlet (1963-1964) — ao falar sobre o trabalho de Grotowski,

coloca-o como um singular diretor, que ndo mostrava o que o ator deveria fazer; ao contrario:

% No tratamos de trabajar de la misma manera que el artista o el cientificmasifoen como el zapatero que
trata de encontrar el lugar definitivo del zapato donde pueda encajar el clavgdd adnha)

270 nome dessa conferéncia fBhcontro, e contou com a presenca de representantes dos grupos teatrais:
Yuyachkani (Peru), Odin Teatret (Dinamarca) e Lume Teatro (Brasitfgsana teve lugar no cabaré do Teatro
Vila Velha e iniciou as 14:00 horas do dia 11 de setembro do ano 2016s Arupos falaram de suas
experiéncias, dentre outras coisas, a partir de idéia de teatro de grupo, para depo&sphgio para perguntas

da platéia, momento no qual consegui fazer algumas perguntas dirigid@@rio Barba. A partir de agora,
guando me referir a tal encontro o farei a partir das sifglagILTE , para resumir assim o nome Hestival

Latino americano de Teatroque acontece na Bahia e que nesse momento estava na sua terceira edigdo. Todo
0s depoimentos do diretor do grupo dinamarqués riassentro foram orais.

% Todos os testemunhos e depoimentos dos atores Mieczylaw Janowskiej Raluchiewicz sobre o trabalho

do ator no Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski foram consegaidoartir de encontros, entrevistas e
conversas durante a minha participacdo em duas oficinas ministradas por elesBADHR DO ATOR NO
TEATRO LABORATORIO -1 e 2, e organizadas pelo grupo LUME, em Qaasp- S&o Paolo, com carga de 20
horas-aula, realizadas entre os dias 18 e 29 de outubro de 2010.
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“ele pegou tudo do ator, o segredo dele era que ele estava arrancando as coisas dos atores
dele”.

Apesar disso, as propostas de Grotowski ndo estiveram, desde o inicio, focadas no
trabalho do ator. O encenador passou, com o tempo, a encaminhar suas pesquisas cada Ve
mais nessa direcad\ssim, através do seu oficio e do dialogo pratico com seus atores,
Grotowski construiu, por diversos meigsum complexo discurso no qual desenvolveu uma
série de termos/nogfes a partir de processos de investigacdo teatral muito especificos comc
foi na “fase de representacdo”, a criacdo de cada um de seus espetaculos.

Os textos de Grotowski ndo sdo apenas ilustrativos sobre certas experiéncias, mas
reflexdes que operaram a partir da analise de seus proprios processos artisticos e de pesquis
“O Grotowski pratico era um homem em perene persegui¢do das palavras, ele mudava as
modalidades do trabalho e procurava as palavras que denominassem o mais fielmente possive
a fluida tangibilidade da Experiéncia” (FLAZSEN apud LIMA, 2008, p. 46).

Criticas e autocriticas sdo feitas pelo préprio diretor sobre o seu trabalho; suas
criacoes foram sempre questionadas por ele em relagcéo a buscas, erros e acertos, por isso se
textos ndo devem ser dissociados da fase criativa na qual o artista se encontrava. Assim, &
noc¢do de “organicidade” deve ser entendida também a partir da “experiéncia acumulada”. Ou
seja, tal nocao foi forjada a partir de processos de investigacao teatral que redimensionaram o
entendimento de Grotowski sobre a arte da atuacao.

Em um fragmento do texto da carta enviada ao diretor italiano, Eugenio Barba, escrita
em 01 de setembro d@64, o encenador polonés redefine o “organico”. A nogdo de “corpo”
em Grotowski vabe transformar a partir de uma “consciéncia organica dos elementos”
(GROTOWSKI apud BARBA, 1998 [2000], p. 157).

O “corpo” do ator — antes colocado sob suspeita e observado como bloqueador dos

5930

“processos psiquicos””" —, vai passar, a partir do Principe constante, a ser colocado como

revelador desses processos: “Na organicidade o corpo ndo era mais visto como aquilo que

bloqueava o processpsiquico” (LIMA, 2008, p. 167); ele ndo é mais limitante dos

“impulsos”, pelo contrario, passa a concentrar as potencialidades criativas do ator:

E necessario dar-se conta de que nosso corpo € nossa vida. No nosso corpo,
inteiro, sdo inscritas todas as experiéncias. Sao inscritas sobre a pele e sob a

% 0s modos de producdo dos textos de Grotowski sdo diversosaNastir de um certo momento de seu
percurso pode-se dizer que quase todos os seus textos tém comootmEmde. Eles foram ditos antes de
serem escritos. S8o palestras, encontros, conferéncias, aulas abertas que estdo radoasesdprincipais
textos de Grotowski, principalmente depois de seu livro (LIMA, 20087)p.

30 «processos psiquicos” e “impulsos” sdo nogdes que desenvolverei no decorrer da minha pesquisa.
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pele, da infancia até a idade presente e talvez também antes da infancia, mas
talvez também antes do nascimento da nossa geracdo (GROTOWSKI, 2007
[1970], p. 205).

Querendo elucidar como foram redirecionados tais processos e como se deram essas
transformacdes nas praticas do diretor polonés, acho necessario compreender o que ele
entendia pof‘corpo” e “processos psiquicos”, antes de ter chegado a essas deducfes e como
essas nocdes se modificaram a partir desse novo entendimento.

Para me debrucar sobre tais no¢des formuladas a partir de processos e experiéncias
teatrais muito especificas, gostaria de me referir a algumas das pesquisas e textos
desenvolvidos nos primeiros anos de Grotowski sob a direcao artistiteatto das 13
Fileiras®!, pois acredito que estes auxiliardo na compreensdo do redirecionamento de
procedimentos e buscas que contribuiram com essas transformacgdes, pelo viés da experiénci
e da reflexdo.

No texto Farsa-Misterium, o encenador polonés, ao refletir sobre suas praticas
teatrais, vai responder a questbes sobre a especificidade do teatro e a sua possivel
aproximacédo— de forma laica— com ritos religiosos, apontando alguns aspectos que
constituiram uma espécie de leitmativseus primeiros espetaculos: “1) O espetaculo, como
uma espécie de cerimonial, de sistema de signos. 2) A eliminacédo da divisdo entre palco e
plateia. 3) Os espectadores saatwoes” (GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 41).

Essa clara e pragmética relacdo que Grotowski estabeleceu entre teatro e ritual, no
sentido do laicismo, parece também ter tido outros objetivos além dos propriamente teatrais
no contexto politico e religioso da Pol6nia do final dos anos 1950 e inicio dos 1960. Ludwik
Flaszen referige ao adjetivo laico como: “uma das palavras camuflagem [...] Uma vez que a
coisa é laica, soa bem para o mecenas de estado e de partido em um pais comunista, a igre|
da o sinal de que ndo entra no territorio reservado da devocao” (FLASZEN, 2007 [2001], p.

28).

Por outra parte, em se tratando do que chamei de leitmotiv, percebo que os dois
ultimos (a eliminac&o da divisdo entre palco e plateia e os espectadores sdo co-atores) poden
ser integrados ao primeiro (o espetaculo, como uma espécie de cerimonial, de sistema de
signos), pois, ao transferir a ideia de espgté de “cerimonial’, Grotowski quebrava com a

concepcao de um teatro dividido entre palco e plateia.

31 0 nome Teatro das 13 Fileiraa,@m polonés, Teatr 13 Ridw, foi dado precisamente por ter apenas 13 filas
de cadeiras, localizava-se no interior da Polénia numa cidade chamada Opole e tinharsd de fundado
guando Grotowski assumiu a direcado artistica (BARBA, 2000 [1998],)p
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Um claro exemplo disso, que ademais nos remete de certa forma ao ritual da missa
catélica romana, foi o espetaculo Caim (1960), inspirado na peca do dramaturgo romantico
inglés Lord George Gordon Byron. Grotowski, ao se referir a esse espetaculo para fazer
referéncia a busca pelo confronto entre atores e publico, disse:

“Uma outra chave ainda

a aplicamos em Cail@a parafrase irénica do “palco” e da “platéia” na missa
catdlica, romana);

a ‘missa negra’: o palco = o altar sacrificial, a platéia = a nave dos fiéis, os
atores = os ‘sacerdotes-sacrificantes’ falam com os espectadores, os
provocam, no ambito de uma espécie de ‘liturgia negra’; had nisso
naturalmente o motivo do jogo, quase de cabaré” (GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 68).

Estamos aqui frente a uma “dialética” estabelecida por Grotowski entre teatro e ritual.

A ideia de ritual nesse momento permitia a representacado trasbordar os limites teatrais através
da unido espacial, no intuito de estabelecer uma comunhao entre palco e plateia, ainda que
mais no sentido do confronto entre atores e espectatores

Quer dizer que, em Cajm “dialética” era criada a partir de “jogos” de contradigdo
encontrados fecisamente na parafrase entre a “liturgia negra”, estimulada e provocada pelo
ator, a partir do texto de Byrehpor meio do escarnio e ndo do elogio a obra do autoa
disposicédo do espaco como uma transposicao irbnica que Grotowski estava fazendo sobre c
ritual catélico, romano.

O encenador polonés, a partir de transformacdes como essa, estava penetrando em un
espaco que, de certa forma, era restrito ao especfadssim, ndo se estava quebrando
apenas com a ideia de um teatro dividido entre palco e plateia mas, buscava-se
fundamentalmente estabelecer o confronto através dessa “dialética” procurada para cada

espetaculo. Em Caim isto se dava:

Em primeiro lugar, como uma teologia perversa e sarcastica (ateologia?
antiteologia?) [...] Em segundo lugar, o arquétipo biblico foi submetido no
espetaculo a dialética de convencdes teatrais contraditorias e surpreendentes;
0 espetaculo tornou-se uma série de convencgdes, quase uma série de géneros
(GROTOWSKI 2007 [1962], p. 54).

32 Este trabalho ndo pranteia uma pesquisa onde se abranga a nogdo de espedBadwwski, apenas me
sirvo dela para explicitar, neste capitudddeia de jogo formulada através das primeiras encenaaes ver
um estudo detalhado em relagdo ao espectador, praamrdrlMA, Tatiana Motta.Les mots pratiqués O
percurso da nogéo de espectador em Grotowski 1851 ¢Capitulo 11).

¥ ver ANEXO C.
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O “jogo”, baseado no sentido irdnico e cruel da pardédia e do sarcasmo, se fazia
possivel a partir da aproximacao espacial entre atores e espectadores. Caim, em relacdo a ta
pesquisas, é a primeira referéncia pratica nessa busca pela criacdo de espagos hac
convencionais para a coparticipacédo dentrd eatro das 13 Fileiras(GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 62).

O ator trabalhava como ser operante do “jogo teatral”; seu papel era o de um jogador
de humor desagradavel, um ser malicioso que colocava seu “corpo” totalmente a servigo de
cada espetaculo. As préticas estavam sendo direcionadas nesse momento em funcdo do

objetivos de cada encenacao. Nesse sentido, o “jogo ritual” ou “jogo teatral” enquanto “jogo”

nao se sustentava nos processos interiores do ator:

A imaginagdo ndo trabalha adt# séri¢, de boa fé, como no contato com

0s mitos religiosos, madingindo”, segundo as regras da brincadeira, de
uma brincadeira coletiva. Revivem as associagfes e as imagens infantis,
enguanto os objetos de cena e os figurinos tornam-se, na realidade,
brinquedos, instrumentos de brincadeira (GROTOWSKI, 2006 [1960], p.
44).

O “jogo™** definido por Grotowski, através de suas primeiras encenacdes, era
entendido como a criacdo de uma certa “artificialidade” produzida pelo ator em fungdo das
intencbes do espetaculo. Se Grotowski separava-se da ideia de um teatro como mero tipo de
entretenimento ou descontra¢do, a no¢do de “jogo” prevalecia através das relagdes a serem
estabelecidas em cena.

Grotowski ainda ndo trabalhava na busca pela manifestagdo dos “impulsos”
desconhecidos do ator, nem eram exploradas suas potencialidades psiquicas. O ator, ness
momento, através das primeiras propostas de teatro como ritual, parodiava cruelmente a
plateig®, estudava previamente suas reacdes e sua atuacdo devia estar sustentada na

necessidades do espetaculo:

3 “Flaszen dizia em 1977, que, nos primeiros anos do T13F (Teatro das 13 Fileiras), ‘os atores atacavam a
audiéncia e parodiavam-na com malicia e com humor degagraglcitava, como os melhores exemplos dessa
pratica, os espetaculos Os Antespassados, Sakuntala, e Caim. Flaszenaifida que, posteriormente o T. L
havia descoberto o tragico e desistido totalmente de quaisquer ‘manipula¢des diretas do espectador’; que eles
haviam colocado ‘de lado esses jogos’ (LIMA, 2008, p. 264). Seria interessantissimo estudar os primeiros
espetaculos de Grotowski a partir das nogdes de “jogo” desenvolvida neles, mas essa é uma questdo que ndo
pretendo abordar neste trabalf®ntre aspas meu).

% |sto poderia entender-se ainda de uma forma mais clara se tentdssemezmdenpgual era a nogédo que
nesse momento existia A@atro das 13 Fileirassobreo espectador, questdo que, como ja disse, ndo pretendo
abordar nesse trabalh
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Creio que algo desse modo de fazer dialético tivesse como referéncia as
vanguardas russas Grotowski interessou-se por Meyerhold, encenou
Mayakovski— no interesse pela ndo hierarquizacdo dos géneros, na mistura
de cultura popular e erudita, circo e drama, feira e tragédia (LIMA, 2008, p.
273-274).

O espetaculo, também fundamentado na producdo de uma espécie de “sistema de
signog, de uma “série de convengdes”, funcionava como gerador da arte teatral, da
“teatralidad@

[...] o sistema de signos, o alfabeto convencional, o abandonar as agbes
‘reais’, literais, em dire¢do a estrutura artificial, distinguem a teatralidade da

vida, conferem a teatralidade o status de arte por meio da composicéo e da
sintese. O teatro burgués, em nomeé\dadade da vidanegou essa lei. A
consequéncia foi fatal: o teatro frente ao cinema e a televisdo (ista#sas a

da ‘literalidade’) aparece inerme ¢ até — paradoxalmente- derivado
(GROTOWSKI, 2000 [1960], p. 42).

A “artificialidade’ ¢ entendida aqui, nesse primeiro momento, como aquilo que se
constroi que ¢ produzido a partir da criacdo de um sistema articulado de “signos”. Nesse
sentido a “artificialidade’ ¢ produtora da “teatralidad® Grotowski aproxima o termo arte,
mais especificamente a arte teatral; auificialidadé’ como uma via para a distingao entre o
trabalho que ele e seus atores realizavam e o que chamou de “artes da literalidade”, com a
intencao de se distanciar do teatro que negasse ou se afastasse de sua condicao criadora e, |
tanto, artificial.

Um dos teatros praticados na Pol6nia daquela época era o de cunho realista ou
burgués, que seguia a logica da vida corrente e era caracterizado pelo encenaésr polon
como a negagdo dessa “artificialidade’. Grotowski dizia que o teatro é arte gracas a ela, pois
através dela poderia se veicular a criacdo de uma linguagem cénica que fugisse dadéerali
da vida cotidiana e, portanto, distinta das convenc¢des preponderantes no teatro da época. En
consequéncia, se Oateo “naturalista burgués” nega sua condi¢do “artificial” estaria também
negando suas possibilidades criativas e impedindo, segundo Grotowski, sua possibilidade de
ser arte.

Naquele momento, pode-se perceber que Grotowski, através do seu ritual teatral,
focava-se no confronto com a estética teatral preponderante. No entanto, bem antes de
trabalhar sobre processos em que foram rejeitadas as buscas por um “corpo” habilidoso e

agil*® nas praticas atorais grotowskianas, pode-se dizer, existiu primeiro uma necessidade de

% Habilidade ou agilidade devem-se entender como palavras sindnimas que aié @82 definiam de
maneira positiva a busca por ultrapassar certos limites dentro do trabglboal e vocal realizado pelo ator em
funcdo da cena.
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negacao das convencdes teatrais de cunho realista. Essa negacado afirmava a possibilidade c
outro tipo de teatro, materializado na sua concepc¢ao pratica nos primeiros espetaculos do

Teatro das 13 Fileirasconcebidos entre 1959 e 1962. Testemunho disso € que:

Em 1964, quatro anos depois da estréia de Caim, Grotowski se referia ao
espetaculo mais como um exorcismo contra o0 teatro convencional do que
como um lugar de criagcdo de principios cénicos que viriam, posteriormente,
a ser explorados pelo grupo. Dizia que Caim havia foraula programa
negativo da Cia’ (LIMA, 2008, p. 76).

Caim (1960), segundo Byron, estreou no ano seguinte a Jerzy Grotowski e Ludwik
Flaszen terem tomado a direcdo conjuntal datro das 13 Fileiras(1959) e foi o segundo
espetaculo apresentado ao publico, nesse téatob a direcéo artistica de Grotowski.

Assim, Grotowski dava seus primeiros passos na cena profissional polonesa e
comecava a se colocaratravés de suas encenacdes e textos, em relagdo a seu entendimento
da arte teatral. Seus trabalhos, desde o inicio, pode-se constatar, concentravam fortes critica
as formas convencionais de conceber e fazer espetaculos. Suas reflexdes, sustentadas r
criacdo de suas primeiras pecas, vao passar, com o tempo, a sofrer transformacdes que
levaram - na pratica - a direcionar seu trabalho, cada vez mais, sobre o oficio do ator.

O “signo” nesse primeiro momento foi compreendido como produtor de sentido na
composicéo cénica dos espetaculos, posto que figurino e cendgrafigavam uma alta
conotacdo simbdli¢d mas em relagdo ao trabalho desenvolvido pelos atores: “Tratava-se da
producdo de movimentos e sons nao cotidianos [...] justificados pela l6gica total do
espetaculo, pela l6gica da cena” (LIMA, 2008, p. 71).

Por outra parte o espaco cénicoTamtro das 13 Fileirascomecou a sofrer diversas
transformacdéé com a intencdo de suprimir divisdes entre atores e espectadores como

estimulo para a co-participagao.

37 Grotowski tinha tido seu debut como diretor em 1957 com Agias] de lonesco, ao qual seguiu-se a
montagem do Tio Vania de Chéjov em 1958, ambos espetéuiesentados na Cracovia. (DE MARINIS,
1993, p. 84) Também, ao que parece, se apresentou no TeatroFderd8 em 1958, antes de ser seu diretor,
com Os desdichados, de Jerzy Kryston. (BARBA, 2000 [1998],)p. 32

3 Meu interesse ndo é abrir a discussdo para o campo da cenogigfiene £m Grotowski, apenas reflito
sobre essas questdes pois acho que estdo intimamente relacionadas a certesditiiseam relacéo a nogdo
de teatro pobre sob a qual me referirei no decorrer da minha pesquisa.

39 Barba atribuiu ao figurino, acessoérios e cenografia um carater fortesignificante nas producbes de
Grotowski. Ver:La Tierra de Cenizas y Diamantes2000 [1998], Ediciones Octaedro, Espafia, p. 33.

“0 Tais transformagdes cobram uma forga maior com a chegada, como frertigeaquiteto Gurawski: A partir
de Sakuntala acompanhou-me o arquiteto Jerzy Gurawski (6 um compaiehermas corajoso, cheio de
iniciativa, criativo) (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 62). Quando faltou soiaboracdo, o espaco cénico de
Grotowski se reduziu a uma sala vazia com o0s espectadores aos lados, aenaadsf involuntariamente
numa cena circular (BARBA, 2000 [1998], p. 30).
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Ja para 1961 percebe-se uma mudanca radical na constituicdo do espaco palco-plateie
do teatro, como consequéncia das encenacdes de Grotowski. A esse respeito o critico poloné
Tadeusz Kudfiski disse “o nome Teatro das 13 Filas ndo ¢ mais atual, uma vez que nao
existem mais filas(KUDLISNKI apud GROTOWSKI, 2000 [1962], p. 63).

Barba, nolll FILTE baiano, também salientou a importancia da unidade espacial
entre palco e platéia conquistada nas propostas teatrais de Grotowski, quando, para se referir
ruptura com o palco tradicional, onde ndo ha mais divisdo entre atores e espectadores, diz:
“essa unidade espacial onde ndo existe mais a barreira que parece infima, muito pequena, mas
psicolodcamente é muito, muito importante” (BARBA, 2010).

Assim, o encenador polonés estava atribuindo, através de uma nova concepcdo de
espaco cénico e a partir daacao de “sistemas de signdantinaturalistas ou “artificiais” por

parte dos atores, qualidades do ritual religioso ao teatro:

Nos primeiros espetaculos encenado®rfeu, de 1959 e Caim, Mistério

Bufo e Sakuntala, todos de 1960 e nos primeiros quatro textos de
Grotowski relacionados ao T13F de que temos notitievocacdo para o
espetéculo Oreu, de 1959, élfa-Omega, Briguemos de Shivae Farsa-
Misterium, de 1960- esses dois caminhos, de afirmag¢do de uma nova cena

e de negacdo de certas tendéncias que estavam em voga em grande parte da
cena polonesa da época, aparecem claramente, dando origem aos primeiros
conceitos de teatro de Grotowski, conceitos que operaram bem antes do
famoso teatro pobre (LIMA, 2008, p. 68).

Certamente nessas primeiras encenagdes Grotowski ndo chegou a falar de pobreza.
Barba, referindo-se aos figurinos, acessorios e organizacdo do espaco céreatralaas
13 Fileiras disse: “eram muito refinados e relativamente custosos” ** (BARBA, 2000 [1998],
p. 33).0 que indica que a “pobreza” no teatro de Grotowski talvez ndo deva ser entendida
literalmente. Mas ainda ndo é momento para me deter nessas questdes, pois tratarei delas ma
a frente.

Grotowski falava, sim, nesse tempo, da fung¢do do teatro como “jogo ritual’: “O teatro
¢ a unica dentre as artes a possuir o privilégio da ‘ritualidade’” (GROTOWSKI, 2007 [1960],
p. 41); mas, com o intuito de estabelecer diferengas, ele vai dar outro carater ao ritual
religioso; para Grotowski tal ritual era: “uma espécie de magia, - enquanto que€ritual’ do
teatro, uma espécie de j0§o(GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 43).

“1 Eran muy refinados y relativamente costosos. (Traducdo minha)
2 Grifo meu.
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Diferenciando dessa maneira seu teatro ritual do ritual religioso, Grotowski ndo tirava
o0 carater magico que atribuia a suas encenacdes, mas propunh&’mimaas convencées
do ritual através da criagdo de um “jogo teatral”, sobre o qual encontrou certos resultados nos
seus primeiros espetaculos. Ao misturar atores e espectadores Grotowski criava um ambiente
onde o ator ndo tinha apenas espectadores, mas co-participantes do seu ritual teatral. Ness
sentido, ao se referir a formula espacial que juntava atores e espectadores, ele disse que

teatro poderia ser reduzido a:

[...] jogo, a magia, a poesia coletiva, a ato de imaginacdo; poderiam ser
usadas aqui as definicdes: dialética do jogo e da poesia, do jogo e da
imaginacao, contanto que por jogo entendamos uma espécie de jogo comum,
e nao simplesmente algo de alegre, divertido (GROTOWSKI, 2007 [1962],
p. 61-62).

Nessa reducao pode entenskeo-“jogo” a partir do confronto estabelecido — por meio
da encenac&eoentre atores e espectadores. Assim, o espectador também se fazia um jogador -
as vezes mesmo sem ele querer sé-lo - no momento em que enffeadroaas 13 Fileiras
para assistir a algum espetaculo.

O papel do ator era, como disse, o de um jogador irdnico, cruel, de parddia, um ser
gue se valia dos elementds cena a partir da elabora¢ao de um “sistema de signos” criado
especificamente em funcdo dos objetivos de cada espetaculo. Tadeuzagkiffidli
caracterizou tal sentido de “jogo” através de alguns exemplos no seu relatério sobre OS
Antepassadds (1961). Kundliski, para se referir ao trabalho realizado pelo ator, descreveu
algumas cenas onde o personagem interpretado pelo ator Zygmunt Molik transformava uma

vassoura em um ou mais elementos que cenicamente cobravam outra simbologia:

Gustav-Konrad (intérprete: Zygmunt Molik) ao invés de um ramo de
pinheiro leva (a casa do padre) uma vassoura que mais tarde na
Improvisagdo segura sobre os ombros com ambas as maos e que 0 esmaga
em direcdo ao chao, como o peso da cruz. O aspecto ridiculo do utensilio
torna-se de repente tragico (...) Nessa cena atinge o apice também a
fundamental dialética da derrisdo e da apoteose em que o histrionismo
grotesco e um martirio tragico e demoniaco se interpenetram
(KUNDLINSKI apud GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 52).

*3 Brincamos, isso significa que buscamos a heterogeneidade, o que ¢ inesperado, do avesso, que é o “diabo a
quatro”. A forma pulsa, refrata-se, tem lugar uma ruptura das convencdes correntes, nascem aproxanagoes
semelhancas inesperadas. Grotesco = sério, parédia = tragico, construc&aahtelespontaneidade (o bufo),
cerimonial = acrobacia (GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 44).

“ Tadeusz Kundlinski, escrevendo sobre Os Antepassados no Teatro das 18sfigiro primeiro ausar a
expressdo: “dialética da derrisdo e da apoteoSg GROTOWSKI 2007 [1962], p. 52).

> Ver espaco cénico desse espetaculo em ANEXO D.
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As multiplas possibilidades dos elementos cénicos eram exploradas pelos atores em
funcdo das necessidades do espetaculo. A possibilidade de teatro como ritual dava, na sus
configuracdo espacial, um lugar para o confronto através do que Klndi&izou como
“dialética da derrisao e da apoteose”.46 A convencao do ritual permitia assim: o “jogo”
sarcastico, irbnico, cruel, procurado por Grotowski nesse momento.

A agudeza de Kundiiki parece ter se encontrado na forma de enxergar como
Grotowski, através de uma operacdo realizada sobre certos textos miticos do romantismo
polonés, produzia: “a derrisao desses mitos e, por causa dessa mesma derrisao, mesmo que em
oposi¢ao a ela, a sua apoteose” (LIMA, 2008, p. 274).

Grotowski, a partir da releitura de suas experiéncias cénicas realizadas até 1962, vai
comecar a direcionar suas pesquisas sobre o que era desconhecido do ator, que permanec
velado, aquilo que nédo estava presente aos olhos da sociedade. Este trabalho comecou
envolver 0s‘processos psiquicos” na busca de outras vias de confronto no seu teatro ritual,
mas é preciso ndo adiant®aos fatos; antes desse redirecionamento se falou primeiro de um
ator como “feiticeiro”, como “xama”.

Nessa transferéncia de significados do teatro pataab, Grotowski disse: “No ritual
nao ha atores e ndo ha espectadores. Ha participantes principais (por exemplo, 0 xama) €
secundarios (por exemplo, a multiddo que observa as acdes magicas do xama e as acompant
com a magia dos gestos, do canto, da dangd, (GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 41).

O ator como “xam&’, produtor de “a¢des magicas” tinha a possibilidade de estimular a
participagdo dos espectadores por meio do encantamento de sua atuagdo: “os sons e gestos
ndo eram apenas movimentos convencionais ou cotidianos, mas férmulas magicas que
causariam um impacto profundo na imaginagao da coletividade” (LIMA, 2008, p. 86).

As “acdes magicas” do ator como “xama”, como “feiticeiro”, estavam baseadas na
busca de certas habilidades exigidas ao ator a partir dos processos de criacdo. Quer dizer
Grotowski ndo estava propondo uma transposi¢cao do rito xamanico para o teatro, através das

funcdes exercidas pelos seus atores; ele apenas estava colocando o trabalho do ator como un

“ A formulacéio de Kundiiski foi importante para Grotowski que, no texto de 1962, chegou a rebsrdedeus
espetaculos realizados até entdportanto, mesmo aqueles anteriores a Kordian, espetaculo que ensaiava no
momento -, a partir da dialética da derrisdo e apoteose. (LIMA,,200874). Estarei retomando
constantemente essa “dialética da derrisdo e da apoteose” posto que, como pode-Se constatar, foi uma expressao

gue acompanhou de diversas maneiras - a partir das observacdes deikunallisaior parte dos processos de
trabalho de Grotowski na “fase dos espetaculos”.
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via para atingir certas qualidadesoquradas; o que chamou de “formulas magicas” que
funcionariam como “truques’ na busca por atingir a “imaginagao coletiva®’ da plateia.

Posso adiantar aqui que isto, com o tempo, vai ser altamente questionado pelo artista,
posto que a busca por esse tipo de resolu¢des nas praticas grotowskianas vao passar a s
entendidas como a aquisicdo de um manancial de técnicas que ndo contribuiam para o
processo criativo do ator.

Por enquanto, posso constatar como parametros dessas pesquisas trilhadas por
Grotowski: a busca por um espacgo de representacdo onde néo existisse divisdo entre palco «
plateia e a negacédo das convencdes preponderantes no teatro burgués polonés, contrapondo-
dessa maneira aos padrdes ‘“naturalistas” daquela época e usando o ator como mais um

elemento em fungdo da cena, no seu teatro ritual:

No inicio da trajetéria de Grotowski a frente do T13F ndo existia nenhuma
énfase particular sobre o trabalho do gidncipalmente do ponto de vista

de sua subijetividade, personalidade ou empenho interio© trabalho era

visto como parte da mise en scéne realizada, ela sim, com o intuito de
estabelecer novos parametros para agao teatral e uma nova relacdo com o
espectaddf (LIMA, 2008, p. 68).

Mesmo encontrando esta ndo sistematizacdo sobre os processos criativos dos atores
associados a “sua subjetividade, personalidade ou empenho interior” pode-se observar outro
tipo de abordagem nas propostas do trabalho atoral. Ainda que o ator tenha sido mais um
elemento da cena e suas funcBes estavam a servico dela, exigia-se dele uma qualidad
interpretativa diferente das propostas pelo teatro de cunho “naturalista”, o que, com certeza,
modificava o entendimento que dessa arte tinham os atoflesatto das 13 Fileiras

O ator Paluchiewicz (2010), ao se rafau trabalho inicial nos anos de Opole, diz: “a
gente tem que voltar para a época [...] as pessoas do grupo chegaram ao grupo enguanto ums
pessoas deficientes fisicamente [...] pois eles como atores tinham esse costume de
simplesmente entrar no palco @dar e falar alguma coisa”

Grotowski estava mexendo sobre formas de conceber o papel do ator na cena sem
propriamente se voltar sobre seu trabalho, quer dizer, através da negacao de convencgdes e d
busca de uma nova relacdo com o espectador a partir da criagdo de espacos cénicos ond
pudesse se estabelecer essa “dialética” que ele estava pesquisando; havia sim, uma proposta

ainda que nao sistemética relativa ao trabalho do ator.

4" Me referirei mais detalhadamente sobre esse entendimento de “imaginacio coletiva” ou “inconsciente
coletivo” quando falar do arquétipo.
8 Negrito meu.
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Todavia ndo encontrando nesse momento sistematizacdo nenhuma relacionada ao
trabalho do ator, acredito que pode compreender-se 0 entendimento que o0 encenador poloné
tinha de “corpd’, a partir dessas primeiras experiéncias teatrais.

A producdo de “sistemas de signdsde “formulas magicds em funcdo das
encenagoes exigiam do “corpd’ do ator uma elaboracdo que devia responder exclusiva e
particularmente as necessidades de cada espetaculo, o que colocava o “corpd’ como produtor
de uma “artificialidadé’ a servigo desse “jogo ritual’ que Grotowski concebeu nos primeiros
anos de sua carreira com o teatro. Aqui ele estd longe do que chegou a entender e definir
como “organicidad®&, em meados de 1960.

Uma certa énfase sobre os procedimentos do ator, pode-se conferir se iniciou com o

espetaculo Sakuntala (1960):

A diferenca entre Sakuntala e os trés espetaculos anteriores é que, nesse
quarto espetaculo de Grotowski a frente do Teatro das 13 Fileiras, aquela
artificialidade da mise en sceéne, na qual o ator era apenas mais um dos
instrumentos, passou a ser buscada, primordialmente, através da produgéo do
gue Grotowski nomeou de partitura de signos vocais e corporais do ator
(LIMA, 2008, p. 82-83).

Nesse processo de criacdo, os atores tiveram que desenvolver habilidades técnicas,
com qualidades corporais e vocais que, visando a criar uma estrutura de movimentos e sons
muito especifica, exigiam um preparo fisico e vocal sem precedentes nos espetaculos
anteriores:“Nesse espetaculo aparecia [...] a partitura do ator, minuciosa, matematicamente
exata: a partitura corporal e vocal” (FLASZEN, 2007 [2001], p. 24).

Mas, mesmo encontrando esta sistematizacdo de recursos técnicos no processo de
criacdo dos atores sobre o drama indiano de Kafijas@eatro das 13 Fileirasestava bem
longe do treinamento: “[...] pelo qual o Teatro Laboratério seria reconhecido mundialmente.
Nesse momento, e ainda por alguns espetaculos subsequentes, até, pelo menos, Akrépolis, el
esteve totalmente voltado para submetido & realizacdo da mise en sc@geIMA, 2008,

p. 83).

49 Também referido como Kalidag&alidasa ou Calidaca, foi um renomado poetdramaturgo sanscrito
classico, amplamente considerado como o maior poeta e dramaturgo no idimtidtas O periodo em que
viveu ndo pode ser datado com precisdo, mas é mais provavel qderdsjado periodo Gug provavelmente

no século 1V ou no século V ou VI. Seu lugar na literatura sanscritagdtemte ao de Shakespeare na inglesa.
Suas pecas de teatro e poesias sdo principalmente baseadas na mfidegfa hindus
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Grotowski passou a ver essa “partitura” criada em Sakuntala como a producao
estereotipada de uma série de “signos” onde a habilidade corporal e vocal alcangada pelo ator

nao levava em conta certas qualidades que, a partir de 1962, comecaram a ser pesquisadas:

O espetéculo foi realizado, era uma obra singular, dotada de uma certa
sugestividade. Mas observei que era uma transposicdo irbnica de cada
possivel estereétipo, de cada possivel cliché; cada um desses gestos, desses
ideogramas construidos expressamente, constituia no fim o que Stanislavski
chamava de ‘cliché gestual’; na verdade ndo era ‘eu amo’ com a mao no

coragdo, mas se reduzia em suma a algo semelhante (GROTOWSKI, 2007
[1968], p. 130).

Ja nos ultimos anos da “fase dos espetaculos”, Sakuntala (1960) foi associada por
Grotowski ao que Stanislavdkichamou de ‘cliché gestual’. O espetaculo estava sendo
colocado fundamentalmente como uma criagéo teatral onde a formalidade cénica tgrnorava

processos individuais do ator”. A esse respeito Lima explicita o “cliché gestual” como:

[...] aquelas formas que n&o sé&o influenciadas pelo fluxo de imagens ou das
acOes atorais, sendo quase como fotografias reproduzidas, a posteriori, por
musculos, bem treinados ou ndo, que desconheqengue nao reatualizam

— 0s sentidos das imagens que re/produzem (LIMA, 2008, p. 89).

Existe sobre Sakuntalana reconstrucéo teatrogréafica (2007, p. 246) encontrada no
livro O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969- uma curiosa colocacdo
imediatamente posterior a apresentacdo do elenco, ainda como adjunta a este, que logo diz
“[...] e muitas outras pessoas, animais, passaros e plantas, para ndo falar dos insetos”.

A arquitetura cénica é, como se pode constatar, realizada por Jerzy Gurawski, mas
essa alusdo a “animais, plantas e insetos” fazem referéncia a criacdo de signos corporais e
vocais por parte do ator, como uma tentativa que ironizava certos estere6tipos a partir do jogo
teatral estabelecido por Grotowski nesse espetaculo. Nas palavras de Flaszen, Grotowski
aspirava: “[...] romper certos habitos mentais. Procura fazer com que o espectador perceba os
velhos, mas sempre vivos, paradoxos do amor e, a0 mesmo tempo, procura escarnecer do
ingénuos lugaresemuns do Oriente, de difusa crenga” (FLASZEN, 2007 [1962], p. 57).

0 Um dos mais importantes mestres do teatro contemporaneo. Konstaniita®tkin (1863-1938) foi ator,
diretor, pedagogo e escritor russo. Ver: DAGOSTINI, N@rmétodo de andlise ativa de K. Stanislavski
como base para a leitura do texto e da criacdo do espetaculo pelo diretor e atbese, Programa de Pd4s-
Graduacdo em Literatura e Cultura Russa. Departamento de Letras Orientais, FamilBAdsofia da USP.
Séo Paulo, 2007.

®1 Ver a concepcdo do espaco para esse espetaculo em ANEXO E.
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Por meio de Sakuntala, o encenagolonés mostrou a vida como: “um modo de
transe, um delirio, um sonho; enquanto por outro, como uma cerimbnia convencional,
expressédo do comportamento humano codificado, etique{&gtldSZEN apud KUMIEGA
apud LIMA, 2008, p. 82).

Grotowski buscava escaer certos modos de comportamento humano associados ao
amor atraveés de suas fontes primarias; quer dizer, o estereétipo do amor era reduzido, ness
espetaculo, ao instinto sexugbor meio do erotismo da esfera bioldgica, assimilando os atos
de amor dos seres humanos ao espasmo dos passaros ou dos insetos, através do movimer
que pela associa¢dao inconsciente revela as suas fontes fisioldgicas” (GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 57).

O “corpo” do ator aparece aqui como produtor de uma série de “signos” associadoS a
una animalidade, como se tivesse tido que construir uma partitura de agcdes e movimento a

partir da busca por escarnecer a sexualidade e a vida humana por meio do teatro:

Grotowski se referiu, por exemplo, a uma intersecdo entre atuacdo, danca e
pantomima e, dessa afirmacdo principalmente quando sabemos que
elementos acrobaticos e posi¢cdes de yoga estiveram presentes em Sakuntala
— podemos inferir que era exatamente através de formas codificadas
acrobacia e yoga entre elasque Grotowski almejou, em um primeiro
momento, construir aqueles signos que se opunham a légica da vida
cotidiana (LIMA, 2008, p. 84).

O “corpo” do ator em fun¢do de Sakuntala teve que envolver-se com exercicios
acrobéticos, de danca, de ioga e de pantomima na busca por icanStmtificialidade”
proposta por Grotowski a partir do texto. Por outra parte, se a relacédo entre danca, acrobacia,
ioga e pantomima esteve presente no ‘“‘sistema de signos” criado nesse espetaculo, pode
conferir-se que varios desses elementos passaram a ser usados como referencial important

52 no Teatro Laboratorio .

para a criacdo do que depois seria entendido como “treinamento
A “dialética da derrisdo e da apoteose” estava sendo abordada naquele momento a

partir do escarnio sobre as concepc¢des de amor presentes no texto de Kalidasa. Grotowsk

buscou- através da adocéo de convencdes criadas para esse espetétai®lecer um jogo

parddico, cruel, entre sexualidade humana e animal onde o erotismo era reduzido a regulacac

fisiologica e mecanica da replucdo de nossa espécie como forma de vida: “O espetaculo

terminava com o rapido envelhecimento dos protagonistas, diante dos olhos dos espectadores

%2 passarei a abordar com mais detalhe alguns aspectos $tieieamentd no segundo capitulo, mas desde ja
advirto ao leitor que ndo € esse o foco de este trabalho.
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O fim das forcas bioldgicas o inicio do saber da velhice” (GROTOWSKI, 2007 [1962], p.
57).

Cabe aqui falar de outro elemento encontrado na encenacgéo do drama de Kalidasa, o
qual relaciono com o que depois se transformara em uma nogédo que acompanhara, por certc
periodo, diversos processos criativos em relacdo ao trabalho do ator.nRefiroenstrucao
cénica de umadeia de “transe” formulada na representa¢do desse espetaculo. Portanto,
houve em Sakuntala, uma nogk&d transe”, ela foi expressa apenas na encenagdo do diretor:

“A ‘fase de transe’ era construida através da imobilidade dos atores que compunham
adaptacOegrotescas das posturas do yoga” (LIMA, 2008, p. 82).

A primeira ideia de “transe” se apresenta aqui entdo como uma constru¢ao externa,
grotesca e parodica entre amor e sexualidade que se deu, nesse espetaculo, ati@vés da ac
partiturada dos atores e ndo a partir de suas potencialidades psiquicas:

[...] o espetaculo era efetivamente construido com pequenos signos gestuais
e vocais. Isso no futuro demonstrou-se fecundo: justamente entdo tivemos
que introduzir N0 NOSSO grupo 0s exercicios vocais, de fato néo teria sido

possivel criar signos vocais sem uma preparacao especial (GROTOWSKI,

2007 [1968], p. 129-130)

Podese conferir que antes de buscar esselirio”, esse“sonho coletivd, ese
“trans€ no préprio ator, Grotowski buscou-o na cena, por meio de uma realizacdo concreta
na pratica teatral. Vejo em Sakuntala um carater de pesquisa que, fundamentado na
“teatralidade” daquele momento, vai transcender para campos mais intimos, pessoais. A
professora Lima (2008, p. 83), citando Flazsen, em relacdo a concep¢ao do mundo fisico e a
sexualidade em Grotowski, diz que estas eram vistas, antes do Principe constante, com cert:
censura: “como se erotismo ou fisicalidade nao fosse aceitavel.”

N&o obstante, pode-se observar também que foi em relacao ‘“leds® gestudl
trabalhado em Sakuntala (1960) que apareceu pela primeira vez - rememorando uma das
citacOes anteriores de Flaszen - uma estrutura clara, concreta e tangivel em rekiaatea id
“partiturd’. Quero dizer, a “partiturd’ esteve associada em um primeiro momento a producéo
de “signog, ‘gestos ou ideogramas’ que, no Teatro das 13 Fileiras foi entendido como
produgido de “artificialidade’, de “teatralidad®.

Se bem que Sakuntafandou uma ideia de “partitura” nas experiéncias teatrais de

Grotowski, tal ideia ndo estava associada, naquele momento, ao trabalho intimo, pessoal do
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ator, posto que Grotowski ndo tinha comecado a se debrucar sobre processos relacionados a
“empenho interior”>3,

Grotowski passara a estranhar, dois anos depois da estréia desse espetaculo, a falta d
uma referéncia européia nessa peca: “a Adao e Eva? Romeu e Julieta? a alguém mais? [...]
sentando-me todo dia entre os espectadem®o me libertei até o fim da sensacdo de que
haja nesse jogo algo de estranho, alge Wao nos pertence’, que ‘ndo ¢ dos nossos’”
(GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 58). Assim, Grotowski criticou, em diversos momentos,
tanto modos de abordar o trabalho do ator quanto processos em que néo existiu uma relaga
real, viva, direta, de confronto com o homem polonés de seu tempo.

O diretor doTeatro das 13 Fileirasnédo identificava naquele espetaculo nenhum
elemento “arquetipico”; pelo contrario, ele advertia através da experiéncia em Sakuntala que
“ndo se pode substituir ou identificar os “arquétipod, por exemplo, identificar algum
“arquétipd oriental (na arte oriental) com ufarquétipd europeu, radicado no nosso ambito
cultural, vivo em cada um de n6s” (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 51).

O pesquisador e docente Ismael Scheffler, com o intuito de definir a nocdo de
“arquétipo” nas propostas do encenador polaco a partir das teorias e formulagdes do psiquiatra
suico Carl Gustav Jung (1875-1961), diz:

O inconsciente coletivo contém “restos de vida dos antepassados”, imagens

e recordacdes, cujos contetdos universais sdo encontrados em todas as
partes, aos quais Jung chama de arquétipos. O psicélogo constata que cada
pessoa possui uma capacidade imaginaria que trabalha com temas e motivos
herdados dos primérdios que se repetem no mundo inteiro de formas
idénticas, sendo passiveis de se estabelecer associagcbes. O arquétipo,
segundo ele, molda os pensamentos da humanidade, “é uma espécie de

aptidao para reproduzir constantemente as mesmas idéias miticas; se nao as
mesmas, pelo menos parecidas. (SCHEFFLER, 2004, p. 111-112)

Se bem que a explicitagdo de Scheffler pode servir de referéncia em relacdo ao
entendimento d&arquétipd no teatro de Grotowski, € preciso tomar cuidado, pois isto vai
depender da relagcdo com o contexto de criacdo de cada um de seus espetaculos.

Grotowski nesse momento se distancia de uma possivel ideia global do “arquétipo”
jungniano, porque atraves da pratica ele tinha observado que na sua encenakéotalky Sa

o drama indiano carecia de uma referéncia “arquetipica” que fosse, pelo menos, europeéia.

%3 Tais processos, no trabalho do ator, remetem a praticas sobre as quais paséanieime quando abordar
Kordian.
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E importante ter em mente que foi a partir do dialogo com os mais diversos campos do
saber que Grotowski criavatanto em seus processos artisticos quanto na producdo de seus
textos e reflexdes escritas, uma terminologia propria em funcédo de sua obra. A professora
Lima (2008, p. 66) em relacdo a terminologia de Grotowski, sinaliza: “[...] esta ultima
constitui uma criacdo rigorosa do proprio Grotowski. Mas, sem duavida, os termos
grotowskianos vém de campos tao diferentes como o teatro, a literatura, os estudos rituais, a
antropologia, a psicologia, a psicanalise, o estudo das religides, etc.”

Por isto creio fundamental entender que estamos aqui apenas ante uma ferramenta
tedrica relativa a uma disciplina das ciéncias humanas, que foi usada nas investigacoes
teatrais do encenador polonés na criacdo de espetaculos muito diversos; portanto a nocao d
“arquétipo” deve ser compreendida, acredito, a partir de cada uma das investigagdes em que
esteve presente. Prova disso foi quando, em X®68¢lacdo ao “arquétipo” Grotowski vai

falar de uma maneira mais ampla:

Ao conduzir todas essas pesquisas, procuravamos evidentemente estabelecer
0 que poderia ser o eixo do ritual. Talvez seja o mito, talvez o arquétipo,
segundo a terminologia de Jung,-ose quiserem a representagao coletiva

ou pensamento primitivo, pode ser usada a definigdo que se queira
(GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 124).

O importante nesse momento ja ndo era apenas os conceitos em torno do “arquétipo”,
mas as pesquisas que tinham sido conduzidas por ele sobre o trabalho do ator. Nesse sentidc
vai ser o0 ator, enquanto homem, que passara a se transformar no eixo do ritual teatral
grotowskiano. Dai que tal instrumento ndo pode ser reduzido apenas a uma fungao terapéutice
no trabalho do ator. Grotowski estava dando ao sentid@dmétipd, na sua definicde
como ele mesmo chamou; “teatral-doméstica”, uma funcao de: “[...] metafora operacional;
tratase da possibilidade de influir sobre a esfera inconsciente da vida humana coletiva”
(GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 51). Uma afronta que estava principal e exclusivamente
dirigida, naquele momento, a platédipolonesa.

Uma referéncia fundamentain torno da ideia de “arquétipo” estad, acredito, no

contexto cultural no qual Grotowski, como cidadao nascido na Polbnia, foi formado:

[...] talvez ainda mais importante do que conhecer a Polénia dos anos 1960 e
1970 seja aproximar-se da Polbnia imagética, cultural, simbdlica a qual

> Nao pretendo me debrucar sobre a nocatadguétipd em relacédo ao espectador, apenas creio importante
falar do espectador, na minha pesquisa, no sentido em que essa hpcécifmlmente dirigida sob ele para
logo passar, de forma mais clara, a uma busc¢adpétipd diretamente relacionada ao trabalho do ator.
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Grotowski, de certa maneira, pertencia, ainda que, em alguns casos,
justamente com ela entrasse em confronto. Essa era a Polonia do
romantismo polonés de Mickiewicz, talvez, sobretudo na sua peca Os
Antepassados (Dziady), encenada por Grotowski em 196EKlaeacki
(Grotowski encenou Kordian e também a versao do escritor para O Principe
constant® de Calderén) e doeorromantismo de Wyspianski(Grotowski
encenou Akropolis e utilizou o comentéario de Wyspianski sobre Hamlet no
seu espetdculo Estudo sobre Hamlet, de 1964); era a Polbnia do Teatro
Redutd’, grupo liderado por Osterwa e Limanowski, que trabalhou no pais
entre as duas guerras (LIMA, 2008, p. 36-37).

Barba, nolll FILTE , em relagdo a nogdo de “arquétipo” em Grotowski, disse: “[...]
era 0 que tentava conseguir Grotowski, que durante todo o processo de trabalho se criasse
uma situacdo onde o espectador, e talvez o ator, vivesse uma condicdo arquetipica da
condicao humana”.

O ator nesse sentido confrontava-se com uma dramaturgia associada a uma tradicao
literéaria e teatral propria. Obras como o Principe constante, Hamlet ou Dr. Fausto, as quais
foram encenadas por Grotowski, formavam parte ou tinham sido adotadas por essa tradicao.
Assim, os textos devem ser entendidos aqui como material fundamental para os processos de
pesquisa de cada encenacdo em relacéo as pitideira de “arquétipo”.

O intuito principal, nesse momento, era acordar esse “mundo imagético” comum
polonés no espectador, através da criacdo de “signos” para o espetaculo por parte do ator.

Com isso, pode-se conferir, em relagédo as palavras de Baeb@ragowski buscava “o fator
que poderia atacar o ‘inconsciente coletivo’ dos espectadores e o dos atores” (GROTOWSKI,
2007 [1962], p. 50).

E necessario destacar que essas pesquisas estavam sendo direcionadas, em primeir
lugar, ao confronto com ‘Gnconsciente coletivodo espectador. Nota-se que Barba também
da prioridade a criacdo dessa situacao arquetipica dirigida principalmente ao espectador, onde
“talvez o atdt poderia viver tal condicdo. Isto confirma que a vivéncia dessa condicéo

arquetipica por parte do ator ndo estava ainda em primeiro plano.

5 Ambas notas de rodapé dentro dessa citacdo sdo minhas: Después de larépuica rperiodo mas fecundo
en cuanto a la recepcion de la obra de Calderén en la literatura polaca, vieneordgates, otras modas
literarias [...] Sin embargo, el drama calderoniano mas conocido, mas leido y representado en Polonia, sigue
siendo El principe constante (Kaximierz Sabik,1983, p. 552).

% Como mais uma referéncia dentro desse mundo imagético de Grotmisko deatro da RedutdLas
representaciones de esta obra constituyeron verdaderos triunfos del arte teatral pbidooa da labor de
Osterwa, director de escena, escenodgrafo y actor que, con su teatro, kideddta», viajaba por toda Polonia.
Tanto durante la | Guerra Mundial como después de ella, ya en la Polonia independiepiegdastaciones del
drama espafiol en la versién de Siowacki se convertian, segin numerasosiestien verdaderas festividades
nacionales y patrioticas’ (Kaximierz Sabik, 1983, p. 552-553).
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Pode-se notar como a busca pelo confronto corfinconsciente coletivo” do
espectador vai levar Grotowski a dirigir sua atencéo sobre o trabalho do ator. Quer dizer, ele
parece ter se dado conta de que para atdgaca@nsciente coletivoda platéia devia primeiro
enfocaro “arquétipo” pessoal, intimo do ator.

Devo abrir um paréntese para ressaltar aqui que Barba chegou a Opole no final de
janeiro de 1967 para participar como assistente de direca®edro das 13 Fileirasa partir
de um convite feito pelo diretor polonés em dezembro do ano anterior. Kordian estava na sua
fase final de criacdo, pelo que Barba passaria a acompanhar mais diretamente processos com
a primeira versdo de Akropolis (1962 ,Doutor Fausta(1963): “avangando somente até
Estudo sobre Hamlet que estreou em marco de 1964 e a que Barba havia apenas assistido n
volta da sua viagem & India” (LIMA, 2008, p. 125).

Em 1962, dois anos depois da estreia de Sakuntala, talauada em “agilidade” e
“habilidade” de maneira positiva no exercicio da atuagdo: “Aquilo que ¢ artistico, que ¢ arte, ¢
artificial (ex nomine), isto €, agil, como uma demonstracédo de habilidade, pode ser examinado
como puro efeito (fisico ou vocal)” (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 72). Essas buscas pela
habilidade fisica e vocal do ator que tinham como referencial a ideia de um ator “feiticeiro”
ou “xama”, vao tomar outros rumos nas pesquisas de Grotowski.

O “corpd’ estava sendo disposto como produtor de movimentos e sons ndo cotidianos,
ageis, habeis, onde poderiam ser realizados truques em funcéo da logica da cena, mas pode-¢
observar ja algumas modificacbes nessa compree@sdatistico,” a “arte”, o “artificial”
devem ter, sim, no trabalho do ator, uma intencionalidade. A esse respeito professora Lima
explica que:

Segundo Grotowski, a partir de um aprendizado pratico, ele teria chegado a
conclusdo qué‘a escola da revivescéntia ou seja, a escola de cunho
stanislavskiano- “ha um pouco de raz&opara que o artificio fosse
executado“de modo dindmico e sugestivo é necessdria uma espécie de
empenho interidr. A prépria idéia de efeito, de artificio, de truque, sofre as
conseqiéncias dessa correcdo de rotdo héa efeito, ou ha unicamente um
efeito tronco de madeira, se na acdo do ator ndo ha uma intencéo
conscientg. Os movimentos do ator ndo podiam ser mais explicados apenas
por uma ldgica da forma, por uma logica da encenacdo, uma logica externa
ao ator, mas deviam ser justificados por uma intencéo intima do ator (LIMA,
2008, p. 87-88).

O “corpo” do ator comega ser percebido nao simplesmente como gerador de formas ou
criador de “signos” em relacdo a proposta de teatro ritual que Grotowski estava construindo

através de cada um de seus espetaculos. A busca pelo contato com as potencialidade

" Ver: La Tierra de Cenizas y Diamantes2000 [1998], Ediciones Octaedro, Espafia, p2&7-
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desconhecidas do ator vai trazer mudancas em relacdo a praticas como as reaizadas
Kordian (1962). Reescrevo a continuacdo uma sintese desse texto realizada por Flaszen, poi
isto permitirA observar mais a frente as transformagfes dramatdrgicas realizadas por

Grotowski para a encenacao:

E a historia de um jovem aristocréatico, acometido pelo mal do século, que
nos anos da opressdo estrangeira na péatria perambula pela Europa
procurando o sentido da vida. Encontra-o no sacrificar-se pela sua nacao e
pela humanidade. Decide matar o czar na sua residéncia de VarsoOvia, mas
tomado pela hesitacdo é capturado pela guarda. Depois do fracasso da sua
missdo, Kordian é internado em um manicomio para que sua loucura seja
avaliada, porgque caso seja declarado loucoescapara da pena de morte. O
drama se desenvolve [...]: no campo polonés, em Hyde Park, no Vaticano do
Papa, no cume do Monte Branco, onde o errante Kordian decide sacrificar a
prépria vida pelo seu povo (FLASZEN, 2007 [1964], p. 80).

Nesse espetaculo os atores tiveram que conquistar uma “agilidade” particular em
relacdo & concepcdo cémtaroposta por Grotowski, mas tal “agilidade” comegou a ser
associada adgrocessos intimdspessoais do ator, pois isto funcionaria, segundo Grotowski,
como uma via de conhecimento para o ator sobre si mesmo, além deéadé#icéalidade’
outra qualidade; menos rigida, menos mecanica.

Grotowski atribuia assim “um pouco de razao” a Stanislavski que, sobre os processos
internos do ator dizi&:O trabalho interior sobre sua propria pessoa reside na elaboragdo de
uma técnica psiquica que permita ao artista evocar em si mesmo o estado criador [...]
(STANISLAVSKI apud DAL FORNO, 2002, p. 15).

A professora Dal Forno descreve tais afirmagcfes do mestre russo da seguinte maneira:
“A esse respeito Stanislavski dizia que compreender ¢ sentir, ou seja, compreender
ativamente, fazendo conscientemente, ja que, tendo o ator a si mesmo como instrumento de
sua arte, a agdo consciente é uma exigéncia minima” (DAL FORNO, 2002, p. 15).

As pesquisas sobre os “processos psiquicos” no teatro de Grotowski vdo comegar
redimensionar paulatinamente o entendimento que se tinha até esse momento sobre o trabalh
do ator. O que parece dizer que tanto as agées quanto a voz dos atores eram chamadas a s
acionadas ja ndo apenas a partir da busca por uma forma a ser conquistada, mas de um
“consciéncia interna”, pessoal, que permitisse realizar a “partitura”, derivando da acgdo

consciente.

S8 \er ANEXO F.

41



Isto pode ser conferido em processos criativos como Kordian, no qual Grotowski
comegou falar de certa ideia de “intencdo consciente”, ainda que mais proxima ao que ele
entendia nesse momento como “transe”: “Evidentemente ndo estou falando da
‘revivescéncia’, como a imaginava, por exemplo, Stanislavski. Estou falando antes do
“trang”> do ator” (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 72).

Mesmo Grotowski ndo explicando, através de conceitos ou exemplos de praticas, a
que se referia com esse “trans€ do ator, ele aludiu a uma espécie de busca pelo
“relaxamentd quando se opds a um “efeito tronco de madeira”, um efeito que, por sua vez, se
referia a certa rigidez ri@orpo” do ator.

Podese observar essa ideia de “relaxamento” ligada as primeiras nogdes de “transe”
desde que entendida em funcdo das agbesodduero dizer que o “relaxamento” deve ser
associado aqui com um estado particular do “corpo”; uma espécie de prontiddo sem tensao,
em que o ator sO usa a energia necessaria para cada acdo; mas retomarei esse assunto mais
frente.

A mudanca de dicdo parece ir a busca de uma “inten¢do intima”; um tipo de
concentracdo particular estava sendo exigida de seus atores, relacionada aos processos qt
Grotowski chamou de “intencdo consciente” ou “empenho interior”, para que o ator ndo se
apoiasse apenaa ideia de “logica externa” das concepgdes dos espetaculos do Teatro das
13 Fileiras. Vou refletir mais detalhadamente sobre estes pontos quando falar sobre a idéia de
“transe” e as transformacoes que essa nog¢ao trouxe ao trabalho do artista.

Por enquanto posso dizer que essa brincadeiteal, passeando entre “jogo” e
“ritual”, agora com a busca por uma “intencdo consciente” comeg¢ando a se estabelecer, dava
seus primeiros passos sobre o que com o tempo se transformaria numa das maiores revolugde
do teatro do século XX.

Essas novas definicbes e redirecionamentos de nocdes levam implicitamente um
cambio de rota que vai modificar em grande medida o entendimento que Grotowski tinha de
“corpd’ para esse momento, contribuindo, bem seja por negacdo ou transformacdo de certos
procedimentos experimentados neste primeiro periodo, com o que mais tarde seria entendido

como “organicidadé.

%9 Ainda n&o havia nessa nota nenhuma explicagiem conceitual, nem de procedimentos utilizadesnem
se especificava quais seriam as diferencas entre uma abordagem pelo transedagenabstanislavskiana
(LIMA, 2008, p. 88). (Grifo meu).
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Encontro esse cambio de rota no desenvolvimento desses processos entre o ano 196:
até os idos de 198% demarcando assim, nesse periodo, 0 momento em Tratro das 13
Fileiras ganha o estatuto de “laboratdrio” e o teatro de Grotowski comega ser chamado de
“teatro pobre”: “Esse foi um periodo riquissimo de investigagcdes e, mesmo que elas tenham
sido transformadas e criticadas por Grotowski, cumpre, sem duavida, ehiemadhor”

(LIMA, 2008, p. 98).

O estatuto de “laboratorio” foi integrado ao Teatro das 13 Fileirasa partir de um
comunicado emitido, em janeiro de 1962, pelo Ministério de Cultura Polonesa, onde se exigia
dos agrupamentos, entre outras coisas, indicar um dos géneros teatrais ali expostos.
“Laboratorio” era um deles, ja que “permitia justificar a investigacdo no sentido artesanal do
que era ‘essencial’ no teatro, a longa duragdo do processo de preparagdo de um espetaculo e o
namero restrito de espectadores”®* (BARBA, 2000 [1998], p. 52). Com isto, em outubro desse
mesmo ano o nome foi oficializado como Teatr-Laboratdfiut8 Rzdéw. Dessa forma
Grotowski e Flaszen acharam- mais apropriado para defender sua “empresa”® do
autoritarismo polonés.

Entre o novo estatuto dbeatro das 13 Fileirase a nogdo de “teatro pobre” houve
uma série de fatos, acontecimentos e mudancas que deram outro rumo as pesquisas d
Grotowski. Neste novo rumo, acredito, estd o redirecionamentprdgrama negativo da
companhia” ndo apenas como programa contrario as encenagdes de cunho naturalista,
preponderantes na época, nem dirigido Unica e exclusivamente, como venho salientando, as
mises en scénes.

A ideia de “teatro ritual”, a partir de 1962, também vai sofrer as consequéncias desse
redirecionamento. Grotowski vai refletir sobre as préticas realizadas até aguele momento
colocandose em relagdo a importancia do que o processo esteja relacionado ao “empenho
interior” no trabalho do ator do Teatro Laboratorio.

O ator, nesse sentido, vai passar de um jogador a servico da cena, a um ator que

segundo as necessidades do espetacektabelecia e até estimulava e manipulaVgpgo

89 A partir desse ano a sede do teatro de Grotowski ndo seré mais o Tea#atd@iorl3 Rzedéw, pelo que em
carta para Barba, o diretor polonés informa: A partir do dia 2 de jamesea sede sera em Wroclaw (BARBA,
2006 [1998], p. 147).

61 [...] permitia justificar la investigacién en sentido artesanal dgudoera “esencial” en el teatro, la larga
duracion del proceso de preparacion de un espectéculo y el nimero rdstasfrectadores. Ademas, el término
se referia un precedente historico: a los laboratorios de Stanislavski, (Trexdobap

%2 A partir desse momento, a palavra Laboratério vai permanecer nodeognepo além da fase espetacular, até
seu fechamento em 1984. (KUMIEGA, 1993, p. 121)

% Flaszen se referia & fundacdo desse teatro aomo“empresa” criada conjuntamente com Grotowski e
chamadaum primeiro momentae: “teatro experimental profissional” (FLASZEN, 2001, p. 22)
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ritual” a partir de efeitos corporais e vocais sustentados na constfagéial”, na
“teatralidade do espetaculo, a um ator que vai comecar a se confrontar com a ideia de
“arquétipd trazida a tona pelo diretor polonés.

Nesse ponto Grotowski parece comecgar a exigir de seus atores uma mobilizacao
maior, a partir ndo apenas do carater convencional que tinha dado ao que ele entendeu comq
ritual teatral:“assim como acontecia na pré-historia do teatro, no periodo da comunidade viva
e aparentemente ‘magica’ de todos os participantes da representagdo” (GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 50).

O teatrologo polonés comeaandar para além da estrutura e da forma ritualistica de
seus espetaculos, mesmo que a idei&téatro ritual — enquanto concepcao cénicase
mantenha. Ele passou a focar-se na busca de ferramentas que possibilitassem 0 acesso ¢

“inconsciente coletivbdos espectadores através do ator:

Interessa-me, na arte do ator, um certo ambito digno de atencdo, pouco
pesquisado; a associagdo do gesto ou da entonagdo com um signo definido
um modelo de gesto ou de encantamento (por exemplo, o arrulhar dos
pombos ou o0 movimento associado a algo que tenha um significado
universal, com uma imagem, por exemplo, a corrida interrompida em um
ponto, como nos velhos desenhos que representam um soldado de cavalaria
no ataque); tenho em mente uma arte do ator-cu@ meio da aluséo, da
associagcdo, do aceno com 0 gesto ou com a entorag&orefira aos
modelos formados na imaginacédo coletiva (GROTOWSKI, 2007 [1962], p.
73).

E interessante perceber aqui o que Grotowski comegduvamular a partir desse
momento como arte teatral, uma busca por trazer, através da criacdo de seus espetaculos,

ey qual nomeou como: “uma

“imaginacdo coletiva”, o “inconsciente coletivo” ou “arquétipo
forma simbdlica de conhecimento do homem sobre si mesmeo sewalguém preferir de
ignorancia”. (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 51).

A ideia de um “ator jogador” vai ser substituida gradualmente nas pesquisas de
Grotowski pela nocdo de “arquétipo”, esta NOG&AO vai carregar consigo, no teatro de
Grotowski, uma série de mudangas que podem ser associadas a certas criticas que ele passot
fazer sobre seus primeiros espetaculos. A professora Lima localiza tal reflexdo quando

Grotowski deixou de apresentar:

% Esse termo nunca era usado mas, em troca, era freqilentemente o uso da palavra ‘composi¢&’: a maneira
como o ator teatralizava e dava densidade as suas ac¢des (BARBA, 2000d1988],
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[...] como naquele texto de 1960, o jogo teatral como simétrico a magia
ritual. Ao contrario, via no jogo cénice naquela brincadeira coletiva,
naquele infantilismo consciente que antes havia elogiarperigo de dar a
vizinhanca estabelecida entre audiéncia e atores um carater puramente
convencional. A magia ritual estava nesse momento, fazendo par ndo mais
com 0 jogo cénico, mas com um trabalho realizado sobre o arquétipo
(LIMA, 2008, p. 85).

Ressalto aqui que Grotowski ndo abandona as relagdes que tinha estabelecido entre
teatro e ritual, apenas o cardte “jogo” atribuido as suas primeiras encenagdes. A co-
participagdo ndo vai ser mais estimulada externamente pelo ator, mas a partir do “estudo” de
si. Grotowski passou aos poucos a deixar de lado as ferramentas que funcionavam como
“truques” e efeitos da “magia teatral”. A ideia de ritual, no Teatro Laboratorio, vai ser
procurada nos proximos espetaculos em relacdo com os “processos individuais do ator”.

O “corpo” do ator em relagdo a seus processos interiores comega a se afastar da busca
por uma habilidade e/ou agilidade. Assinfiasquétipd vai estar associado com o que ele
chamou em um primeiro momento, por meio de uma referéncia a Stanislavski, de “intencdo
conscient® “intencionalidade” ou “pilhinhas psiquicas™: “Esse limite dizia respeito a certo
ambito do trabalho do ator que Grotowski confessou ter negligenciado e que estava ligado ao
gue ele nomeou de empenho interior, intencdo consciente ou de acdo sustentada por
associacoes intimagLIMA, 2008, p. 85).

Foi entdo a partir do espetaculo Kordian (1962) que vdo comecar a se notar tais
transformacdes. Uma das chaves em relacdo ao personagem principal na busca por desvend:

o “arquétipd do texto dramatico foi encontrada no:

[...] mondlogo sobre o Monte Branco no qual Kordian [...] oferece o proprio
sangue pela nacdo e o sangue da nacgdo polonesa por todas as nacgoes |[...] €
realizado nas condi¢bes de uma operacdo: o doutor tira 0 sangue de Kordian,
Kordian estd em um estado de choque histérico, o sacrificio do sangue é um
dar o sangue real, portanto é escarnio e é martirio ficticio, mas demoniaco,
por isso é afirmado, levado a apoteose (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 59).

Grotowski, antes da estreia de Kordian, ao se referir sobre as inf@nddes
espetaculo, destacava a transferéncia que ele estava fazendo de toda a acdo do drama

Slowackf®:

8 Grotowski para 0 momento em que escreveu o texto dizia: “[...] s6 se pode falar das intengées, ndo ha qualquer
garantia de que a pratica sera efic@2ROTOWSKI, 2007 [1962], p. 58). O que significa que tal espetaculo,
nesse momento, ainda néo tinha tido a sua estréia.

% Se diz que nos dltimos anos de sua vida Slowatekiaba ya incurablemente enfermo y psiquicamente
atravesaba un periodo de agudo misticismo que en los-ag#xsilo XIX— 40 se apoderd de buena parte de la
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[...] para as circunstancias da cena ambientada no manicémio; por causa da
remontagem da sequéncia das cenas do drama, o texto dessa cena dé inicio e
término ao espetaculo, também como um leitmotiv vai e vem entre as cenas
remanescentes (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 58).

Grotowski passava a confrontar o mito do heroi polonés num lugar mais humano: o
protagonista do drama encontra-se em um manicomio durante todo o espetaculo; Kordian &
descido de seu pedestal de herdi e colocado desde o inicio no lugar das doengas psiquicas, dc
transtornos mentais. O encenador polonés concentrava, dessa maneira, 0 mito de um hero
nacional num lugar onde ele poderia ser blasfemado, tirando-o de seu I6cus museoldgico.

Isso dava a peca um caratecomo ele mesmo sinalizade escarnio, posto que se
estava previamente atribuindo a plateia polonesa que assistiria ao espetaculo caracteristica:
similares as do personagem Kordian.

Outra similitude a respeito desse tipo de procedimento esteve na transferéncia que
Grotowski fez entre o que poderia se chamar de “ficcdo romantica” e “realidade teatral”. Na
sua encenacadj...] a realidade do hospital sobrepde-se ainda uma ficcdo: a acdo do Kordian
de Slowacki, realizada como delirio coletide gente doente” (FLASZEN, 2007 [1964], p.

81).

A sala nesse espetaculo tinha adotado o carater realista de hospital psiquiatrico através
da disposicdo no espaco de trés beliches de ferro por onde transitavam os atores, os quai
também funcionavam como bancos para a plateia. Assim, a literalidade dos elementos estave
sendo direcionada a criacdo de um ambiente propicio para o confronto Ergedidade
teatral’ e a“ficcdotextual” representada pelo personagem principal.

Em Kordian destacam-se elementos sugestivos a realidade polonesa da época, o0s quai:
estavam: “estritamente ligados ao estilo de atuag¢do dos atores, que se associa continuamente a
acrobacia”, enquanto o figurino imitava “o traje do espectador que veio ao teatro todo
enfeitado. O pessoal do hospital veste longos aventais brancos. Também os objetos da cen:
sdo absolutamente literais” (FLASZEN 2007 [1964], p. 81). Assim, essa literalidade da mise
en scene vai comecar a estar em funcao do trabalho pessoal, intimo do ator e ndo s sobre ur
atar a servigo d&magia teatral

A encenacdo colocava o “corpo” do ator em um lugar de risco e de superacdo de
limites dentro desse espaco cénico criado para o espetaculo. As relacdes entre cenografia ¢

“partitura” parecem ter permitido ao ator transbordar suas possibilidades corporais:

élite intelectul y de los principales representantes de la poesia polaca en el exilio.” (SABIK, 1983, p. 552).
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A cena de Kordian e Violeta traz a marca caracteristica da poética do
espetaculo [...] Kordian e Violeta, quase um dueto de balé classico, entre
posses piegas e apaixonadas piruetas do eogpem “sustenta” ¢ ora ele,

ora ela— interpretam a histéria de uma paixdo romantica, ora terna, ora
brutal. Quando chegam ao galope, tornam-se como uma espécie de
centauros, homens e cavalos ao mesmo tempo. Alternadamente atravessam
correndo a sala, fazendo com as pernas um cavalo e com a cabeca e os
bracos, cavaleiros a galope desenfreado, aticando-se reciprocamente com
gritos prolongados (FLASZEN, 2007 [1964], p. 82).

Como se ali o “corpo” — em relacdo a essa ideia de loucura presente no espetaculo
tivesse atingido um ponto onde a composicdo de suas acles, se associada a busca pc
agilidade, alcangcava um ponto maximo. O ator vai transitar agté a nogdo de “ator
feiticeiro” ao servigo da cena a partir de efeitos corporais e vocais baseados na “teatralidade”
do espetaculo, a um ator que vai comecar a se confrontar com a itaiguiipd.

A “dialética de derrisdo e apoteose” foi baseada nesse momento em uma operagao
mais radical. Em relacdo as transformacdes que Grotowski fez do texto para encenacdo
Flaszen diz:

No espetaculo coloca-se a prova da realidade a idéia romantica do sacrificio
[...] Nas intengbes é um confronto entre o romantismo e o atual realismo do
pensamento [...] A encenacdo de Kordian € uma tragédia grotesca, ou um
grotesco tragico, sobre a miséria e a grandeza das aspiracdes humanas
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 82).

Nessa “dialética” entre fic¢ao e realidade, Grotowski estava levando ao teatro um ideal
romantico para confronta-lo com o seu presente, com a realidade de seus atores, que tambér
era a realidade dos espectadores poloneses. Quer dizer, elagnats da “artificialidade’,
da “teatralidad® — uma encenacgéo que subvertia os valores romanticos do texto de Slowacki
para confrontda com a platéia: “Havia nisso a solidariedade com Kordian e a triste derrisédo
da solitaria ineficacia do ato; atingir as raizes que nos condicionam e lutar contra essas raizes”
(GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 125).

Na encenacgdo de Grotowski o personagem Kordian ndo € mais visto como um herai,
mas como um louco, um ser cuja denig ¢ de: “nobreza de espirito; enquanto 0 menos
doente, isto é, o Doutor que o tratava, demonstrava-se um individuo racional e cheio de bom
senso, mas vilmente sao” (GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 120).

Estamos aqui em um momento chave para entender a proposta do encenador polonés
na medida em que a nobreza de espirito de Kordian e a saudavel vileza do Doutemaparec

colocadas em questdo: onde estd a verdadeira doenca? quem € o doente: Kordian ou ¢
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meédico? é a racionalidade ou a impulsividade heroica do polonés a que estd doente?
Grotowski, colocando-se dessa maneira, através do espetaculo, ndo defendendo uma posica
em relacdo a obra de Slowacki, estava levantando um problema a partir do mito nacional.

A “dialética da derrisdo e apoteose” chegava a seu apice no final da segunda parte do
espetaculo, no momento em que o protagonista passava a ser sangrado pelo doutor do hospit:
psiquiatrico, entretanto Kordian dizia o monologo da cena do “Monte Branco” explodia: “em
um grito: “Meu povo! Winkelried®” ressuscito! A Polénia é o Winkelried das nagdes!””
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 84).

Lembremos que, colocando o personagem principal no manicomio, Grotowski
também colocava a plateia, reduzindo, assim, os motivos do personagem a patologia da
loucura, do delirio, masdo apenas de Kordian: “O martirio ganhava forgca e mais
tragicidade- por ser um martirio de mentira para quem o via, e de verdade para a personagem
que o experimentava em cena” (LIMA, 2008, p. 274).

A partir das convencdes criadas para esse espetaculo, buscava-se levar a loucura de
Kordian a um lugar comum para o confronto da encenacdo com o polonés de seu tempo. Nas

intengdes, poderia se dizer, buscava se criar certo tipo choque:

Os mitos e textos nacionais ou religiosos e os textos classicos do romantismo
polonés foram retrabalhados por Grotowski, e retirados de um quadro
idealizado ao qual era facil requerer pertencimento. Os mitos e textos
nacionais pareciam, nos espetaculos de Grotowski, voltar-se contra 0s
espectadores, até entdo seus defensores e aliados. N&o era mais possivel para
0 espectador afirmar-se, identificar-se ou apaziguar-se através daqueles tédo
conhecidos arquétipos nacionais. Eles ndo se apresentavam-ommaoe
Grotowski nomeou de ‘mitos do consolo coletivo’ (LIMA, 2008, p. 272).

Bem pelo contrario, o “arquétipo” do herdi em Kordian era desmitificado e
ridiculizado na busca de despertar no espectador associacdes perturbadoras que
assemelhassem o sofrimento do protagonista a uma dor individual e ao mesmo tempo coletiva

e, em consequéncia, nacional. Barba ao referir-se a esse espetaculo confessou:

Percebia uma l6gica paradoxal que fazia ressaltar o texto de uma maneira
direta, como se falasse de mim e da atualidade. O deslocamento dos atores e
dos espectadores no espaco tinha um sentido profundamente coerente.

7 Winkelried foi um heréi suico que, na batalha de Sempach (1386)udséxtraspassar pelas lancas dos
inimigos e com o seu sacrificio abriu a estrada da vitoria para ocaeypatriotas ( GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 74).
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Admirava as solu¢cbes dramatuargicas, a interpretacdo do texto e a atuacéo
dos atore® (BARBA, 2000 [1998], p. 30).

E interessante perceber como o encenador italiano, ao falar de sua experiéncia como
espectador do Kordian, cfessa ter se sentido agredido. Em outro momento ele coloca: “Uma
ironia sarcastica me era jogada na cara e como um balde de agua fria sobre abmg#a ca
congelava minhas reagdes”®® (BARBA, 2000 [1998], p. 30).

Com relacéo as solugdes dramaturgicas, o teatr6logo polonés falou de certa tarefa
concreta e especifica a ser realizada sobre o texto a ser encenado: “Destilar do texto dramatico
ou plasmar sobre sua base o arquétipo, [...] Digo destilar o arquétipo do texto, mas isso nao
significa que: - 0 autor deexto tivesse consciéncia do arquétipo” (GROTOWSKI, 2007
[1962], p. 50-51).

Grotowski revela aqui a importancia do trabalho dele como diretor em relacdo a
dramaturgia que ia ser encenada. Ele estava estabelecendo, a partir da nogdo de “arquétipd
um tipo de funcado particular para cada texto, para cada montagem, para cada pega, iSso qu
ele definiu como uma fungdo “teatral-doméstica” com o intuito de dar ao “arquétipd um
sentido de “metafora operacional” na procura de influir sobre o “inconsciente coletivo” do
espectador.

A relagdo com o “arquétipd era principalmente procurada, naquele momento, através
de um processo de “destilacdo”, realizado fundamentalmente pelo proprio Grotowski em
relacdo ao texto dramatico.

Posso constatar que estamos apenas antéddaiade “arquétipo”, que se bem estava
comegando a ser associada a busca pelo que Grotowski chamou de “intencdo conscienteno
trabalho do ator, ainda ndo se debrucava totalmente sobre suas associa¢fes intimas, pessoais

Aqui Grotowski estava mantendamu“jogo ritual” onde a “magia teatral” ndo
abandonava certa manipulacdo em relacdo a platéia. Flazsen (2007 [1964], p. 83), ao se referil
a uma cena da pec¢a onde o doutor do hospital psiquiatrico cantava “lamentosamente como um
velho mendigo”, diz: “Obriga todos a cantar, atores e espectadores. Perscruta entre a multidao
guem desobedece e o ameaga com o bastdo. A modalidade privilegiada pela dire¢éo: obrigar c

espectador a acdo de modo drastico.”

% percibia una légica paradéjica que hacia resaltar el texto de una manera direct,haimase de mi y de la
actualidad. Las dislocacion en el espacio de los actores y los espectadores wmriidonprofundamente
coherente. Admiraba las soluciones dramatirgicas, la interpretacion del texto yclénadi los actores.

(Tradug&@o minha)

%9 Se me lanzaba a la cara una ironia burlona que helaba mis reacciones caro de égua fria sobre la
cabeza. (Tradugdo minha)
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Esse tipo de relacdo néo vai ser mais estabelecida por Grotowski, por isso considero
Kordian como um espetaculo limite, de transito entre as primeiras pesquisas € 0S Processos
vindouros, os quais vao estar mais radicados no trabalho do ator como ato de conhecimento
sobre si mesmo.

Como referéncia ao ‘“arquétipo” em Kordian, Grotowski também dizia: “Nao
considero qualquer regra digna de ser fixada” (GROTOWSKI 2007 [1962]. P. 59) Pelo que ¢
importante enfatizar mais uma vez que nao estamos ante regras fixas ou definidas. Assim, o
trabalho de Grotowski parece ser fiel apenas ao processo criativo que, como se pode
constatar, tomava outros rumos a partir de Kordian.

Kordian se apresenta entdo como uma descoberta de um territério virgem a ser
transitado para a criagdo teatral: “Avistamos apenas algo como uma margem, uma linha
costeira. Permanece para ser explorado todo o continente” (GROTOWSKI 2007 [1962], p.

71).

Para compreender como continuaram se sucedendo tais transformacdes através da:s
praticas teatrais de Grotowskiho necessario me referir ao periodo que vai desde
redefinicdo doTeatro das 13 Fileirascomo Teatro Laboratorio das 13 Fileiras até o
surgimento da noc¢ao dw®ia negativa” como 0 que acredito; a descricdo do caminho para a
busca de um ato de criatividade particular por parte do ator, ja que, dentro deste periodo se
deram mudancas fundamentais no entendimento da nocécoge” sobre as quais me
referirei no capitulo dois.

Uma “coincidéncia” interessante entre a redefinicdo da “empresa de Grotowski e
Flaszen e a estreia de Akrop6lisé que Akropolisfoi o primeiro espetaculo apresentado
como uma producdo dbeatro Laboratério das 13 Fileiras quer dizer, Akropolis fundou,
em certo sentido, um estatuto que pela sua vez era produto da transicdo nas propostas d
pesquisa teatral do grupo.

Uma das caracteristicas fundamentais desse espetaculo encontro-a ha nédo estimulacas
do espectador por parte do ator. Em Akropolis ndo aparece ja esse carater de derrisdo infantil
em que o ator devia provocar diretamente as reacdes no espectador em funcao do ritual teatra
proposto por Grotowski. Barba, destaca certas mudancas sobre o trabalho do ator nesse

encenacao:

0 A estreia de Akropolis foi realizada em outubro de 1962, o regularf@qtoblicado em janeiro desse mesmo
ano, quer dizer, Kordian estreou um més depois do ministério deacpitionesa ter publicado tal decreto, mas
o estatuto de laboratério foi cunhado s6 a partir da estréia de Akropolifesieografia do Teatro Laboratério
em: O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 19989.
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Os atores ali eram os mortos, quer dizer, os que tinham sido calcinados nos
crematorios de Auschwitz, e os espectadores eram 0s vivos. Assim, entre a

experiéncia dos vivos e os mortos ndo podia existir nenhum tipo de contato
(BARBA, 2010).

Akropolis representa a busca por outro tipo de contato, ndo mais por via direta a co-
participag@o, mas por um caminho inverso, pois, de fato, nesse espetaculo: “A co-penetracao
emotiva é impossivel e para escavar aquele abismo entre dois mundos, duas realidades, doi
tipos de reacdes humanas, € preciso misturar, apesar do que se poderia supor pela aparénci
Essa conseqiiéncia ¢ essencial” (GROTOWSKI 2007 [1969], p. 124).

O recém-decretaddeatro Laboratério conferia a Grotowski e seus atores um
regulamento que ia ao encontro de suas necessidades artisticas, pois ja em Akropolis, podia-s
perceber com maior clareza outro tipo de abordagem sobre o trabalho do ator, seendo foss
pela caréncia de registros em relacdo & quantidade de versées ou Varartesespetaculo

teve, assim, como adverte a professora Lima:

Nao h& duvidas de que Akropolis sofreu inUmeras transformagdes no que diz
respeito ao trabalho do ator e que seria, portanto, bastante interessaate para
reflexdo [...] se houvesse material disponivel para uma comparacao entre o
espetaculo estreado em 1962 e suas posteriores versdes (LIMA, 2008, p. 99).

Reconhece-se aqui uma auséncia de documentos que descrevam 0S Processos
transformacdes sobre o trabalho do ator que operaram nas variantes de tal espetaculo, pel
gue a professora propde entender parte desses procedimentos a partir da montdgem de
Tragica Historia do Doutor Fausto estreada em abril de 1%3; precisamente, em Dr.
Fausto que a busca pelas experiéncias individuais e intimas de cadaeatoexigéncia
colocada na revelacdo dessas experiéncipassou a transformar mais profundamente os
processos de trabamM@LIMA, 2008, p. 100). Esta € uma das ragfes pelas quais a montagem

de Dr. Fau® sera tomada como principal referéncia em relacéo a tais mudancas.

™ Akropolis foi um espectaculo que teve cinco versdes ou variantes. Ver: Teatrografia do Teatro Laboratério
em: O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969Editora Perspectiva, 2001, Sdo Paolo.
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3.CAPITULO Il
DOUTOR SANTO OU ATOR FAUSTO: ENTRE UM “ATOR XAMA” E UM ATOR
COMO BUSCADOR

Deus? Nojo. Céu, inferno? Nojo, nojo.
P’ra que pensar, se hd-de parar aqui

O curto voo do entendimento?

Mais além! Pensamento, mais além!

Fernando Pessoa
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Barba, no artigtO Doutor Fausto'” Montagem Textual (1964), faz uma analise
minuciosa tanto dos elementos cénicos, quanto dos motivos e estrutura dramatica da proposta
salientando detalhes fundamentais da concepcao de Grotowski e a relagdo com a terminologis

das préticas que estavam sendo realizadas naquele momento:

Facamos o que facamedom ou mau estamos condenados. O santo ndo €
capaz de aceitar como modelo este Deus que encurrala o homem. As leis de
Deus sé@o mentiras, Ele procura a desonra em nossas almas para
condenarmos melhor. Portanto, se se procura a santidade tém que se estar
contra Deug® (BARBA, 1981 [1964], p.66)

Observo aqui 0 sentido negatida palavra “sant®, enquanto ser que se recusa a
aceitar as leis religiosas de um Deus opressor. Assim, tal sentido de “santidade” na encenagao
de Grotowski, segundo Barba, estava na negacdo de um Deus implacavel que condena a:
acOes do homem com a morte, sejam quais forem.

Grotowski, ao se referir a palavfsanto”, disse: “Nao tem que me interpretar mal:
falo de‘santidade entretanto como ndo crefifé (GROTOWSKI, 1981 [1965], p. 28); isto
traduz a ideia de “santidade” dada ao ator por parte do diretor polonés como claramente
relacionavel a “santidade” do personagem Fausto na sua concepgdo cénica: “Praticamente na
mesma época da utilizagdo desse terrator-santo, Grotowski estava envolvido com ensaios
e apresentacdes do espetaculo Dr. Fa(rstolMA, 2008, p. 101).

Flaszen, também auxilia no esclarecimento do significado de certas nocdes do
vocabulario daqueles anos, quando adverte sobre a relacdo de Grotowski com dita
terminologia, podendo ser entendido fora do seu contexto teatral polonés como um asceta
cristdo, embora na Poldnia tivesse tido um efeito contrario, de carater hetefodoxo.

Essa dicotomia também pode ser entendida através do redirecionamento de pesquisas
sobre o trabalho do ator. Grotowski em Dr. Fausto passou a colocar uma maior énfase sobre
0S processos atorais, pois ja se pensava que o0 ator poderia SeB8S§abcessos psiquicos”

2 pPeca teatral escrita pelo dramaturgo inglés Qieto Marlowe (156?-1593), e inspirada no mitico
personagem que viveu entre os séculos XV e XVI e de quem dezsen pacto com o diabo para obter acesso
a um certo tipo de conhecimento vedado aos homens. Segundo Exbd41@64], p. 65) o texto foi mantido
por Grotowski quase totalmente para tal encenacéo.

3 Hagamos lo que hagamesbueno o malo- estamos condenados. El santo no es capaz de aceptar como
modelo este Dios que acorrala al hombre. Las leyes de Dios son mentibasc&lel deshonor en nuestras
almas para condenarnos mejor. Por tanto, si se busca la santidad hay quatat&ios. (Traducdo minha)

" No hay que malinterpretarme: hablo de “santidad” en tanto que no creyente. (Tradugéo minha)

> Grifo meu.

® A presenga no léxico do Teatro Laboratério de tantas referéncias cristés gragéhar o leitor... Como se
Grotowski tivesse sido um agente secreto do cristianismo no Ocidente laicagd@o, [§a Polénia, ao contrario,
ele pode passar por um herege impenitente e por um ateu ocidental (FLASRENRQD1], p. 31).
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em funcdo de um ato criativo. O diretor italiano, referinda-essa busca péetdesconhecido

de s’ no ator, falou de um tipo d&écnicd cujo objetivo era liberar ‘@&energia espiritudl

Era um caminho pratico que levavd&o ao si mesmo, onde todas as forcas
psiquicas individuais se integravam e, superando a subjetividade, permitia o
acesso as regides conhecidas pelos xamas, pelos iogues, pelos misticos.
Acreditdvamos profundamente que o ator pudesse ter acesso a essa “técnica

2”, No6s tinhamos uma idéia do caminho, buscavamos os passos concretos a

serem dados para embrenhar na obscura noite da energia BARBA,

2000 [1998], p. 64).

Barba compara o que ele chamou de “técnica 2” com uma via para alcancar a
experiéncia mistica, s6 que tal misticismo ia ser procurado pelo ator a partir de seus processos
intimos, pessoais e ndo na crenca de um Deus, o que desmitificava o caréater religioso da
palavra “santidade”, pois a tirava de seu contexto catélico e a levava para um contexto teatral
gue transformava seu sentido.

A nocgao de “ator santo”, desse ponto de vista, ¢ herética, pois colocava a “santidade”
como via para a transgressdo de dogmas estabelecidos por instituicdes religiosas ou pele
propria sociedade, em funcdo dos processos de pesquisa, radicados, nesse momento, Nne
potencialidades espirituais do ator: “O ator ¢ um homem que trabalha em publico com seu
corpo, oferecendo-o publicamenge este corpo ndo mostra o que €, algo que qualquer um
pode fazer, entdo ndo € um instrumento obediente capaz de representar um ato espiritual”78
(GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 37

Uma das declaragbes que contribui para tendimento dessa nocdo de “santidade”
atribuida ao ator a partir da encenacédo de Dr. Fausto enconteargia que feita ja no final
da “fase de representagdo” — em uma alusdo que Grotowski fez sobre um tedlogo do

cristianismo do século dois depois de Cristo:

Um dia um pagdo perguntou a Teofilo de Antioquia: ‘Mostra-me 0 teu
Deus’, e ele respondeu: ‘Mostra-me o0 teu homem e eu te mostrarei 0 meu
Deus’ [...] “o teu homem”. Essa ¢ uma terminologia que vai além das
concepcoes religiosas (GROTOWSKI, 2007[1969], p. 176).

" Era um camino préactico que dirigia el yo hacia el si mismo, donde seb#agodas las fuerzas psiquicas
individuales, y superando a subjetividad permitia acceder a las regiones conocidsscpamanes, por los
yoguis, por los misticos. Creiamos profundamente que el actor podia acceder a esta “técnica 2”. Suponiamos
cual era el camino, buscdbamos los pasos concretos a realizar para intenmdanosche oscura de la energia
interior. (Tradugdo minha, grifos meus)

8 E| actor es un hombre que trabaja en publico con su cuerpo, ofi@oidniblicamente; si este cuerpo no
muestra lo que es, algo que cualquier persona normal puede hacer, emoasesnninstrumento obediente
capaz de representar un acto espiritual. (Tradu¢do minha)
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Embora o encenador, através dessa declaracdo, estivesse aludindo a procedimentos
descobertas posteriores ao trabalho do ator realizado em Dr. Fausto, pode-se perceber um
semelhanga com a maneira de conceber a religido e a relagdo de confronto estabelecid
partir das fungBes praticas do ator nessa encenacao.

Assim, o ator, através de buscas e experimentacbes para revelar esse homem
“desconhecido de’sinos processos de criacdo desse espetaculo, tentava alcancar um tipo de
conhecimento ou experiéncia que lhe permitisse transcender sua humanidade. Se isto
acontecia, o ator passava a transbordar sua subjetividade através de uma espécie d
“afirmagdo e dissolu¢do do seu eu”. O ator, nesse sentido, revelava-se como transgressor das
concepcoes religiosas, pois devia ir além delas.

O trabalho sobre a “espiritualidade desconhecida do ator”’® foi procurada em Dr. Fausto
através da busca por mostrar as potencialidades desse homem-ator, cujas forcas, se pensav
estavam radicadas nos “processos psiquicos” e ndao no entendimento de “corpo” que se tinha
para esse momento. O “corpo” era observado aqui como repressor de tais processos e mais na
frente direi por qué.

De outro lado, a relagdo com a tradip@bonesa a partir dessa ideia de “teatro ritual”
era procurada, ndo através da idolatria dos dramaturgos poloneses, mas por meio da
“blasféemid e da “profanacad® de seus textos, o que se poderia entender como formas

inversas de devocao religiosa:

Como diretor, tenho me visto tentadoutilizar situacdes arcaicas que a
tradicdo santifica, situacdes (dentro dos reinos da tradicéo e religido) que séo
tabu. Tenho sentido a necessidade de me confrontar com esses valores. Me
fascinavam e me enchiam de uma sensacdo de desassossego interior, ao
tempo em que obedecia a um chamado de blasf8GROTOWSKI, 1981

[1965], p. 16-17).

Confrontar-se com os valores de uma tradicdo permeada por fortes componentes
herdados do catolicismo foi para Grotowski uma necessidade, através da qual buscava
responder a suas inquietagdes. O teatrdlogo polonés também foi muito enfatico ao se referir a

essa ideia de laicismo nas pesquisas da época. Em uma conferéncia feita na sede parisiense ¢

" Processo psiquico ou espiritual eram utilizados nesse momento conimsmdver: (LIMA, 2008, p. 106).

8 Grotowski depois vai estabelecer uma diferenca entre os dois texnfidme “O Teatro Laboratério de Jerzy
Grotowski” de 1992, onde faz claras distinges. Ver: (GROTOWSKI apud LIMA, 2008, p. 28is a frente
me referirei novamente a elas.

8 Como director, me he visto tentado a utilizar situaciones arcaicas que la tradigitifica, situaciones
(dentro dos reinos de la tradicion y la religion) que son tabl. He séatitkcesidad de enfrentarme a esos
valores. Me fascinabam y me llenaban de una sensacién de desasosiegp ahtégimpo que obedecia a un
llamado de blasfemia. (Tradu¢@o minha)
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Academia Polonesa das Ciéncias, em 1968, ele diz: “ndo aspiravamos ressuscitar o teatro
religioso, era antes uma tentativa de ritual laico.” (GROTOWSKI, 2007 [1968], 124).

Dessa forma, a visao do diretor teatral, em relacdo aos textos encenados por ele, se
declarava subversiva aos dogmas e canones estabelecidos pelas instituicdes religiosas, sociai
politicas e intelectuais predominantes da Polonia. Sua relacdo com a dramaturgia dava-se
como uma via para o confronto com sua cultura. Seu ponto de vista, nesse sentido, se
mostrava contrario ao misticismo cristdo do romantismo polonés exaltado pelos jornais
franceses mais de um século e meio antes: “Esse misticismo pretendia ver na Polonia uma
nacéo elegida, um Messias dos povos, imagem reforcada pela apresentacdo da Poldnia po
parte da imprensa francesa e da poesia popular religiosa de 1831 como um Cristo
crucificado™® (SABIK, 1983, p. 552).

Grotowski negava novamente a possivel identificacdo de suas criacfes teatrais com o
romantismo de poetas poloneses que, como Slowacki, viveram periodos de apes
patriéticas no exilio francés. O laigis®® no ritual teatral grotowskiano permitia, dessa
maneira, estabelecer o confronto com a tradicdo polonesa através da encenacdo de texto

desses poetas:

Grotowski dizia precisar dos textos romanticos poloneses: a partir deles e de
outros textos classicos, como Fausto de Marlowe, ou Hamlet de
Shakespeare, era possivel fazer colidir valores tradicionais e
contemporaneos. Era possivel plasmar ou degiilarquétipo e operar a
dialética da encenacgéo (LIMA, 2008, p. 280).

S6 que essa colisdo comecou a ser procurada, com maioa fuacér de Dr. Fausto
por meio de uma investigagdo orientadausca pelo “arquétipo” no ator. O processo de
“destilagdo do arquétipo” nao vai ser mais focado na realizacdo de um trabalho que antes era
exclusivamente realizado pelo diretor sobre o texto dramético, mas também sobre as

potencialidades psiquicas ou espirituais do ator:

Para ambos, para o diretor e para o ator, o texto € uma espécie de escalpelo
gue nos permite abrirmos a n6s mesmos, transcendermos, achar o que esta
escondido dentro de ndés e realizar o ato de encontro com 0S outros; em

82 Este misticismo pretendia ver en Polonia una nacién elegida, un Mesiapdebitos, viéndose reforzado por
la presentacion de Polonia como un Cristo crucificado en la prensa frankzegmasia popular religiosa de

1831. (Traducdo minha

8 Talvez seja necesséario rememorar que quando Flaszen falou do sertatouflagem atribuido ao termo

laico, se referiu as relacdes entre teatro, estado e igreja na Polénia desse periodez tilmaavcoisa é laica,

soa bem para o mecenas de estado e de partido em um pais comignsfa,d& o sinal de que ndo entra no
territorio reservado da devogao” (FLASZEN, 2007 [2001], p. 28).
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outras palavras, transcender nossa scttd@ROTOWSKI, 1981 [1967], p.
51).

Esse redirecionamento vai transformar a ideiadigdéticd’ que operou nos espetaculos
anteriores. Em Dr. Faudfo ndo encontramos mais essa proposta de Grotowski de estimulo
frontal, invasivo e as vezes até violento, que objetivava como parte do trabalho do ator, a
coparticipacdo do espectador, posto que nesse espetaculo o choque entre os Brfsémbles

procurado a partir de uma investigacao sobre o “arquétipo” no ator:

A formulacédo de Kundtiski foi importante para Grotowski que, no texto de
1962, chegou a reler todos os seus espetaculos realizados até- entdo
portanto, mesmo aqueles anteriores a Kordian, espetaculo que ensaiava no
momento -, a partir da dialética da derrisdo e apoteose. Grotowski também
releu todos os seus espetaculos a partir de sua formulacéo sobre a destilagéo
do arquétipo no roteiro e na cena, formulacdo que nao havia aparecido em
seus textos anteriores (LIMA, 2008, p. 274).

Assim, o trabalho sobre a dramatufgiado vai estar mais em funcdo do escéarnio
provocado por Grotowski para a encenacéo, o ator também vai passar a se confrontar com ¢
texto; estamos ante a ideia do texto como ferramenta dos processos do“dtalétca da
derrisdo e apoteosedo estara mais fundamentada na busca de contrastes irrisérios sobre
formas de atuacdo ou as contradicdes entre zombaria e exaltacdo nas functesattmas
elementos, mas ao servico de praticas atorais associadas a ndgaméeo”: “O que ja
estava em jogo aqui era a perspectiva de uma investigagao nao necessariamente dirigida par
0 espectador ou para o espetaculo, mas para um trabalho $gbi®1gi, 2008, p. 289).

Entende-se assim que o que comecgou a buscar-se nos textos a serem encenados
mesmo em Kordiar era um carater vital carregado de um “arquétipo” com o qual o ator
pudesse se confrontar. Quer dizer, o texto passava a se transformar em ferramenta para
pesquisa dos processos atorais. Em referéncia a encenacdo do drama de Marlowe, Barb:

coloca: “Foi com Dr. Faustus que Grotowski comecou a trabalhar individualmente, com um

8 para ambos, para el director y para el actor, el texto es una especie de esaalpetggimite abrirnos a
nosotros mismos, trascendernos, encontrar lo que esta escondido dentrsotiesny realizar el acto de
encuentro con los demas; en otras palabras, trascender nuestra soledad. (trathagao

8 Ver proposta cenografica em ANEXO G.

8 Em 1962 Grotowski dizia: O diretor deveria saber que deve colocar em derensembles. O ator deveria
saber que tem um contra-ensemble (ou um co-ensemble). O espectadarsdber que € co-ator, que participa,
que é pelo menos um figurante no espetéculo, que observa, mas édsgre vive uma certa aventura, que
participa concretamente e praticamente (GROTOWSKI 2007 [1962], p. 71)sPaiegender assim a ideia de
ensemble a partir da reunido de atores e espectadores no espaco para a repr@&mmagg@ioememorar que
em 1962 comecavse a trabalhar sobre uma ideia de “arquétipo”, embora continuasse existindo, pelo menos até
Kordian, o estimulo externo do ator por uma participacéo ativa do espectador.

87 Abordarei mais abertamente a questdo textual quando me referir a nGp@ost@agem bistuti
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ator de cada vez”®® (BARBA, 2000 [1998], p. 49).

Se em Dr. Fausto trabalho sobre os “processos psiquicdsdo ator ganha um maior
enfoque, devee rememorar, como mencionei no primeiro capitulo, que foi a partir de
Kordian queas buscas por uma “intencionalidade” comegaram a ser pesquisadas. Nesse
espetaculo a individualidade do ator apareceu pela primeira vez como via de acesso ao
“inconsciente coletivd “Ou seja, era sempre através do ator visto como individuo, e sem que
se negasse essa individualidade, que se teria acesso a potencialidades desconhecidas
humano” (LIMA, 2008, p. 107).

Através dessa visdo de Grotowski, e em relacdo a nova proposta de encenacado, seus
atores passaram a ter, como o0 personagem de Fausto no espetaculo, uma funcdo muite
especificade buscar o autoconhecimenttNas de que o santo deve cuidar? De sua alma, é
claro. Para utilizar uma expressdo moderna, deveupr sua propria consciéncia”®®
(BARBA, 1981 [1964], p. 66).

Dr. Fausto poderia ser entendido como uma parafrase dos processos do ator onde as
buscas pelo “desconhecido de si” vdo comegar a rejeitar certos procedimentos ja
experimentados em espetaculos anteriores. Nesse séhtfididad€ e “agilidadé vao
passar a ser vistas de maneira negativa no trabalho d6Aatarssa ¢ uma via negativa, ndo
uma cole¢do de técnicas, mas a destruicdo de obstaculos”®® (GROTOWSKI, 1981 [1965],

p.11)*

Se essa nocdo dwia negativd foi conceituada em 1965 nbeatro Laboratério,
definindo um caminho de pesquisa para o trabalho do ator, pode-se constatar que ela comecol
a se desenvolver em data anterior a de sua publicacdo textual, pelo menos desde 0s processt
de montagem de Doutor Fauststreado em abril de 1963: “Fausto ndo esta interessado [...]

. .. . . . 2
na filosofia ou na teologia; deve rejeitar esse tipo de conhecimento e procurar ‘algo a mais”™®

(BARBA, 1981 [1964], p. 66).
Nesse“algo a mai%, se transferido as pesquisas atorais, pedeer uma relacao

intrinseca com as buscas pela integracad‘fdmsas psiquicasdo ator no exercicio dees

8 Fue con Dr. Faustus que Grotowski empezo a trabajar individualmenteincactor a la vez. (Tradugéo
minha)

8 pero qué es lo que debe cuidar el santo? Su alma, por supuesto. Paraundlieapresion moderna debe
buscar su propia consciencia. (Tradug&o minha)

% La nuestra es una via negativa, no una coleccién de técnicas, sesirlealon de obstéaculos. (Traducéo
minha)

1 Bem se o texto é datado de 1965, estou usando uma traducdo enolesgizardte em 1970 e publicada pela
10%vez em 1981.

92 Fausto no esta interesado [...] en la filosoffa o en la teologia; debe rechazar estedipocimiento y buscar
algo mas. (Grifo meu). (Tradug&o minha).
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oficio. Pode inferir-se que, através desse - ainda néo decretado e, portanto ndo conceituado
“caminho negativo”, o ator era estimulado a voltar-se sobre seus “processos mentais” na

busca de uma forga vital expressa através de seu “corpo” ou, também, poderia se dizer, apesar

dele .

Se Fausto na sua rebelido contra Deus negava um tipo de saber racional, cientifico,
teologico ou filosofico no intuito de alcancar uma espécie de conhecimento da verdade plena,
o ator também devia procurar esse tipo de conhecimento, mas a partir de uma rebelido contra
si proprio:

A santidade secular do ator sase produzia exatamente a partir da mesma
ligagdo instaurada entre a vontade de verdade e a transgressdo de certas
crencas e estruturas sociais/psiquicas repressoras que, consciente e,
principalmente inconscientemente, moldavam suas ag¢des (LIMA, 2008, p.
102).

A transgressédo por parte do ator se dava entdo a partir da busca pela superacao de
certos limites que reprimiam e regulavam suas acfes e, em consequéncia, a sua criatividade
Era a partir da luta e do embate contra essas estruturas de pensamento que o ator poderi
ultrapassar seus bloqueios emocionais, corporais ou mentais. Transbordar esses limites, s¢
pensava, permitiia a integracdo das forcas psiquicas do ator e a superacdo de sua
subjetividade.

Aqui, pode-se perceber uma ceftda negativd, formulandose apenas como um
caminho para o ator mergulhar fadesconhecido de’Sio que poderia ser entendido naquele

momento, seguindo as assertivas de Barba, como uma busca pela “propria consciéncia”:

Aqui se avanga através da negacéo e do principio da ignorancia. Pode-se ver
— além da religide- uma analogia com o auténtico processo criativo que é
medir-se com o desconhecido. E com aquilo que seria possivel chamar de a
vida criativa do homem (FLASZEN, 2007 [2000], p. 30).

Pode-se constatar tambémausérie de procedimentos que, visando a “santidade” no
ator, operaram em funcdo do que, com o tempo, seria chamawardemhonegativo” ou
“via negativd como guia dos processos atorais; pelo que acredito, tal caminho foi construido
a partir de procedimentos e buscas que iam se definindo através de praticas. Estamos aqui er
um ponto de virada importante no cambio de rota das pesquisas de Grotowski sobre o

processo criativo do ator:

Em nosso teatro educar um ator ndo significa lhe ensinar alguma coisa,
tentamos eliminar a resisténcia que seu organismo opde aos processos
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psiquicos. O resultado é uma libertacdo que se produz no passo do impulso
interior a reacdo externa. Impulso e acdo sdo concorrentes: 0 cOrpo
desvanece, queima-se, e 0 espectador contempla sé uma série de impulsos
visiveis® (GROTOWSKI, 1981 [1965] p. 10-11)

As praticas do ator, se associadas a busca de ‘“santidade” a qual me referi
anteriormente, podem ser vistas tanto como processos de desaprendizagem de conhecimentc
socialmente preestabelecidos quanto a negacdo de ferramentas conquistadas para
interpretacdo atoral.

Mas o que primeiramente me interessa, nessa citdgiddeia de um “corpo” que
“desvanece”, que “se queima”, pois tais formulagdes remetem a um novo entendimento de
“corpo” associado a noc¢des corfeacrificid’ ou “desnudamentonas praticas de Grotowski;
conforme diz FlaszerEssas palavras indicam uma concreta orientagdo psicotécnica do ator
na agdo” (FLASZEN, 2007 [2001], p. 30). Ele assinala, assim, o sentido de “sacrificid’ e
“desnudamentp enquanto procedimentos a serem alcangados pelo viés da negacao.

Para isso, vejo necessario entender tais no¢cées ndo como sinbnimas, mas como
palavras alinhavadas que sédo praticamente dependentes uma da outra no que se refere ¢
préaticas teatrais de Grotowski daquele momento. Quero dizer com isso que, para o ator atingir
o “desnudamenty devia se sacrificar e, nesse sentido;‘sacrificid’ era o primeiro
“desnudamento

Ainda, “sacrificid’ e “desnudamento eram observados, em certa medida, como
resultado de um processo qugravés do que eu ja poderia me arriscar a chamar de “métodos
ou técnicas negativas” - estava sendo experimentado naquele momento.

O que se buscava era que ator alcancasse um estado de libertacdo possivel de se
asistido pela manifestagdo de uma série de “impulsos psiquicos” através de seu “corpo”.

Assim, para elucidar as fungdes de praticas que visavam o ato de “sacrificio” e
“desnudamento”, acho necessario primeiro compreender melhor essa nogdo de “impulso”.

Os “impulso$ tinham um carater revelador dos “processos psiquicdosas praticas
atorais desse momento ¢ estdo associados a nogdo de “signd’, ja ndo mais compreendido
como a produg@o de sons e movimentos em fungdo da cena. O “signd’ estava sendo: “[...]

apresentado, certas vezes, como par do impulso, como uma organizacao externa que apareci

% Educar a un actor en nuestro teatro no significa ensefiarle algo; tramrabmidar la resistencia que su
organismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es unadibeyae se produce en el paso del impulso
interior a la reaccion externa, de tal modo. El impulso y la accion smurcentes: el cuerpo se desvanece, se
guema, y el espectador s6lo contempla una serie de impulsos visiblega@radoha).
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guando se agudizava e, a0 mesmo tempo, se organizava 0 processo interno. Os impulso:
eram, nesse momento, interiores, espirituais e/ou psiguicdgA, 2008, p. 95).

A esse respeito signo”®*

— ou “impulsd — passou a ser entendido por Grotowski
como a expressdao de elementos caracteristicos e reveladores dos “processos psiquicdosios

atores. Referindee a nogédo de “signd’, em 1966, disse:

Em Ultima insténcia é uma reacdo humana purificada de todos os fragmentos
ou de todos os detalhes que ndo sejam de primordial importancia. As acdes
dos atores sdo signos para nés. Se quiserem uma definicdo precisa, [...]:
quando ndo percebo algo, quer dizer que ndo ha signos. Digo quando
“percebo” e ndo quando “entendo”, porque entender ¢ uma funcdo do
cérebrd® (GROTOWSKI, 1981 [1966], p. 193).

O que se buscava aqui era a manifestacdo dos impulsos interiores, espirituais e/ou
psiquicos no “corpo” do ator. O trabalho fisico do ator se transformava assim em uma
ferramenta que permitiria desbloquear seu “corpo”, para que, quando o “impulso” chegasse,
pudesse se manifestar livremente através de suas acdes. Essas praticas de carater instrument
entendidas como possiveis vias para o ator alcancar estados de anulacéo de resisténcias, fora

definidas por Barba como “técnica 1”:

A ‘técnica 1’ se referia as possibilidades vocais e fisicas e aos varios
métodos de psicotécnica transmitidos desde Stanislavski. Era possivel

dominar esta ‘técnica 1°, que podia ser complexa e refinada, através do
rzemioslo, o artesanato teatral (BARBA, 2006 [1998], p. 50).

Essa “técnica 17 esteve associada ao que foi entendido como “treinamento” no Teatro
Laboratério, o qual passou a ser desenvolvido pelo proprio ator como uma espécie de
artesanato sobre si, a partir de suas dificuldades pessoais.

Em relacdo ao espetaculo Sakuntala, EtEhservar certas técnicas comecando a ser
experimentadas em funcdo da arte teatral grotowskiana. E claro que, como disse
anteriormente, nesse caso especifico estavam diretamente relacionadas com a criacdo dess

espetaculo, mas se associadas ao trabaltivaleamentt desenvolvido posteriormente pelo

% Lima diz que Grotowski, por volta de 1966/67 fica com a palavra imas® se referir ao trabalho mais
fundamental realizado por seu ator, e abandona a no¢éo de signo @a88p. 96).

% En Gltima instancia es una reaccién humana purificada de todbado®entos o de todos los detalles que no
sean de primordial importancia. Las acciones de los actores son signasgmras. Si quieren una definicion
precisa, [...]: cuando no percibo algo, quiere decir que no hay signos. Digo cuando “percibo” y no cuando
“entiendo”, porque entender es una funcion del cerebro. (Tradugdo minha)
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ator - como diz Barba - ndo vao estar nfaiscessariamente ligada ao trabalho para 0
espetaculo” (BARBA, 2000 [1998], p. 45).

Tais transformacgfes se deram a partir de experiéncias que vao redimensionar o
entendimento de técnicas; ja ndo mais em funcdo de um espetaculo determinado, mas
fundamentalmente em relacéo ao trabalho do ator.

Através dessa “técnica 17 desdobrada de acordo com as necessidades individuais,
passowse a buscar uma confianca do ator sobre si mesmo, sobre seu proprio “corpd’. Tal
confianca devia ser procurada por ele através de um processo pessoal de observacao

repeticao:

Descobrir aquela evolugéo, aquela superacado do impossivel: eis o que aquele
gue se exercitava deveria fazer de alguma maneira sozinho, a seu modo, a
seu risco. SO em tal caso lhe era util. Era preciso fazer aquilo que era
desconhecido e a prépria natureza do homem que agia descobria o0 segredo
(GROTOWSKI, 2007 [1970], p. 201).

Nesse processo, alguns atores aprenderam a se fazer instrutores tanto de si proprios
guanto dos outros, quer dizer, os atores que desenvolveram uma qualidade particular nos
exercicios ganharam um carater de guasrientagdo ¢ aprendizado de outros atores: “A
personalidade do ator que trabalhava como professor tornou-se instrumental [...] Eu fazia
apenas as perguntas, os atores investigavam”°® (GROTOWSKI 1981 [1967], p. 211).

No inicio do filme de Michael Elster (196%part Laboratorium ®” podem-se ver os
atores trabalhando os exercicios vocais, sobre 0 que era a cenografia do espetaculo Dr.
Fausto. Esses exercicios no decorrer do filme aparecem claramente dirigidos pelo ator
Zygmunt Molik. Logo depois se pode observar a atriz Rena Mirecka ministrar outros tipos de
exercicios. Assim, confere-se o trabalho instrumental do ator como orientador de certos

procedimentos:

Grotowski confiou a cada ator a responsabilidade de um determinado campo
de trabalho, virando o inspirador e conselheiro de cada um deles. Zygmunt
Molik era o responsavel pelos exercicios vocais (as famosas caixas de
ressonancia), Rena Mirecka pelos exercicios plasticos e de composicao,
Zbigniew Cynkutis dos exercicios de ritmica (que tinha aprendido na escola
teatral de L6dz) e Ryszard Glak pelos exercicios acrobaticos (BARBA,
2000 [1998], p. 67).

% La personalidad del actor que trabajaba como profesor se volvidniestial. Los ejercicios fisicos fueron
desarrollandose en gran medida por los actores. Yo hacia las preguntas sofaloerstetores investigaban.
(traducao minha)

9" Teatr Laboratorium . Contemporary Films, 1964
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O carater instrumental do ator como professor funcionava como uma via para 0s
outros atores encontrarem seu préprio jeito de fazer, em outras palavras, o ator que orientava
certas praticas em determinadas &reas devia ajudar a seu colega a descobrir em ai proprio
possibilidade de se transbordar por meio do exercicio, manifestar seu impeto através de um
fazer corporal, pois se pensava que era o “corpo” que, a partir da observagdo, da imitagdo e as
vezes da explicagdo verbal, tentaria reproduzir o exercicio. Nesse sentido o ator devia
encontrar o seu proprio camintftDesde o inicio, o termo ¢wiczenie, exercicio, tornou-se
importante para Grotowski e Flaszen [..] Em abril de 1963 esse termo apareceu
publicamente” (BARBA, 2000 [1998], p. 67-68). E posso acrescentar, passou a ter um duplo
carater operacional, portanto, ndo limitante em relacdo as praticas teatrdisatto

Laboratério, posto que tal palavra permitia:

[...] ressaltar que para ndés este método € parecido com uma via, com um
trampolim, e ndo tem de jeito nenhum um valor doutrinario; que aqui o
sistema de trabalho ndo pode ser separado do training do ator; que cada
papel e cada espetaculo ndo devem ser para n6s um objetivo em si mesmo,
mas, em vez disso, um exercicio, ou a preparagdo para um exercicio ainda
mais complexo, o adentrar-se em regifes que ainda ndo foram sondadas
(FLASZEN apud BARBA 2000 [1998], p. 68).

A palavra exercicio estava aludindo diretamente ao oficio teatral que nessa companhia
estava se formando. Assim, a nocaa’diEzenie ndo estava restrita a uma area de trabalho,
mas, tal nocdo era em si mesma veiculadora de processos que iam além de sua potencialidad
técnica. Assim, o carater de “exercicio” nas praticas grotowskianas passou a ser mais uma via,
um dos caminhos pelos quais esses atores chegaram a se confrontar consigo mesmos.

N&o pretendo descrever aqui cada um dos exercicios que formaram parte desse
“treinamentd, primeiro porque acho desnecessario expor tais procedimentos quando eles ja
foram explicitados pelo préprio autor no livean busca de um teatro pobrg(1968)e por
Eugenio Barba emlla Ricerca del Teatro Perduto(1965f%. Segundo, tal treinamento, como
o proprio Grotowski disse, tinha fungbes muito especificas e bem que suas buscas foram
objetivas, foi particular para cada um dos atores, o que nao fazia dessa proposta uma pratice
fechada ou, em outras palavras, um manual a ser seguido por atores na busca de resultadc

concretos. Ja em 1963, Grotowski escrevia para Barba:

% Um livro ao parecer ndo muito divulgado depois da publicagdo do “teatro pobre”. Procurando na livraria
virtual do Odin Teatret ele ndo aparece na webshop do ghttipo’/shop.odinteatret.dk/shop/frontpage.htmi
Data da consulta: 25 de fevereiro de 2011.
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[...] permita-me que lhe diga: resultados concretos ndo se véem nunca. Os
resultados concretos (sobretudo em uma arte fugaz como o teatro) nascem e
morrem num abrir e fechar de olhos, e penso que seja errado ligar-se a eles
[...] Possui-se de verdade somente aquilo de que se fez experiéncia, sendo
assim (no teatro), aquilo que se sabe e que pode ser verificado no préprio
organismo, na propria individualidade, concreta e cotidiana (GROTOWSKI
apud BARBA 1998 [2006], p. 131).

Assim, o exercicio teatral grotowskiano passava a colocar-se em fungdo de quem o
praticava, quero dizer, a vida do ator, a busca por rememorar momentos vitais esquecidos,
reprimidos ou bloqueados; este era o caminho, o objetivo de tais praticas, s6 que isso que
poderia verificar-se era desconhecido e ia se fazer reconhecivel apenas através da
manifestagdo dos “impulsos” no ator.

A abertura de tal proposta pode-se ver fundamentada principalmente no fato de ser
singular para cada um dos atores. Flaszen, em 1977, colocava a nocao de exercicio a partir d
surgimento de uma necessidade de superacdo de limitggatm das 13 Fileiras “A
necessidade de exercicio subitamente apareceu: simplesmente para ser capato’de fazé-
(FLASZEN apud LIMA, 2008, p. 83). Aqui se demonstra o carater primario de superacdo que
tiveram os exercicios e que foram se modificando a partir das novas maneiras de observar o

trabalho do ator:

Ja emAlla Ricerca..., a fungédo do treinamento ndo era apresentada como a
busca por habilidade ou aperfeicoamento mas, baseada no desbloqueio do
corpo/voz do ator. As técnicas psiquicas ou espirituais passaram para o
primeiro plano do treinamento, e 0 objetivo passou a ser a promogao de uma
certa anulacéo do corpo (LIMA, 2008, p. 96).

Através desse tipo de trabalho, inici@ua busca por um estado onde o “corpo” do
ator se deixasse transparecer por meio de seus “processos psiquicos”. Pode-se inferir que se
tais praticas visavam dar ao ator certo controle corporal, ndo era mais em funcdo de uma
“habilidade”, mas de certa seguranca em si mesmo para, no momento em que o “impulso”

chegasse, o ator ndo se preocupar com seu “corpo’:

N&o é de se estranhar que, exatamente a partir desse momento, o treinamento
passasse a ser visto como um lugar de pesquisa intima do ator. O
treinamento ndo estava mais vinculado a um espetaculo mas era, ele mesmo,
produtor/ou revelador de experiéncias novas ou rememoradas (LIMA, 2008,

p. 101).
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O entendimento de “corpo”, em relagdo a “técnica 17, passou a se caracterizar por uma
espécie de confronto, de choque brutal, na busca paraaguésignos” se fizessem
perceptiveis neleTavez por isso os exercicios ndo partam de uma imposi¢do absoluta ao
seguimento de um modelo de trabalho, mas de necessidades essengadus atores e de

buscas que objetivavam ultrapassa-las:

Significa que o0 ator nunca possuird uma técnica permanentemente

“fechadd, porque em cada caso de sua auto observacdo, em cada desafio,
em cada excesso, em cada ruptura de barreiras escondidas corrasponde

novas técnicas em um nivel supeH¢EROTOWSKI, 1981 [1964], p. 31).

O trabalho deve ser progressivo e nao estatico, deve avancar junto com o ator em
funcdo @ seus processos “psiquicos” pela busca de uma “verdade de si”. Por isso ndo é um
trabalho no qual se possa ter regras fixas ou fechadas, pois ndo permitiriam que o0 processo d

autoconhecimento se desse a fundo. Mesmo com essas caracteristicas:

E embora afirmando a impossibilidade da aprendizagem de um processo
espiritual, ele forneceu, na primeira versdo de sua entrevista a Barba,
indicagcbes concretas de certos procedimentos e exercicios que [...]
permitiram a descoberta do inicio do processo (LIMA, 2008, p. 106).

Através desse tipo de procedimentosTmatro Laboratorio se gestou um método
pelo qual se tentava orientar o ator na busca pela manifestacdo de seus minimos “impulso$

ou “reflexos’. Barba quando descreveu as sessdes de trabalho dessa época disse:

Os atores se reunem todas as manhés as dez. O programa de trabalho tem
inicio com trés horas de exercicios elementares: ginastica, acrobacia,
respiragdo, dic¢do, plastica, ritmica, composicdo de ‘mascaras’ mimicas,

estudos pantomimicos, exercicios psiquicos (concentracdo). (BARBA apud
LIMA, 2008, p. 119)

Se nos depararmos na ordem em que sdo descritos 0s exercicios pode-se constatar qu
o ultimo trabalho realizado era dedicado aos processos intimos, pessoais do ator. Como Se€
todo o trabalho préw fosse realizado em fungdo desses “exercicios psiquicos”. Era como se o

processo na primeira fase desses exercicios elementares promovesse uma certd athoilacéo

9 Significa que el actor nunca poseerd una técnica permanentemente “cerrada”, porque a cada paso de su
autoescrutinio, a cada desafio, a cada exceso, a cada ruptura de barreradasscomésponden técnicas
nuevas a un nivel mas alto. (Tradu¢@o minha)
1% Falava-se naquele momento em desamarrar os nés psiquicos émadiberar a descarga dos recalques, em ativar
0s centros nevrélgicos. A energia psiquica bloqueada podia ser descarregeatts, ldtivada. E, assim, utilizada para
a construcdo da cena (LIMA, 2008, p. 141-142).
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“corpo” do ator, mas n&do no sentido do seu desaparecimento em cena e sim, de uma busca pa
desliga-lo do pensamento racional do ator.

Quer dizer, d‘corpo” tinha que sumir do pensamento do ator; o ator devia apaga-lo
psiquicamente para nao se preocupar com ele. Um dos caminhos para esse &pagas’do
era submeté-lo a extenuantes processos de trabalho fisico, através de um treinamentc
especifico, que visawadesbloquea-lo, retirar seus nés, libkra-

Pensava-se entague o “corpo”, submetido a um “treinamento” devia alcangar
estados como os de “sacrificio” e “desnudamento”, pois €stes por sua vez, permitiriam a
exteriorizacdodesses “impulsos” enraizados nas forcas psiquicaslo ator: “O corpo deve
libertarse de toda resisténcia; deve cessar virtualmente de existir’0t (GROTOWSKI, 1981
[1964], p. 30).

O que estava sendo exigido aqui era que o0 ator deixasse de se preocupar com seL
“corpo” ¢ passasse a se ocupar COm 0 gque o bloqueava psiquicamente, com o0 que o impedia
de setornar criativo. O “corpo” estava sendo colocado como repressor dos “processos
psiquicos”, dos “impulsos” que deviam ser exteriorizados pelo ator e isso tinha que se fazer
perceptivel, fundamentalmente, nos sentidos filtrados pela lupa do pesquisador polonés.

Estamos aqui no transito entre no¢cdes como ator feiticeiro ou xama e ator santo

Nesse momento de transicdo entre um corpo habilidoso e um corpo que
deveria deixar de existir, os conceitos ainda estavam sendo descritos de
maneira dualista e a superacdo dessa dualidade ocorria pela soma dos
fatores. Se por um lado, dizia-se nos textos, que o corpo devia ser
conscientemente controladalominado, disciplinade, esse controle visava
permitir que o ator, ndo tendo que se preocupar com Seu corpo, pudesse
mergulhar em seus conteudos psiquicos sem dispersao (LIMA, 2008, p. 96-
97).

O ator que conseguia transgredir as normas sociais através de uma luta consigo
mesmo, de um embate, de afrontar-se e até de violarts®a no seu processo “sacrifical” e
estava mais perto dodesnudamento que, nesse sentido, deve ser entendido como a
revelagcdo do seus “processos psiquicos”.

1102

No “sacrificio” o ator passava a se descobrir anormal™“ — entenda-se aqui anormal no

sentido de se liberar de toda norma, de toda regra em funcdo de um ato erats®

191 E| cuerpo debe liberarse de toda resistencia; debe cesar virtualmente de exigtic&d minha)
192 Ambrose Bierce (1842-?), critico satirico, escritor e jornalista estadunidemsa, amometida irbnica e
carregada de humor, define no $@igionario do Diabo a palavra anormal como: adj. Que ndo responde as
normas. Em questfes de pensamento e conduta ser independente é ser awraabrenal € ser detestado.
Ver: BIERCE, AmbroseDiccionario del Diablo. Verséo digital em espanhol, p. 7.
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encaminhava em seu processo proprio, individual, buscando dilacerar sua ‘“maéascara
cotidiana”.

As estruturas de comportamento cotidiano do ator, ou melhor, conhecidas em
Grotowski como“mascaras cotidiangsé referéncia no Iéxico daquela época e representa
parte das resisténcias corporais a serem vencidas.

O sentido deé‘mascaras cotidianagiefinia a idéia de urficorpd’ limitado em sua
expressdo, umcorpd’ que era construido ou modelado psiquicamente por meio de valores da
educacao familiar e formal, que Grotowski enxergava e entendia como parte de um processo
de “formag¢do” do homem, cuja finalidade era inseri-lo desde cedo nos canones estabelecidos
pela sociedad®®, criando assim uma espécie de impedimento corporal ou regulador racional
de sua conduta.

Esse impedimento corporal ou regulador racional que exercia sua funcdo de
bloqueador doSprocessos psiquicos$oi colocado por Barba como uma espéciéamcova
psiquicd, e era um dos pontos que tinha que ser atacado pelo ator: “Um ator deve saber
agredir a sua propriacorcova psiquica’ com uma crueldade consciente” (BARBA, 2000
[1998], p. 29).

A “mascara cotidiana” nada tinha a ver com uma realidade intima, era mais um
comportamento socialmente aprendido que cindia, fragmentava, dividia e impossibilitava o

ator enquanto homem, e, é claro, enquanto artista:

As barreiras em descobrir 0os proprios impulsos instintivos, considerados
geralmente ambiguos do ponto de vista ético; as barreiras em ndo esconder
as préprias caracteristicas espirituais e carnais que o individuo habitualmente
camufla por medo da reprovacao; para tratar o proprio corpo néo tal como
deveria ser segundo o ideal estético comumente aceito, mas como é na
realidade; as barreiras, por fim, para mostrar estados intensificados,
extremos, barreiras impostas pelo codigo da boa educagdo (GROTOWSKI,
2007 [1964], p. 92-93).

193 Grotowski, em 1974, na palestra proferida no Teatro Nacional de Coméeia‘Hiserdade que cada um de
nds vive dentro do seu préprio contexto de existéncia, e é verdade taynkéoada um leva consigo as
experiéncias de sua prépria vida. E verdade, ainda, que as diferencas entteras existem de fato. Mas ao
mesmo tempo existe uma espécie de ser vivo, num nivel que podeamar ale planetério; ou talvez,

simplesmente, apenas no nivel de nossa propria civilizacdo. Mesmeeditaatss que a curto prazo tudo é
diferente, se formos encarar as coisas numa perspectiva mais historica, vambsr dgseaesse enorme e
complexo organismo da civilizacdo moderna existe em toda a parte, apelbegrgidlade das formas sob as
quais se revela; e que ele existe em certas evolu¢cdes ou em certas involugcbegndepeasl situacdes

histéricas. VerJerzy Grotowski - Palestra de 8 de julho de 1974. TNRIio de Janeiro (artes.com). Disponivel
em: http://artes.com/sys/artista.php?op=manif&artid=23. Acesso em: 15 de @F@da0.
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Para o ator se desprender deéssascarg, dessd‘corcovd socialmente imposta tinha
gue cometer unfato de transgressacA “transgressdp se acometida pelo ator de maneira
consciente, poderia ser percebida como parte do processevetacad e “desnudamentd
Ainda que, mais ligada, acredito, ao processtsderificid’.

Assim o carater de “transgressdo” implicava o ator em processos nos quais — Sob
orientacdo de Grotowskidevia se confrontar com as suas rememoracdes intimas e dolorosas
através do confronto, do embate e do choque com tais vivencias, na busca por subtrair 0
material a ser trabalhado para o espetdculo. Posso adiantar aqui que esse tipo de
procedimentos vai ser posteriormente criticado pelo artista.

Mas nesse momento palavras coftignsgressadiviolacadd’ e “excesst'** faziam
parte do processo dautopenetracdce eram vistas como “ingredientes” necessarios na hora
de cada ator se confrontar com determinados exerciciogepgkesentacdo como ato de

transgressaopoderia ser entendida como um resultado desse procedimento quando:

O ator se provoca e se desafia a si mesmo e ao espectador, violando as
imagens, 0s sentimentos e 0s juizos estereotipados e comumente aceitos.
Essa dessacralizagdo dos tabus provoca um choque, lacera a mascara
imposta jlas circunstancias histéricas, nos deixa'RuB8ARBA, 2000

[1998], p. 46).

Nesse desafio, nessa violagcdo acometida contra as préprias imagens e sentimentos, ¢
ator tendia a liberar sua energia psiquica, o0 que em consequéncia lhe permitia - através do
guebra e da fratura de valores socialmente aceitos - encontrar uma harmonia interior que o
fazia: “mais vibrante de corpo e mente” (LIMA, 2008, p.108).

Pontos como a eliminacdo de repeticdes automaticas de modelos de comportamento
colocavam o ator ante um ato tteansgressdbtanto de si quanto social, quer dizer, o ator
tinha que cruzar as fronteiras estabelecidas por parametros sociais, morais e religiosos que
regulavam o sistema de vida ao qual pertencia, para reconhecer suas formas de agir e reagi

em sociedade e assim procurar transcendé-las.

194 |nteressante perceber que grande parte da terminologia utilizada em tornoadenagérsanto implicava
exatamente em uma ideia de tensdo, de luta, de embate. Se formos rapidamé@nitmario, veremos que no
sacrificio, no despojamento e no desnudamento se ‘abre mdo de’, ‘se renuncia a’; que ultrajar e blasfemar
significa ‘ofender preceitos, afrontar algo ou alguém’; que transgredir — Grotowski via o teatro como lugar de
transgressée esta ligado a infringir, violar, deixar de cumprir’ algo. Grotowski falava, ainda, em ‘excesso’, no
dicionario, ‘aquilo que ultrapassa o permitido, o legal e o normal’, uma ‘sobra’ para fora das estruturas,
“Violéncia’ (LIMA, 2008, p. 104).

195 E| actor se provoca y se desafia a si mismo, y al espectador, violandhdesés, los sentimientos y los
juicios estereotipados y cominmente aceptados. Esta desacralizacién de los tablOas shosk, lacera la
mascara impuesta por las circunstancias histéricas, nos desnuda. (Tradugcao minha)

68



A norma, oentendido como normal, o “comumente aceito” tinha que ser transgredido,
nesse sentido, ndo se precisava que 0 ator agisse normalmente. Ele tinha que violentar &
norma, excedé-la, revelar-se contra ela, até o ponto de vielé-lgue era em certa forma
uma violacdo do ator contra si proprio.

Através desse ato dransgressdoele tinha a possibilidade de se libertar. Ser livre de
normas permitiria a busca por esse“sisconhecido de’siAssim o“ato de transgressanoo
Teatro Laboratorio aparece direcionado ao oficio do ator como uma clara busca pela
negacao ja nao apenas de preceitos cénicos sobre d‘taatralista” da época.

Nesse sentido a nogdo de “ator sant® vai concentrar em si praticas especificas como
“autopenetracdp “transé&, “sacrificid’, “desnudamentp “dom de si e “confissad, dentre
outras, na busca denpulso$ como reveladores da “verdade de si” do ator.

Sobre muitas das nogdes grotowskianas, pode-se constatar que, a depender dos
periodos em que foram realizadas certas pesquisas, vao estar interligadas e em didlogo com «
exercicio teatral ndeatro Laboratério; dai supor-se que tal entendimento se dava pela
relacdo ou a diferenca entre no¢Bes/praticas. Um exemplo disso“§.queara desenvolver
as nocbes de autopenetracdo e de personagem bisturi precisamos da nocdo de’arquétipc
(LIMA, 2008, p. 113). Nesse sentido, sdo no¢des que para ser entendidas apenas nesse
caso -, precisam ser localizadas em relacdo ou por oposicao a trabalhos especificos.

Outra referéncia desse tipo pode-se encontrar nas oposi¢cdes que Grotowski fez a
praticas anteriores ao espetaculo Dr. Fausto. Houve, nessa época, uma comparagdo entre
noc¢do de “ator santd e o que Grotowski chamou de “ator cortesdo”, ndo apenas como uma
tentativa para explicar a idéia de “santidad® que ele estava atribuindo ao ator de seu teatro,
mas como uma critica referida tanto ao ator do teatro realista ou burgués quanto a certos
procedimentos ja experimentados no seu teatro.

Se as propostas de Grotowski, associadas desde o inicio a busca pelo estabeleciment
de certo ritual teatral nas suas encenacdes, partiram do confronto com as mises en scenes d
teatro de tipo “naturalista” da Polonia, elas vdo passar igualmente a ser direcionadas como
criticas sobre trabalhos ja realizados. O “ator cortesao” nesse sentido passou a ser antitese do

“ator santo’’:

Existe um mito que pretende que um ator que possua uma experiéncia

consideravel pode construir o que podemos chamar seuiopfarsenal’:

uma acao de métodos, artificios e armadilhas. Deste arsenal pode se obter
certo nimero de combinacBes para cada papel e conseguir a expressividade
necessaria para fascinar seu publico. Este ‘arsenal’ ou armazém pode nao ser
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mais do que uma colecao de clichés, e nesse sentido seu método coloca-o0 na
categoria do “ator cortesdd®® (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 28-29).

A ideia de um “ator cortesdo” se mostra contraria as necessidades e buscas que
passaram a ser exploradas por Grotowski. Nesse sentido, 0 material documental sobre Doutor
Fausto continua a ser valioso testemunho do caminho que as pesquisas do artista poloné:
comecaram a tomar a partir de certo momento, mas ao mesmo tempo pode-se observat
também, nessa idéia de “ator cortesdo”, uma forte critica aos procedimentos realizados
anteriormente.

Quero dizer, essa critica estava sendo direcionada fundamentalmente a praticas ja
conquistadas pelos atores de Grotowski; a de um “corpd’ “agil”, “habil”, produtor de efeitos,
onde ademais tinham dsi aceitos: “e mesmo convincentes os ‘truques’ do ator”
(GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 73), sempre que produzidos em funcdo dos objetivos do

espetéaculo:

Grotowski passou a criticar a busca por habilidade ou a producéo de efeitos
por parte do ator porgque via essa busca como referida a um pensamento que
enxergava 0 COrpo e a voz como instrumentos, como material exterior ao
ator a ser por ele manipulado e dominado. Essa era uma maneira de pensar
gue, segundo o artista, projetava sobre o corpo e a voz uma imagem ideal e
final a ser conquistada. O corpo acabava sendo visto como um inimigo a ser
vencido. (LIMA, 2008, p. 87)

A ideia de um ator habilidoso, experimentada e mesmo procurada nas primeiras
propostas de Grotowski, vai ser rejeitada ou, para usar um termo associado ao que coloco
como via operante sobre o trabalho do ator antes da sua publicacao oficial em 1968, vai ser
negada.

Quer dizer, se o ator se valer dos seus artificios, do seu universo do conhecido
enquanto ator, seu trabalho vai ser compreendido apenas como a realizacdo de uma série d
clichés e esteredtipos que distanciavam tal artista de suas buscas por uma criatividade
desconhecida: “Essa transformacéo téo radical pode ser explicada pela transformacao sofrida
na nocédo de corpo quando a énfase das investigacdes de Grotowski voltou-se, a partir de
meados de 1960, para o processo crialivator.” (LIMA, 2008, p. 87)

Estamos aqui novamente ante Uoorpd’ que nega a Si mesmo na realizacdo de um

ato criativo. Assim, posso reafirmar que, quando Grdtovslava em “sacrificid® ou

1% Existe un mito que pretende que un actor que posea una experiencizrebtsiguede construir lo que
podemos llamar su ppio ‘arsenal’: una accion de métodos, artificios y trampas. De este arsenal puede obtener
cierto nUmero de combinaciones para cada papel y lograr la expresividadiagu@safascinar a su publico.
Este ‘arsenal’ o almacén puede no ser mas que una coleccidn de clisés, y en ese caso su método lo coloca en la
categoria del ‘actor cortesano’. (Tradugdo minha)
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“desnudamentp estava se referindo a um ato onde o ator consegue libertarsede um “corpd’
entendido como repressor dgsocessos psiquicds/ou‘espirituais.

O estatuto que se estava outorgando a nog¢ao de “corpo” em relacdo ao “treinamento”
ndo era apenas fisico, pois estava sendo pesquisado em fungéo da busca pela libertagdo dc
“processos psiquicos” do ator. Pode-se dizer que o que se procurava através do trabalho fisico
¢ vocal era um estado de passividade do “corpo” no qualseus “impulsos” passassem a
governé-lo.

Nao ¢ o “corpo” com suas estruturas de pensamento social, conhecidas e conscientes
no ator, mas um ‘“corpo” em luta pela sua liberacdo dessas estruturas, normas ou regras
arraigadas na sua pele, nos seus o0ssas;corpo” que, conseguindo transgredir-se a Si
mesmo de seu proprio esquema de vida, alcancaria um estado de verdade. Barba (1965), a
fazer referéncia a esse tipo de trabalho disse:

o fluxo psiquico € real (...) mas ele ndo se desenvolve nos limites da
sensacdes cotidianas, dessas reacdes comuns sobre as quais se baseia
psicologicamente o teatro naturalista. Esse fluxo psiquico quebra (transgride)
0os obstaculos das experiéncias do dia-a-dia, assumindo uma intensidade
excepcional cujas sensagfes podem ser definidas como extremas (BARBA
apud LIMA, 2008, p. 109-110).

Em consequéncia, a subjetividade do ator era transbordada, alcangcando, ao mesmo
tempo, sua afirmacdo e dissolucdo, o que se coaduna com as nocdes de “sacrificio” e
“desnudamento” como intimamente ligadas a “santidade” do ator; no¢des que por sua vez se
afastavam de praticas que visassem a se servir apenas do uso € dominio do “corpo” do ator
como de um manancial de artificios, quer dizer, da ideia de “ator cortesao”.

Para continuar compreendendo o direcionamento desses processos até chegar ao qu
foi entendido e colocado confeia negativa”, em 1965, existe ainda, em relacdo ao trabalho
do ator, uma quantidade consideravel de termos derivados de praticas que foram
experimentadas como uma espécie de bussola e que, em certa medida, orientavam &
realizagéo desse camintm,busca desse “estado criativo do homem”.

A esse respeito uma no¢do de suma importancia foi‘@awepenetrac&o “O ator
gue consegue um ato de autopenetracado vai por um caminho que se determina por meio de
variadosreflexos de sonoridade e de gestos [...]”*%" (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 33). O

“reflexd” ¢ colocado aqui — pelo menos nesse momento, como outro possivel par do

197 El actor que logra un acto de autopenetracién va por un camino deseina a través de reflejos variados
de sonido y gestos. (Traducdo minha). (Negrito meu)

71



“impulsd’, pois sua manifestacdo também tem um carater revelador e orientador do caminho
nesses processos de “penetracdo psiquita serem transitados pelo ator. Na “autopenetrac&o
procurava-se:

[...] aceder as (ou penetrar nas) zonas psiquicas mais desconhecidas, intimas,
reclusas e, sobretudo dolorosas e bloqueadas de cada ator. Buscava-se o
ndcleo mais secreto da nossa personalidade, a verdade sobre nossa anima
Era exatamente a esse processo que Grotowski inicialmente se referia
quando falava em revelacdo, em retirada de mascaras, em verdade sobre si
mesmo, em desnudamento. (LIMA, 2008, p. 108)

A professora Lima coloca o ternfautopenetracdocomo um termo “irmdo do
conceito de ator-santo. Nascidos na mesma época pode-se dizer que a autopenetracao é
tarefa do ator-santo (LIMA, 2008, p. 108). Pelo que acredito, o processo de
“autopenetracdoatuava como a principal via a seguir pelo ator para alcanteerdade
sobre si mesnid

Posso observar, no sentido da “autopenetrac&p uma tentativa de definir, de uma
maneira mais ampla, as praticas teatraigelatro Laboratério as que venho me referindo.
Quero dizer, a ‘“autopenetracdo contempla por si, nogdes como as de “sacrificid’ e
“desnudamentp pois ambas estdo ligadas a no¢do de “ator santd enquanto mobilizadoras
dos processos criativos do ator: “Mas o fator decisivo neste processo € a técnica que o ator
tenha da penetracdo psiquica”'%® (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 31).

Deve entender-se também que a nogdiaditopenetrac&ofoi anterior a de‘teatro
pobré’, quer dizer, antes que uma idéia de “pobreza” existisseno teatro de Grotowski, houve
uma busca por processos ‘genetragdo psiquica” para o ator. (BARBA 2000 [1998], p. 59;

LIMA, 2008, p.105).

Em encontro ndll FILTE , Barbg ao falar em relagdo a nogéo de “autopenetragdo”,
diz: “A palavra autopenetracdo, para nada sugestiva, era como essa viagem ao interior de ti
mesmo [...] A viagem ao redor de teu quarto, de tua habitacdo, quer dizer, na realidade dentro
de ti mesmo” (BARBA, 2010).

Aqui, além do fator determinante que representava a “autonetracdo” nas praticas
daqueles anos, se revela novamente o carater singular do trabalho atoral. A realizagdo de um:
viagem que, através de uma ou varias técnicas permitiriam ao ator acessar a seus “processos

psiquicos”, ao interior de si.

1% pero el factor decisivo en este proceso es la técnica que el actor tenga de la pepstrataa (Tradugéo
minha).
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Mas Grotowski chamou aterg@ara esse tipo de trabalho; ele fez uma adverténcia
com aqual tinha que se tomar cuidado, ao dizer que certos atores profissionais tendiam a “[...]
praticar uma pequena confissdo venenosa, da qual se lanca m&o como de um bombom para s
sentir melhor’” (GROTOWSKI apud LIMA, 2008, p. 111).

A ideia de “confissdao” se colocava em oposigdo a esse tipo de pratica e devia ser mais
vista como um processo de “doagdo” onde o ator se deixasse interpelar por seus “processos
psiquicos” através de um certo tipo de concentracdo passiva. Professora Lima (2008, p. 111)
coloca tal palavra como uma nocéo dificil de se compreender, pois para tratar com ela tem
que se: “lidar com varias imagens, religiosas ou juridicas, vinculadas a essa palavra”. Eu me
referirei mais abertaente a ela quando retomar a nog¢do de “transe”.

A amplitude da proposta de Grotowski se mostra evidentemente caracterizada por uma
busca e pesquisa constantes e, mesmo que direcionada ao homem enquanto ser dedicado :
oficio teatral, foi especial para cada um de seus atores, reconhecidos como seres Unicos ¢
diversos: “Esse teatro seria uma outra coisa, Se fossem outros atores, pessoas de
sensibilidades diferentes, outros em vez ddlélieda Mirecka ou de Jaholkowski. O teatro
seriamelhor ou pior, mas seria diverso” (GROTOWSKI apud OSINSKI apud FLASZEN,

2007 [2001], p. 25).

Essa viagem introspectiva, imanente a vida de cada ator é o que vai ser pracurado
partir de trabalhos como Kordian (1962) e Doutor Fausto (1963). Zbigniew CyRkudis
ator que protagonizou tais montagens, ao se referir aos processos de trabalho, disse:

Houve um tempo antes de 1970 ou 1971, o tempo das performances, das
pecas, o tempo do trabalho pesado, suor dado a profissdo, sangue. Joelho
guebrado. O preco. Casamento (o primeiro) acabado. Vida quebrada. Falta
de privacidade. Devocdo a essa profissdo: mas vida tdo pesada, trabalho
pesado contra mim mesmo para ser melhor, para conseguir uma qualidade
melhor. E essa maneira de pensar fez com que eu sentisse que eu era um ator
bem mediano. Alguém ndo muito talentoso. Nao alguém que recebeu um
chamado. [...] E algo saiu desse trabalho. Ajudou-me a entender a vida dos
outros, minha prépria vida, o mundo. Talvez ndo fosse um trabalho bem
escolhido, mas era feito honestamente. Mas esse trabalho tornou-se como
um bisturi nas méos de um cirurgido. Muita dor (CYNKUTIS apud LIMA,
2008, p. 108).

Essas declaracdes, se associadas a nocao de sacrificio, revelam o carater para nad

ilustrativo, mas préatico em relacdo ao oficio do ator daqueles anos. Barba, ao se referir ao

199 Soube pelo ator Janowski, em conversacéo informal, que seu colega \Wh@ymikutis morreu no ano de
2009
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trabalho de Cynkutf$® nesse espetaculo, coloce@gemo um: “[...] ato que exprime a revolta
pessoal, dele, ator, contra a banalidade da vida cotidiana e o seu sacrificio a paradoxalidade d:
arte” (BARBA apud LIMA, 2008, p. 112).

O ator Janowski, no quarto dia da oficin@: Trabalho do Ator no Teatro
Laboratério -1 ao se expressar sobre seus anos com Grotowski, falou de um trabalho muito
pesado. Além disso,ide: “o trabalho com os motivos psicanaliticos era muito duro, muito
forte, esgotante”**! (DIARIO DE BORDO, Oficina-1, Poloneses, 2010).

Em relagdo aos procedimentos ou técnicas que visavam 0O acesSpraEssos
psiquicos do ator, a professora Lima (2008) analisa, entre outras coisas, uma série de no¢cdes
gue ajudam a compreender o trabalho que estava sendo desenvolvido naqueles anos. Ela faz
sua reflexdo a partir do estudo de diferentes versdes dos textos canbnicos de Grotowski,
escritos em diversas linguas, que foram revisados e modificados, com o passar do tempo pelc
préprio artista.

A professora dialoga com tais textos e associa-os a artigos/livios de Barba e de
Flaszen, muitos deles também escritos ha mesma época das primeiras versdes dos texto
grotowskianos. Compreende-se assim, através da sua tese, como nas pesquisas teatrais ¢
Grotowski, certas terminologias foram trocadas, algumas ganhando novos significados,
enquanto outras foram abandonadas. Pode-se entender também que, em teladdotsa
Pratiqués™? tudo parecia depender dos rumos, dos caminhos, das direcdes que tomavam as
pesquisas do diretor polonés.

Muitas das transformacdes no percurso do artista, durante diversos periodos de
trabalho, sdo colocadas entdo a partir do estudo, do questionamento constante do propric
Grotowski em relacdo a experiéncias realizadas a partir de suas pesquisas, associadas a
trabalho do ator nos processos artisticos de seu grupo. Para isso, continuarei me remetendo &
nocdes sobre as que a professora Lima se debruca, em busca de uma percepcao mais agus
dos objetivos de praticas e exercicios realizados na fase teatral: “processos psiquicdDu
“espirituais”, “treinamento psiquic¢y “exercicios psiquicos” ou “exercicios de concentragao”
sdo algumas delas, as quais muitas vezes aparecem interconectadas e definem, na medida c

possivel, a fung¢do de procedimentos praticos que visavam a “autopenetrac&alo ator.

119yer ANEXO H.

11 Ele contou uma anedota em relacéo a esse tipo de tratldtha:madrugada Janowski néo deixava de pensar
em uma partitura e ligou para Grotowski. Eles combinaram para se encontdiatamente no teatfo
(JANOWSKI, Out, 2010 [Traducdo:Magda Wielgtsia]).

12 As Palavras praticadas esse é o titulo da tese da professora, pesquisadora e artista Tatiana Motta Lima.
Talvez essa seja a melhor forma de definir as no¢des usadas por Grotowskistizrarda na arte.
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3.1RETOMANDO O “TRANSE”

Segundo Lima (2008, p. 118), os “exercicios de concentra¢@oligados a um
“treinamento psiqui¢oeram parte fundamental do trabalho do ator, pois a partir deles se
buscava a base do processo de “autopenetracdo Tal base era conseguida por meio do que
Grotowski chamou de estado ‘tteansé.

“Transé& é um termo que tem a ver com um direcionamento nas pesquisas katro
Laboratorio sobre o ator na busca de uma “intencionalidade”, “empenho interidr ou
“intencdo conscienteque, a partir de 1962, como referi anteriormente, comecou a ser usado
no Iéxico do artista polonés para denominar certo tipo de trabalho que se comecava a realizar.

“Associagdes intimas”, “pilhinhas psiquicas”, “baterias interiores”,
“intencionalidade”, “inten¢do consciente” sdo todas nogdes que nesse momento remetiam a
um trabalho de concentracdo particular a ser realizado pelo ator a partir de uma técnica
psiquica, diversa da proposta stanislavskiana e mais associada a uma ideia de “transe”.

Houve ainda em 1963 uma versao que definia melhor e ampliava essa noc¢ao de
“trans&, no seu sentido pratico funcional, quer dizer, aqui passaram a se colocar 0s
“processos psiquicos” do ator em relagdo a um certo tipo de mobilizacdo de sua energia. Isto

foi explicitado por Barba, a partir do texto Le Théatre Psycho-dynamique (1968anS¢€

ai foi descrito como:

[...] a concentracdo e a mobilizacdo das energias interiores que permitiam ao
ator a concretizacgéo fisica e vocal de suas inten¢des. Interpretar em estado de
transe significava que o ator utilizava, da melhor maneira possivel, seus
meios psiquicos e mentais com o objetivo de realizar, com grande preciséo e
passo a passo, os efeitos vocais e gestuais que haviam sido previamente
definidos (BARBA apud LIMA, 2008, p. 94).

Com isso objetivavae que o ator alcangasse, através de seus meios “psiquicos e
mentai§ ou “energias interior€&suma minuciosa e detalhada precisdo na reproducéo de
efeitos da voz e do gesto definidos com antecedéncia, sé que tal definicdo ia se dar agora
partir da manifestagdo dos “impulsos”. Os “impulsos” aparecem assim como orientadores na
construcae realizagdo da “partitura”.

Na nocao de Grotowski, do ano anterior, também a acdo encontrava sua base no que
ele chamou de “associac¢fes intimas pilhinhas psiquicdsou “baterias interiorés sé que ali
aludia-se - através dessa carga psiquicérgencdo consciente a um estado particular de

“relaxamento”, como se Grotowski tivesse passado a observar em seus espetaculos anteriores
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certa rigidez ou “um efeito tronco de madeira” nas ag¢des dos atores pela auséncia de uma
pratica associada aos processos interiores.

Flaszen, em 196%, também vai ajudar a entender mais claramente como Grotowski,
através de sua ideia de “intencionalidade”, separava-se da “psico-técnica da revivescéncia”

Segundo ele, o processo de “autopenetracdodo ator devia:

[...] assumir freqlientemente o carater de excesso. E aqui estd a segunda néo
menos essencial, diferenca que separa o0 método de Grotowski da
‘revivescéncia’. A ‘revivescéncia’ refere-se principalmente aos sentimentos
comuns, aos comportamentos cotidianos, acessiveisegundo as
circunstancias- a cada homem. Ao contrario, 0 processo de autopenetracéo

— de desnudamento espiritual culmina em um ato excepcional,
intensificado, no limite, solene, extatico. O transe do ator que faz isao
hipétese de que tenha realizado plenamente a sua taréfam transe
verdadeiro; um dar-se publico, real, com todo o background da intimidade
(FLASZEN, 2001 [1964], p. 89).

Flaszen evidencia assim a distincdo que Grotowski fazia a partir de sua ideia de
“transe”, ¢ que em 1962 ndo tinha sido explicitada. A diferentdestava, fundamentalmente,
segundo o critico literario e “advogado do diabo” do Teatro Laboratério, nas produgdes
artisticas do grupo; ali o ator passou a ser 0 maior ente expressivo, negava-se, como
alternativa de pesquisa, a busca por retratar mediante o trabalho do ator, comportamentos
cotidianos do “homem social” para serem reproduzidos no teatro.

Como destaquei, o ator deatro Laboratério foi chamado a ultrapassar - através de

um processo de “autopenetracdp sua principal tarefa nessa viagem introspectiva -, normas e

113 Este texto foi titulado Sobre o Método do Ator e publicado em 196%agrama de O principe constante,
mas fazia parte tanto de um projeto de publica¢do conjunta, de Grotovidakzen sobre as técnicas do ator,
gue nunca se concretizou, quanto de uma coletdnea de textos sobre o tabakmtro Laboratoério
“destinados & comissdo oficial que devia decidir sobre a extingdo ou sobrevivéntéatdm (7-8 de abril de
1964y (O T.L J.G 1959-1969, 2007, p. 90).

H4 A “revivescéncia”, nesse sentido, estd associada as praticas desenvolvidas pelo ator, diretor e mestre russo
Konstantin Stanislavski (1863-1938) em relacdo ao método de acdes fisloague poderia definir-se como
resultado de processos dirigidos ao trabalho do ator sobre o sentido de ‘verdade’ na cena: A liberdade criativa do
ator em cena advém da sua crenca na verdade das ac¢des psicofisicas, de suadéggomia. O ator cria, a
partir de pequenas acdes fisicas, uma partitura de agdes, espécie de linha, e, atravédudetrahadino de
repeticdo para domina-las e fixa-las, realiza e concretiza um caminho em caeilplgia com os objetivos,
com as circunstancias dadas e com os “se”, que levam a verdade auténtica em cena, na qual se pode crer. Para
que o trabalho sobre as agbes fisicas, de forma logica e coerente,efésultéeve ser ‘levado até o limite,
quando naturalmente se cria o estado chamado “eu sou”, isto ¢, eu existo, vivo em cena, tenho o direito de estar
aqui (DAGOSTINI, 2007, p. 75).

M5 Esta, segundo Flaszen, seria a segunda diferenca entre a escola da ‘revivescéncia’ e o trabalho de Grotowski.
A primeira diz respeito a encarnacdo do personagem: “Nao as analogias espirituais com o protagonista criado,
nao as semelhancas dos comportamentos, proprias de um homem ficticio em circunstancias ficticias”
(FLASZEN, 2001 [1964], p. 89).
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limites sociais e morais arraigados no sistema de vida ao qual pertencia, na procura de
transcendé-las.

Isto podia ser encontrado através de uma busca pelo estado de “sacrificid’, no qual a
entrega com carater dexcessd podia culminar em um ato de “revelacad, de retirada de
“mascards de “desnudamenty lugar onde o corpsedia aos “impulsos-reflexos da vida
psiquica, da alma do ator.

Faz-se impensavel associar as busca&t santd a um inénto por copiar a “vida
cotidiana” quando tais buscas estavam sendo direcionadas a uma espécie de conhecimento
ininteligivel ou similar ao gnéstico.

Grotowski, desde seus primeiros trabalhos praticos e reflexfes escritas, deu ao teatro,
enquanto arte, uroarater “artificial”’, com a intengdo de distingui-lo da“vida ordinari& e,
especialmente, do teatro naturalista ou burgués.

A “artificialidade”, nas primeiras encenac¢des de Grotowski, tinha um sentido
fundamentalmente artistico e estava em funcdo de uma ideia de ritualidade teatral de caratel

118 hor parte dos atores devia responder

nao religiosoNesse sentido, a producdo de “signos
exclusiva e particularmente as necessidades de cada espetaculo. Pode-se afirmar, por isso, gt
tal producdo de “teatralidade” por parte do ator estava ao servigo do “jogo ritual” nas
propostas daquele momento.

Nessa “artificialidade’, ou também chamadéteatralidad® foram aceitaveis, e
mesmo convincentes, os truques do ator; tinha se conseguido uma “agilidade”, uma
“habilidade” no trabalho atoral que funcionava nas propostas teatrais do encenador polonés,
motivo pelo qual o virtuosismo desenvolvido pelos atoreJehtro Laboratério foi, até
determinado momento, visto positivamente, se era usado em funcdo dos objetivos de cada
espetaculo.

Ante esse contexto, as primeirageias sobre ‘“intencionalidade”, “intenc&o
conscient®, “pilhinhas psiquicas“associagdes intimas”, “baterias interiores” ou “transé
comegaram a ganhar peso sobre a producao de “habilidade” por parte do ator.

A nogao de “transé, explicitada por Flaszen ¢ trazida a tona com o intuito de
descrever o sentido de “autopenetrag&docom que se trabalhava no Teatro Laboratdrio e sua
diferenca da “revivescéncia”, o que o faz, em consequéncia, aparecer como seu par: “O transe

do ator que faz issena hipotese de que tenha realizado plenamente a sua-tarefa transe

1% Refiro-me aqui & no¢&o de signo no seu primeiro sentido no tralalBootbwski, quero dizer, & producéo,
por parte do ator, de gestos e sons ndo cotidianos justificados através ddo@gipataculo.
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verdadeiro; um dar-se publico, real, com todo o background da intifi(ld&SZEN, 2001
[1964], p. 89).

Quer dizer que o “transé, nesse sentido, também seria a tarefa d@tor santd. Pode-
se conferir que essa ideia de “transé& foi confirmada por Barba ewilla Ricerca del Teatro
Perduto (1965)também como par do processo de “autopenetracdo “um ataque aos pontos
nevralgicos da psiqué mediante assagiagde idéias” e como “uma manifestagdo de
vitalidade’” (BARBA apud LIMA, 2008, p. 94).

O “transe”, entendido dessa maneira, era estruturado através de uma composi¢do
“artificial” que nao s6 levava o ator até o ato de “sacrificio”, mas o conduzia a “revelagao”, o
“desnudamento”: “Tal como eu entendo o transe, ¢ a habilidade de se concentrar numa forma

. . . - 117
teatral particular que pode ser adquirida através de um minimo de boa vontade”

(GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 32).

O minimo de boa vontade deve ser entendido como a vontade reduzida a sua minima
expressdo, uma qualidade talvez possivel de encontrar a partir do menor esforco. Grotowski
ademais disse que para ascender a “autopenetrac&0 para entrar no processo de “penetracao
psiquicd, que levaria o ator a certos estados de liberdade criativa perceptivel por meio do
desbloqueio do“corpo” ¢ o aparecimento de “impulsos vitai8, precisava de certa:
“disponibilidade ociosa, de disposi¢do passiva, com a qual se consegue um alto grau de
atuagdo ativa”™'® (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 32).

Podese compreender aqui essa ideia de “relaxamento” como certo estado de
passividade-ativa. O relaxamento ndo €, nesse sentido, uma espécie de sono ou letargo, tipe
um cadaver, maneira de entender que vai ser fortemente criticada por Grotowski em 1971:
“Hoje, em muitas escolas de teatro em todo o mundo vemos atores deitados no chao
relaxando. Em particular amam assumir a posi¢do que, no loga, se denomina ‘Shavasana’ que
quer dizer: ‘a posi¢do do cadaver’” (GROTOWSKI, 2007 [1971], p. 167).

Para alcangar esse nivel de “atuacdo ativaque se sugere através de um estado de
“disponibilidade ociosa o ator do Teatro Laboratorio, por meio de determinadas praticas e

exercicios, associados as suas necessidades particdlatesia desenvolver uma série de

7 Trance, tal y como lo entiendo, es la habilidad de concentrarse en umatdatral particular que puede ser
obtenida mediante un minimo de buena voluntad. (Tradugdo minha)

118 1] disponibilidad ociosa, de disposicién pasiva, con lo que se logmtal grado de actuacién activa
(Tradug&o minha)

19 Grotowski em 1967, se referindo as resisténcias de uma atriz em realizaegerticios disse: Alguns dos
exercicios foram condicionados por uma atriz que tinha grandes dificulda@desepliza-los. Por essa razéo a
converti em mestra (GROTOWSKI, 1981 [1967], p. 211). No semir@rotowski 2009 Uma vida maior do
gue o mito, realizado na Universidade Federal do Rio de Janeiro sob aiewtadbatiana Motta Lima, Flaszen
revelou que Grotowski se referia nesse caso a atriz Rena Mirecka, aptie depsuas dificuldades, se fez mestra
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tarefas que o levariam a reconhecer o camipfi@ chegar ao estado de “trans€ ou
“autopenetracdo

Os trés elementos fundamentais do transe eram a ‘atitude introspectiva’, o
‘relaxamento fisico (relax)’ e a concentracdo de todo o organismo na ‘regido

do coracdo’. Grotowski afirmava que cada um desses elementos,
desenvolvidos a fundo, acionava 0s outros e, assim, era através das
particularidades individuais de cada ator que se estabelecia qual era o melhor
elemento para se iniciar o trabalho (LIMA, 2008, p. 119).

Para o ator entrar em um processo que o0 levaria a um atoewdacdo” ou

. 120
“desnudamento”, era “convidado”

a acessar seulfprocessos psiquicos”, através desses trés

principios para a concentragdo. Quero dizer, esses exercicios ou praticas funcionariam como

possiveis vias de acesso ao processtadwopenetracdoou “transé&, pois Grotowski tinha

percebido que a conexdo do ator com alguma dessas trés vias o levaria a acionar as outras.
Além dessas trés vias do processo de “autopenetra¢do” ou estado de “transe”, existia

também uma preocupacdo em relacdo ao narcisismo, 0 que requeria por parte do ator ume

constante autovigilangipara ndo ceder as tentagdes de uma “confissdo venenosa que o

distanciaria de seus “processos psiquicos”, da manifesta¢ao de seus “impulsos’:

O ator sacrificaria, na autopenetracao, o seu préprio voluntarismo que gosta
de submeter a revelagéo a seu jugo, gosta de conduzir a confissdo para seus
préprios fins. Se o voluntarismo triunfasse, estariamos frente a impudéncia

e frente aquela atuacao tensa, dramatica -, a qual Grotowski se referiu
(LIMA, 2008, p. 111).

A “confiss@ovenenosa” — também chamada por Grotowski de “narcisicd — ndo seria
uma “confissdo” verdadeira, mas uma resisténcia do proprio organismo do ator que,
abordando superficialmente o trabalho de “autopenetracdo” nao conseguiria se desprender de
sua “mascara cotidiana” e, em conseqiiéncia, bloquearia seu processo de “autoconhecimento”.

Por tanto para evitar uma exposicéo narcisica o ator devia abster-se de agir em funcao
de seu proprio “voluntarismo”, suas ac¢des deviam estar enraizadas nos seus “processos

psiquicos”. Era a isso que Grotowski se referia quando falava de “disponibilidade ociosa ou

dos exercicios plasticos, além desses exerciciesnteido chave no seu processo pessoal: “A partir dos
exercicios como detalhe Mirecka chegou a um processo real na vida dela” (FLAZSEN, 2009).

120 Esse convite otfestimuld, proposto pelo diretor polonés estava regulado através de um princigio ge
chamado de primum non nocef&m condigdes teatrais, non nocere significava que o diretor ndo deveria
representar para o ator um possivel resultado, nem explicar-lhe intelecteatgeito que se esperava dele.
Também néo devia sobrecarrdgécom instrugdes: ‘o diretor... deveria usar uma terminologia frequentemente
alusiva, vaga, imprecisa, mas sugestiva, colorida de palavras, frasemnsncagazes de atingir a fantasia do
ator e a suscitar modelos espontineos de a¢do’ (BARBA andLIMA, 2008, p. 118).
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passiva”, o que a professora Lima coloca como “sacrificio do voluntarismo do ator”: um agir
nao voluntario, mas a partir de uma espécie de atencao passiva.

Ao responder a pergunta de Barba sobre o perigo, para o ator, de entrar em processos
como o0 de“autopenetragdo” ou “transe”, Grotowski, em oNovo Testamento do Teatro
(1964), disse que tais riscos eram possiveis: [...] se s0 hos comprometermos superficialmente
nesse processo de analise e exposicio” ! (GROTOWSKI, 1981 [1964], p. 40).

O processo de “autopenetragdo”, mesmo sendo estimulado por Grotowski, nao tinha o
sentido de obrigar o ator a confessarquer dizer, ele apenas estimulava os “processos
psiquicos” mas era o ator quem devia sentir a necessidade de dilacerar sua imagem
estereotipada de homem em funcéo de um ato de liberdade criativa.

Nesse sentido, Grotowski ses&ve de usar a palavra “ética” durante quatro semanas
de trabalho pratico com estudantes da New York University School of then8st€Estados
Unidos. Apenas se serviu dela no final da oficina que ministrou em parceria chak,Qiara
se referir a esse tipo de trabalho. Ele colocou essa quest@&tiad mais como um estudo

pessoal a partir do auto-escrutinio do ator:

Se durante a criacdo escondemos as coisas que funcionam em nossas vidas
cotidianas, com certeza a criatividade fracassara. Oferecemos uma imagem
irreal de nés mesmos e comegamos uma espécie de flertar intelectual ou
emocional: se fazemos uso de truques, a criatividade é imp&Ssivel
(GROTOWSKI, 1981 [1967], p. 200).

As Ultimas palavras dessa citacdo representam a negacdo de processos antes
explorados em relacdo a certas montagens especificas dos primeiros anos. Mas 0 que se esta
exigindo do ator naquele momento era um compromisso real, verdadeiro, na busca de um
estado fértil para o que Grotowski, nesse momeintendia como criagdo: “Era nesse estado
gue o ator podia descobrir e realizar a partitura, o trabalho ativo. O transe possibiitava o
era mesmo sinbnimo dedom de si (LIMA, 2008, p. 111).

Em relacdo a nocdo ddransé&, professora Lima (2008, p. 93) diz que deve ser
entendida: “[...] mais como uma investigagio — que colocou sobre teste inameros
procedimentos, mesmo antagdnicos entre—sido que uma categoria fechada. Os
procedimentos se modificaram ao longo do tempo, modificando assim, a propria noc¢do de

transe”’

121 5j s6lo nos comprometemos superficialmente em este proceso de anafisisigi@. (Tradugéo minha)

122 e durante la creacién escondemos las cosas que funcionan en nuestras iadassliaeguro que la
creatividad fracasara. Ofrecemos una imagen irreal de nosotros nystoosenzamos una especie de flirteo
intelectual o emocional: si hacemos uso de trucos la creatividad es imposidic@iar minha)
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Esses processos podem ser compreendidos de forma mais clara, a partir de trabalhos
onde o texto foi usado também como uma via, como um dos caminhos para o auto-escrutinio
do ator.Grotowski ao se referir a textos da tradicdo polonesa diSs@apre trabalhamos com
textos que mantivessem para n0s a propria vitalidade, textos de nivel consolidado na
tradi¢do”. E em relacdo a sua busca de possibilidades por explicitar tais vinculos dizia: “E
muito dificil explicar a vocés no que consiste para nos todos e para mim a forca prepotente da
tradi¢do do romantismo polonés” (GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 128).

Uma forca poderosa carregada de um sentimento tragico e baseada na obra poética de
autores que representavam a tradicdo romantica de um pais ou que foram adotades por ela
como o caso da dramaturgia de Marlowe, Shakespeare e Calderdn utilizada por Grotowski
autores cujas obras funcionaram como vias para exploracédo dessa forca arraigada também er
certos componentes religiosos: “Grotowski propde em quase todos seus espetdculos uma
espécie de cristo redentor como salvador da patria e até do mundo, esse cristo era
representado através de um personagem” (FLASZEN, 2009).

O grande arquétipo polonés, a Polénia como um Cristo das nac¢fes, também era uma
via em relacdo ao confronto do diretor com o texto. Sem sucumbir a exaltagdo dessas
referencias e mais pela via da derrisdo, Grotowski passou a orientar cada vez mais o trabalhc
do ator em dire¢dao a essa busca pela manifestacdo do “desconhecido de si”. O texto, nesse

sentido, passa a ser uma chave.

3.20 PERSONAGEM BISTURI: FERRAMENTA PESSOAL DO ATOR PARA O SEU
PROCESSO INTIMO, INDIVIDUAL DE AUTOPENETRACAO.

O texto dramético deve ser entendido como mais uma ferramenta para 0s processos
atorais de “autopentra@d’ dentro da proposta teatral grotowskiana. Tal instrumento foi

denominado por Grotowski como “personagem bistuti

A idéia de papel como bisturi se opde radicalmente aquela, bastante
difundida, que considera que, no Teatro Laboratério, a dramaturgia era
apenas umpretextd para as experiéncias e espetaculos [...] Essa visdo esta
fortemente ancorada em uma leitura que descreve o teatro de Grotowski
como um teatro fisico, de potencialidades e virtuosismo corporal, o teatro
onde o corpo ¢ levado em conta e, por oposi¢do, o texto ndo o é. E uma
leitura bastante datada de (nascida nos anos 70), mas vale a pena menciona-
la pois que ainda permanece presente quando se fala no nome de Grotowski
(LIMA, 2008, p. 112).
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Grotowski, ao refletir sobre os primeiros anos do Teatro das 13 Fileiras, em relacdo a

utilizacdo do texto dramatico em um de seus espetaculos, dizia:

No periodo de Caim (1960) eu intervinha no texto de modo muito radical:
acrescentava trechos, mudava, etc. Atualmente limito-me a alterar a ordem
das cenas e a cortes no texto. A pratica convenceu-me de que o
procedimento precedente ergpelo menos no meu casonoportuno: néa
reforcava o efeito artistico. De fato esse procedimento tornava impossivel o
contraste, a interconexdo e o distanciamento da encenacdo em relacdo ao
texto; anulava aquela dialética peculiar e irrepetivel que se cria no impacto
entre uma encenagéo forte (no sentido de uma encenacao criativa) e um texto
forte (no sentido de um texto potente) (GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 74).

Assim, Grotowski buscava criar espetaculos a partir do impacto entre as duas artes. O
encontro entre a arte literaria e a arte teatral nascia a partir de um choque entre as poténcias d
cada uma. Sua visao, nesse sentido, vai se transformando, aqui também, a partir da pratica. C

texto entdo vai passar a constituir, segundo Flaszen:

[...] s6 um-se bem que de nenhum modo subestimados elementos do
espetaculo. Os pontos culminantes do espetaculo ndo coincidem com os
pontos culminantes do texto, mas séo obtidos com meios especificamente
teatrais; o diretor procede com a peca bastante livremente [...] s6 uma coisa
evita: acrescentar texto [...] (FLASZEN 2007 [1962], p. 73).

A esse respeito Flaszen acusou o teatro literario de ter, o que ele chamou de, uma:
“fidelidade filol6gica ao texto e a ilustracdo pratica da visdo do”a(FbASZEN, 2007
[1962], p. 73). O diretor literario assim defendia a autonomideltro das 13 Fileiras
engquanto um teatro cuja via principal de expressdo se mostrava ndo apenas pelo seu carate
literario, pois esse er&d um dos elementds ser trabalhado na criacdo do espetaculo, mas
de sua faculdade sobre a prépfieatralidad® como também uma expressao artistica e,
portanto, independente.

Pode-se perceber um processo dedutivo em relacdo ao texto, pois Grotowski passou de
um ‘radical’ que intervinha no texto a vontade, a exercer uma fun¢cdo mais de brincar com a
ordem de um texto dramatico em funcéo do que ele chamou do encontro entre uma encenagac
forte (no sentido de uma encenacéo criativa) e um texto forte (no sentido de um texto potente)
(GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 74¥omo Flaszen adverte: “evitar acrescentar texto” passa
a ser uma espécie de regulamento ao qual Grotowski pareceu ater-se, pelo que se pode nota

até O Principe constant€,

123 Me referirei a o texto do Principe constante de Slowacki na segunda ptesito capitulo.
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Barba, ndll FILTE baiano, ao se referir as “trés grandes colunas”** do teatro para
falar a respeito dos trabalhos de “autopenetrac&odo ator em Grotowski, associou-0s a um
tipo de modelo: “onde o ator utiliza ou a sua vivéncia ou a sua imaginacao para dar vida a
outra realidade... Agora, esse foi o modelo que Grotowski usou até O Principe cojéstante,
em Apocalypsis cum figurigdo utilizou mais esse modelo e depois se terminou” (BARBA,

Set, 2010).

Em Grotowski, esse modelo tem a ver, acredito, com a ideia vigente, a partir de certo
momento, de ndo acrescentar texto como uma espécie de regulamenfeatno
Laboratério. Assim, o texto passou a funcionar como potencializador da encenacao criativa,
gue também tinha a funcdo de potencializéusa do ator pelo “desconhecido de’%io
“arquétipd proprio, particular se colocava em relagdo a um texto dramatico que permitisse

esse tipo de confronto:

[...] quando representamos textos como o de Marlowe, que nao tinha na
Polbnia uma tradicdo consolidada, apareceu uma conexdo viva através do
tipo de material literario, ligado a um contexto peculiar de pensamento
poético, de imagens, de alusdes existenciais, muito préximos ao romantismo
polonés (GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 128).

O texto era assim compreendido como ferramenta potencializadora de certos
processos atorais. Rememorando as declaracdes de Zbigniew Cynkutis, em relacdo ao
trabalho, ele falou de agresséo e luta contra si proprio na busca de uma qualidade peculiar,
verdadeira, através da devocao e entreg@edeatral grotowskiana daqueles anos: “Talvez
nao fosse um trabalho bem escolhido, mas era feito honestamente. Mas esse trabalho tornou
se como um bisturi nas méaos de um cirurgido. Muitd @@YNKUTIS apud LIMA, 2008, p.

108).

As declaracbes do ator revelam as condi¢bes de trabalho de um periodo que vai
aproximadamente de 1961a 1963. Na eatrografia'*® de Grotowski pode constatar-se que:
nessa época a qual se refere Cynkutis foram apresentados espetaculos como Os
Antepassados (1961), Kordian (1962), Akropolis em suas versdes |, Il (1962) e V @967),

Tragica Historia de Doutor Fausto (1963), pois em cada um desses espetaculos ele trabalhou

124 Essas trés grandes colunas segundo Barba s&o: Stanislavski, Vajtangolay Chek

125 Barba (2000 [1998], p. 34) diz que Zbigniew Cynkutis estewve Grotowski desde 1960, contudo, esse ator
vai aparecer n@ieatrografia de Grotowski a partir de junho de 1961, com o espetaculo Os Antepassad

126 ver: Teatrografia do Teatro Laboratério en® Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969
Edicdo conjunta: Fondazione Pontedera Teatro, Edicbes SESCSP, Editora Persp@@livaSao Paolo.
Traducgédo para o portugués: Berenice Raulino.
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Cynkutis, como disse, protagonizou processos como Kordian e Doutor Fausto e na ultima
versdo de Akropolié’ figura como Labé&o e Paris.

Ali, se pode observar um espaco aberto, uma espécie de buraco na histéria de
Cynkutis como ator ddeatro Laboratério. Ele, depois de Doutor Fausto, esteve afastado
do grupo por mais ou menos trés anos. Prova disso € que seu nome sO voltara a aparecer n
Teatrografia na ultima variante de Akropolis (1967).

Em refeéncia a esse curto, mas intenso periodo dos trés primeiros anos de Cynkutis
com Grotowski e que fechou uma das etapas dos seus trabalhos como &&atrdo
Laboratério com o espetaculo Dr. Fausto, descreve, em certa medida, 0 momento em que se
encontravam as pesquisas. Assim, pode-se entender a funcdo do texto em relacdo aos

procedimentos do ator com maior clareza. Grotowski a esse respeito pensava:

[...] que se comecamos 0 nosso trabalho para um espetaculo ou para um
papel, procurando atentamente aquilo que nos poderd ferir o mais
profundamente, ofender-nos o mais intimamente, e ao mesmo tempo dar-nos
um total sentimento de verdade purificadora que nos restitui definitivamente

a paz, se é para essa estrada que nos encaminhamos, chegaremos
inevitavelmente a imagens arquetipicas coletivas (GROTOWSKI apud
LIMA, 2008, p. 113).

Concordo con Seffler quando ele diz que: “Dessa fusdo surge uma relagdo na qual 0
texto invoca no ator seus arquétipos e o ator encontra pelo mito sua verdade absoluta. O textc
€ entdo bisturi e trampolim, que permite uma abertuamergulho para dentro de si”
(SCHEFFLER, 2004, p. 122). Ali Grotowski ja visava com maior clareza um caminho em
dire¢do ao “inconsciente coletivo”, através da vida intima, pessoal, do ator. Pode-se dizer

entdo, que Grotowski ia definindo “uma metodologia”128

a partir do que ele e seus atores
propunham como oficio, como pratica teatral dentrdektro Laboratério.
Temos aqui a ideia do texto também como trampolim, a esse respeito Grotowski

enxergava no romantismo polonés:

[...] algumas tentativas de desvelar os motivos secretos do comportamento
humano: poderiamos dizer que contém um traco da obra de Dostdlevski

127 E de notar-se que nas versdes anteriores a esta V variante, ndo aparébemrogeafia, os nomes dos
personagens trabalhados pelo elenco.

128 Grotowski vai se colocar, depois de seu Ultimo espetaculo Apocalipsifigroia (1969):“frontalmente
contra qualquer apropriacdo metodolégica e/ou doutrinaria de seu trafidiMa\, 2008, p. 257).

129 A professora Lima (2008, p. 37) traz em relagéo as influéncias rigsasitria simbolica de Grotowski
sofrera também forte influéncia da WielkR&forma, principalmente na sua vertente russa. Os habitantes dessa
patria eram Stanislavski, Sulerzhitsky, Meyerhold e Mayakovski, entre outrdswSkovivia também em uma
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a penetracdo da natureza humana a partir de seus motivos obscuros, através
de uma loucura clarividentemas, coisa paradoxal, isso se realizou em uma
matéria completamente diferente, de tipo mais poético. Tomando portanto
como material de trabalho textos que constituissem para nés um desafio e ao
mesmo tempo um estimulo, um trampolim, nos confrontamos com as nossas
raizes, sem pensar, sem fazer célculos artificiosos, sem criar uma formula
(GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 128).

A ideia de “trampolim” aparece aqui com uma dupla fungdo; ela ¢ “desafio”, mas
também “estimulo” para o ator mergulhar nos seus processos de “autopenetracdo Em
relacdo ao “estimulo” Grotowski dizia: O que era para nés um estimulo? Aquilo que nos
ajudava a reagir”**° (GROTOWSKI, 1993 [1970], p. 41).

A esse respeito, o confronto com certos textos draméticos foram espécies de
provocagdes, de “estimulos” na busca de uma verdade que também tivesse certa
potencialidade, para assim procurar na dramaturgia: “uma ligagdo com aquele sentimento
vivo de nés mesmos, tradicional, poderiamos dizer; assim fomos ao encontro de nossas
fontes” (GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 129-130).

Esse encontro com as fontes esteve mediado, como se pode observar, a partir dos texto
encenados, pois isto permitia uma espécie de conexao atemporal com 0s seus antepassade

poloneses. Flaszen em suas fun¢desadeogado do diabadizia:

Esse procedimento suscita frequentemente escandalo, uma vez que se refere
a escritores que na Polbnia sdo considerados sagrados. Mas nao é talvez
melhor salvar o espirito deles, sacrificando a letra? E ao preco de uma
superficial dignidade tentar conferir-lhes uma vitalidade juvenil?
(FLASZEN, 2007 [1962], p. 74)

Essa espécie de sacrilégio em relacdo aos textos classicos tinha aqui, como se pode
constatar um carater juverii e, portanto, renovador, embora essa renovacdo ndo se desse
através da exaltacdo e da veneracdo, mas pelo latidagtEmia”, ligado, nesse sentido, a
“dialética da derrisdo e apotetse

“O espirito deles espiritos do romantismo nacionalista polonés, espiritos de
desterrados, de enlouquecidos pela patria, de pessoas que foram buscar a sua liberdade el
outra parte, eram talvez acordados Teatro Laboratorio através d&‘blasfémid e da
“profanacad dos textos de poetas poloneses?

patriaa la Dostoievski 0 escritor russo foi inllmeras vezes, nos textos que analisei, citado conpboesteram
tipo de investigacdo, de olhar, de percepcdo do homem que interessavzaseira a GrotowsKi

130 Qué es para nosotros un estimulo? Algo que nos ayudaba a reacciauaci® minha).

131 Segundo Barba, na sua chegada a Opole, Grotowski tinha apenas ZBAR®A, (2000 [1998], p. 36). Pelo
gue a ideia de caréter juvenil ao seu teatro ficava muito bem.
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Falamos de profanacdo: o que, na realidade, sera isso, sendo um tipo de falta
de tato baseado no confronto brutal entre nossas declaragcbes e nossas
experiéncias diérias, entre as experiéncias de nossos antepassados que vivem
em nés, e nossa busca de uma vida confortdvel ou nossa concepc¢ao de luta
pela sobrevivéncia, entre os nossos complexos individuais e os da sociedade

como um todo? (GROTOWSKI apud LIMA 2008, p. 103).

Tais palavras representavam espécies de vias para 0 questionamento pessoal do ato
neste momento. Assim, o0 texto vai passar a representar uma espécie de antifteateono

Laboratério . Flaszen em relacéo a abordagem do texto também colocava:

N&o as analogias espirituais com o protagonista criado, ndo as semelhancas
dos comportamentos, proprias de um homem ficticio em circunstancias
ficticias. Desfruta o hiato entre a verdade geral do mito e a verdadédio

proprio organismo: espiritual e fisico. Oferece o mito encarnado com todas
as consequéncias, ndo sempre agradaveis, de tal encarnacdo (FLASZEN,
2007 [1964], p. 89).

Aqui se pode perceber certo entendimento em relagdo ao “personagem como bistlriou
“texto como bistuti para a profanacéo prépria, pessoal e vital do ator, na busca do que ele ja

em 1962 pesquisava, ainda que, em certa forma, mais direcionado a platéia:

O arquétipo serd revelado, compreendido na sua esséncia, se o ‘atacamos’, 0
colocamos em movimento, o fazemos vibrar, se o ‘profanamos’ desnudando-

0 nos aspectos contraditérios, através de associacdes contrastantes e do
choque das convengdes. Entdo levamos o arquétipo do ‘inconsciente

coletivo’ para a ‘consciéncia coletiva’, o tornamos laico, o utilizamos como

modelo metafora da situacdo do homem. Atribuimos-lhe uma funcéao
cognitiva, ou mesmo- talvez — uma fungdo do livre pensamento
(GROTOWSKI, 2007 [1962], p. 52).

Isto poderia ser entendido naquele contexto politico e religioso polonés ‘semo
Grotowski tivesse sido um herege impenitente [...] um ateu ocidental (FLASZEN, 2007
[2001], p 31), posto que procurava ja uma espécie de “blasfémia coletiva”.

Grotowski — e a professora Lima evidencia a diferengano filme “O Teatro
Laboratoriode Jerzy Grotowski”, de 1992, distinguiu certas diferencas entre termos como

“blasfémia” e “profanagdo”:

... preciso compreender a diferenca entre blasfémia e profanacdo. A
profanacdo € quando alguém néo tem verdadeiramente, relacdo com o
sagrado, o divino, faz besteira, destrdi, debocha. Isto é profanacdo. A
blasfémia é o momento de tremer, nés trememos porque tocamos em algo
sagrado. Talvez esta coisa sagrada ja esteja destruida pelas pessoas, ja esteja
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deformada, mas mesmo assim permanece sagrada. A blasfémia € uma
maneira de responder para restabelecer a ligagdo perdida, restabelecer algo
que esta perdido. Sim é uma luta contra Deus, por Deus. E uma relacio
dramética entre o sagrado e o ser humano que é feita de varias distor¢coes,
mas, a0 mesmo tempo, quer encontrar qualquer coisa que é viva...
(GROTOWSKI apud LIMA, 2008, p. 103§

Em relacdo ao trabalho do ator estamos ante uma ideia similar as descri¢cfes feitas por
Barba sobre o Dr. Faus& além do mais, do préprio Cynkutis, se lembrarmos que ele falou
de uma certa falta de privacidade, de vida pesada, de vida quebrada: ‘Devocdo a essa
profissdo: mas vida tdo pesada, trabalho pesado contra mim mesmo para ser melhor, pare
conseguir uma qualidade melhor’ (CYNKUTIS apud LIMA, 2008, p. 108).

Pode-se entender que o que se procurava no texto era um carater vital carregado de un
“arquétipo” com o qual poder confrontar-se. Grotowski ao referir-se a essa busca pelo vital
pessoal dizia: “O que ndo esta vivo na gente, ndo vale a pena de um ato porque ndo ¢
verdadeio” (GROTOWSKI, 1993 [1970] in OSINSKI 1993 [1989] p. 109)

Nessa citacdo que peguei do texto de Osinski, pode-se conferir, € tomada por ele de uma
conferéncia ocorrida na Colédmbia no ano de 1970, duraktestival de América Latina
onde Grotowski também se coloca em relacdo a busca pela sua tradicdo, ou talvez seja mais
especifico usar as palavr‘mundo imagético”, como faz a professora Lima, para entender
como tal tradigdo repercutiu na obra do artista. Nesse sentido ele advertia: “Nao vale a pena
sem embargo buscar esse contato em forma consciente. A tradicdo atua em forma real quand
€ como o ar que respiramesm pensar” (GROTOWSKI, 1993 [1970], p. 46). A busca pelo
proprio desconhecido: uma viagem criativa que se dava fundamentalmente através de préticas
teatrais especificas, em busca de uma ancestralidade comum, polonesa.

Roubine resume essa relacdo entre o ator e o texto dramatico da seguinte maneira:
“Néo € mais portanto o ator que sera escolhido em razdo de afinidades com este ou aquele
papel, mas, inversamente, o papel é que sera eleito, pelo ator, em fun¢cédo de ressonancias qu
pode te com seu psiquismo e sua experiéncia vital” (ROUBINE, 2003, p. 179).

Assim, “0 papel como bistuti atuava, no sentido pratico, funcional, como uma
espécie de dilacerador dmascaras cotidianas” no ator. O texto, nesse sentido, passou a ser
uma via para o confronto arquetipico do ator, que nao pode dissociar-se de processos como «
de “autopenetragao”.

A “artificialidade” em relacdo a essas buscas vai ter um direcionamento diverso,

passando a ser entendida como: “uma elaboracdo posterior que utilizava os reflexos

132 Nota de rodapé.
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psicofisicos (baseados em vivéncias intimas e dolorosas) como material de trabalho, como
alfabeto para a linguagem psicanalitica a ser construida” (LIMA, 2008, p.139).

Se antes a idéia dartificialidadé’ tinha sido caracterizada por Grotowski como uma
via para a distingdo entre arte e vida cotidiana, nascida por sua vez em confronto ao teatro
realista ou burgués, a partir da busca de “santidade” no ator, tal “artificialidade” vai ser
entendida como estruturadora ¢asapulsos psicofisicos”. Flaszen explicitava tal organizacao
da seguinte maneira:

a

Aqui, a drasticidade fisioloégica une-se a artificialidade da forma, a
literalidade do corpo & metéfora. A massa organica, tendendo a transbordar
de qualquer forma, de vez em quando tropeca na convencionalidade e se
coagula na composic¢ao poética. Essa luta entre a organicidade da matéria e a
artificialidade da forma deveria dar a arte do ator, assim entendida, uma
tensdo estética interior (FLASZEN 2007 [1964], p. 90).

O trabalho artistico do ator continua sendo artificial, mas jA ndo mais no sentido de
criar artificios em funcdo da cena, e sim da criagcdo de uma estrutura que guie, que oriente o
ator até seu ato de “sacrificid’, seu“desnudamentd O sentido de ““artificio” nesse momento
estava diretamente direcionado a estruturacdo do trabalho do ator que o levasse até o estad
de “transe”.

A “autopentragébtambém pode se ver, imbricada a nogao de “confissad ou“dom de

si”. O ator Janowski, ao se referir a praticas em relagdo a “autopenetracdodiz:

E mexer dentro de si, procurando... € mexer com seus préprios problemas, é
exteriorizar os problemas, os problemas pessoais muito profundos. E depois
de exteriorizar eles, € dar para eles uma forma que vai permitir de fazer a
arte — a artificialidade— a partir dessas vivéncias muito pessoais que eles
chamam de problemas, ele... depois ele comparou isso com uma confissao,
com um padre, s6 que ele falou: o padre esta te perguntando o que vocé fez e
quantas vezes vocé t&Z(JANOWSKI, 2010).

Durante as oficinas acontecidas hame, em Outubro de 2010, ambos atores
poloneses usaram a palavra “problema” para orientar certo tipo de exercicios. Janowski na
primeira semana de oficinas diz em repetidas oportunidades aos atores: me mostre o “teu
problema”. O ator do Teatro Laboratério propunha, através de “estimulo3 verbais a
realizagdo, por parte dos participantes, de uma “partiturd, lancando “estimulo$ para

provocar seu imaginario, muitas das vezes, para situacdes extremas: “o que vocé faria se fosse

morrer em aico minutos?”, “como vocé agiria se fosse um passaro?”, “Realize trés trabalhos:

133 TraducdoMagda Wielgosinska. (Grifo meu).
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de campo, de cozinha e de oficina”, “Dance com o canto”, “Fale como deus ou com deus”,
“Vocé seja touro e vocé um toureiro”, “Imagine seu namorado fazendo sexo primeiro com a
sua mée e depois com a sua fmM&océ se fez muito rico e depois muito pobre”, dentre
outras.

Barba, ao se referir ao trabalho em relagao aos “estimulo$ que o diretor usava para 0s

atores acessar aos Seus processos pessoais, diz:

[...] a escolha, por parte do diretor, do personagem destinado a cada ator
visava permitir uma ‘genuina afinidade’ psiquica entre o ator e seu papel.
Grotowski, utilizando uma linguagem técnica, artesanal, buscava despertar e
afetar 0 manancial inconsciente ou recalcado de seus atores (BARBA apud
LIMA, 2008, p. 117).

Janowski (2010), também comentando sobre a funcadedsulos” ¢ em relagdo
aos trabalhos dirigidos a partir de certo periodo por Grotowski, tisseo Grotowski falou
de sexo como motor, muito de sexo apareas ac¢des, nas partituras.” Em outro momento
ele rememorou que o diretor polonés durante certas sessdes de trabalho pedia para seus atore
“Me mostrealguma coisa”.
Em relagdo a criagdo dpartiturd’, ele colocou como “estimulos” usados pelos atores
do Teatro Laboratorio para a criagdo: “textos de Kafka, Beckett, Dostoievsky...”. Pelo que
tais autores, através de seus textos, acredito, podem ser entendidoSb&mms” no
trabalho de um certo periodo. Grotowski, segundo Janowski: “tinha o papel de organizar tudo.

Ele estava estimulando seus atores para quebrar com suas resisténcias” (JANOWSKI, 2010):

[...] procurdvamos uma situacdo que ndo pressupusesse a imitagdo da vida e
sequer esfor¢os para criar uma realidade de fantasia, da imaginacdo, mas na
gual féssemos capazes de obter a reacdo humana que pudesse ser,
literalmente, concomitante ao espetaculo e ser, em seu interior, algo de
totalmente real, ou- se quiserem- totalmente organi¢d’ totalmente
naturalista. E o principio de Aristételes: unidade de lugar, unidade de,tem
unidade de agéo, unidade, mas hic et nunc (GROTOWSKI, 2007 [1968], p.
130-131).

Pelo que em relacéo aos trabalhos psiquicos, Janowski (2010), comentava que 0s 50%
do trabalho do ator eram com a imaginag&o. Acordar a imaginacgéao, trabalhar a sensibilidade,
cada pessoa construindo de jeito diferente; 25% eram dedicados ao treinamento para que c
ator ndo se preocupasse conrorpd’ quando o impulso chegasse; e os 25% restantes eram

134 Me debrucarei sobre“arganicidade” no seguinte capitulo.
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para fixar todo o trabalho nascido desses 75%. E necessario rememorar aqui que a ideia de
“psiqué’, “imaginacad estava ligada ao aparecimento da no¢aode “arquétipd.

A professora Lima define essa relacdo a partir do confronto entre o “texto como
bisturi’ e o ator quando diz que a: “ideia de personagem enquanto um modelo humano, um
arquétipo, um mitocom o qual o ator, ‘representante do género humano nas condi¢des
contemporaneas’, iria se confrontar” (LIMA, 2008, p. 114).

No primeiro capitulo coloquei tarquétipd, seguindo as assertivas de Barba, como
uma busca de Grotowski pouma situacdo onde o espectador, e talvez o ator, vivesse uma
condigdo arquetipica da condi¢do humana” (BARBA, 2010).

Pode-se conferir que estamos em relacdo as pratichsatim Laboratério, em um
momento onde o traballsobre o “arquétipd passou a estar alinhavado ao oficio do ator nos
processos de “autopenetragdo”. Ou seja, a obrigacao do ator era, nesse sentido, confrontar-se
como seu “inconsciente”, com o “desconhecido de ’Sipois unicamente assim Grotowski
poderiaconseguir que o espectador também vivesse essa “condi¢do arquetipica”.

A professora Lima também ressalta, em relacao as pesquisas daquele momento, 0 que
ela chama como a “tentativa mais bem sucedida” do diretor italiano — naquela época apenas
assistente de Grotowski de concentrar as funcdes de texto cofisturi” NOS processos

atorais. Trago aqui um fragmento desse texto:

Para o ator, o personagem é um instrumento para agredir a si mesmo, para
atingir alguns recessos segredos da sua personalidade, para desnudar o que
ele tem de mais intimo. E um processo de autopenetracdo, de excesso, sem o
gual ndo pode existir criacdo profunda, contato com os outros, possibilidade
de formular interrogacdes angustiantes que voluntariamente evitamos para
preservar 0 nosso limbo cotidiano (BARBA apud LIMA, 2008, p. 114).

Retomando a ideia d&onfissdd em Grotowski, pode-se observar que ja em 1968,
para se referir a essa nocédo/préatica, ele defffdumoda antiga, mas em compensacao,
precisa: confissdo [...] aquele ato que desnuda, que desvela, revela, descobre [...] O ator ali
ndo deveria atuar, mas penetrar os territorios da propria experiéncia” (GROTOWSKI, [2007]

99, <

1968, p. 131); entendendo por essa “propria experiéncia”: “aquilo que se sabe e que pode ser

verificado m proprio organismo, na propria individualidade, concreta e cotidiana™®

(GROTOWSKI [1963] apud BARBA 2000 [1998], p. 148).

135 Lo que se sabe y puede ser verificado en el propio organismo, enpia, proncreta y cotidiana
individualidad. (Traducéo minha).
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Por outra parte, Grotowski, ao falar da montagem Dr. Fausto, rememorou uma cena,
onde havia a transformacdo de uma mesa em um tipo de confessionario alusivo a tradicéo

catolica:

Entdo temos a mesa. Eu olho a mesa, observo o monge encapuzado que lhe
pede a Fausto sua confissdo. Nao temos um confessorio mas no final sinto,
por causa da minha educagéo e contexto, que uma verdadeira confissdo se
faz em um confessério, se ndo € um pouco falha. Nao temos um
confessionario, mas podemos colocar a mesa daquele jeito, coloca-la
vertical. O monge esta de um lado e Fausto fala do outro. Entdo a mesa vira
um confessiom@o™*® (GROTOWSKI, 1993 [1985], p. 53)

Barba (1981 [1964], p. 67) coloca essa cena como a quinta, quando o personagem:
“Cornélio converte a mesa em um confessionario™®’. A citacdo abaixo também remete &
situagdo de “confissdo” a que esteve submetido constantemente o personagem interpretado

por Cynkutis. Fausto desde o inicio se confessa:

Inicia entdo sua confissdo, o que geralmente se considera como virtudes ele
as denomina pecado: seus estudos teolégicos e cientificos; e o que é
considerado pecado ele o chama de virtude: seu pacto com o Diabo. Durante
a sua confissdo a face de Fausto brilha com uma luz inteBARBA,

1981 [1964], p. 67)

Pode-se dizer entdo quirante todo o espetaculo e: “Analogamente ao personagem
central, Cynkutis, o protagonista da peca, se confessava”>*° (LIMA, 2008, p. 100). Barba,
também definiu as acdes do personagem principal, em relatdialéica da derrisdo e
apoteos® como: “[...] uma parafrase grotesca dos atos de um santo; mas que ao mesmo
tempo revela o agudo pathésum martir”**° (BARBA, 1981 [1964], p. 67).

Isto revela a intensidade de tais praticas, pois Cynkutis, segundo Barba, se passeava
através dessa relacdo entre martirio e santidade grotesca. Assim, Dr. Fausto permite, ne

136 Entonces esta la mesa. Yo miro la mesa, observo al monje encapgubddide a Fausto su confesion. No
hay un confesionario, pero al final siento, a causa de mi educacidriexito que una verdadera confesion se
hace en un confesionario, si no, es un poco fallida. No tenemos unicoarfigs pero podemos colocar de aquel
modo la mesa, ponerla vertical. El monje esta de un lado y Fausto habla dehtutinzes la mesa se vuelve un
confesionario,” (tradugdo minha)

137 Cornelio convierte la mesa en un confesionario. (Tradugacaninh

138 Empieza entonces su confesion; lo que generalmente se considerdrtotes é| las denomina pecado: sus
estudios teologicos y cientificos; y lo que es considerado pecado él lo lldath sin pacto con el Diablo.
Durante su confesion la cara de Fausto brilla con una luz interior. (Trauhirgae)

139 Também os outros atores utilizavam a moldura da confisséo faustianaaldeeMarlowe (e o bisturi dos
personagens do texto) para sua prépria autopenetrideéo

1401...] una parafrasis grotesca de los actos de un santo; pero revela al treispw el agudo pathos de un
martir. (Traducdo minha)
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medida do possivel, entender as mudancas em relacdo ao trabalho do ator nas pratica:
grotowskianas. A professora Lima explicita as transformacfes desse periodo da seguinte

maneira:

A expressividade do ator, sua comunicacdo com o espectador, foi entdo
paulatinamente rejeitada na sua via direta, aquela do ator habil que operava
sobre 0 espectador. E aos poucos se chegou a no¢ao de um ator confessante
gue afetava o espectador indiretamente (LIMA, 2008, p. 96).

Quer dizer, esse “ator confessante”, através de praticas associadas a um carater de
“excesso” que, em relacdo a nogdes como as de “sacrificio” e “desnudamento”, lhe permitiria
canalizar a apari¢do dos seus “impulsos” vitais em uma forma, em uma “partitura”, que

passou a ser entendida nesse momento como elaboragao de “artificialidade”:

Em um resumo tosco, podedizer que o corpo do ator era essa pedra a ser
esculpida; que, através de um certo antitreinamento, pois que Vvisava
desbloquear e ndo ensinar habilidades, os impulsos psiquicos liberados
eclodiam em reflexos motores, musculares exteriores. A artificialidade
estava vinculada ao trabalho de perceber a eclosdo desses reflexos e de
elabora-los de modo a revelar a forma completa escondida na pedra, e
realizar, entdo, a partitura (LIMA, 2008, p. 139).

A “partiturd nesse momento seria entdo a possibilidade de articutanpslso$ em
relagédo a‘confissad do ator, quer dizer, desvelar sua forma escondida, oculta. Nesse sentido,
o0 ator doTeatro Laboratério era chamado a se confrontar e superar seus blogueios ou
limites corporais, tanto vocais e de ritmo, quanto respiratérios ou de movimento, pois eram
vistos como obstaculos para o processo de “autopenetracao”.

Esses blogueios, esses limites, essas fronteiras, se pensava, impediam ospasso ao
“processos psiquicos” do ator; 0 que quer dizer que‘@orpd’, em relagdo a essas barreiras,
agia como uma espécie de muro de contencgdo, por isso tinha que ser superado com carater d
“transgressao”, de ‘“violagdo”, de “excesso”, para permitir o acesso a esses “impulsos
psiquicos™: “Livrando-se da canga que o define socialmente e de maneira estereotipada, o ator
cumpre um ato de sacrificio, de rentincia, de humildade” (BARBA, 2007 [1964], p. 100)

Atingido este ponto, o‘“corpd’, na oOtica do diretor polonés, ainda que
metaforicamente, se queimava, para passar logo a sevalosndo mais como o “corpo” do
ator e sim a partir de uma espécie de canal por onde transitavam uma série de “impulsos” por
ele perceptiveis. Isto, poderia se dizer, foi entendido como um principio geral de

‘expressividade”.
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Esse ponto, procurado pelo ator, foi buscada@omo se viu, através de um
“treinamento” como parte desse caminho em direcdo ao “desconhecido de si”’, onde o ator
deveria ultrapassar seus bloqueios, supera-los. Quer dizer, nesse momento a proposta d
“treinamento” estava fundamentada mais em uma ideia de antitreinamento, as praticas
estavam sendo focadas em: “desbloquear aquilo que, no ator, impedia — e para cada individuo
0 caminho era, portanto, diferentseu processo criativo (LIMA, 2008, p. 251).

O teatro de Grotowski se focavadeavez mais em relagdo a uma ideia de “estudo”
sobre os processos individuais do ator, na busca pela manifestacdo de uma criatividade
particular e diversamcada um deles. Portanto, para continuar me referindo a esses processos

acho importante deter-me no espetaculo Estudo sobre Hamlet.
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4. CAPITULO I

COMPREENDENDO “CORPO” E “ORGANICIDADE” A PARTIR DO ESTUDO SOBRE
HAMLET E O PRINCIPE CONSTANTE

Experiéncias estranhas: tenho mudado os exercicios e, se

devo ser sincero, tenho revisado o método de cima para

baixo. Nao tem nada distinto, nem existem novas letras neste

alfabeto, mas agora defino como organico tanto o que antes
era para mim ‘orgdnico’ quanto o que considerava

dependente do intelecto. E tudo me aparece sob uma nova

luz. Como pode acontecer isto? Parece-me uma mudanca tal

que provavelmente terei de voltar a aprender todo o oficio,
quer dizer, terei de estudar me baseando restasciéncia

organica’ dos elementds.

Grotowski

141 Fragnentos de uma carta de Jerzy Grotowski a Eugenio Barba em 1 de setembro de 1964: “Experiencias extrafias:
he cambiado los ejercicios y, si debo ser sincero, he revisado el métadobd abajo. No hay nada distinto, ni hay
nuevas letras en este alfabeto, pero ahora defino como orgénico tanto lo que antes era para mi “organico” como lo que
consideraba dependiente del intelecto. Y todo se me aparece bajo una nueva lyzuétarsuceder esto? Me parece

un cambio tal que probablemente tendré que vaaprender todo el oficio, es decir, tendré que estudiar basandome
en esta “conciencia organica” de elementos.” (Tradu¢do minha)
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A “organicidade” como ferramenta para a observacéo das pesquisas em relacdo ao trabalho do
ator parece ter-se forjado mais claramente a partir de Estudo sobre Hamlet, que teve a sua estreia r
dia 17 de marco de 1984 Flaszen, em 2001, ao se referir a tal espetaewlepois de quase
guarenta anos de encenadoolocava-o como uma singular peca teatral, na qual se deu andamento
a certo tipo de investigacdo que parecia abrir novos caminhos. O grupo, nesse momento, Se€

mantinha ainda em Opole, ieatro das 13 Fileras

[...] Estudo sobre Hamlet (fim de 1963- inicio de 1964); os ensaios desse
trabalho transformaram-se em verdadeiro laboratério da organicidade.
Aquele espetaculo ndo acabado abriu a perspectiva a um ilustre exemplar: o
ato de ator de Citak no Principe Constante e em seguida abriu o caminho
para Apocalypsis cum figuris (1968), a obra que fecha na historia criativa de
Grotowski o periodo do ‘teatro dos espetaculos’ (FLASZEN, 2007 [2001], p.

27).

Assim, Estudo sobre Hamlet podexia entender, acredito, como um trabalho que
redirecionou futuras propostas, vinculadas a essa noc¢do de “organicidad® nas praticas de
Grotowski.

O “corpo”, ainda aqui observado como agente que atuava negativamente no trabalho do ator,
ou como barreira dos “processos psiquicos” na busca pela manifestagdo dos “impulsos”, vai ganhar
certa positividade. A percepcéo gmskiana sobre o “corpo” dos atores parece se transformar a
partir da exploracdo da sexualidade através de exercicios realizados no étude que foi ess
espetaculo. Isto, acredito, vai ser fundamental no redirecionamento de processos e na influéncic
desses processos nos trabalhos posteriores.

E interessante enxergar que Flaszen coloca Estudo sobre Hamlet como uma peca nac
acabada, uma espécie de encenacdo que foi portal, entrada ou caminho para os espetaculc
subsequentes. Poderia se dizer entdo que o Hamléeatoo Laboratério, antes do que um
espetaculo foi, como seu proprio nome indica, um “estudo” sobre o drama dinamarqués (mas nao
s6): “O texto de Shakespeare foi tomado como estimulo. Hamlet é uma obra que tem o alcance do
mito; fixada na consciéncia cultural européia, possui a capacidade singular de engodar a nosse
verdade sobre a condigao humana” (FLASZEN, 2007 [1964], p. 91).

O texto do maior dramaturgo isabelfifibde todos os tempos se transformava assim em mais

um desafio, um “estimulo”, um “trampolim” que permitiria aos atores mergulhar nos seus

142 1dem.

1430 critico norteamericano e professor de literatura Harold Bloom define assim a magnanimdaatte -dramaturgo:
“Si algun autor se ha convertido en un dios mortal, es sin duda Sealesphakespeare no sélo es por si mismo el
canon occidental; se ha convertido en el canon universal, tal vez el Gnicoedeespbrevivir al actual envilecimiento
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contetdos psiquicos, nos seus processos intimos, pessoais. Se bem que o Hamlet, enquanto mi
europeu encarna caracteristicas arquetipicas da condicdo humana, deve-se observar que para
criacdo daquele espetaculo, também existiu mais um ingrediente fundamental, proprio, particular,
associado mais uma vez a “Polonia imagética” da qual Grotowski e seus atores faziam parte: “Os
textos de Shakespeare misturam-se com os comentérios de Stanislawnskiyéhia grande
dramaturgo, poeta, diretor teatral e pintor do simbolismo pdldB&RBA, 2006 [1998], p. 76).
Grotowski, dando a esse espetdaubarater de “estudo”, concedia-lhe certa peculiaridade de
andlise constante, mas de uma andlise que se dava a partir da acdo e ndo da reflexdo. Grotowski v
se afastando cada vez mais de uma pratica em que ele como diretor manipulasse aldrabaho
em funcdo da encenacédo. Estudo sobre Hamlet nesse sentido o desviava de uma ideia de encenag
e 0 mantinha no lugar experimental do ensaio; as apresentacdes poderiam ser entendidas aqui con
ensaios gerais abertos ao publico ou como uma série de pré-estreias de um espetaculo que nun

chegou a sua estreia formal:

Representar o drama junto com o comentario, particularmente com aqueles
fragmentos dele que contém perguntas e dulvidas, permite, em um certo
sentido, pensar em voz alta na encena¢cdo no momento de sua realizagdo. O
estudo ndo é, portanto, s6 uma variacao sobre os temas de Hamlet, mas é, ao
mesmo tempo, uma reflexdo sobre Hamlet expressa na agéo, também em
nivel verbal. Tema do estudoalém dos motivos shakesperianowrna-se
também o préprio andamento da sua teatralizagdo (FLASZEN, 2007 [1964],

p. 92).

O trabalho do ator parece ter se fundamentado no exercicio préatico-reflexivo, ndo apenas
sobre duvidas e perguntas presentes tanto no texto de Wskspguanto as do préprio Hamlet de
Shakespeare, mas em relacdo ao que tais questdes suscitavam no ator, quer dizer, a manifestac
dos “impulsos” iam ser estudados e tomados como parte do andamento da proposta a partir do
confronto com os textos.

A nogdo de “partitura”, nesta época, ja tinha passado também por uma série de
transformacgdes; razdo pela qual, nesse momento, acredito, vai continuar sendo entendida com
estruturadora dos “impulsos”. Nesse sentido, as potencialidades de Hamlet expressas nos textos de

Shakespeare e Wyspgki funcionaram como “bisturi”:

de nuestras instituciones de ensefianza, aqui y en el exttaMeroBLOOM, Harold.La invencién de lo humano
Editorial Norma. Colémbia, 2008, p. 44.

144 Stanislaw Wyspiaski (18691907) escreveu um ensaio literario sobre a obra do dramaturgs inglése chamou
Estudo sobre Hamlet, este texto foi usado por Grotowski tanto par@aessos de criagdo quanto para dar nome ao
espetaculo. Flaszen e Barba para se referir ao texto de Stanislawnskisgii@ usar as palavras comentario ou ensaio
em repetidas oportunidades.
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Se um fragmento do texto ndo incitava a imaginacado dos atores, do diretor,
era deixado de lado. Foram cortadas muitas cenas importantes do ponto de
vista literério, cuja forca estimulante demonstrou-se exigua na préatevas, for
inseridos outros fragmentos, até menos relevantes no plano literario
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 92).

A abordagem textual de Estudo sobre Hamlet (1964), pode-se constatar, foi similar a de Dr.
Fausto (1963); a relacdo confaquétipo” foi principalmente procurada através de um processo de
“destilagdo” feito pelo proprio Grotowski, cada vez mais em relagdo com o ator, o que quer dizer
que o texto era desestruturado em func¢do dos processos reveladores de “signos”.

Talvez seja necessario rememorar qoel¥. Fausto por exemplo: “Nenhuma palavra do
texto original de Marlowe foi trocada, mas 0 scfigtrefeito através de “montagens” nos quais a
sucessdo de cenas foi alterada, novas cenas somweasipumas do original foram omitidas” **°
(BARBA, 1981 [1964], p. 65).

Os textos sobre Hamlet funcionaram como um ponto de partida para a criacao teatral desse

espetaculo, ou seja, eram “estimulos” e a0 mesmo tempo “bisturi” para a revelagdo dos “processos

psiquicos” do ator. Em relagdo a importancia do comentario de Wyspiki, Flaszen também diz:

[...] aguele mito universal exige na Polonia uma concretizagéo singular que
deriva da situacao espiritual do homem polonés. Isso fez com spidem

gue no modo de ver essa situacdo, nos diferenciamos de Wékspieo
material textual do estudo compreendesse também trechos tirados do ensaio
do dramaturgo nacional (FLASZEN, 2007 [1964], p. 91-92).

O texto de Wyspiaski deve ser entendido aqui como ferramenta matriz, como ponte entre 0s
novos e os velhos anos, comotor para esse “estudo” pratico, teatral, sobre a situagcao espiritual
do homem polonés da qual Flaszen fala. Ou seja, 0 debrugabre tal “estudo”, também
fundamentado sobre alguns pressupostos do dramaturgo polonés, se pensava, iria conduzi-los a un
espécie de confronto para o autoconhecimento. O Hamlet de \W&kdpigesse sentido se
apresentava como uma via mais direta para os processos de “autopenetragdao” desses atores.

Assim, a partir de Wyspiaki, os acontecimentos do drama de Shakespeare eram deslocados
do palacio dinamarqués de ElsindPepara a Pol6nia. Esta transposicao funcionava como um
exercicio para o ator se confrontar com o0 seu passado e seus costumes, 0s quais estavam permead

na sua tradicdo, por um forte carater nacionalista.

145 Ni una sola palabra del texto original de Marlowe ha sido cambiada, pero elsechgptrehecho mediante montajes
en los que la sucecién de escenas fue modificada; nuevas escenas se ajiadignoas de las originales fueron
omitidas. (Traducdo minha)

146 O nome de tal palacio é Kronborg, mas Shakespeare na sua obra o chattsinode, valendo-se assim do nome
da cidade dinamarquesa donde se sucedem os acontecimentos dmseldr: http://es.wikipedia.org/wiki/Kronborg

97



No momento em que nbeatro Laboratorio comecou a se debrucar sobre a encenacédo de
Estudo sobre Hamlet, ainda néao fazia 50 anos de a Polbnia ter recuperado sua soberania. Nao ¢
pode esquecer que o territorio polonés foi dividido entre o Reino da Prassia, o Império da Russia e &
Austria depois de ter-se desmoronado a comunidade Polaco-Lituana em 1795. O pais s6 consegui
recuperar sua independéncia cai®egunda Republica Polonesa #918, apés Primeira Guerra
Mundial, mas foi ocupada pela Alemanha nazista e pela Unido Soviética durante a Segunda Guerra

Esse passado histérico recente, esteve relacionado as criagbes artistid@atrdo
Laboratorio a partir do que Lima (2008, p. 36) coloca como a “Polonia imagética” de Grotowski.

No caso de Estudo sobre Hamlet, era novamente o escritor de Akropolis quem, através de seu text
permitiria o “estudo” na busca de uma verdade comum, polonesa.

A tradicdo polonesa, vital para o Grotowski e seus atores, deve ser entendida como uma
ferramenta fundamental nos seus processos de pesquisa, mas sempre concomitante com 0O Se

presente. A esse respeito professora Lima explicita:

Se essas potencialidades tinham sido ou n&o, parcial ou totalmente, realizadas
em alguma época histérica ou em algum lugar do mundo, ou se tinham
deixado suas marcas em imagens arquetipicas, isso sé era importante na
medida em que permitia visualizar companheiros e exemplos de investigacao,
estivessem eles onde estivessem. A viagem de Grotowski ndo se fazia em
direcdo ao passado ou ao exético. O tempo para se voltar era um tempo
presente transformando por uma nova acdo e uma nova compreensdo de (e
do) homem (LIMA, 2008, p. 275-276).

Flaszen, continuando com essa ideia da encenacdo do KHamet'estudo” — o titulo foi,
como se viu, mantido a partir do nome do texto de Wiskia- colocou como principal tarefa de
tais praticas atorais: “o treinamento da imaginacdo e da capacidade de criagdo espontdnea”
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 91).

Nas palavras do critico e diretor literario pode-se ver como, o0 entendimento de
“espontaneidade” ou “criacdo espontanea”, ligada a imaginacdo do ator, também ganhavam cada

vez mais positividade nas praticasTazatro Laboratorio. Acho necessario lembrar que:

[..] a espontaneidade, nos primeiros anos, era rechacada porque era
concebida como sinbnimo de uma atuacawturalista e/ou natural-, que se
apoiava no comportamento cotidiano do ator, ou o reproduzia.” Portanto foi

um termo que: “sd comegou aparecer nos textos de Grotowski a partir de 1962

(LIMA, 2008, p. 333).

E interessante observar também que Flaszen coloca o ensaio do poeta polonés sobre Hamle

como um projeto de encenac&do seu projeto de encenagagorque em tal sentido deve ser
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entendido aquele comentarioWyspiaiski partia do pressuposto de quea Polénia, Hamlet é
aquilo que na Poldnia ha para pefis@8FLASZEN, 2007 [1964], p. 91Segundo Barba, o texto
Estudo sobre Hamlet parece ter sido mais uma negacdo de possibilidades para encenar Hamlet ©

gue uma proposta cénica, posto que Wyssghia

[...] chegava a conclusdo de que era impossivel representar a histéria do
principe dinamarqués por causa das mdltiplas interpretacfes possiveis e,
sobretudo, pela transformacdo radical que sofreria quando adaptado a
historia e aos costumes do pais ‘atravessado pela Vistula’ (BARBA, 2006

[1998], p. 76).

Continuando com as observacdes de Barba, pode-se enxergar como Grotowski se apoiava ha
conclusdes do texto de Wysfiski para colocar em cena a impossibilidade de fazer de Hamlet um
espetaculo que tivesse como cenario o solo polonés as margens do"/isthka vezes os
camponeses se esforcam para recitar o texto, esbo¢cam cenas, mas depois dao pra tras dizendo qu
impossivel representa” (BARBA, 2006 [1998], p. 77).

Grotowski, segundo Barba, transformava tal impossibilidade em uma possibilidade, e, em
certo sentido representava, através do espetaculo, uma espécie de rendncia sobre a prépri
encenacdo, como se Hamlet se negasse a si mesmo enquanto obra teatral.

Por isto, acredito o carater que Flaszen deu ao tetdmbém chamado por ele e por Barba
de comentério e/ou ensaiode Wyspiaski tem a ver diretamente sobre como sua obra tinha sido
usada ndeatro Laboratério . Ela foi abordada como “projeto” de pesquisa para o trabalho do ator.

O Hamlet deslocado para a Polbnia, pensayaermitiria o “estudo” da condigdo arquetipica do
homem polonés.

Ja em 1960, podse constatar que Grotowski falava positivamente da combinacdo estudo-
espetaculoso espetaculo € étude, é superar a teatralidade aprendida (e, consequientemente: supere
— ou desmentir- o eu ‘apreendido’)” (GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 47). A diferenca esta na
inversao de valores. Para a criacdo do Hamlet polonés, o étude foi o espetaculo. Estamos diante d
uma exaltacdo da no¢do de “estudo” nas praticas teatrais grotowskianas. Tal noc¢do passava ao
primeiro lugar nessa encenacéo.

O étude pode ser entendido aqui como uma busca mais radical pela superacédo, tanto da
“teatralidade aprendida” quanto do “eu conhecido” do ator. Dai sua relevancia que, a partir desse

espetaculo, ganhava maior forga.

1470 Vistula é o rio mais importante da Polénia e um dos mais importantesatea Eriental.
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Hamlet aparecia como uma via de acesstestudo” do “inconsciente coletivo” polonés dos
atores doleatro Laboratdrio das 13 Fileirasa partir de praticas orientadas por Grotowski. Uma
busca que se dava pelo viés da exploracdo de “arquétipos” coletivos dentro do grupo em relagio
com o homem de seu proprio temff&e Estudo sobre Hamlet foi mostrado ao publico: [...] foi
unicamente porque, em uma determinada fase do trabalho, era necessario o contato entre o ator e
espectador” (FLASZEN, 2007 [1964], p. 91).

Flaszen, na mesa final do semindegimtowski: uma vida maior do que o mito(2009) ao se
referir as vias para se confrontar com esse proprio Hamlet polonés, dizia terem partido de questde:
como: “Que ¢ Hamlet pra n6s? Nos procurdvamos nos mesmos, nosso Hamlet, o Hamlet polonés de
um pais que estava, naquela época, muito agricola [...] Os intelectuais na Pol6nia eram considerado
pessoas estrangeiras”.

Dessa maneira, Flaszen revelava o conflito do drama proposto nessa encenacéo, que foi Vvist:
apenas por poucas centenas de pe¥So&otowski estava levando & cena o confronto nacional
entre dois sectores da populacdo polonesa; na peca se apresentava uma Pol6nia sqoedinha
dos mapas - como uma nacéo dividida, cindida entre intelectuais e camponeses. Esse confrontt
parece ter sido o que estava sendo estimulado a partir do drama shakespeariano e do ensaio ¢
Wyspiaiski nos processos desse étude. Por isso, para o choque acontecer se pensava, Hamlet tint
que ser um estrangeiro.

E interessante ver como a proposta de encenacio vai tomar distancia do trabalho a set
realizado pelo ator. Este devia concentrar suas forcas criadoras cada vez mais nos seus “processos
psiquicos” sem se preocupar COM Oexterno; o espetaculo: “Em principio ndo € tanto um espetaculo
guanto um estudo. N&o se dirige ao pablEle tem um carater de laboratorio [...]” (FLASZEN,

2007 [1964], p. 91). Assim, por meio do “estudo” no espetaculo sobre Hamlet forcavam-se:

As barreiras em descobrir 0os proprios impulsos instintivos, considerados
geralmente ambiguos do ponto de vista ético; as barreiras em ndo esconder
as proprias caracteristicas espirituais e carnais que o individuo habitualmente
camufla por medo da reprovacao; para tratar o proprio corpo nao tal como
deveria ser segundo o ideal estético comumente aceito, mas como € na
realidade; as barreiras, por fim, para mostrar estados intensificados,
extremos, barreiras impostas pelo cédigo da boa educacao. (FLASZEN 2007
[1964], p. 92-93)

148 Existe certa confusdo em relacdo a se Estudo sobre Hamlet chegoapeesentado apenas na sua estréia ou se
houve outras apresentacfes. A esse respeito Flaszen (2007 [1964]dip: Sliram-no apenas poucas centenas de
pessods O que revela que teve, pelo menos, mais de uma apresentagdo posto que um teatro dirigido a uma plateia
relativamente pequena por espetaculo ndo permitiria o ingresso de mais de unzadeeptssoas.
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O ator passava a desvelar ndo sO as caracteristicas espirituais atraveés de processos como 0s
“autopenetracao” na busca de um ato de “desnudamento”, mas as propriamente sexuais, carnais ou
corporais, submetidas geralmeateepressao e contidas em normas reguladoras do comportamento.
Os “impulsos” nesse espetaculo passavam a ser fundamentalmente sexuais ou de violéncia. Por
isso, posso dizer que o corporal, o sexual, em relacdo a esse espetaculo, comeca a ganhar me
espaco nas pesquisas de Grotowski.

Isto se dava no espetaculo como consequéncia do confronto entre a “galhardia vital” popular e
a “razdo tedrica” do intelectual polonés, colocadas em conflito como dois fortes tipos de alienagao
do homem: “a alienagdo da cultura e a alienagdo do instinto, ambas ao servico da impoténcia”.
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 95).

Tanto o instinto dos camponeses quanto o intelecto de Hamlet estavam sendo apresentado
como duas forgas impotentes, cujos efeitos ndo mudavam nem transformavam a situagdo dc
individuo polonés. Grotowski aparece aqui mais uma vez como critico das consequéncias histéricas
de seu pais, seu povo e sua cultura, balancando, através desse espstadtdnos e as normas
do socialismo polonés” (BARBA, 2006 [1998], p. 80)

Estudo sobre Hamlet buscava tirar uma espécie de véu coletivo que censurava as
potencialidades criativas do ator.mas pela necessidade de adaptar-se; de chegar ao profundo sob
aquele estrato de racionalizagbes em que € habitual cuidar das atitudesméaasdufd.ASZEN,

2007 [1964], p. 92).

Janowski e Paluchiewicz (2010), em varias sessdes de trabalho se referiram repetidas
oportunidades galavra étude; eles disseram que tal palavra no léxico usado denfieatio
Laboratorio, fazia referéicia a “partitura”, mas nédo era entendida como tal; seu significado ndo
podia reduzire a ideia de “partitura”.

O étude do qual falaram esses atores estava associado ao que eles definiram como a busc
pela rememoracdo de momentos muito intimos, pessoais do ator. Janowski deu um exemplo dest
tipo de trabalho ao se referir a um exercicio realizado por sua colega e atriz ReRa: Mila nao
conseguiu ter filhos, isso era um problema para ela, nesse sentido, ela estudou o seu problema”.

Um fragmento do étude de Mirecka citado por Janowski pode se encontrar no filme de Jean-
Marie Drot, Grotowski ou Socrate est-il polonais?1977), ali se pode observar como a atriz
estudava o seu “problema”. Mirecka se confronta claramente nesse excerto com a sua incapacidade;
ela ndo podia ter filhos, essa impoténcia gerava uma atitude singular no seu exercicio. O étude s
dava a partir de uma reflexdo pratica sobre o que era considerado pelo proprio ator como 0 seL

“problema”.
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E interessante observar como tais études eram realizados. Grotowski parece contextualizar
essa “problema” de Rena — trabalhado junto com a atriz Maja Komorowska partir da preparacao
de uma espécie de festividade religiosa ou dia de luto; elas entram em cena e Goanegaar-se
com ligeireza.

Maja Komorowska entra primeiro, traz consigo um vaso com agua, usa um camisao que se
assemelha as prendas intimas femininas de inverno, deixa o vaso de agua e sai em busca de outr
elementos. Rena entra atras, leva consigo uma vasilha vazia, de menor profundidade e tamanho,
uma toalha; usa uma saia comprida, de cor preta e em cima leva uma camisa brariga;sgasle
elementos num banco e sai.

Entra de novo Komorowska com dois pares de sapatos que coloca perto do banco, proximo ao
lugar onde deixou o vaso; logo vai até o vaso que esta mais na frente e entra nele passando a lava
se, tomando e deixando cair a 4gua entre suas pernas, enquanto Rena se aproxima trazendo umn
roupas, também pretas, que deixa no banco, para logo depois ir pegar um pouco de agua do vas
onde Maia Komorowska se lava.

Rena toma a 4gua com as suas maos e volta ao banco; as atrizes cruzam seus olbares e o
Rena se disponibiliza a ajudar a vestir Komorowska. Certa atitude de confronto € revelada
sutiimente nesse momento. As atrizes, ja vestidas, se disponibilizam a sair; comecam a andar pel:
sala até subir a uma espécie de altar onde tem uma pequena cruz. Nesse percurso Maia Komorwsk
comeca a entoar uma espécie de ladainha ou canto religioso.

Grotowski nas aulas do Collége de Frdfitdescreveu essa cena como associada ao mito
cristdo onde as mulheres estdo indo tirar Cristo do calvario, mas também disse que havia alusao
certo ritual das mulheres polonesas nos dias de missa; nesse sentido, a cena também esta
associada as lembrancas infantis dessas atrizes em relacdo a um contexto familiar religiosc
feminino.

O confronto se faz evidente nelas no momento em que Maja, depois de ter tomado uma
espécie de cobertor numa mao e um tecido na outra, senta-se no altar, perto da cruz, e faz d
cobertor um neném pelo qual chora; entretanto Rena obs8fvparece querer se aproximar a
imagem da crianca e a sua parceira de cena, mas alguma coisa a contém. Rena se mantém pel
dela, mas distante, como abstraida, marcando um tempo-ritmo com 0s pés.

Nesse trecho, pode-fazer algumas relagdes entre a atriz e seu “problema” mas o que quero

salientar aqui € como o trabalho de Grotowski aparece por camadas. As atrizes sao @lteadas

149 Obtive esta informagdo numa conversa com a professora Lima em reless@ cena onde Rena Mirecka trabalhava

0 seu “problema”.
10ver ANEXO I.
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uma situacao, a partir de uma atividade que remete a certa tradicéo religiosa da mulher polonesa: ¢
jeito de se lavar os pés antes de se arrumar, de sair, de andar. O mito de Cristo eadOliuassec
entrecruzam aqui com‘“problema” da atriz, associando-0 a esse contexto.

Portanto a abordagem dos “problemas” dos atores era colocada por Grotowski em relagdo a
uma seérie de situacdes ou circunstancias que levavam o ator a um tipo de confronto ndo apena
psicologico mas de relacdes vitais em fungcéo da criacdo de seus espetaculos.

O “problema” enquanto objeto de étude tinha que ser abordado na acdo com o intuito de
liberar as forcas expressivas do ator represadas, reprimidasqaeabiis no seu “corpd’. O étude
pode ser entendido assim, desde essa perspectiva, como relacionado ao trabalho de
“autopenetra¢do” posto que através do étudetambém se buscava a libera¢do dos “impulsos”.

As associagdes entre “estudo” e “partitura”, trazidas pelo atores poloneses, se davam,
acredito, a partir da abordagem pela manifestacdo dos “processos psiquicos” dos atores do Teatro
Laboratério e a canalizacdo desses processos através da orientacdo do diretor em relacdo :
montagem.

Através dos études pessoais, poderia se encontrar uma singular liberdade criativa em que c
ator se desligassecom os componentes de “excesso” que seu trabalho devia ter — dos padrdes de
comportamento socialmente aprendigosele. A “boa educagdo” da qual Flaszen fala nao ¢ mais

do que umé&mascara cotidiana’:

A impossibilidade de recitar Hamlet oferece a ocasido de desmascarar o
comportamento de uma coletividade. Esta impossibilidade, porém, nao
depende da pluridimensionalidade interpretativa do drama, mas do
sentimento de impoténcia inerente ao préprio carater nacional (BARBA,

2006 [1998], p. 77).

O “estudo”, pensava-se, permitiria refletir na préatica, no fazer teatral, sobre o que impede o
ator a tornar-se criativo; trabalhar sobse‘sentimentos de impoténcia” através de Hamlet seria um
“bisturi” para os processos de “autopenetracdo”. A busca pela manifestagcdo dos “impulsos” do ator
em confronto com esse contexto de impoténcia nacional por meio dos textos, pensava-se, seria
base para a construcéo do caminho de soas@ que o levariam a definir sua “partitura”.

Na sua primeira visita ao Brasil, Grotowski (1974) ao se reiaricio de “teatro pobre”**
falou: “Comecei entdo a procurar aquilo que pode acontecer entre os seres humanos tais como sao

na verdade.,Pode-se dizer que nesse periodo renunciei a ser criador eu mesmo, para dar aos outro:

a possibildade de se tornarem criadores.”

151 Reflito sobre essa nocgéo algumas laudas a frente.
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Aléem dessas palavras proferidas petatrblogo na palestra acontecida no “Teatro da
Comédia” no Rio de Janeiro, pode-se enxergar nas reflexdes de Flaszen no artigo sobre Hamlet,

como era realizada, segundo ele, a abordagem do trabalho por parte do diretor:

O diretor aqui ndo era aquele que da ordens e que da vida a um desenho
preestabelecido. Era como um hipnagogo que mobiliza as reservas
espirituais escondidas do ator. E também-el@o contato com o ator
mobilizava as proprias. Os ensaios lembravam uma evocacdo coletiva do
sonho no qual aqueles que sonham influenciam reciprocamente os proprios
sonhos, produzindo na agdo um sonho comum (FLASZEN, 2007 [1964], p.
92).

As palavras de Flaszen em relacdo a citacdo anterior de Grotowski, acredito, podem ser
associadas aos processos pelos quais os atores transitaram nesse espetaculo. Flaszen fala so
Grotowski mais como um “hipnagogo” do que um diretor, cuja fungdo principal era estimular os
“processos psiquicos” do ator. Tais declaracdes sdo testemunha de como o trabalho imaginativo dos
atores ganhava cada vez uma maior atencdo. Estamos j4 aqui ante certa ideia de “contato”*?
comecando a se estabelecer, posto que a criatividade do ator em relacdo ao texto vai passar
mobilizar com maior forga as potencialidades espirituais do diretor. O texto tinha que incitar, muito
mais a imaginacao dos atores do que a do diretor.

Grotowski, em Estudo sobre Hamlet, também parece se focar com maior forca em evitar que
o trabalho do ator se desvie de sua linha de pesquisa em relagdo aos seus “processos psiquicos”,
quer dizer, o étude do ator era priorizado em funcéo de suas acdes e nao da busca poadon result
cénico.

Ele, o ator, n&o devia se preocupar mais com a montagemem seu “trabalho sobre si” do
qual a professora Lima fala. Nesse sentido, estamos ante a busca pela manifestacao de “signos” a

partir de processos como o de “autopenetragdo”. O texto, em relagdo ao étude como projeto,

também aparece aqui como orientador desses processos:

O roteiro verbal ndo foi considerado uma totalidade irrevogavelmente
fechada. A pratica fez dele unicamente um projeto inicial, uma série de
propostas orientadoras. A sua estrutura emergiu gradualmente [...] Porque
recordemo-lo ainda uma veza finalidade do trabalho n&o era representar
Hamlet nem verificar a exatiddo das concepcdes de Wigpianas era
uma tentativa de criagdo espontanea no teatro (FLASZEN, 2007 [1964], p.
92).

152 Referirei-me a esta nocdo quando falar do espetaculo o Principe constante.
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A “espontaneidade”, como tentativa de criagdo, estd aqui relacionada a manifestacdo dos
“impulsos”, nos quais nem todas as cenas do texto parecem ter funcionado como “bisturi” para os
atores, mas apenas aquelas partes que aerumo “estimulos” em dire¢do a um tipo de criagdo
particular, associada por Flaszen a nogdes como “espontaneidade” e “organicidade”, foram de
maior importancia para o espetaculo.

Grotowski, segundo Flaszen, passou a criticar aqui certos procedimentos utilizados
anteriormente, como se tivesse querido quebrar alguns estigmas, criados por ele mesmo, em relaca

ao trabalho do ator que vinha dirigindo Teatro das 13 Fileiras

A cena na qual o principe Hamlet d&a as indicagBes aos atores, foi tratada
como a cena de um treinamento forcado em que o €abm tom de
comando- instrui as filas, cruelmente amestradas sobre os principios do
trabalho do ator. E, a0 mesmo tempo, uma autoderrissdo do diretor que
deseja se libertar de suas pretensfes de violentador das almas dos atores...
(FLASZEN, 2007 [1964], p. 94).

Parece estarmos aqui ante um Grotowski que, através de criticas como essa, mergulhava po
outras vias, mais associadas as do “hipnagogo” do que a de um diretor. A crueldade de tais praticas
deve ser entendida como um trabalho do ator sobre si mesmo, em que sua honestidade devia est
comprometida, pela busca dessa “espontaneidade” desconhecida. Grotowski, através desse Hamlet
intelectual como comandante de tropas, se questionava a si mesmo e a relacdo estabelecida co
seus atores até esse momento.

A nogdo de “dialética da derrisdo e apoteose”, que também perpassou este processo, parece
ter-se dado assim entre o intelectualismo polonés e as forgas vitais, instintivas radicadas no
camponés do pais nas margens do Vistula. O camponés era, nesse sentido, a contrapartida c
Hamlet, e parece representar o instinto de sobrevivéncia, o que ndo se sacrifica, mas que busc
viver dominado pelas suas baixas paixdes.

O “corpo” dos atores — com excecdo de Zygmunt Molik (Hamlet)vai ter que trabalhar a
partir dessa ideia de povo que age e reage a partir de seus “impulsos” mais basicos. Mas para
continuar compreendendo nogdes como “corpo” e “organicidade” presentes nesse espetaculo, creio
conveniente definir melhor meu entendimento de quem foi Hamlet nesse espetad@atrdo
Laboratorio .

Flaszen (2009) falou de uma imagem do intelectual ligaddaamilitar polonesa: “Imagem
do soldado exilado que depois de suas aventuras do exilio volta ao seu pais. Ele € um estrangeiro. .
vida rural do século XIX ndo estava ligada ao pais. A inteligéncia era uma classe socidhskpara

povo. Todas as sabedorias judaicas sao livrescas, eles 1éem”.
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Hamlet polonés é de lugar nenhum, ele é como Ahasvérus peregrino que ninguém quer
e a quem é negado tudo. A Polbnia esteve durante muito tempo em lugar nenhum, apenas ne
imaginacdo de poetas - muitos deles exilados - que professavam o mais profundo amor patrio, pot
uma nagdo que fosse livre ¢ soberana: “A nagdo polonesa estava em uma espécie de decomposicéo.

A Poléonia deve muito aos seus poetas. E o artista o encarregado de salvar a na¢io” (FLASZEN,
2009).

O protagonista do drama polonés ndo é um guerreiro, apenas um intelectual religioso que néo
concorda com a brutalidade da guerra e que, na propostaatim Laboratério, € exposto ao
escarnio. Flaszen (2009) em relacao ao maior soliloquio do protagonista no espetaculo diz: “Hamlet
estava com a biblia. O grande mondlogo de Hamlet € um estilo idiche. Nao era um verdadeiro
judeu, era visteomo um judeu no sentido arcaico”.

Assim, colocando o protagonista como um judeu ortodoxo, Estudo sobre Hamlet apresentava-
se através do confronto com o passado a partir do presente. Hamlet, nesse sentido representava o ¢
racional, o homem culto, o intelectual, o povo; por contraste nao intelectualiza seus pensamentos,
pois eles sdo apresentados através da acdo; o povo ndo pensa; ele vai, 0 povo ndo deseja; ele tome

Hamlet mostra-se afastado do povo, um ser estranho, fragmentado entre seu pensamento e se
proceder, mas também Hamlet era uma via para a conexdo com o passado, ele é, nas descricdes
Flaszen, um ser arcaico que parece vir de outro tempo.

Por outra parte, Barba fala do personagem principal como de um ser que permitia o
reconhecimento a partir da diferenca; essa €, segundo ele, a importancia de Hamlet era relacdo
comunidade de ator€$, pois era através da nao identificacdo ou da contradicdo com o protagonista

gue 0s outros atores buscariam essa tentativa de criacdo espontanea:

Hamlet é o judeu de uma comunidade, qualquer que seja o sentido dado a
esta palavra: ‘judeu’ ideologico, religioso, social, estético, moral, sexual. E
diferente, logo, um risco. Cada grupo deve ter o seu “judeu”, como
necessidade para a sua autodefinicdo, para reforcar a consciéncia do préprio
valor, para a higiene das préprias convic¢des (BARBA, 2006 [1998], p. 76)

O “corpo” do ator nesses processos criativos esteve fortemente arraigado nesses sentimentos

de impoténcia nacional do qual falam Flaszen e Barba. Tanto Flaszen, quanto Barba sdo Uteis

153 0 poeta romantico baiano faz uma analogia ente Ahasverus e o Génio, poeseuhomonimo ele salienta o
carater do ser errante e desprezado que ambos tém. Ver: ALVES, Castroa€EBpuinantes Ahasverus e o Génio
Em: http://pt.wikisource.org/wiki/Espumas_Flutuantes

154 Sempre que eu falar dessa comunidade de atores; estarei fazendo por oposicaiotraftigdo ao personagem
Hamlet, nesse sentido, a comunidade vai estar representada nesse espetaculmponesese/ou 0s soldados. Nesse
espetaculo participaram do étude sete atores, sendo seis deles da comunidade decawidadeses enquanto um
representava o Hamlet.
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orientadores e fornecem referéncias que permitem entender, na medida do possivel, 0s processc
corporais vivenciados nesse espetaculo pelos ator@gatoo Laboratorio. “Espontancidade” e
“organicidade”, segundo eles, vao estar intimamente ligadas praticas desse espetaculo, mas o
trabalho parece ter-se dado aqui por duas vias, pois como se pode conferir, existem claras
contradi¢cbes entre Hamlet e o resto dos personagens.

Barba, ao falar dos personagens do dramacerdexto, diz: “A a¢do se desenrola na Polonia,
ou seja, em lugar nenhum. Os personagens de um rei Ubu invisivel, mas encarnado em cada ur
deles. Hamlet tornose um drama rural, ¢ o protagonista é o judeu da aldeia” (BARBA, 2006
[1998], p. 77).

A ideia de‘“imaginagdo” estava ligada assim a procura de um Hamlet polonés, que Barba
chamou como o “judeu da aldeia”; e 0 qual deseveu em antagonismo ao povo: “Ele ¢é diferente, 0S
outros normais. Ele raciocina, os outros vivem. Ele faz tentativas prudentes, os outros agem sernr
titubear. Ele desejaria, os outros podem” (BARBA, 2006 [1998], p. 76).

Hamlet pode ser associado aqui ndo apenas ao judeu errante, mas também ao intelectua
polaco do exilio francés. Flaszen (2009) também falou, em relacdo ao protagonista do drama, da
imagem do militar que, depois de suas aventuras e viagens no exilio, volta para sua pétria. O
personagem Hamlet, nesse sentido, aparece em contradicdo com o tipico homem do povo, enraizad
na imagem do camponés e do soldado de um pais que durante muito tempo deixou de existir.

Tanto o camponés quanto o soldado agem em Estudo sobre Hamlet de acordo com seu:s
instintos de sobrevivéncia, suas a¢fes deviam ser concomitantes com tais instintos. Hamlet pelc
contrario estd sempre maquinando sua vinganca. Assim, na encenac¢ao, quando o rei precisa d
soldados: “Os astutos camponeses alistam o “judeu” deles no exército. Sempre raciocinando e
projetando vingar a morte do pai, Hamlet/Ahasverus, € posto em coluna e marcha para a batalha”

(BARBA, 2006 [1998], p. 76).

Hamlet é ridicularizado, ele ndo é um militar, sua humanidade o impede, sua intelectualidade,
seu pensamento e sua palavra o limitam, o fazem espectador da brutalidade de uma guerra da qual
obrigado a patrticipar. Assim, Hamlet sempre aparece como possesso pelos seus pensamentos, su
reflexdes séo priorizadas antes que suas acoes, ja a astucia dos camponeses, pelo contrario, pare
ter sido abordada a partir da manifestacdo das forgas instintivas do ator, da revelacdo de seu:
“impulsos” associados a suas forgas vitais.

As buscas pela manifestagdo dos “impulsos” a partir de “estimulos” como “tentativa de
criagdo espontdnea” nas praticas de Estudo sobre Hamlet tinhanomo base certa “experiéncia
acumulada” que lhes permitia ir além das pesquisas anteriores. Grotowski através desse “estudo”

estava criando uma contradicdo que era fundamental para o conflto na sua encenacgao: o
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personagem Hamlet representa o intelecto, a sabedoria livresca, enquanto o0 povo, por 8posicao,
primeiro acdo, sua comunicacdo ndo se dava através de discursos, mas de jogos eroticos ou

guerra:

O Hamlet, que se desenvolve por associacdes pela inspiracdo de Grotowski,
torna-se o drama sobre os camponeses eslavos, sobre os camponeses
poloneses. Ou talvez sobre os poloneses, enquanto nacdo camponesa? N&o
assim como é. Mas como poderia ser, se se revelassem até o fim os seus
elementos espirituais arcaicos, formados pelas experiéncias coletivas do
passado. Elementos que tém a capacidade de se revelar espontaneamente,
nas situacées limite... (FLASZEN, 2007 [1964], p. 93).

O étude, levado a situacfes limite, permitiria a revelacdo das forcas arquetipicas polonesas.
Nesse sentido, Grotowski parece ter feito germinar na busca pela manifesta¢aapulsos”,
nesse espetaculo uma flates ser explorada: “A criatura nascida no decorrer dos ensaios assim
conduzidos tinha uma substancia fluida e plasmatica. Crescia de modo organico e informe, como
um mato que cresce exuberante e livre” (FLASZEN, 2007 [1964], p. 93).

A criacdo do espetaculo se dava assim a partir de processos que incitavam a manifestacac
dessa “espontaneidade” da qual Flaszen fala. Vejo nesse momento a “espontaneidade” como par da

“organicidade” que aqui aparece como uma “substancia fluida e plasmatica”, mas informe:

No entanto, aos sonhos coletivos que nasciam através da improvisacao e de
uma “psicanalise” especifica, nos for¢avamos a impor uma linha condutora.

Talvez nao tanto impor essa palavra sugeriria uma imposicao arbitraria
guanto apreender deperiéncia acumulada No decorrer do trabalho nédo

s6 mudou a forma do estudo, ndo s6 foram cortadas cenas pouco felizes e
inseridas outras mais bem-sucedidas, mas foi mudada também a linha
condutora, de modo-asem violentar a organicidade do material acumulado

— liberar e revelar, ja no plano da composicdo consciente, as tendéncias de
certo modo inata® ( FLASZEN, 2007 [1964], p. 93).

Como ja mencionei, a estrutura do texto para a encenacao era aqui modifczada em
Faustoem fungdo dos processos de “autopenetracdo”. A revelagdo ds “impulsos” inatos, imanente
a comunidade de atores, devia passar a ser partiturada, ou seja, a substancia liberada, d
caracteristicas organicas e informe, passava a ser colocada por Grotowski dentro de uma estrutur
para o espetaculo.

Tais caracteristicas enquanto organicas ou espontaneas parecem ter tido, como venhc
salientando, altos componentes sexuais e de violéncia nos études dessa comunidade de atores q

contribuiram na construcdo do espetaculo. Barba, ao descrever algumas das cenas, refere-se a u

155 Negrito meu.
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trabalho cuja bestialidade atingia pontos muito altos de crueldade, da qual o protagonista transita
como uma testemunha distante e participa apenas quando é obrigado:

7

Hamlet é adestrado, humilhado, forjado. Depois, por sua vez, adestra,
humilha, forja. Chega o0 momento da ac¢édo. O sadismo, o 6dio e a ameaga
tomam conta da sala. Os soldados-camponeses partem para cima dos
inimigos imaginarios com violéncia. O cheiro acre do suor mistura-se com
0s gritos selvagens dos trucidadores e com os estertores dos agonizantes,
corpos rolam pelo chéo, levantam-se novamente para cair uma outra vez,
contorcer-se, atormentar-se: estupro e tortura, crueldade e bestialidade
revelam a cara do homo miles. Hamlet refugia-se num mondlogo
interminével: ser ou ndo ser? Assiste, distante testemunha, ao confronto onde
cada ator enfrenta um adversario imaginario (escondido no seu
subconsciente?) com uma veeméncia tdo feroz que ndo poupa nem o proprio
corpo. Quer ficar fora, ndo ceder a loucura coletiva. Os outros o agarram, o
obrigam a torturar a “agir”, a participar da brutalidade e do desprezo que une

a coletividade (BARBA, 2006 [1998], p. 77-78).

O confronto desses atores soldadosponeses com seus “processos psiquicos” tinham,
como se pode conferir, certa literalidade em relacdo ao carater de excesso ras gedte
espetaculo. E interessante observar como Barba questiona o enfrentamento dos soldados cor
inimigos imaginérios como se tratasse de um conflito dos atores contra si mesmos, ou, para usar a
palavras do diretor italiano, como se tal batalha se livrasse entre o ator e seu proprio
“subconsciente”. Aqui, através dessa luta quimérica, “processos psiquicos” e “corpo” aparecem
confrontando-se frente a certos limites que deviam ser transbordados pelo ator.

Assim, Hamlet depois de ter sido forcado a participar desses acontecimentos, volta a aldeia.
Os camponeses estéo la, exatamente iguais aos soldados que acompanhou na batalha. A bestialida
da guerra se assemelha a animalidade dos camponeses que: “Reunidos na sauna [...] se batem e se
contorcem como um monstro nojento ao qual a nudez dos atores oferece uma fisiologia bestial.
Seus jogos erdticos sao a imagem de desespiritualizagcdo do homem, da sua animalidade” (BARBA,

2006 [1998], p. 78).

Ainda aqui a sexualidade € vista como um ato separado da espiritualidade do homem, o
corporal, o carnal embora nesse espetaculo estivesse sendo observado a partir da manifestacéo d
“impulsos psiquicds aparecia em Estudo sobre Hamlet, em reiteradas cenas, literalmente expresso
nas acdes dos atores. Como se esse confronto com o desconhecido, nesse espetaculo, fos
estabelecido a partir dos études sexuais desses atores que conformavam a comunidade d
camponeses.

Esses atores, através de Estudo sobre Hamlet, acredito, tiveram que se confrontar com a su

sexualidade, ainda que ndo com a sua sexualidade socialmente aprendida, mas sobre ¢
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desconhecido dela em si proprio e associada a certa animalidade expressa nesse espetaculo. Is
gerava uma espécie de exorcismo do qual Hasalmantém distante enquanto: “completamente
vestido, lavase com uma meticulosidade sem par” (BARBA, 2006 [1998], p. 78).

Hamlet através dessa acao se purifica e se distancia do grupo, ele se afistpag s®@s a

partir destesimples ato se sucede uns dos momentos climax do espetaculo:

A tragédia acontece como um relampago. O cadaver de Poldnio é
descoberto, Ofélia morre durante um jogo erético. Estupor e terror dos
camponeses diante do mistério da morte. A nudez deles torna-se o proprio
simbolo da condicdo e da angustia homem diante do limite extremo
(BARBA, 2006 [1998], p. 78).

S6 o mistério da morte faz recuar a comunidade de camponeses, s6 esse enigma 0s increpa
0s perturba no espetéculo, espanta-os e os transforma em pessoas religiosas, distintas daqueles se
gue antese assemelhavam animais e cujos jogos sexuais produziam: “vergonha e desgosto”
(BARBA, 2006 [1998], p. 78).

Esses tipos de contradicBes entre sexualidade animal e mistério espiritual parecem ter
funcionado como um dos caminho nas pesquisas desses atores para a criagcdo de Estudo sob
Hamlet A sexualidade como “impulso” vital acabava sendo vedado ante a proximidade da morte. O
medo da morte os fazia envergonhar-se de si, de sua nudez, de sua animalidade. O arrependimen
ante o terror individual da ndo existéncia corporal manifestava-se no coletivo da comunidade
através da oracdo: “As mesmas pessoas que se comportavam como animais no cio reencontram uma
humanidade feita de oracdes e lamentagcbes, de invocacdes e fegiosoielBARBA, 2006
[1998], p. 78).

Assim, os atores no espetaculo encontravam sua “humanidade” como a revelagdo de alguma
coisa esquecida e s6 rememorada através da presenca da morte. Ante essa presenca eles preg:
como se suas acdes anteriores associadas a lascivia e ao pecado estivessem sendo condenad:
buscassem redimi-las. E interessante perceber como se ddo as associacbes entre morte e religi
pois esta ultima aparece por contradicdo a animalidade dos atores, quer dizer, a religido
representava em certo sentido a razdo e a humanidade desses personagens, enquanto que
animalidade nesse espetaculo ligada“@rpo” do ator era apresentada como dominada pelos
excessos da sexualidade e violéncia.

Essagarecem ter sido duas forgas vitais para criagdo, o que Barba define como um processo
onde foi posto a nu, através desse escalpelo que foram os textos sobre Hamlet, o: “Eros e Thanatos,

enraizados no subconsciente do individuo e na imaginacao coletiva. Uma disseccao terrificante,
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horrivel, que fede a suor sangue e esperma, visdo sem piedade do individuo e do grupo levado
pelas pulsoes do instinto” (BARBA, 2006 [1998], p. 79).

Estamos ante um vaivém entre sexualidade e o mistério da morte, duas forcas: uma parece
mobilizar os atores enquanto a outra parece paralisa-los, suas acdes sexuais se transformam e
suplicas e lamentos religiosos ante o terror da inexisténcia. Barba fala de um Eros nojento e
repugnante, um Eros que ao sentir-se perto da morte se transfigura em piedade.

A relagdo entre “Eros e Thanatos” em Estudo sobre Hamlet parece ter estado nessa tentativa
de mostrar certos ciclos entre vida e morte ligados aos processos de criagao na busca pelo confront
entre o tempo descontinuo do homem e as fissuras do passado. Flaszen (2007 [1964], p. 92), ao ¢
referir a teatralizagdo desse espetaculo diz: “E o espetaculo sobre o nascimento do espetaculo.”

Assim, o0 “estudo”, em um sentido mais amplo tornava-se também o préprio andamento da
encenacdo; uma reflexao pratica que, acredito, se dava a partir do trabalho do dtagéenaos
processos ndo so psiquicos, mas sexuais e, nesse sentido, corfpardismem quando esta em
um nivel elevado de espirito utiliza signos ritmicamente articulados, comeca a dancar, a cantar. Um
signo, ndo um gesto comuip elemento essencial de expressao para nés” (GROTOWSKI, 1981
[1965], p. 12).

Entendo assinesas primeiras ideias de “espontaneidade” ou “organicidade” trazidas por
Flaszen em relacdo a esse espectaculo como a procura por um estado onde o “corpo” do ator
consegui se expressar a partir de seus “impulsos” mais basicos, de sobrevivéncia. Quando se fala
de Eros enquantbarquétipo” se faz referéncia a humanidade por uma via contraria a religiosa
catélica, mais fisica do que espiritual.

Ndés como outras espécies animais somos criaturas sexuais, somos seres eroticos. O praze
fisico, embora estivesse sendo colocado em Estudo sobre Hamlet como um ato desagradavel
nojento, associado ao carater de alienacdo do camponés polonés, foi, acredito, tema de étud
fundamental nas pesquisas desses atores.

Tais praticas se fundamentaram na capacidade de resposta corporal instintiva em relacao ¢
estimulos quéevavam a manifesta¢do, no ator, de “reflexos” que, mesmo sendo percebidos como
grosseiros e/ou desagradaveis nos ensaios desse espE&téendm via de étude, tanto pessoal
guanto coletivo, nessa comunidade de atores em seu rol de camponeses-soldados-poloneses.

A “espontaneidade” do ator estava sendo testada aqui a partir de suas possibilidades de

resposta imediata ante certas situagfes limite: Em um momento de choque psiquico, de terror, de

1% Segundo Flaszen, até o Princifienossa relagio com o mundo fisico era ainda desagradavel, como se o erotismo
ou a fisicalidade nédo fosse aceitavel (FLASZ&NALIMA, 2008, p. 165).
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perigo mortal ou de gozo enorme, um homem nao age ‘“naturalmente” (GROTOWSKI, 1981
[1965], p. 12).

Como o ator age e/ou reage ante estados intensificados nos quais a sua sexualidade est
envolvida? Ofélia parece ter sido morta por causa de um orgasmo enquanto se contorcia entre jogo
sexuais junto aos outros camponeses na sauna. O sexual, o carnal se revelavam assim nes
espetaculo como uma via fortemente potencializadora dos processos criativos.

A carnalidade do ator, mesmo ndo sendo aceita, se transforma em resposta a pergunta:
reveladoras de si, em relagdo ao desconhecido do ator, sua sexualidade, enquanto assumid
instintivamente, transformava-se em acc¢ao animal e portanto organica e/ou espontanea. Barba er
relacdo a manifestacdo desses “signos” vitais ndo quotidianos por parte do ator, diz:

7

A recitagdo dos atores é uma chantagem; ndo é uma maneira de ser
cotidiana, mas uma fisiologia dos estados extraordinarios: climax sexual,
agon, tortura, estupro. Gritos inarticulados e vozes roucas aberrantes jorram,
com controle e liberdade, de uma psicotécnica que permeia todos o0s
elementos na composicdo de cada ator. A recitagdo deles ndo convence:
aterroriza, devasta, sacode brutalmente o indefeso espectador. A nudez e o
suor, as caras contorcidas e a convulsdo dos corpos nos lembram uma
realidade tdo proxima, tdo inerente a n6s mesmos (BARBA, 2006 [1998], p.
80).

As fungdes do “corpo” do ator que representava a comunidade, em relacdo a essas praticas,
foram levadas ao limite, na procura de estados excepcionais em que os fenoiaencse
manifestassem com uma intensidade extrema. Tais fun¢cdes mostram-se, através do que Barb
descreve como uma psicotécnica grotowskiana, como expressfes de fortes estados psiquico
corporais trabalhados pelo ator para esse espectaculo.

A “psicotécnica grotowskiana” da qual Barba fala, era nesse sentido, organica. Estudo sobre
Hamlet foi um laboratérie- como Flaszen o chameude pura “organicidade”, por isso acredito
gue tal nocdo nesse espectaculo deve ser entendida como a manifestacdo de estados onde
“processos psiquicos” e “corporais” agiam simultaneamente através de “impulsos” que, como disse,
nao eram apenas mentais, mas sexuais e de sobrevivéncia.

Encontro outro exemplo dessa ideia de “organicidade” e ou “espontaneidade” quando os

atores que formavam a comunidade de camponeses-soldados tém que voltar a guerra, Hamle

novamente os acompanha. Estamasegundo o diretor italiano, nos momentos finais da'peca

157 «Essa cena é como um balé sobre a histéria militar da Polénia, com o mito dadiatalha como Unica ancora de
salvacdo para a comunidade nacional. As marchas subseqiientes mostriugéa eweoexército: dos pedes medievais,
passando pela cavalaria com armamento pesado do Renascimento e pelos Emc#mdo XIX, até as batalhas

contemporaneas com as baionetas e os desordenados assaltos das inS(RIle/C8EEN, 2007 [1964], p. 95-96).
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“Eis que avancam os batalhdes, impassiveis, contidos, transfigurados, na direcdo da tumba da
historia” (BARBA, 2006 [1998], p. 78).

Nesse momento a contradicdo entre os camponeses-soldados e Hamlet se faz presente ma
uma vez, com um importante diferencial; as tropas passam a ser agora apresentadas comi
portadoras de uma consciéncia de Thanatos que os ilumina e os redime; portanto, estes soldados !
diferenciam dos camponeses que se aterravam ante o mistério da morte. Os soldados ndo temer
“Diante da agdo que os chama, estes homens ndo hesitam, ndo argumentam: o raciocinio faz do
homem um ser fraco. Agem e pagam com a morte a propria agdo, o proprio impulso a ser. E
Hamlet?” (BARBA, 2006 [1998], p. 79).

A “organicidade” se dava novamente nessa cena também por oposicdo a Hamleatraves
da priorizacdo da acao no trabalho da comunidade de atores. Estes, em analogia com os soldado
tinham que agir sem hesitar ante o desafio que concentrava cada étude; deviam responder com sel
instintos na busca pela manifestacdo do que fosse realmente espontaneo e, nesse sentido, organi
em cada um deles.

Os atores, segundo Barba, se confrontaram na primeira batalha contra seu “inimigo
imaginarid. Estamos ante uma ideia de “inimigo imaginario” que vai cobrar outra
dimensionalidade a partir do Principe constamimm Hamlet esse “outro imaginario” nao
acompanha, mas estorva, é inimigo, deve ser vencido para a sobrevivéncia do que era realment
verdadeiro no ator e que Flaszen chamou como manifestdgdd‘organicidade” ou
“espontaneidade”.

O “inimigo imaginario” estava referido, acredito, a essas barreiras que o ser humano constroi
e que regulam sua conduta em sociedade. Lembremos que Flaszen falou delas como opressoras d
caracteristicas carnais e espirituais do ator. Portanto, se o carnal se revelava, bem seja por instint
sexual ou de sobrevivéncia, nesse espetaculo, devia ser entendido a partir de um process
“psicofisico” de confronto que desencadeava em estados em que a manifestagdo dessas energias
foram consideradas organicas, tanto por Flaszen, quanto por Barba.

Hamlet, por oposi¢do, continua com a sua série de discursos: “Mas sua forma de impoténcia
consiste na incapacidade de sentir, viver € morrer com os outros” (BARBA, 2006 [1998], p. 80).

Assim, Hamlet, aser racional, cerebral, se apresentava como contraditério ante uma humanidade
gue trepa, bebe, mata e morre, uma comunidade que no momento decisivo da guerra se entrega
acdo: “Os soldados-camponeses preferiram ser cadaveres do que viver catineres” (BARBA,

2006 [1998], p. 79). O povo marcha em diregdo ao seu destino tragico que, em certo sentido, o
“santifica”, enquanto Hamlet continua vivo. Mas cabe-se perguntar: € Hamlet um ser vivo no

espetaculo de Grotowski?
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Podem-se reduzir esses relatos ao final do t&xtasverus e o Génio(1870) do poeta

romantico baiano Castro Alves (1847-187Nlas quando a terra diz- ‘Ele ndomorre’ Responde

catastrofe, por meio de grandes e eloquentes discursos estimulados pela batalha, se afasta entre
cadaveres:

Geme como uma crianca: lamenta sua incapacidade de salvar os outros ou
seu pavor de marchar com eles? Uma cancdo de bébados eleva-se dos
cadaveres como que para zombar dele. O rei-coveiro ajoelha-se entre os
corpos dos seus soldados e entoa o Kerie EI&/YBARBA, 2006 [1998],

p. 79).

Rememorando que Mieczyslaw Janowski comecou formar parte do elend®ati®
Laboratério a partir de Estudo sobre Ham{@©63-1964). O ator (2010), ao se referir as praticas
da época, falou de um trabalho sobre os “processos psiquicos” onde se tentava, através da
eliminacao de tabus, expulsar a vergonha pessoal na busca de que alguma coisa vital se revelasse
“corpo” do ator. Nesse sentido ele diz: “Melhor ser um cadaver do que viver como cadaver”. Ou
seja, melhor estar morto que viver como um fantasma deambulando entre os vivos.

Através do seu Hamlet as margens do Vistula, Grotowski parece chegar a um ponto de agudz
intensidade em relacdo ao trabalho do ator nas producdes artisticas realizadas até esse moment
“Reapareciam, levados ao extremo limite, os temas dos espetaculos anteriores de Grotowski, todos
de subtexto explicitamente politico e ligados & histéria da PSIBh@BARBA, 2006 [1998], p.

80).

O que revela a intensidade de tais praticas corporais, pois Hamlet se apresentava, ao mel
juizo, como o cadaver que a comunidade de atores ndo devia ser. Grotowski orientava ou
estimulava a criacdo desses atores a partir de uma via inversa a intelectual que, nesse,espetac
esteve associada ao trabalho corporal do ator a partir de certas relacées entre erotismo e morte
contraditorias se relacionadas as do protagonista do drama:

Até mesmo em Grotovski esse espetdculo tinha que despertar reagbes
opostas. Hoje ele afirma que foi uma etapa fundamental de seu método para
chegar ao “ato total” do ator, assim como o encarnou Ryszard Cies$lak no

papel do Principe constante. Mas acredito que naquele tempo, € nos anos
imediatamente seguintes, Grotovski tinha considerado Studium o Hamlecie

um espetaculo que ndo deu certo. Na Ultima pagina do programa de O

Principe constante, de abril de 1965, ha uma lista com os espetaculos mais

%8 Esta, segundo Barba (2006 [1998], p. 78), erdlimnia religiosa, com a qual os guerreiros poloneses tinham
invocado a protecéo divina diante dos cavateéutonicos em Griinwald e dos turcos em Viena,”.
159 Grifo meu.
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importantes apresentados pelo Teatr-LaboratoriuRz806w [...] o“judew’
da familia, ndo € mencionado (BARBA, 2006 [1998], p. 81).

Estudo sobre Hamlet morre definitivamente, fica sepultado em Opole e aparece nesse
momento como banido das criacdesli@atro Laboratério das 13 Fileiras Enquanto Hamlet saia
de cartaz, olTeatro Laboratério tinha que mudase como vemos através de uma carta que
Grotowski menciona para Barba: “Pode ser que a partir do dia primeiro de janeiro nos transfiramos
para Wroclaw” (GROTOWSKI apud BARBA, 2006 [1998], p. 143).

Esses acontecimentos devem se associar a certo panorama de tensdes politicas que vivia
Polénia desse momentd Hamlet por questdes da censura sai do repertério e Grotowski e seus
atores, em consequéncia, vao ser mobilizados, devem abandonar sua sede ineaabntas 13
Fileiras.

O Teatro Laboratério — a raiz de um espetaculo onde a palavra studium ganhava supremacia
nas praticas teatrais desse momengotrasladado a uma nova sede. Constata-se assim que a no¢ao

de “estudo” também foi um termo anterior anogdo de “teatro pobre” nas propostas de Grotowski.

4.1MOVIMENTO EM ESPIRAL: ENTENDENDO O TEATRO POBRE

Gostaria de fazer uma incurs@onocio de “teatro pobre”, pois acho que ela pode funcionar
como via para compreender tanto os caminhos trilhados por Grotowski durante esses primeiros
cinco ou seis anos quanto essa nocao de “estudo” que se definiu com maior forca a partir do
espetaculo sobre o Hamlet polonés.

“Teatro pobre” ¢ uma no¢do que também foi forjada a partir de praticas e experiéncias e,
talvez, por isso caiba entent¥émelhor, pois sua proximidade com nogdes como “organicidade”,

“corpo” e “via negativa” sdo irredutiveis.

Segundo Barba (2000 [1998], p. 32)j Flaszen quem primeiro falou de “teatro pobre” em
um artigo de 1962 sobre Akropolis para se referir exclusivamente ao trabalho criativo dos atores
realizado nesse espetaculo: “O ator se multiplica e torna-se uma espécie de ser hibrido que atua
polifonicamente em seu papel”*®* (FLASZEN, 1981 [1964], p. 64).

160 A acolhida do espetaculo pelo publico ndo parece ter sido muito positiva: “Justamente entdo se desenvolvia na
Polénia um anti-semitismo oficial de partido. Na mecénica do espetaculo, a siegiatia do lado do individuo
isolado” (FLASZEN, 2007, p. 97). Barba também fala do choque a partir da recepcao do espetaculo por parte de certos
intelectuais e amigos ddeatro das 13 Fileiras “Até mesmo os aliados do teatro levantaram obje¢des alegando
argumentos estéticos, técnicos ou dramaturgicos” (BARBA, 2006 [1998], p. 80).

181 E] actor se multiplica y se vuelve una especie de ser hibrido que acta su lif@pitgoente (Tradugdo minha).
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Barba (2000 [1998], p. 32) logo nos diz que Grotowski retomou o termo em 1965, em seu
artigo Em busca de um teatro pobree o transformou em um grito de guerra ao qual deu um
significado diverso do colocado por Flaszen.

Acredito que para compreender o0 nome que o artista polonés estava dando ao trabalho
desenvolvido até aquele momento sob a sua direcdo e com caracteristicas muito especificas, ter
gue se reconhecer a sua necessidade particular de definir buscas e descobertas artisticas.

O titulo do artigoonde Grotowski falou pela primeira vez de “teatro pobre”, foi traduzido
para o francés comders un Théatre Pauvre ao inglés comdowards a Poor Theather ao
espanhol comdiacia un Teatro Pobre e ao portugués com o titubm busca de um Teatro
Pobre. Todas essas traducdes vindas do original na sua lingua vertacileatrowi Ubogiemu
indicam transito, percurso, passagem.

Um “teatro pobre” seria entdo, um teatro que se mantém na busca de seus fundamentos, que
tenta alcancar seus principios e forcas criadoras, 0s sustentaculos de sua arte, untpenegiuia
direcdo do que Grotowski chegou a praticar e entender como pobreza no teatro. Entendimento que
se dava fundamentalmente a partir da criacdo; quer dizer, um teatro que se busca a si mesmo no s
exercicio, mas que nao se define totalmente porque vive num sentido de procura constante.

Mesmo encontrando auto}g?Sque atribuiram, num primeiro momento, a no¢ao de “teatro
pobre” ao contexto econdmico, politico e social daquela épdéa creio— sem subtrair a importancia
desse ambito e suas influéncias determinantes nas criagfes de-a@jistasta no¢céao, concebida e
vivenciada em meados da década de sessenta do século XX, foi usada com o intuito de definir de
uma maneira mais ampla as propostas do trabalho de Grotowski, mas terminou por se transformai

em um lema que, de certa forma, literalizou o entendimento que ele tinha de seu teatro:

Eliminando gradativamente o que se demonstrava como supérfluo, achamo
gue o teatro pode existir sem maquiagem, sem figurinos especiais, sem
cenografia, sem um espaco separado para a representacdo (cendrio), sem
iluminacéo, sem efeitos de som, etc. Ndo pode existir sem a relacdo ator-

182 0 critico teatral polonés Jan Kott afirma dtieirante 0s primeiros dois ou trés anos, Grotowski e seus atores
passaram fome e de maneira alguma no sentido figurado. Pobreza foi primena pratica desse teatro; s6 mais tarde
€ que ela foi elevada a dignidade da esté{k®TT apud WOLFORD, 1997, p. 136).

163 Grotowski é um cidaddo da Polénia, que foi arrasada e dizimada pela invasdo naziss eapplss de
concentracdo concomitantes. Nascido em 1933, ele é testemunha e herdeiro, assimmzoonia de seus atores, da
devastacdo de seu pais. A marca daquela carnificina esta no trabalho deles. fimantwabstrato as consequéncias
espirituais daquele evento horrendo. E é por isso que a maioria das proditgéesla Grotowski séo necessariamente
em sua maioria fraudulentas. Seu teatro tem suas raizes arraigadas emeniéacixjocal especifica. E organico com
uma tradic&o vivida, que foi estilhacada e difamada por uma iniqlidadeyinawel e vergonha sem limite. Onde falta
a uma arte os alicerces das realidades correspondentes, ela é ornamtegtenireento, ou mais fingimento
(CLURMAN, 1997. p, 164).
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espectador na qual se estabelece a comunhdo perceptual, diretd®® viva.
(GROTOWSKI, 1981 [1965], p. 13)

Grotowski tentou definir seu teatro através de um processo de eliminagdo de elementos
cénico-técnicos, ndo com a ideia de criar um programa teatral dedutivo, mas para objetivar por meio
da hierarquizacéo desses elementos qual €, segundo ele, a especificidade da arte teatral.

Essa busca de Grotowski pela especificidade do que € propriamente teatral foi associada por
Flaszen a uma certdome de absolutd “Grotowski estava devorado pela fome de absoluto. Cada
espetaculo seu queriacom todos os meios e de todos os moedesocar o Grande Todo, dancar
todos os seus recessos de uma vez” (FLASZEN 2007 [2001], p. 25).

No textoBrinquemos de Shiva(1960) podem-se encontrar resquicios dessa evocac¢ao, dessa
“danca do absolutma sua arte teatral: “Patrono mitoldgico do teatro indiano antigo era Shiva, o
Dangarino Césmico que, dangando, ‘gera tudo o que € e tudo o que ¢ destruird’; aquele que ‘danca a
totalidade’(...)” (GROTOWSKI, 2007 [1960], p. 38).

No final do espetaculo Caim (1960), também houve uma referéncia importante a essa ideia de
totalidade no seu teatro. Assim que o espetaculo acabava descia um cartaz que, entre outras coise
dizia: “O mundo ¢ unidade todavia, que se danca infinitamente [...]” (13 FILAS, 2007 [1960], p.

37). Tal texto também se achava impresso no programa daquela peca.

A respeito dessa ideia ddotalidad€, dessa“fome de absolutb associada ao patrono
mitolégico do teatro indiano no tex@rinquemos de Shiva professora Lima faz uma conexao
entre o teatro que Grotowski realizava e a deidade hindu, com o intuito de esclarecer esses tipos d

relac6es das quais o diretor polonés falava:

Em primeiro lugar, Shiva “danca a totalidade” e Grotowski tinha a mesma
ambicao, através de seus espetéculos, de confrontar-se com a realidade por
todos os seus lados, na sua multiplicidade de aspectos, abaacando-
inteiramente; Shiva ¢ também o “criador dos opostos” e Grotowski
trabalhava por contrastes, buscando, ou opor diferentes elementos do
espetaculo, ou produzir choques e contradigbes dentro de um mesmo
elemento. Por ultimo, Shiva é representado com os olhos entreabertos e um
leve sorriso, demonstrando ser conhecedor da relatividade das coisas. Da
mesma maneira, Grotowski ambicionava, no inicio, através do humor, da
ironia, da pilhéria, da farsa, presentes em seus espetédculos, produzir um
olhar distanciado, que pudesse colocar em questdo crencas e convencdes da
sociedade e do teatro polonés (LIMA, 2008, p. 73).

184 Eliminando gradualmente lo que se demostraba como superfloontezmos que el teatro puede existir sin
maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia, sin un espacio sppagiddorepresentacion (escenario), sin
iluminacion, sin efectos de sonido, etc. No puede existir sin la relacionrespectador en la que se establece la
comuniodn perceptual, directa y “viva”. (Tradugdo minha)
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Nesse sentigle, segundo Flaszen: “Esse caminho conduzia através daquilo que pouco depois
teria recebido o nome de ‘teatro pobre’” (FLASZEN, 2007 [2001], p. 25), como se essa nocao de
“pobreza” tivesse se originado a partir de uma certa ideia de totalidade em Grotowski, para, através
do teatro, buscar questionar por “todos os seus lados” tanto o que se entendia por teatro quanto o
seu proprio contexto de vida na Poldnia daquela época.

O ator polaco Mieczyslaw Janowski (201@p se referir & nogdo de “teatro pobre”;
comparou-a com o movimento de uma espiral. Ele dix teatro que nods fizemos foi um
movimento em espiral no processo de eliminagdo até chegar ao que Grotowski entendeu coma
teatro pobre”. E interessante enxergar que a ideia de espiral remete a uma certa noc¢éo de infinito, de
totalidade.

Percebo que no trabalho de Grotowski tal espiral parece ter circulado ndo apenas numa
mesma direcdo, como o das agulhas do relogio, quer dizer numa linha curva que, sem fechar-se ve
dando voltas, vai se dirigindo em busca do seu centro, mas também como uma linha que se expand
porque irradia e se projeta desde a sua base. Dai a busca do confronto do Grotowski com a realidad
por todos os seus lados.

Assim, o teatro de Grotowski nasceu de uma incognita; “como uma voz do abismo”
(GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 129), que vai em direcdo a seu principio, que busca no desafio:
“algo de elementar, como a experiéncia dos nossos antepassados, como a experiéncia dos outros”
(GROTOWSKI, 2007 [1968], p. 129).

Em 1960, como trouxe alguns paragrafos atras, Grotowski entendia o oficio como uma busca
pela superacdo de limites, a tentativa sistematica por ndo se fixar nos conhecimentos adquiridos
nem usdes como féormulas, mas sempre ir além: “O ato de conhecimento, por sua natureza, ¢ algo
de aberto, ndo acabado, ndo pode ser uma repeticdo de métodos e de efeitos. A forma, de ur
espetaculo para o outro, ndo tem o direito de estabilizar-se, o espetaculd’ ¢ GRUHMBOWSKI,

2007 [1960], p. 47)

O étude foi um termo que esteve presente desde o inicio das pesquisas dirigidas por
Grotowski no Teatro das 13 Fileiras®® sendo assumido como um trabalho sistematico,
disciplinado e, sobretudo pratico em relagéo, fundamentalmente, com a arte teatral. Estudo sobre
Hamlet, nesse sentido representa um momento de transicdo chave para a compreensdo do ofici
como via de conhecimento.

Grotowski vai manter essa maneira de ver o trabalho nos espetaculos subsequentes, pois

compreensao pratica do espetaculo como étude permitia avancar no confronto com o desconhecid

1850 Teatro das 13 Fileirasteve nessa época um outro diretor. Seu nome, Waldemar Krygier (LD0&, B. 82.
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através de praticas que cada vez mais passavam a ser direcionadas em funcao de seus atores: “Nao

faco teatro para ensinar aos outros o que ja conheco. E depois da producéo da peca acabar e n
antes, quando me sinto mais sébio. Qualquer método que ndo se projetar em direcdo ac
desconhecido ¢ ruim” (GROTOWSKI, 1981 [1967], p. 92). A esse respeito, a busca, o confronto, o

encontro com a nog¢ao de “arquétipo” parece ter sido o objetivo central desse espiral, quando focado
diretamente sobre o trabalho do at®foi nesse periodo que apareceu o termo "teatro pobre". Isso
queria dizer: livrar-se de tudo, para que figue unicamente um ser humano frente a outro ser
humano” (GROTOWSKI, 1974).

Assim, Grotowski chamou de ‘“teatro pobre” um teatro — onde ele e a sua eqaip-
renunciaram o palco convencional e criaram espacos mais intimos para representacao, aboliram ;
separacao entre espectadores e atores, prescindiram de alguns elementos de ilumiigacém, de
de maquiagem e de tudo que nao lhe fosse exclusivo. Buscaram concentrar suas forgas criadoras r
ator.

As buscas do teatro de Grotowski visaram entdo, por meio de praticas; demonstrar a
especificidade e a necessidade de sua arte, associadas, entre outras coisas, ao principio da relag

entre o ator e o0 espectador:

Hoje, de Grotowski se costuma lembrar a expreSs&atro pobrg e se
pensa num espetaculo baseado essencialmente no encontro entre atores e
espectadores, sem a contribuicdo de outras disciplinas artisticas como
cenografia, masica ou literatura [...] Desse modo, se cortam as asas da mais
profunda revolugdo que tem transformado neste século o corpo material do
teatro em quatro pontos fundamentais: a relacdo entre cena e sala; a relacéo
entre o diretor e o0 texto que encena, a funcdo do ator; e a possibilidade de
transgressao do oficio teaffa(BARBA, 2000 [1998], p. 43).
Barba separa em “quatro pontos fundamentais” as transformacdes que a nogdo de “teatro
pobre’ trouxe— na sua realizacdo praticaaos modos e maneiras de pensar, conceber e fazer teatro,
com o intuito de destacar a importancia do convivio entre cada um desses pontos nas obras d
encenador polonés. O estabelecimento dessas relagfes entre disciplinas artisticas potenciava ul
dialogo interdisciplinar que alimentava a criacdo de suas pecas, 0 que indica que sua concepgao né
esteve apenas Unica e exclusivamente ligada as fun¢des dos atores.
A riqueza do “teatro pobre” também se achava nos: “[...] recursos criativos do ensemble; de

Gurawski, o arquiteto, de Flaszadvogado do diabo’”, de Krygier e Szajna, criadores de vestidos-

1% Hoy, de Grotowski se suele recordar la expresion “teatro pobre”, y se piensa en un espectaculo basado esencialmente
en el encuentro entre actores y espectadores sin el aporte de otras discipliitas adfmo la escenografia, la muisica
o la literatura [...]. De este modo, se cortan las alas a la revolucion masdargium en este siglo ha cambiado el
cuerpo material del teatro en cuatro puntos fundamentales: la relacion enteeyesak la relacion entre el director y
el texto que pone en escena; la funcion del actor; y la posibilidad de transge¢gifcio teatral. (Tradugdo minha)
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signos persuasivos;”*®’ (BARBA, 2000 [1998], p. 33) e n&do s6 na reducdo do principio da relacéo
estabelecida entre atores e espectadores como privativa de outras disciplinas artisticas.

As relacdes de Grotowski com seus colaboradores vdo passar também por nuances na:
praticas dos primeiros seis anos. Pode-se ver, por exemplo, como o uso de elementos na cena foi ¢
transformando a partir de novas maneiras de observar e compreender o trabalho do ator.

Em Os Antepassados, por exemplo, a maneira de pensar/utilizar os elementos era diferente
porque eles ainda serviam apenas ao “jogo c€nico” que nesse momento era simétrico a “magia
ritual”. Mas Grotowski passou a ver esse “jogo” como um lugar perigoso, propenso ao
estabeleimento de convengdes entre atores e espectadores, pelo que a “magia ritual” passara a ser
par do trabalho realizado em torno da ideia de arquétipo (LIMA, 2008, p. 85).

Como consequéncia desses cambios de rota, a mise en scene vai comecar a seraassociade
organizagao da ligacao inter-humana em torno do motivo condutor dos espetaculos. Por outra parte
o diretor polonés fez afirmacdes com referéncia ao uso de elementos técnicos no teatro que
criticavam tudo o0 que se apresentasse como regra categoérica e fechada. Um exemfdo disso

guando em 1970, em relacao aos efeitos de luz disse:

Pode-se utilizar todos os efeitos de luz. Por que ndo? Quanto a mim, ha tempo
renunciei a todos os jogos de luz. [...] mas ndo esta totalmente excluido que
um dia volte a usar os efeitos de luz. Porque mNafa aqui deveria ter

forca de dogma® (GROTOWSKI, 1992 [1970], p. 44-45).

Grotowski deixa bem claro a ideia que ele tinha quanto a certos elementos técnicos na
elaboracdo de seus espetaculos, nesse caso especifico em relacdo a iluminacdo. Todavia un
referéncia mais enfatica, em um sentido mais amplo sobre seu trabalho, encontra-se, acredito, na
Ultimas palavras dessa citacao; ali ele reitera o carater antidogmatico de sua proposta.

Outra alusédo interessante em relacéo a iluminacédo encontra-se nos registros da experiéncia d
espetaculo Os Antepassados (1961). A respeito dessa encenacédo Flaszen (2007 [1964], p. 77) dizi:
“As luzes caem do alto, de negras luminarias cilindricas que os proprios atores acendem e apagam
conforme as exigéncias da agdo”.

Pode-se entender que nesse espetaculo era a acdo quem determinava a luz que, pela sua ve

era manipulada pelos proprios atores. Nesse sentido ndo se estaria prescindindo totalmente do

1671...] recursos creativos del ensembie; Gurawski, el arquitecto; de Flaszen “abogado del diablo™; de Krygier y

Szajna, creadores de vestidos-signos persuasivos; (traducdo minha).

1%8 Se pueden utilizar todos los efectos de luz. Por qué no? En cuahtdesae hace tiempo renuncié a todos los juego
de luces. [...] pero no esta del todo excluido que un dia me pomgeede a utilizar los efectos de luz. Por qué no?
Nada aqui deberia tener fuerza de dogmérraducdo minha). (Grifo meu)
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efeitos de luz naquele espetaculo, mas apenas de luminotécnico, funcado aqui exercida pelos atore
em cena.

Barba, por outra parte, em relacdo a cenografia e ao figurino de espetaculos posteriores a
Kordian coloca: “Basta pensar na estrutura cénica do Dr. Faustus o do Principe constante,
verdadeiro teatro construido dentro de um teatro [...] ou entdo a eficacia emotiva dos figurinos de
Josef Szajna e aos seus tubos metélicos que invadiam o espaco de AOBARBA, 2000
[1998], p. 33).

Talvez seja necessario rememorar aqui que a “dialética”, como referéncia a uma logica de
contrastes nas criacdes teatrais de Grotowski, vai ser transformada e, portanto, renovada também
partir da nogao de “arquétipo” (LIMA, 2008, p. 81).

Em relagdo a nogdo de “teatro pobre”, registro que o diretor polonés ja em 1960— antes de
Flaszen ter usado tal nocdo para referir-se a certo tipo de trabalho realizado pelos gionesira

versao de Akropolis (1962)se perguntava:

O que é a esséncia do teatro? O que é aquele fator Unico que decide o fato de
algo ser teatral? O que permaneceria se elimindssemos do teatro o que néo é
teatro (a literatura, as artes plasticas, a atualidade, as teses, o copiar a
realidade)? Qual elemento ndo poderia ser retomado por qualquer outro
género artistico (por exemplo, pelo cinema)? Ndo se trata aqui de um
programa de eliminagdo do teatro de todos os fatores acima citados (por
exemplo, a literatura), trata-se, em primeiro lugar, de ordena-los
hierarquicamente e de chegar aquilo que € o0 nucleo da teatralidade
(GROTOWSKI 2007 [1960], p. 40).

As suas questdes vao ser motores para a criagdo de seus espetaculos, “estimulos” que o
motivavam a testar, como diretor, vias para alcancar aquilo que ele nomeava como a busca pel
“nacleo da teatralidade”, em cada encenacdo. Assim, a defini¢do de “teatro pobre” vai passar a
concentrar, entdo, apenas a partir de 1965, essa idéia geral de teatro que Grotowskpe§&u gru
realizavam, o que logo terminou por se definir como uma po&tisgpria: a poética ddeatro

Laboratorio .

189 Basta pensar en el montaje escénico de Dr. Faustus o del Principe constante auténtionseraiido dentro de un
teatro [...] o en la eficacia emotiva del vestuario de Jozef Szajna y absssntetalicos que invadian el espacio de
Akropolis (Traducdo minha).

1701...] se Grotowski defendeu, em diferentes momentos de seugmerouteatro de grupo, ele também, em varios
outros momentos, problematizou essa maneira de trabalhar. Principalmentedopzatiateatro, a idéia de grupo foi
submetida a inUmeras criticas. Grotowski fez, por exemplo, em entrdgist868, uma diferenca entre a nogdo de
‘teatro de grupo’, que seria, segundo ele, baseada em uma necessidade de ‘compromisso e uma igualdade de
incompeténcias’ e ‘teatro de equipe, onde cada um conheceria bem seus deveres que ndo seriam os mesmos para todos,

e onde cada um faria o trabalho que Ihe correspondesse (LIMA, 20@8)p. 2

1 Luigi Pareyson define poética como: “[...] um determinado gosto convertido em programa de arte, onde por gosto se
entende toda a espiritualidade de uma época ou de uma pessoa tornada expectativgpdétarde,de per si, auspicia
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Grotowski estava colocando as convencdes do teatro e da vida em movimento circular, o que
por sua vez mobilizava diversos tipos de valores e crencas preponderantes na Pol6nia do inicio do:
anos sessenta do século passado. Nesse sentido, o encenador polonés € também oueixo de ¢
proprio espiral, que se expandiu como criagdo de um universo teatral em comunhdo com seus
atores; portanto acho impossivel reduzir tal teatro a umadelébreza”.

Assim, Grotowski, antes dteatro pobre” fez de sua arte um caminho para o “estudo” em
que, a partir da experiéncia, suas maneiras de perceber e exercer seu oficio vao passar por divers
transformacdes e mudancas. Grotowski vai-se focalizando cada vez mais em relagdo a criatividade
do ator.

Se nos ensaios de Kordian, Grotowski comecou a trabalhar através de processos relacionado
ao “empenho interior” na cria¢do de agdes por parte do ator, em Dr. Fausto ele vai além através de
praticas como as de “autopenetracdo”, as quais vao ser dirigidas em Estudo sobre Hamlet com
maior forca sobre as potencialidades sexuais desconhecidas do ator; isto refletia-se, acredito, n:
criacaode certas “partituras” para esse espetaculo.

Flaszen (2007 [1964], p. 97) salienta tais formas de abordagem do trabalho da seguinte
maneira: “Essa experiéncia, ainda que ndo levada até o fim, deu um resultado. Nos espetaculos
apresentados depois de Estudo sobre Hamlet, o grupo ganhou em expressividade. Os trabalhos c
Grotowski sobre a conexdo entre espontaneidade criativa e disciplina da forma continuam.”

A criacdo noTeatro Laboratério parece tomar, a partir do Estudo sobre Hamlet, um singular
impulso que foi associado a sexualidade desses atores e que nos espetaculos subsequentes v
seguir outros rumos. dkedito que esse “ganho em expressividade” mencionado por Flaszen — e
alcancado em Estudo sobre Hamlet, se associado a experiéncia do Principe constante, poderia ¢
pensar como 0s primeiros passos nessa dire¢ao.

Como venho destacando através dos textos de Flaszen e de Barba, pode-se constatar, houy
em Estudo sobre Hamlet um trabalho em que o corporal em relacdo a sexualidade animal e &
violéncia como instinto de sobrevivéncia foi sumamente importante para o trabalho do ator. Se é
verdade que em Dr. Fausto encontramos alusdes a sexualidade, elas funcionaram também com
étude nos processos do ator, mas ndo com as dimensdes que aparecem no Hamlet polonés.

A animalidade em Estudo sobre Hamlet, direcionada a busca pela manifestacdo dos
“impulsos” sexuais foi, acredito, muito mais intensa. Flaszen definiu a codificacdo teatral desse
espetaculo como uma: “regido na qual o que ¢ animal se coagula em signos de carater cultural”

(FLASZEN, 2007 [1964], p. 97).

mas ndo promove o advento da arte, porque fazer dela o sustentdcuboneaade sua propria atividade depende do
artista. Ver: PAREYSON, LuigiOs problemas da estéticaSao Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 17.
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Hamlet, entdo, estavam oposi¢do aos outros; o povo, a “plebe”, a carne de canhdo, os
camponeses, 0s pedes, os soldados, a diferenca de Hamlet, estavam vivos; no momento de agir n:
hesitavam em se enfrentar com galhardia para salvar a patria; esses séo os iftifmivatos
imagem dos outros também se achava em oposicdo a Hamlet, nos camponeses vadios que ¢
dedicavam como animais em cio ao sexo, o fogo primordial da vida animal e, portanto, distante
também da razé&o intelectual.

Vejo nesse espetaculo uma forca de potencialidade instintiva sem precedentes até esse
momento nas obras de Grotowski, em que a comunidade de atores é descrita em varias cenas con
regida por “impulsos” corporais, carnais, sexuais. O Thanatos, por oposi¢do, ¢ representado pela
religido catdlica incutida na comunidade de atores que faziam de camponeses e funcionava comc
senso de humanidade ante a fortaleza do mistério.

Cieslak em Estudo sobre Hamlet, além de ator, foi assistente de direcdo; por outra parte,
Grotowski afirmou ter trabalhado por muito tempo inclusive antes de ter-se focado
exclusivamente nesse espetaculfunto com esse ator para a realizacdo do Principe constante
“NOs comecamos esse trabalho em 1963. A estreia oficial dois anos mais tarde. Mas, na verdade
nos trabalhamos bem depois da estreia oficial” (GROTOWSKI apud LIMA, 2008, p. 155).

Para elucidar tais transformacfes e ver que caminhos tomaram as pesquisas de Grotowsk
vejo conveniente, depois de introduzir algumas referéncias sobre o trabalho do ator do Principe,
retomar a ideia de “partitura” no intuito de compreender esse “ganho em expressividade”
conquistado ndeatro Laboratério a partir de Hamlet.

Interesso-me por entender de que maneira se deu continuacdo ao trabalho na retacdo entr
“espontaneidade” e “artificialidade”, pois acho que permitira debrugar-me sobre as relagdes entre
“organicidade” e “corpo” a partir do Principe constante (1965).

Por enquanto posso dizer que esse binbmio conseguiu-se em Estudo sobre Hamlet a partir de
processos que, por suas potencialidades, levaram ao encontro de uma linha condutora que permiti
0 passo da corrente de impulsos psicosexuais e de sobrevivéncia da comunidade de atores a cer
Isso se deu, como venho insistindo, através de certa “experiéncia acumulada”.

Em relacdo a ideia de “artificialidade”, a “partitura” nesse espetdculo conseguia se produzir:

“sobre o que era quente, como um fluxo incontrolado de passionalidade, o frio da forma, sem a qual
ndo existe a obra de arte; sobre o que era animal e psiquico, a ‘ideologia’” (FLASZEN, 2007

[1964], p. 96).

172 |_embremos que os soldados-camponenes preferiram ser cadawengsey como cadaveres. O paradoxo desse
espetaculo estava precisamente ali; era s6 Hamlet quem né&o vivia, enquanto o exegsitpaheses, quer dizer o
resto dos atores, se expunha a situacées vitais extremas.
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Posso concluir, a nocdo de étude, no teatro de Grotowski, chegava em Estudo sobra Hamlet
um lugar sumamente importante nas pesquisabedtro Laboratorio. Nas palavras de Flaszen
esse espetaculo representava um ponto cume: “E a nossa idéia, conduzida a forma extrema do
“teatro pobre” que, como unico instrumento, tem o ator, e tem o espectador como caixa de
ressonancia (FLASZEN, 2007 [1964], p. 96-97).

O étude nesse caso se fazia através de um processo onde, como vimos, se passou a buscat
“nucleo da teatralidade”. Em Estudo sobre Hamlet o ator passou a ser o principal ente criador, e
enquanto tal devia procurar se libertar de tudo o que n&o |Ihe permitisse ser realmenteQ@riativo.
teatro para Grotowski €, antes que nada, étude sobre o desconhecido, nesse sentido o étude tambe
foi tanto para Grotowski quanto para cada um dos seus ato4 “via negativa”.

A sexualidade da comunidade de camponesesn confronto com a intelectualidade de
Hamlet— também foi associada a certo carater de alienacdo, e abordada como problema do ator,
passando a ser objeto de étude, de uma maneira mais direta, a partir desse espetaculo.

Assim, estamos em relacdo a uma constante no trabalho de Grotowski, 0 étude ndo é ume
ideia que possa se fixar no plano da criagéo a partir do conhecido ou do intelectualmente aprendido
pois, como se pode constatar, foi diversa para cada espetaculo, para cada ator, para cad
colaborador do encenador polonés.

Em relacéo ao trabalho do ator, o étemlguanto “problema” devia ser abordado na busca por
liberar as forgas criativas do ator represadas no seu “corpo”. O étude deve ser entendido assim,
nesse momento, como relacionado ao trabalho de “autopenetragdo” posto que, através do étude,
também se buscava a liberacdo dos “impulsos”, s6 que esses “impulsos” comegavam a ser também
carnais.

Tanto “organicidade” quanto “espontaneidade” estiveram associadas em Estudo sobre
Hamlet como venho salientado, a manifestagdo dos “impulsos psicofisicos” em relagdo a processos
onde a sexualidade e o instinto de sobrevivéncia foram motores para a criacdo dos atores ness
espetéaculo.

O fogo vital da sexualidade aparece aqui como uma primeiraamala que em seus aspectos
considerados nesse momento como desagradavegisra a “organicidade”. A busca pela
manifestacdo das potencialidades sexuais continuaram nas pesquisas de Grotowski e se
redmensionaram a partir do “ato total” de Cieslak, o “corpo” a partir da “prece carnal”*”® do

Principevai ganhar outro estatuto, diverso daquele que censurava o “corpo” do ator.

173 Referirei-me a nocées corfiato total’ e prece carnal a partir de minhas reflexdes sobre o Principe constante.
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4.2 O ETUDE CONTINUA: O PRINCIPE CONSTANTE E A ACEITACAO DO “CORPO”
COMO VIA PARA A “ORGANICIDADE”.

O ator polonés Rysza@ieslak (1937-1990) foi o protagonista do Principe constaffte, a
partir desse espetaculo, fegum dos atores e colaboradores fundamentais nas investigacdes de
Grotowski, passando a ser reconhecido como uma das pessoas mais importantes nas pesquisas
Teatro Laboratorio. Sua estreia ndeatro das 13 Fileirasse deu com o espetaculo Kordian
(1962) e a partir desse momento atuou em todas as montagens poStetie@sotowski. Além de
atuar, também colaborou como assistente de direcdo na lll (1964) e na V (1967) variante de
Akropolis e em Estudo sobre Hamlet (1964) e co-dirigiu junto com Grotowski o ultimo
espetacult’® do Teatro Laboratério .

O ato de Cidlak no Principe parece ter sido um caso excepcional que, estando dentro de uma
estrutura espetacular, revelava pela primeira vez um tipo de “confissdo” tdo intensa que chegou a
desconcertar o ambito teatral polonés da época, repercutindo logo nos anos seguintes com maic
forca no teatro ocidental.

O critico teatral Josef Kerela localiza o potencial e o sucesso dessa encenacédo de Grotowsk
ao trabalho realizado por Glek. E interessante se deparar com suas descri¢cdes, pois destacam n&o
apenas o instrumental expressivo do ator, mas um tipo de qualidade vivenciada por ele que ia alén
da técnica: “Nos momentos culminantes de seu papel, tudo o que € técnica encontra-se iluminado
desde dentro, com uma luz literalmente imponderavel. O ator em um determinado momento
consegue levitar... Esta em um estado de graga” (KERELA, 1981 [1965], p. 32).

O ato, nessa experiéncia particular desigke foi chamado por Grotowski de “prece carnal” e
esteve ligado a uma recordagdo amorosa do ator vivenciada na sua adolescéncia, portanto nac
tinha a ver com o flagelo do personagem da peca e sim com uma experiéncia rememorada nc
“corpo” do ator sob a qual se colocaram os textos de Calderon a partir da verséo de Slowacki. O
valioso estava no que Glek tinha encontrado com a rememoracéo dessa experiéncia prazerosa do
passado:

Era um momento de sua vida relativamente brevdigamos algumas

dezenas de minutos, quando era adolescente e teve a sua primeira grande,
enorme experiéncia amorosa. Isso se referia aquele tipo de amor que, como
pode acontecer s6 na adolescéncia, leva toda a sua sensualidade, tudo aquilo

4 0 Principe constante teve a sua estreia o dia 25 de abril de 1965, tend@yunta sersdo o 14 de novembro do
mesmo ano. A terceira e Ultima variante se apresentou em margo de 19@@autegrafia.

7> Grotowski disse que a primeira grande facanha dé&aRiéinha ocorrido em Dr. Fausto a partir do personagem
Benvoglio. (Ver: LIMA, 2008, p. 155).

176 O (ltimo espetaculo de Grotowski se chamou, como vimos naipaimitacdo que faco de Flaszen neste capitulo;
Apocalypsis cum figuris (1968). Espetaculo sobre o qual ndo preteadiebrucar neste trabalho.
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gue é carnal mas, ao mesmo tempo, detrds daquilo, algo de totalmente
diferente, que ndo é carnal ou que é carnal de um outro modo e que € muito
mais como uma prece. E como se entre esses dois aspectos, aparecesse uma
ponte que € uma prece carnal [...] era como se esse adolescente rememorado
se liberasse com o0 seu corpo do corpo mesmo, como se libenaasso a

passo- do peso do corpo, de cada aspecto doloroso. E, sobre esse rio dos
menores impulsos e acdes ligados a essa recordacdo, o ator colocou 0s
mondlogos do Principe constante. (GROTOWSKI, 2007, [1995]: 233)

Cieslak, no Principe constante, segundo as percepcoes de Grotowski, se libertava do seu
“corpo”, transcendia-o, fazia-o leve e isso foi claramente associado a uma imagem de luminosidade,
a partir da imagem vibrante, crepitante do fogo. Aqui o “corpo” do ator, leve como uma chama,
ultrapassava a sua ligacdo com o terreno e o carnal sem, por sua vez, perder tal ligacao, irradiant
desde seu centro, como uma espécie de fogo vital, original e organico, de elo entre forcas.

Tendo como imagem a questdo do fogo em relacdo ao ato dakCierotowski também
falou de um ato particular Unico e extremo feito por um monge budista em Saigon. As descri¢cdes
dessa cena foram usadas mais para se referir a certa no¢cao de espectador sobre a qual, como di:
anteriormente, ndo pretendo me debrucar. O que me interessa dessa colocacao esta associado ¢

processos de criacdo do Principe constante:

Vi uma vez um documentario sobre um monge budista que em Saigon
cumpriu um ato-de-fé. Havia ali uma multiddo de outros monges que
observavam toda a cena. Alguns deles ajudavam aquele que deveria se
aniquilar, entregavam-lhe o necessario, preparavam tudo, mas 0s outros
mantinham-se a uma certa distancia, quase escondidos, permanecendo
imoOveis durante toda a cena, assim podiam ser ouvidos o ruido do fogo e o
siléncio [...] da cerimbnia que era um ato extremo frente ao mundo e frente a
vida (GROTOWSKI 2007 [1968], p. 123).

O ato vivenciado por Citak foi para Grotowski, e ndo apenas para 'éleum ato de
sacrificio real, analogo a chama humana, o “corpo” que arde e que com sua radical acédo se revela
ante os outros através do seu sacrificio pleno. O ato de liberdade aparece aqui fundamentalment
aliado “a ‘suprema tentacdo’ ou ao ‘supremo desejo’: E quando eu falo de desejo, € como agua no
deserto ou como umartada de ar para alguém que esta se afogando” (GROTOWSKI apud LIMA,

2008, p. 168-169).

Sobre este aspectoma diz que os atores trabalharam por duas vias distintas, enquanto o

trabalho era direcionado na intimidade sobre os processos &lekCi&rotowski trabalhava,

principalmente, com os outros atores na organizacao do espetaculo: “criava uma composicao de

17 Grotowski fez ainda questdo de relatar que um psiquiatra que havia esietaculo disse ter ficado espantado por,
pela primeira vez, ter visto no teatro um ato real (LIMA, 2008, 4).15
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cantos, de interpretacdes, de alusdes visuais e de imagens iconograficas que contariam, na mente (
espectador, a historia de O Principe constahiBVA, 2008, p. 158).

Isto colocava nos antagonistas do Principe um trabalho de base para a “confissdao” de Cieslak.

A comunidade de atores, a partir de seus processos criativos pessoais, daria o suporte, sa colocaria
servico da estrutura trativa para o ato extremo; a “prece carnal” seria rememorada diante dos
outros atores s6 no momento considerado oportuno por Grotowski.

Janowski (2010) por outra parte, ao falar dei@keno Principe referisea ele a partir dessa
imagem de homem como fogueira, de chama que arde, lumitesi#z: “Cieslak as vezes fez a
imagem de uma fogueira, um candelabro onde os outros atores tinham que entrar”.

Essa percepcao de Gligk nesse espetaculo como um ator que se queima, me remete a um
texto de um poeta e ensaista mexicano - Nobel de Literatura 1990, Octavio Pazaaadito
define com exatidao poética isso que Grotowski chamou, para se referir a rememoragdo amorosa
sensual- mas ndo apenas corporal desGile, como uma “prece carnal”.

Em seu ensaio sobre amor e erotismo intitulado La llama doble, Octavio Paz (1993, p.7) fala
do sentimento amoroso como sendauUithama dupla” de trés estados onde o “corpo”, o carnal,
funciona como uma via para o0 sublim® fogo original e primordial, a sexualidade, levanta a
chama vermelha do erotismo e esta, por sua vez, sustém e ergue outra chama azul e trémula: a c
amor. Erotismo e amor: a chama dupla da vida.”

O que em certo sentido quer nos dizer que o sentimento amoroso depende primordialmente,
na sua base; da sexualidade, logo, do erotismo, para encontrar por ultimo a chama que treme azul,
ponto de conexao instavel com o divino; o amor.

Para se referir a esse estado de comunhao, desse estado sensorial, desse encontro espiritu
corporal e psiquico dos seres humanos, Paz usou uma palavra francesa que também esta na ling
portuguesa, mas que nao existe na minha lingua espanhola, essa palavra ndo se encontra: “no
Dicionario da Academid® mas no meu parecer é uma palavra muito importante para definir os
homens: “completude™’®. No amor procuramos estar cgitos, buscamos a “completude”,
“completude” e “plenitude”; estdo juntas™'®® (PAZ, 1993).

Essa “completude”, esse estado de inteireza conseguido por Cieslak no Principe foi definido
anos mais tarde por Grotowskingo “ato total”, em relagdo ao caminho para conseguir este tipo de

expressividade por parte do ator, refexqu-a processos indescritiveis, e, talvez, apenas

178 Octavio Paz refere-se aqui ao: Diccionario de la Real Academia Espafiola.

9 Em espanhol “complitud’, nio esti no dicionario acima mencionado, portanto ¢ uma palavra que ndo existe mas que

0 poeta cria para definir o estado onde, em certo sentido, estamos phsrfazemos totais.

180 _hay una palabra que existe en Frances que en espafiol no esta en el Diceidaakitademia pero que a mi me
parece una palabra muy importante para definir a los hombres: “complitud”. En el amor buscamos estar completos,
buscamos la complitud, complitud y plenitud: estan juntas. (Tradugcaa)minh
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compreensiveis para pessoas que tiveram a oportunidade de asstitaculos como o Principe e
Akropolis.

O carater de “estudo” aparece aqui mais una vez como uma constante nas suas pesquisas,
rememorando que, foi a partir de Akropolis, em 1962, que Grotowski separou os atores da plateia,

através da colocacao de “dois mundos” em um mesmo espacgo:

Em Akropolis sdo realmente dois mundos, visto que 0s atores, S&0 como
farrapos humanos, pessoas de Auschwitz, os mortos; os espectadores ao
contrario sdo os vivos, que depois de um bom jantar vieram ao teatro [...] A
co-penetracdo emotiva € impossivel e para escavar aquele abismo entre dois
mundos, duas realidades, dois tipos de rea¢cbes humanas, € preciso misturar,
a pesar do que se poderia supor pela aparéncia (GROTOWSKI, 2007 [1968],
p. 124).

Vale a pena lembrar que, anteriormente, com Kordian (1962), iniciaram-se as pesquisas sobre
as potencialidades psiquicas do ator, tendo como ponto de referéncia os processos relacionados ¢
que Grotowski chamou de “intenc¢do consciente”; mas foi a partir de Akropolis que se deu outro
passo importante: o ator passou a direcionar sua atencdo fundamentalmente sobre seus propric
“processos psiquicos” sem se preocupar com a montagem.

A descricdo do ato de Giek da a impressdo de nos revelar que o ator ndo se preocupou
durante os ensae- e mesmo nas apresentacées do Principe constamieealizar um trabalho
destinado aos espectadores, mas sobre si mesmo, por isso Grotowski ainda advertia em 199¢
“Fazer a montagem na percepcdo do espectador ndo ¢ tarefa do ator, mas do diretor.”
(GROTOWSKI, 2007, [1995], 234)

No Principe constante, essa separacdo aparecia de forma extrema. Grotowski junto com o
arquiteto Gurawsk?’, como colaborador na construcdo da cena, criou um espaco de isolamento do
Principé€® onde seus opressores/colaboradores eram os (nicos que tinham acesso direto a ess
lugar do cativeiro, que, por sua vem também o lugar do “sacrificio”: “E como se através da cena
— textos, personagens, acdes dos outros atores, situacdes, posicdo do espB@ovdoloski tivesse
construido uma moldura que contivesse e, de certa maneira protegesse, a experiéncia realizada p

Cieslak (LIMA, 2008, p. 161). Em relacdo a essa nogdo de “ato total” ele disse:

Se o ato tem lugar, entdo o ator, isto é, o ser humano, ultrapassa o estado de
incompletude ao qual n6s mesmos nos condenamos nha vida cotidiana.
Esmorece entdo a divisdo entre pensamento e sentimento, entre corpo e
alma, entre consciente e inconsciente, entre ver e instinto, entre sexo e

18lyer ANEXO J.
182y\/er ANEXO K.
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cérebro o ator que fez isso alcanca a inteireza (GROTOWSKI, 2007 [1968],
p. 134).

Grotowski falava assim de um estado de “completude” do ator a partir desse aidessa “prece
carnal” conseguida através dos processos de encena¢do do Principe constante. Nesse espetaculo
Grotowski em comunhdo com Gligk aparece também como transformado, como se o “estado de

graca” atingido pelo ator gerasse uma espécie de renovagao vital nele:

Grotowski confessou que, por longo tempo, tinha suspeitado dén&aa
existéncid e que isso teria a ver com “restricdes sobre minha propria
natureza, também em termos biologicos”. Dizia que, para existir sem gostar

de si mesmo tivera que ser, de alguma maneira, superior aos outros, um
lider. Sentia que orpblema central da sua néo existéncia era “uma auséncia

de relagdo com os outros, porque nenhuma relacdo que eu tinha era
completamente verdadeira...” Acreditava, inclusive, que seu interesse por
técnica, por metodologia e mesmo por arte era derivadoud&lsestador

desejo de existir um desejo associado a dominacao, ditadura, severidade,
persisténcia” (GROTOWSKI apud LIMA, 2008, p. 160).

O que em Estudo sobre Hamlet chegou a manifestar-se como um questionamento que o artist:
fazia sobre si através daquela cena em que Hamlet (ator-Molik) se dirige como um cabo as tropas
de soldados-camponeses, Grotowski se colocava em relagéo a ela como um diretor que criticava a ¢
mesmo pelos processos orientados anteriormente. Ele parodiava seu jeito de ser dominante e seve
com os atores, como um ditador. Aqui aparece claramente um encenador em constante
transformacao que, a partir desse espetaculo, tomava novamente outras direcdes.

Esse transito parece té-lo mobilizado a tal ponto que lhe permitiu chegar, a partir do trabalho
com Cidglak, a um tipo de descoberta também pessoal, intima, associada a sua infancia e
relacionada ao Principe constante. Grotowski definiu esses processos como uma espécie de
renascimento: “O ator volta a nascer, ndo apenas como ator, mas como homem ¢ com ele eu volto a
nascer. E uma maneira muito estipida de expressa-lo, mas o que se consegue é umadgatal aceita
de um ser humano por outro” (GROTOWSKI, 1981 [1965], 20).

Grotowski em entrevista a escritora e ensaista mexicana Margo Glantz mencionou a
importancia do texto do Principe constante na versdo do roméantico polonés Slowacki, catocando-
como um texto tradicional na Polonia da sua infancia: “Quando eu era muito novo conhecia de
memoéria O Principe constante na versdo de Slowacki porque formava parteraies®s’. A
literatura do romantismo polonés, nesse sentido funcionou: “durante o tempo da repressao [...]
especialmente no século passado ou durante a guerra com o0s nazis, [...] como sedimento de vid
nacional” (GROTOWSKI, 1981 [1968]: 228).
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Grotowski tinha aproximadamente seis anos quando a Alemanha nazista invadiu a Pol6nia,
em 1939. Neste periodo, o Principe constante representava, independentemente do estrato social r
gual circulavapma espécie de “religido nacional”.

O interessante é observar aqui como o encenador, ao se referir aos vinculos com o texto de
Slowacki, falou dele- em relacdo a um momento no qual ndo tinha mais de doze ano® uma
espécie de catecismo polonés; quer dizer, Grotowski, associava essa obra literaria a sua infancia
considerada como um dos momentos mais criativos das fases do ser humano. Ele dizia conhecer d
memoéria o Principe constante quando crianca, pois este texto fazia parte da tradicdo, mas tambér
era sua obra favorita.

Grotowski se colocava em relacéo a tradicAo como uma via para conexao com o seu passado
partir de processos como os do Principe constante, o texto vivo nele e conhecido de memoéria desd
sua infancia, dava uma vitalidade particular a esse espetaculo. Ndo é a toa que o encenador disses
a senhora Glantz que o texto na criacdo teatral devia estar vivo tanto para os atores quanto para
diretor, pois isto, segundo ele, permitiria encontrar os impulsos criativos do ator a partir do texto: “o
surgimento do infantil que esta dentro de n6s” (GROTOWSKI, 1981 [1968], p. 227).

Grotowski também pensava o texto arraigado na tradicdo como ponto de confronto com o0s
outros em relacdo ao seu tempo presente; por isso a encenacdo do Principe constaate deve
entendida, enquanto criagdo teatral, como uma respesieal: “A obra teatral ndo significa
ilustrar nem estar de acordo com o texto, nem tampouco em desacordo, mas utilizar as coisas qu:
nos obrigam e nos fazem estremecer para poder dar uma resposta” (GROTOWSKI, 1981 [1968], p.
227-228).

A tradug@o de Slowacki sobre o texto do reconhecido dramaturgo espanhol Pedro Calderon de
la Barca (1600-1681}lesde o ponto de vista artistico, terminou sendo catalogada como mais uma
parafrase criada a partir do original:

O Principe constante ¢ considerado pelos criticos e historiadores da
literatura polaca como uma obra genial, a tradu¢do mais bela de todas que
tenham se feito de uma lingua estrangeira ao polonés. Slowacki conseguiu
compenetrar-se plenamente com o espirito da obra calderoniana. Como
escreve um dos mais finos criticos e conhecedores da poesia e do teatro do
autor polaco, Tarnowski: “a inspira¢do do tradutor ia aqui a0 mesmo passo
que a do autor, e se elevava em igual voo. Cada verso, cada cena t€ém tanta
forca autogeradora e tanto fogo interior proprio que poderia-se jurar
nasceram na mente do tradutor e ndo repetidos e copiados do outro'®
(SABIK, 1983, p. 552).

183 E| principe constante esta considerada por los criticos y los historiadoresitéiatiara polaca como una obra
genial, la traduccion mas bella de todas, que se han hecho de una lengujeraxalapolaco. Siowacki logré
compenetrarse plenamente con el espiritu de la obra calderoniana. Guibe eso de los mas finos criticos y
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Pode-se ver mais uma vez a importancia do texto em relacdo a tradicdo polonesa, a obra de
Slowacki representou para a Polénia sumida dos mapas a Polonia do exilio francés, a Polbnia
das invasdes nazis e soviétiCas

[...] um apoio moral, psiquico, a propria pétria e a fé. Slowacki através de
Calderon fez um chamamento de constancia para seus compatriotas, a
fidelidade de seu dever patridtico, reforcado pelo sentimento religioso. O
poeta polaco encontrou um feliz equivalente do adjetivo ‘“‘constante”
traduscindm por “nieziomny”, o que significa em polonés “aquele que ndo

se deixa submeter, quebrantar, que resiste todas as adversidades™*®® (SABIK,

1983, p. 552).

Ali encontramos o porqué da escolha para a traducédo desse drama. Slowacki através da su
obra resistia as adversidades do exilio e do sofrimento de estar longe da patria e pedia a seu
compatriotas, através de sua obra, igual resisténcia. Assim, a ideia de ndo deixar-se subjugar po
nenhuma forca, o sacrificar-se pela pétria,semma espécie de tradicdo literaria que passou a ser
herdada pelo povo como simbolo de ndo submisséo ante os incessantes conflitos bélicos do pais.

Grotowski revela o confronto com a sua tradicdo mais uma vez a partir da obra de um dos
maiores dramaturgos poloneses: “ndo foi por acaso que tomamos como material de trabalho nao o
Principe constantde Calderon, mas justamente o de Slowacki” (GROTOWSKI, 2007 [1969], p.

128).
O Principe nao resiste mais, ele se entrega a seu destino, abandona-se pela prépria caus

Grotowski, em colaboracdo conjunta com $Gie, conseguia que o ator ndo interpret¥Ssseu

conocedores de la poesia y del teatro del autor polaco, Tarnowski: «la inspdeldi@aluctor iba aqui al mismo paso
que la del autor, y se elevaba en igual vuelo. Cada verso, cada escentatienfrerza autogeneratriz y tanto fuego
interior propio que se podria jurar que nacieron en la mente del tradusiaepetidos y copiados del otro. (Tradugao
minha)
184 Hitler inici6 los preparativos para el asalto a Polonia a finales de marzo de 1939 [...] Antes de lanzar el ataque a ese
pais, Hitler cerr6 con el lider soviético Stalin un pacto de no agresién. En susacexto el documento estipulaba el
reparto del territorio polaco entre Alemania y la Union Soviética. En la madrugad@ del septiembre de 1939 el
embajador polaco en Moscu fue llamado a comparecer al Ministerio soviético .B&E.RR las tres horas de la
madrugada un funcionario le ley6 una dura nota, firmada por el midestRiR.EE, Viacheslav Molotov, que decia que
el Estado polaco habia dejado de existir [...] Traicionados por sus aliados occidentales y acorralados por las tropas
alemanas, los polacos siguieron combatiendo. Pero la defensa polacarsgéigeumortal cuando el pais fue invadido
desde el este por el Ejército Rojo soviético. Consultadohgp//www.radio.cz/es/rubrica/legados/el-asalto-nazi-a-
polonia-desencadena-ii-guerra-mundigl Artigo: Eva Manethova. Data da consulta:®52011.
185 [...] un apoyo moral, psiquico, para no olvidar a su patria, a su fe. Siowacki, a través de Calder6n, hacia un
llamamiento a la constancia de sus compatriotas, a la fidelidad de su deber patriodtico, reforzado por el sentimiento
religioso. El poeta polaco encontré un equivalente feliz del adjetivo «constante» tra- duciéndolo por «nieziomny», lo

ue significa en polaco «el que no se deja subyugar, quebrantar, que resiste a todas las adversidades». (Tradugdo minha)
1% De fato a palavra “interpretar” tinha sido banida do Teatro Laboratério, rememorando que Flaszen (2007 [1964], p.
88), no seu textd Arte do Ator diz: “O nosso ator ndo pode ser chamado de interprete. Ndo ha de fato contetdo no
espetaculo sem sua presenca guiada: o seu corpo, a voz, a psique”
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personagem, mas que também se entregasse, € em analogia ao Principe, levasse “a cabo um ato com
todo seu ser, um ato que € uma resposta geral ao desafio encontrado na obra, pelo personagem, pe
sua propriavida e experiéncia” (GROTOWSKI 1981 [1968], p. 224).

A “dialética da derrisdo e apoteose” a partir desse momento ndo vai ser mais procurada nas
propostas de Grotowski. O processo de “revelagdao” de Cieslak parece ter sido concebido dentro de
um espaco derptegao tal, que passou a suprimir essa ideia de “dialética”, passando a ser observada
como produtora de uma heterogeneidade nos espetaculos que ndo funcionava mais aos interesses
suas pesquisas.

O trabalho estava sendo focado fundamentalmente nos processos desse ator em um grau de t
intensidade que, num primeiro momento, foi desenvolvido segundo as suas necessiddales. Cie
foi isolado dos outros atores, a proposta estava sendo orientada a partir da relacdo
Grotowski/Ciglak:

Afinal, ndo se tratava mais de uma relagédo ator-diretor, mas sim de uma
relacdo entre dois seres humanos. Mas, por outro lado, ela esteve
emoldurada por uma investigacao artistica, e foi também através das
transformacfes nas condicbes de trabalho e na maneira de conduzir as
investigacdes, que pdde se concretizar (LIMA, 2008, p. 161).

O trabalho individual dos outros atores parece também ter estado baseado em relacdo a cert
ideia de “confissdao”, ainda que a um tipo de “confissdo” mais associada aos trabalhos realizados em
espetaculos anteriores. Nesse sentido, Janowski (2010), a respeito de seu personagem no Princi|
constante, revelou uma de suas associagdes para a construgaopdetitura”; ele falou de um
caso peculiar de sua vida, evidentemente doloroso, acontecido durante a segunda guerra mundia
Ele estava em um campo de concentracdo com 0 seu pai e tinham a possibilidade de escapar junto

mas o pai:

[...] ndo fez isso porque quis ficar com — 0 resto da- a familia. Em o
Principe constante, o senhor enquanto Mtfdgla como rei, ele fala como

0 pai dele, € uma iniciagdo interior dele, ndo tem nada a ver nem com
Calderén (de la Barca), nem com o Principe constésitem “problema”

dele, foi uma situacdo pessoal (JANOWSKI, 2010)

A “confissao” de Janowski se dava a partir de um fato tragico, triste, sombrio, associado a
perda do pai, ou seja, a via para o confronto nesse espetaculo, pelo menos no trabalho desse atc
era inversa a do protagonista do Principe constante e similar ao trabalho realizado enmsontage

como Dr. Fausto, associado a rememoracao de experiéncias dolorosas através de processos comc

187 personagem realizado por Janowski. (Grifos meus). Ver ANEXO L.
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de ““autopenctragdo”; por outro lado, se a rememoracdo de Janowski se mostra - por oposicado a
“prece carnal” de Cieslak - como dolorosa ou escura, posto que ndo se encontrasse nas lembrancas
de um momento de intensa felicidade, mas pelo contrario, de imensa tristeza, € interessante destac:
que ele descreveu essa cena em relagdo a certa ideia de “contato”.

Janowski se dirige a alguém, ele fala para o Principe através de imagens e associacoes
rememoradas dessa experiéncia vital que foi a despedida de seu pai. Talvez isto também seja devid
ao fato que, no Principe texto deixou de funcionar como “bisturi”, ele passava a ser apenas
veiculador para o processo de revelacdo. De fato, Grotowski anenogiicide “personagem
bisturi” a ideia de “contato”; nesse sentido, o papel do ator passou: &&@ instrumento para fazer
um corte transversal de si mesmo, uma analise de si mesmo; e, a partir dai um contato como o:
outro$’ (GROTOWSKI apud LIMA, p. 176).

No ato de Ciglak, ndo eram as forcas obscuras reprimidas do ator as que deviam ser
manifestadas, mas uma relacédo entre sexualidade, erotismo e amor rememoradaadrpodet
transfigurada em certa luminosidade. Mas, houve aqui também outro ingrediente textual que
funcionou como liberador desses processos e que foi achado nas poesias d8%rasgtathol San
Juan de la Cruz (1542-1591), as quais serviram de base para a experiéncia de ator.

Essa conexdo encontrada por sGie entre o sexual, o erético e o divino, definido por
Grotowski como “prece carnal” ou “ato total” esteve, segundo Flaszen (2001) inspirado nos escritos
de San Juan de la Cruz; seus textos tinham acompanhado os processos de criacdo do Princiy
constante, em relacdo a essas descobertas. Os textos do mistico representaram também parte
étude “San Juan de la Cruz lia e admirava o “Cantico dos Canticos”, parte do antigo testamento,
ondeamor divino e carnal também ndo se separam facilmente” (LIMA, 2008, p. 167).

O Cantico dos Canticos segundo Octavio Paz, foi usado nas tradi¢bes judia e cristd como
analogas ou alegoricas nas relacOes entre Jehova e Israel ou entre Cristo e a Igreja: “A essa
confusdo devemos o Cantico Espiritual de San Juan de la Cruz, um dos poemas mais intensos
misteriosos da lirica de Ocidente. E impossivel ler os poemas do mistico espanhol apenas comc
textos erdticos ou como textos religiosos. S&o um e o outro e algo a mais... (PAZ, 1993, p. 23).

O mistério aqui se faz claro, ultrapassa o homem, incluindo-o e ao mesmo tempo envolvendo-
o nas forcas do universo através da experiéncia mistica; por isso nos textos de San Juan, segunc

Octavio Paz, ndo existe possibilidade de separacdo entre o que € erotismo e 0 que é espiritual. /

18 Hay palabras que por el cimulo de inexactitudes y vaguedades que suscitarerfam defarse sin precisar su
sentido. Mistico es una de ellas. En rigor; designa a alguien en quien se l@dpretiéenomeno muy especifico del
contacto vivo o la union con el fundamento de todo lo existente, quelsarado Dios, y que el mistico experimenta
dentro de si, como una experiencia que lo anonada. CADENAS, RafaelJuan de la Cruz Revista Principia
(Revista de Cultura de la Universidad Centroccidental Lisandro AlvaBatolisimeto, Noviembre 1999. N° 12, pag.
90.
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criacdo do mistico, radicada na experiéncia religiosa € entendida como uma espécie de encontre
com o divino.

Lima (2008, p. 169) confronta as imagens do espetaculo Dr. Fausto com a declaracao que fez
Flaszen em relagdo a utilizacdo da poesia de San Juan de la Cruz no Principe constante
diferenciando o entendimento que se fez de Deus a partir de ambos espetaculos. Para a, professor
Deus em Faust@submetia o homem a ignorancia através dos limites impostos por seu corpo e sua
natureza”; era desses limites que Fausto pretendia liberar-se. Entretanto o Principe sucumbia ante o
“encontro extatico com Deus, um Deus namorado que permitiria ao homem conhecer justamente
através da sua humanidade, quando levada as Gltimas conseqiiéncias”.

A memoria corporal, quando rememorada no ator, se fazia via primordial ao indissociavel, o
que poderia se traduzir como a comunhdo de Eros e P8iquis corpo” do ator, como uma
transicao direcionada ao encontro com 0s outros e com o divino; a chama que treme azul, o estad
de graca: o amor.

San Juan de la Cruz concentrava assim na sua criagcdo poética a juncdo de dois mundos;
mundo carnal e terreno misturam-se com o mundo espiritual até o ponto de ndo saber mais que
espiritual e o que corporal, pois se ambos fazem indissocidveis e pertencentes a um tudo, mas
sempre a partir deste “corpo” e de sua natureza carnal.

Estas inspiracdé¥ do mistico concretizadas através de sua poesia funcionaram como
caminho para Ciak realizar também seu “ato total”. Estamos aqui ante uma simbiose entre o
prazer carnal e o éxtase do mistico, concentrados no Principe constante. Nesse espetaculo a fus:
entre o sexual, o0 psiquico e o espiritual sdo aspectos da mesma realidade e, portanto, indissociave
entre si, levando o ator ao ato pleno, total e organico.

Nao seria exagerado afirmar que Grotowski fez do Principe constante uma experiéncia
mistica. A partir do trabalho com Glgk, ele como diretor, se fazia testemunha e ao mesmo tempo
orientador de um ato queem analogia as acdes do monge em Saiggna real e a0 mesmo tempo
extremo.

Grotowski modifica sua relacdo com os atores a partir da pesquisa abordada junto com

Cieslak, a maneira de o encenador dirigir-se aos atores nas sessodes de trabalho, vai mudando cac

189 Una de las primeras apariciones del amor, en el sentido estricto de la palabra, es elecEemsoy Psiquis que
incerta Apuleyo en uno de los libros méas entretenidos de la Antigiiedadrgneana [...] el alma individual (Psiquis),
imagen fiel del alma universal (Venus), se eleva progresivamente gracraeralEos), de la condicién mortal a la
inmortalidad divina [...] Eros es solar y nocturno, todos lo sientengzeros lo ven. Fue una presencia invisible para su
enamorada Psiquis por la misma razon que el sol es invisible endiemmr exceso de luz. El doble aspecto de Eros,
luz y sombra, cristaliza en una imagen mil veces repetida por los poetas de |lgi&rgaokga: la lampara encendida en
la obscuridad de la alcoba (PAZ, 1993, p. 27-30)

190 Aqui a inspiracéo pode-se entender no seu sentido teolégico, aominaitdo do espirito ou infusdo de vontade
divina na consciéncia humana. Ver: http://www.priberam.pt/
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vez mais a partir do Principe constante. Aqui estamos ante um Grotowski que vai passar a estimula
seus atores a partir de elementos mais concretos, usando, por exemplo, sua voz em analogia com

de um animal, o ainda a partir do tato de partes especificas do corpo do ator:

Interessante lembrar que, nas descricdes que Barba fez do trabalho anterior
de Grotowski com os seus atores, 0 que parecia estar em jogo era o
fornecimento de sugestBes ou estimulos soneropalavras, frases,
perguntas, mdasicas-, estimulos que o préprio ator podia, em algum
momento, fornecer a si mesmo, como as férmulas da personalidade, e nao
uma relacdo tao fisicalizada, de tanto contato entre corpos [...] Aqui, 0
préprio aprendizado era realizado através do contatwlusive fisico—

entre professor e aluno (LIMA, 2008, p. 174).

A palavra “experiéncia” a que venho me referindo em relagdo ao “ato total” de Cieslak tinha
um carater mais associado a um nao fazer, ou melhor, um fazer a partir de um estado menta
passivo, um estado onde ndo se quer realizar alguma coisa: “mas no qual nos resignamos a nao
fazéla” (GROTOWSKI, 1981 [1965], p. 11).

Cieslak no Principe, ndo era um sujeito que ia de encontro a seus infortinios como um herai
inquebrantavel que suportava qualquer adversidade, ndo era a imposicdo do seu poder ou seu
conhecimentos intelectuais que o definiam, mas pelo contrario, era a sua submissé@o. Sua vontade
nesse sentido, estava sendo sacrificada. A palavra nieziomny em contrapartida ao significado de
“constancia” outorgado por Slowacki era colocada aqui por Grotowski em relagdo ao “ato total” de
Cieslak como um sujeito que se submetia a seu destino, padecia-o, aceitava-o, mas como uma
necessidade: “um desejo, do qual ndo se deveria (ou poderia) tentar escapar” (LIMA, 2008, p. 168).

A relacé@o estabelecida a partir da rememoragdo amorosa ek @@ do seu passado se
manifestava como uma passagem do ator entre o corporal, 0 espiritual e o psiquico imbricado a urr
espaco-tempo presente e determinado por Grotowski para o espetaculo.

A ideia de “confissdo” vai se transformar a partir desta passividade ativa encontrada pelo
encenador polaco através do trabalho realizado em parceria cditak.Cikgora o ato de
“confissdo”, para que realmente fosse “total’, tinha que dar-se a partir de certa pratica relacionada a
nog¢ao de “contato’:

Se ndo compreendemos esse amalgama existente, principalment® apoés
Principe constanfentre ‘eu’ e ‘outro’, ‘corpo’ e ‘associagdes’, ‘corpo’ e

‘outro’, acabamos por levar essa falta de compreensdo para o conceito (e as
praticas) de partitura. Acabamos por produzir uma certa fetichizagdo do
corpo e da musculatura como se uma ‘forma’ ‘precisa’ e ‘repetida’ levasse
inexoravelmente a uma certa ‘vida’. Ora, quando Grotowki afirmava que “as
recordacdes sdo sempre reagoes fisicas”, ou que o ator deveria “pensar com

0 corpo”, ou ainda quando falava no “corpo-memoria” ou no “corpo-vida”, o

gue estava em jogo, antes de tudo, era a possibilidade de superacdo de um
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modelo que separaria corpo, mente e espirito (valorizando o pensamento
racional) em instancias estaveis, distintas e hierarquizadas. Grotowski
criticava também a crenca, que considerava iluséria, na existéncia de
individualidades fixas e apartadas, em um modelo que separaria rigidamente
aquilo que sou ‘eu’ do que € o ‘outro’. (LIMA, 2006, p. 58)

Desde o Principe constante;confissao” por parte do ator devia estar ligada — a partir de
relagdes concretas com o “corpo”, com o “outro” e com o “espago” — a um estado de atencao onde a
lucidez jogava um papel fundamental na constituicdo de um ato orgéfimalé Para isto o ator
deveria procurar aquilo que se acha: “antes do pensamento, melhor, antes do ser. Instinto contra
lucidez, corpo frente a alma” (GROTOWSKI, 1981 [1968], p. 226), em relagdo reciproca e
contraditdria no seu sentido hic et ntific

Barba, ao falar do redirecionamento de processos em relacéo as praticas teatrais posteriores a
Principe constante e aos exercicios dirigidos poglgkieem um dos seminarios do Odin em
Holstebro, dizia: “os exercicios tinham que ser realizados em relagdo aqueles dos outros
participantes que se exercitavam ao mesmo tempo no mesmo espaco, com uma atitude ludica, com
uma ncessante série de encontros e fugas em busca de outros estimulos” (BARBA, 2006 [1998], p.

98).

Interesso-me particularmente por essas observacdes de Barba, pois elas sdo testemunha c
redirecionamento de um trabalho que passou a ser realizado em relacdo aos outros, ao tempo e ¢
espaco a partir do Principe constante.

Os “processos psiquicos” do ator j4 ndo aparecem direcionados apenas em relacdo a um
trabalho interior, mas vinculados aos outros atores, ao tempo e ao lugar em que se desenvolvian
essas praticas, orientadas e estimuladas por Grotowski. Para compreender tais transformacdes
mudancas, deve ainda compreender melhor a nogdo de “contato”: “Frente ao conceito de
‘contato’ ndo é mais possivel definir ‘partitura’ como uma exteriorizagdo organizada de contetdos
interiores, ja que no ‘contato’ aquilo que estd ‘dentro’ ou ‘fora’ ndo pode mais ser tdo facilmente
separado” (LIMA, 2006, p. 29).

A ideia de “contato” vai questionar procedimentos como os de “autopenetra¢do”. Na
“autopenetra¢do” o “corpo” era colocado sob suspeita; lembremos que o ator devia submeter-se a
processos em que, através de determinados ‘“‘exercicios”, buscava-se desbloquea-lo, tirar suas

“mascaras” em fun¢do da criagdo da “partitura”.

191 Aqui e agora.
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O “contato” trouxe uma indissociabilidade entre 0 que devia ser desbloqueado no ator e seus
conteudos interiores. “Corpo” e “processos psiquicos”— guiados pela ideia de “contato” — passavam
a estar em relagdo com a “totalidade” através desse espectaculo.

O “ato total”, por meio da experiéncia realizada no Principe constante, definia uma
reconfiguracdo diversa daquela que enxergava o corporal, o carnal, o erético como nég. #ceita
partir desse momento ndo ha mais dicotomia entre o que é corporal e o que é espiritual.

E interessante observar comessa analogia entre um ator “em estado de graca” e o
“sacrificio” do homem na fogueira, a partir do “ato total” de Cieslak, passou a dar uma positividade
que a nogao de “corpo” antes nao tinha. Vale lembrar que o “corpo” em processos como Dr. Fausto
devia se queimar e isto se dava em funcdao dos “processos psiquicos” desconhecidos, mas
associados a sentimentos sombrios, lugubres; o ator devia-se agredir, lutar contra si proprio.

O “corpo”, nesse sentido, tinha de ser anulado para desbloquear os “processos internos” do
ator e revelar seus “impulsos”; em Dr. Faustmao aparece ainda nem uma “aceitagdo de si”’, nem a
nocao de‘contato” vivo e compartilhado. A criag¢ao de “partituras” do ator, nesse momento, se dava
na articulacao desses “signos” interiores.

O ato sacrificial do Principe, sua “prece carnal” encontrou-se por uma via diversa as préticas
de “sacrificio” experimentadas em Dr. Fausto; o ato de ik ndo esteve ligado a lembrancgas de

potencialidades dolorosas no ator, mas a rememoracao por estados sublimados de prazer:

Ryszard Ciglak rememorou aquele encontro/ato amoroso através dos
impulsos, das acoes fisicas daquele momento. O objetivo ndo era recriar o
momento vivido, recupera-lo a fim de apresenta-lo posteriormente de forma
mais ou menos realista, mas de, através dele e do que ali tinha se passado a
nivel psicofisice- ou, se quisermos, a nivel energéticalecolar na direcao

dessa prece impossivel”. A memoria psicofisica daquele momento localizado

na adolescéncia do ator era atualizada exatamente através de um trabalho
minucioso sobre as a¢des e os impulsos (LIMA, 2008, p. 157-158).

Professora Lima refergeaqui a um dos sentidos em que a nogdo de “agao fisica” foi usada
pelo mestre russo no final da sua carrdifstowski retomava a ideia de “acdo fisica” a partir
daquele principio stanislavskiano que diz que as acdes ao contrario das emocfes podem se

recuperadas e repetidas através da memoria corporal dos atores:

Grotowski tem a memdria como via de estabelecimento da acéo real. O
procedimento que utiliza € o da reconstrucdo de corporeidades. O estado
real, no sentido do ato realizado na integralidade do ator, é transposto para o
ficcional. A diferenca consiste em n&o haver, necessariamente, uma situacao
analoga entre as ag¢bBes do ator trazidas da memoria e as do personagem
(DAL FORNO, 2002, p. 19)
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Dal Forno se refere aqui ao “estado real” e “acdo real”, ndo no sentido “naturalista” do termo.

Talvez seja necessario lembrar que a rememoracao dessa facanha estava no ato extremo, radic
acometido por Cigdak através desse espetaculon ato onde se houve “santidade”, esteve
associada a uma via mistica diversa das pesquisas anteriores, que ndo negava mais o corporal, m
gue se valia dessas potencialidades encarnadas a partir da experiéncia vital do ator para :
rememoracao de situagdes intensas, extremas, excepcionais e, portanto, ndo cotidianas.

Grotowski tinha proposto em Dr. Fausto umia para a “autopenetragdo” em que 0S
processos de criagdo nao viam azpraomo via para a “santidade”. O encenador se abstinha de ver
nesse momento o “corpo” do ator como um caminho em dire¢do a divindade a partir do erotismo.

Se a via ali foi herética, ela continuava a censurar o “corpo” como sujeito de experiéncias sublimes.

As praticas associadas a sexualidade em Hamlet, mesmo no seu sentido negativo, comc
vimos, ganharam supremacia nesse espetaculo; o fogo primordial, sexual, se apresentava com
caminho para revelar os instintos carnais do ator. Portanto, acredito que foi isto 0 que permitiu
ascender essa primeira af¥@que funcionou de base para a “organicidade”.

A sexualidade, nesse sentido, dava ao “corpo” do Principe constante a partir da rememoracéao
dessas “acgoes fisicas”, associadas a sua memoria corporal, a possibilidade de “contato” com: “‘o
companheiro da suaépria biografia’, o que quer dizer que seus gestos, seu comportamento, sua
expressdo, sua voz se transformam a partir daquele companheiro imagihévia., 2008, p.

176).

A rememoragado erdtica era iniciada em relagdo ao proprio “corpo” e ao outro que, nesse caso,
ndo era mais inimigo, mas “parceiro imaginario”. A ideia de “inimigo imaginario” que encontramos
em Estudo sobre Hamlet vai ganhar novas dimensfes a partir desse atélaten@irincipe
constante; a luta por desbloquear as energias psicofisicas esteve ligada aqui ao prazemfisico, ca
do ator, portanto ndo se tratava s6 da busca por liberar um “imaginario” ligado a forcas de dor,
sofrimento ou crueldade, mas de potencialidades psiquicas em que a recordacdo corporal do sensu
ganhava espago nas praticas atorais desse momento.

O primeiro momento entre esses trés niveis para a “organicidade” se dava através de um
processo onde o passado se fazia presente: “Logo em seguida 0 ator comegaria a usar oS outros
(atores) como tela para o companheiro de sua vida, comegaria ‘a projetar coisas sobre os
personagens da peca’. Poderiamos dizer que ele traria essa lembranca para o tempo-espaco
presente” (LIMA, 2008, p. 176).

O “companheiro imaginario” era primordial no ato de Cieslak e deve se entender como um

canal fundamental nos processos de rememoragao corpooa trabalhos dirigidos a partir do
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Principe constante por Grotowsksem o “companheiro imaginario” e sem o outro, a possibilidade
do ato é negada:

Em todo encontro erético tem uma personagem invisivel: a imaginagéo e o
desejo. No ato erdtico intervém sempre dois ou mais, hunca um sé. Aqui
aparece a primeira diferenca entre a sexualidade animal e o erotismo
humano: no segundo, um ou varios dos participantes pode ser um ente
imaginario (PAZ, 1993, p. 15).

Aqui, por meio de Paz, podemos ver como Grotowski, através da imaginacdo e do desejo
como componentes humanos e eroticos, se separa da ideia de um ato apenas arraigado nos instint
sexuais, transcendendo a rememoracao imaginativa e carnal ao outro e ao espago em um tempo qt
ligava o passado com o presente.

Esse “companheiro imaginario” rememorado através do “corpo” do ator — 0 que Grotowski
passou a chamar também ‘@erpo-memoria” ou de “corpo-vida” — devia se colocar como um
elemento para as relagcdes com o0s outros atores, para ir além do espaco e do tempo; talvez por is
Grotowski advertia: “Sem o partnera extensao no espaco nao existe” (GROTOWSKI, 2007 [1969],

p. 160).

Feita esta transposi¢do, a chama sublime e dupla se revelava como ato Unico, revelador
verdadeiro que por sua vez permitia a conexdo com as forgas universais vitais e espirituais do
homem através de seu “corpo”. Esse estado sublime de “graca divina” manifesto no ato de Cieslak a
partir de sua rememoracdo carnal-amorosa era 0 que estava sendo denominado comc
“organicidade”, esses trés niveis do fogo vital e, portanto, animal e espiritual a0 mesmo tempo.

O amor, no “ato total” de Cieslak, deve ser entendido como “aceitagdo de si” em relagao ao
outro, aos outros, pois era nesse sentido que Grotowski falava quando se referia a uma tomada de :
“quando estamos nos afogando” ou ainda “como agua no deserto”.

Se o erotismo se fixasse no plano da rememoracgéao introspectiva e ndo desse o préximo pass
ao ultimo nivel da chama, se a tela pafaamtato” ndo fosse formada a partir da rememoragdo do
partner e colocada em relacdo ao outros (atores), o ato ndo aconteceria, seria individual, estéril e at
perigoso para o ator, por isso o “contatd passou a ser fundamental para a aceitagdo desse “corpo”

rememorado a partir da busca pelo “desconhecido de si”:

A ideia do encontro exige, por sua vez, duas condi¢cdes contraditorias: a
atracdo que experimentam o0s amantes € involuntaria, nascemde u
magnetismo secreto e todopoderoso; ao mesmo tempo, € uma eleicdo.
Predestinacdo e eleicdo, os poderes objetivos e os subjetivos, o destino e a
liberdade, se cruzam no amor. O territério do amor € um espaco imantado

pelo encontro de duas pessoas (PAZ, 1993, p. 34).
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Poderia dizer que o acesso a rememoracao desse “territorio imantado”, conseguido através das
“acoes fisicas” de Cieslak para esse espetaculo, carregava as contradi¢cdes do mistério entre vida e
morte, na conex&o entre as for¢as universais carnais e espirituais. Continuando com as reflexde:
poéticas de Paz, a partir das relagbes entre experiéncia mistica e amorosa, poderia dizer que

seguinte analogia funciona como metafora dos momentos culminantes do espetaculo de Grotowski:

O ato no qual culmina a experiéncia erética, o orgasmo, ¢ indizivel. E uma
sensacdo que passa da extrema tensdo ao mais completo abandono e da
concentracao fixa ao olvido de si, reunido dos opostos, durante um segundo:

a afirmacao do eu e a sua dissolucao, a subida e a queda, o além e o aqui, 0
tempo e o ndo-tempo. A experiéncia mistica € igualmente indizivel:
instantanea fuséo dos opostos, tensao e distensdo, a afirmacéo e a negacgéo, o
estar fora de si e 0 encontrar-se consigo mesmo no seio de uma natureza
reconciliada (PAZ, 1993, p. 110).

Essas palavras ndo descrevem o inefavel, acredito, mas permitem compreender os momento
culminantes do ato de Glek no Principe constarlt® associados a essa nova nocdo de
“organicidade”. O erotismo, nesse espetaculo, passou a ser veiculador de relacionamento do ator
com a sua imaginacéo carnal para os processos de rememoragdo amorosa, mas este processo tir
gue transcender aos outros e ao espago no momento em que estivesse sendo realizado; nes
sentido, tinha que ser um ato objetivo.

Essa experiéncia vital, contraditéria e total trazida por esse ator e colocada em cena por
Grotowski era um fato real, distinto do proposto pelo escritor do drama e analogo ao estado extéatico
do orgasmo amoroso descrito por Paz, s6 que realizado fundamentalmente através da memori
corporal de um ator que conseguiu dizer o indizivel por meio de seu “corpo”, um espetaculo cujo
significad foi atribuido principalmente a seu ato de “sacrificio”.

Poderia entdo entender a “organicidade” grotowskiana como essa chama de trés estadios
reconcilidveis através do amor; o ato acontece porque ndo se esta mais dividido e ndo se estand
dividido pode-se transcender o tempo e 0 espaco a partir da rememoracéo prazerosa dessa chama
base carnal enraizada em nosso passado vital-corporal.

A maior dificuldade nesses processos na busca pela manifestacdo de acdes organicas por par
do ator estava no perigo de ficar na fase da rememoracéo carnal, pois se 0 processorgsparava
nivel, o “contato” ndo aconteceria. Em relagdo a esse “companheiro imaginario” fundamental nesse

tipo de trabalho, Grotowski advertia:

192yer ANEXO M.
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Se vocés ndo colocam o companheiro em um lugar preciso, suas reacdes
ficaram dentro de vocés mesmos. Isto quer dizer que vocés se controlam,
que sua mente os domina e que avancam em direcdo a uma espécie de
narcisismo emocional, ou a uma tensdo, uma espécie de freio
(GROTOWSKI, 1981 [1966], p. 186).

O perigo estava nos limites que um trabalho narcisico traria ao ator. Aqui a ideia de
“contacto” em relacdo a esse “parceiro imagindrio” funcionaria como medidor entre o que seria uma
“confissdo” verdadeira da de uma narcisica, posto que quando a “confissdo” nao transborda o
sujeito, quando nao se libera nele, passa a domina-lo, fazendo impossivel a relagdo com 0s outro:s
com 0 espago e o tempo presente.

Grotowski se referiu também, a partir do Principe constante, a rememoracédo de momentos de
felicidade maxima e plena, onde realmente fomos n6s mesmos. Essas parecem ser vias possive
para alcangar &organicidade”, os momentos onde ndo aparentamos, onde deixamos nossas

“mascaras cotidianas”:

N&o fiquem sempre com as associagbes de sofrimento, de crueldade.
Procurem também o brilhante e luminoso. Podemos nos descobrir ao ter a
rememoracdo sensual de belos dias, memodrias de paraisos perdidos,
lembrancas de momentos breves nos quais nos entregamos, nos que
tinhamos confianga e éramos felizes” (GROTOWSKI, 1981 [1966], p. 197)

Eros, a sensualidade, rememorado através de “associacdes”, deviam sempre se originar no
“corpo”. A aceitacdo do corporal a partir do Principe passou a demonstrar que, se procura o vital no
ator, devia ser por meio da memoaria dos sentita® “corpo” o encarregado de rememorar a¢des
para a criacao.

Se a acdo se manifestava através daeymr de movimento, em relagdo com a sua memoéria
sensorial, quer dizer, com alguma rememoracao dos sentidos, particular, especifica e potente, nao s
devia:

[...] analisar intelectualmente. As memédrias sdo sempre reacoes fismas. E
nossa pele que ndo tem esquecido, nossos olhos que ndo tém esquecido. O que
ouvimos pode ainda ecoar dentro de nés. E realizar um ato concreto, ndo um
movimento como acariciar em geral, mas, por exemplo, como acariciar um
gato.” %% (GROTOWSKI, 1981 [1966], p. 186).

Grotowski colocou ademais um exemplo objetivo para se referir a esse estado onde séo

possiveis as rememoracdes da experiéncia a partir do trabalho com “agdes fisicas”, ele falou de um

1931...] analizarse intelectualmente. Las memorias son siempre reacciiras fis nuestra piel la que no ha olvidado,

nuestros o0jos los que no han olvidado. Lo que oimos puedeigoresonar dentro de nosotros. Es realizar un acto
concreto, no un movimiento como acariciar en general, sino, porlejeopo acariciar un gato. (Traducdo minha)
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gato: “Nao um gato abstrato, mas um gato que tenhamos visto, com o que tenhamos contato, um
gato que tenha um nome especifico [...] E esse gato particular 0 que se acaricia. Essas s8o &
associagdes”** (GROTOWSKI, 1981 [1966] p. 186).

Quando Grotowski falava em rememoracdes vitais para homem ele se referia as lembrancas
enquanto desafios. Elas so serviriam para criagdo: “se guardassem para o ator, segredos importantes
nos quais ele pudesse penetrar ¢ conhecer”, aqui a investigagdo era: “autopesquisa de risco, ideias
nucleares para pensarmos o trabalho do ator tanto no T.L quanto nas fases posteriores. Grotowsk
acreditava que o trabalho do ator s se realizava quando estava voltado para a busca daquel
“desconhecido dentro de nés” (LIMA, 2008, p. 178).

A lembranca devia ser objetiva, mas o interessante em Grotowski esta em que essa
rememoragdo corporal, nas tentativas por vivenciar “esse desconhecido”, ndo precisava estar
dirigida exclusivamente a busca por realizar uma experiéncia concreta do passado; o importante er:
gue essa memoria, arraigada nos sentidos do ator, permitisse estabelecer relagdes por outras vias,
momento em que era realizado o ato.

As “associacdes” permitiam ao ator se relacionar com esse ‘“companheiro imaginario”
concreto, rememorado através de suas acdes. Tais processos parecem ter conduzido a resultad
particulares; tudo indica que a criacdo do ator se dava através de uma conexdo atempaudlal reali
no presente. Nesse sentido, memoria, para Grotowski, em relacdo ao trabalho do ator, também pod
ser algo que deveria ou poderia ou gostaria de ter se passado e nado apenas sobre um fato
acontecido.

Isto devia ocorrer, fundamentalmente, através de rememoracfes de experiéncias intensas, ot
de situacdes extremas, ndo apenas tristes, mas também prazerosas ou de risco. Um lugar onde
intelectodevia se tornar a sentinela que evitaria o caos na expressao: “O proprio intelecto passava a
fazer parte- e era portanto reinventado a partir ¢ através da consciéncia organica” (LIMA, 2008, p.

217).

O mental funcionava aqui como auxiliar do processo criativo. Flaszen, em relacdo a esses
processos, diz: “quando o homem toca o desconhecido no ato de criagdo o computador cerebral
cessa” (FLASZEN, 2009). Aqui o “corpo” passa a possuir uma consciéncia que envolve outro tipo
de atencado que poderia se chamar também de orgéanica.

Grotowski para se referir a este tipo de processos também falou de um étude, realizado por

um ator sobre a recordagdo concreta de uma mulher da sua vida, se bem que a relagdo n

194 No un gato abstracto, sino un gato que hayamos visto, con elngaenes contacto, un gato que tenga un nombre
especifico, Napoledn, si ustedes quieren. Y es este gato particular el que se acariceEbnBsteisasociaciones.
(Tradug&o minha)
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rememoracao nao era sexual, ele enfatizéwas de qualquer forma carnal”. Essa lembranga

funcionou de base nesse exercicio para a criacdo organica:

Disse-lhe:“Cante para ela, ela colocou a mdo na sua caklecaaquele
momento, a sua voz se liberou no vibrador do crénio. Def@&te toca o

peitd’ e também esses ressonadores se liberaram. Ponto a ponto, por meio da
associacdo, varios ressonadores trabalharam no sentido orgénico, nado
automaticamente (GROTOWSKI 2007 [1971], p. 157).

A “companheira imaginaria” funcionava, nesse caso, como associacdo especifica para a
liberacdo de certas acgOes vocais desse ator, e demonstra como se dava aaelidenag
automatismos através desse exercicio.

E claro que nem todas as rememoracdes deviam ser sexuais, mas pelo menos carnais
fundamentadas nos sentidos rememorados do ator e colocadas em relacdo ao(s) outro(s). Sobi
essas bases criativas, poderia se dizer, foi construitittoototal” de Cieslak. Barba ficou
transtornado quando assistiu pela primeira vez o Principe consStéinteonseguia entender o que
tinha acontecido com aqueles atores que eu conhecia tdo bem [...] Agora eu ylakonGipapel
do protagonista: um espirito e ao mesmo tempo um ledo que dancavam sobre a ponta de um:
agulha” (BARBA, 2006 [1998], p. 92-93).

Estamos em um momento onde técnica e metafisica se confundem, “corpo” e espirito ndo se
pensam mais separadamente “organicidade” eles sdo um em conexao com O outro, com 0S
outros; o passado o presente e 0 espaco: hic et Pumisso Grotowski advertia: “aquele que atua
s6 com uma parte de si vive também com sé uma parte de sua natureza. Sua vida entao € parcial. N
fundo os dois problemas: ndo esconder-se e néaodidido nunca tem sido, mas do que um”
(GROTOWSKI, 1993 [1970Q], p. 46).

A “organicidadg quebrava assim a cisdo e abng@avés do “ato total” de Cieslak, novos

caminhos nos interesses de pesquisa de Grotowski:

[...] ndo seria exagerado afirmar que, de um certo ponto de vista, em O
Principe constante, uma experiéncia sem precedentes aconteceu no T. L. O
trabalho desenvolvido por Grotowski em parceria com o atailakjeuma

espécie de grau maximo daquela investigacdo sobre o trabalho do ator que
vimos apresentando até entdo, foi de tal forma potente que acabou por
reescrever tanto a propria direcdo das pesquisas quanto 0s processos ligados
a ela (LIMA, 2008, p. 151).

Neste momento da fase teatral, a ideia de étude passa a se transformar em uma da:

alternativas para a transmissdo de meétodos e procedimentos nas técnicas da arte da atuaca
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Grotowski junto com sua equipe, comecam um processo que, estimulado pelas conquistas no teatrt
através do Principe constante, vai estar orientado a necessidade de transmitir os conhecimento

alcancados na prética do oficio e na experiéncia:

Grotowski enxergou a experiéncia realizada congl&kiecomo passivel de

ser investigada metodologicamente, enxergou a si mesmo como portador de
um papel fundamental frente ao ator dentro desse género de experiéncia, e ao
T.L. como um Estadio, talvez como foram os Estudios desenvolvidos por
Stanislavski dentro do TAM (LIMA, 2008, p. 252).

No Principe constante as préaticas deslgke ao contrario das praticas em Dr. Fausto, ndo
foram focadas em experiéncias dolorosas, nem apenas nos processos introspectivos do ator; est:
tltimo se deram s6 em uma primeira fase e deviam se realizar em relagcdo, num primeiro momento,
com Grotowski e depois com as acdes dos outros atores, preparadas previamente como o fio d
historia que conteria o “ato total”*®. Nesse momento a “via negativa” passou a ser colocada como
par do processo organico; o caminho para a “autopenetragao” comegou a procurar-Se também a

partir do “contato” com o outro:

[...] o ‘método’ de Grotowski quando encontrou, na segunda metade dos

anos 1960, o mundo do teatro internacional, ja era um ‘antimétodo’, ja

estava baseado em uma via negativa onde néo se pretendia fornecer chaves
criativas ou ensinar um certo ‘como fazer’ — tudo isso sendo visto como
produzindo estere6tipos -, mas desbloquear aquilo que, no ator, impedia

para cada individuo o caminho era, portanto, diferenteeu processo
criativo (LIMA, 2008, p. 251).

“Via negativa”, “processo organico” e “processo criativo” passaram a ser nogbes que
tentavam orientar, na medida do possivel, os processos do ator apos o athaklen€ierincipe
constante. Nesse momento a técnica tinha que ser fundamentabngéniea: “Quando estamos
criando, ha todos os outros problemas:coafissdo, do nosso “corpo-memoria”, mas nio esse
problema técnico” (GROTOWSKI, 2007 [1969], p. 161).

Nogdes como “corpo-memoria” ou “corpo vida” tentavam dar conta de uma ideia de “corpo”
em estados de “completude” ou “organicidade”, onde a técnica pass@penas a “partiturar” o ato
criativo, construir as margens por onde passaria o “fluxo” de “associagdes” e “impulsos” do ator em

“contato” consigo, com esSe“corpo-memoria” que ele €, com 0s outres atores— “corpos-

1% Teatro de Arte de Moscu.
1% Somente depois desse trabalho, e depois que os outros atores ja haviaimadm suas proprias acdes, sGie
comecgou a entrar no seu processo e foi entdo possivel estabelecer &ndtagiodois grupos (LIMA, 2008, p. 159).
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memoria” filtrados pela tela do “companheiro imaginario” e com o espago-tempo como momento
anico e irrepetivel.

Para isso foi necessario se afastar da palavra treinar, o treinamento passou a ser uma palavr
nao totalmente correta para definir o trabalho do ator, Grotowski comecou a fazer distancia da ideia
de um “corpo treinado” porque isto dava ao “corpo” um status importante demais para o trabalho de
“confissdo” a partir do Principe constani€Ao valorizarmos excessivamente aquilo que é corporal,
fisico ou ao encantarmo-nos com a possinikdde encontrar ou doar nosso ‘eu’ verdadeiro,
estatico e apartado do ‘outro’, estamos, pelo menos, fugindo do desafio proposto naquele momento
por Grotowski” (LIMA, 2006, p. 30).

A rememoracdo da experiéncia real e ao mesmo tempo extremasté G@nda um fogo
proprio no Principe constantgue se transformava em um ato analogo ao “sacrificio” na fogueira:

“o erotismo ¢ doador de vida e de morte” (PAZ, 1993, 17). O Principe morre, mas morre pleno, sem
medo de si, a morte € como um desejo de comunh&o com o todo.

O encenador ao se referir a essa “prece carnal” do ator dizendo que CieSlak tinha deixado de
temer, falou de uma espécie de estado de redencdo em que a nossa natureza vive uma reconciliag
consigo mesma: “[...] quando falo que por meio de detalhes concretos é possivel encontrar o
pessoal. Quando conseguirem isto serdo puros, estardo purificados, estardo sem pecado. Se
rememoracgdo ¢ pecaminosa, mais tarde serdo liberados desse pecado, ¢ uma espécie de redencao”
(GROTOWSKI, 1981 [1966], p. 193).

A ideia de Estudio se desfaz quando Grotowski, depois de certos intentos por transmitir o que

tinha vivenciado com Cigak, percebe que nédo existe a possibilidade de repetir o irrepetivel:

A experiéncia de C#ak agucou, mas ao mesmo tempo, em certo sentido,
deu cabo das pretensdes pedagdgicas efou metodolégicas que
acompanhavam de certa maneira, a trajetéria de Grotowski [...}-roas
encenador- percebeu logo a frente, que era preciso justamente renunciar ao
ato total, tanto como modelo como quanto alvo, para, como gostava de
dizer, realizar (e, em certo sentido, deixar que a prépria natureza da
experiéncia indicasse) o proximo pas§aIMA, 2008, p. 185).

Isto coloca o espetaculo do Principe como uma experiéncia unica, irrepetivel e
intransmissivel a outras pessoas ou dentro de outras estruturas espetaculares. Uma espécie ¢
“milagre” no teatro da época, que devido as minimas esperancaslepois de diversas tentativas de

encontrar algo similar teve-se que procurar outros caminhos que para Grotowski depois de certo

197 Grifo meu.
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periodo deixaram de estar no teatro. Mas a nog¢do de “organicidade”, depois de descoberta no
Principe constant&nunca mais foi abandonada por Grotowski” (LIMA, 2008, p. 215).

A nog¢do de “organicidade” passard com o tempo a ser colocada por Grotowski como
sinénimo de “espontaneidade™® Segundo Janowski (2010): “organicidade tem muito a ver com
espontanglade, ¢ a mesma coisa s6 que muitas vezes se tem que policiar essa espontaneidade.” A
ideia de consciéncia vigilante e lucida, através dos depoimentos deste ator se faz, uma vez mais
presente como requerimento para o ato real, vivo, verdadeiro e sem “madscaras.”

Professora Lima (2006, p. 49) em seu art{@onter o incontivel destaca a relevancia entre
nogdes como “estrutura” e “espontaneidade” enquanto conceitos que, além de serem nucleares na
obra do artista permitem: “que percebamos mais claramente os problemas de uma leitura
homogeneizadora. Permitem, em outras palavras, que coloquemos rapidamente o dedo na ferida”.

Ela destaca ainda nogdes “estrutura” ¢ “espontaneidade” como parte de um questionamento
e pesquisa constante no percurso artistico de Grotowski.

Nas conclusdes de sua tese para refletir sobre o assunto, Lima se baseia nas analises qt
Grotowski realizou nas suas aulas do College de France entre os anos 1997-1998 para diferenciar
escolha que o encenador fez a partir do espetaculo o Principe constante. Além de nos advertir qu
ambas as linhas foram encontradas por ele nos rituais e que ndo deveriam ser vistas como dua
possibilidades incompativeis e herméticas e sim como duas formas de abordar uma estrutura. Nz

linha artificial:

O ator trabalha sobre uma estrutura composta de elementos extremamente
precisos (herdados, em alguns casos, das geracfes precedentes), e se
concentra na composi¢cao daqueles elementos. O movimento do ator, mesmo
se ndo é assim que a platéia o percebe, esta separado em pequenos pedacos.
havendo como paradas de frac6es de segundo (stops) entre um movimento e
o seguinte. (LIMA, 2008, p. 340)

Na descricdo dessa linha podemos encontrar pontos como a preciséo e o detalhe; o
ator visa colocar sua atencdo na realizacdo de posicOes detalhadas e precisas dentro de ul
percurso fragmentado, as vezes imperceptivel para o espectador, mas que detém por minimo:
espacgos de tempo a fluidez das a¢cbes do ator. A palavra em inglés que esta entre paréntes

“stops” da ideia do freio ou limite que Grotowski enxergava nessa linha.

198 Grotowski em 1979, ao falar da busca pela manifestagdo da “espontaneidade” em relagdo aos exercicios do ator,
trabalhados ndeatro Laboratério, dizia que estes deveriam atuar em um fluxo que por sua vez devia seraglcontr
pelo proprio corpo do ator sem premeditacdo nenhuma, nesse sentido se perguntava: “Cémo encontrar esa linea de la
“espontaneidad” del cuerpo que se encarna en los detalles, los abraza, los supera, pero al mismo tiempo mantiene su
precisién? Es imposible, si los detalles tienen el caracter de gestos, o seaesi salo los brazos y las piernas, en
cambio de estar arraigados en la totalidad del cuerpo” (GROTOWSKI, 1993 [1979], p. 33)
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Assim, a “composi¢do” enquanto “artificial” vai passar a ser focada como uma técnica
onde a atencao € apenas externa e néo esta direcionada a busca pelo fluxo dasifodgas vita
ator, pois 0s sucessivos stops ndo permitiriam o processo de revelagdo, pelo contrario, o
conteriam.

Grotowski efetivamente advertia sobre a ndo mecanicidade do stop nas técnicas
organicas e por isso a diferenciava das técnicas artificiaigirganicidad@ o stopera: “algo
como uma cachoeira congelada, quero dizer que todo o impulso do movimento esté ali, mas
parado [...] A agdo, ainda que invisivelm que estar ja no corpo, sendo ndo funciona”
(GROTOWSKI, 1993 [1989], p. 74).

As técnicas organicas de jogo estariam apoiadas no fluxo continuo de
impulsos; eram técnicas onde os elementos inter-humano e corpéreo
apareceriam em primeiro plano; Grotowski acreditava ter conduzido sua
investigacdo dentro do polo orgénico [...] (LIMA, 2008, p. 340).

Grotowski, a partir do Principe constante passou a estimular o ator por meio de
técnicas que ele pensava permitiriam as relacfes entre todos os elementos energéticos para
ato organico, ligados ao fluxo de associacdes pessoais, aos outros atores e ao tempo present
a partir das “agdes fisicas” rememoradas no “corpo” do ator. A fluidez deveria estar, tanto nas
acles e nas pausas, quanto nas transicdes de movimento e/ou voz de uma maneira em que ni
se pensa mais na técnica, no como fazer, mas simplesmente se faz o ato pela necessidade re
de fazé-lo.

A “técnica organica” parece ter representado para ele um meio provavel, uma via, um
canal que funcionava na orientacdo dos caminhos pela busca desse fluxo vital, por isso sua
funcdo é muito especifica: é objetiva.

A “organicidade” representava uma escolha ligada as suas pesquisas e descobertas:
“Quando dizia ter optado pela linha orgénica, Grotowski afirmava que havia optado por
trabalhar sobre ou a partir do que chamou dos motores do homem, sobre as for¢as vitais, sobr:
e a partir da aceitacdo do encarnadblMA, 2008, p. 340)

Uma das diferencas fundamentais entre as linhas; artificial e orgénica estaria
precisamente na fragmentacdo da primeira; essa linha, segundo Grotowski, impedia a fluidez
do movimento e da voz no “corpo” do ator, contendo ou reprimindo o fluxo de suas energias
vitais, o que ndo acontecia com a “linha organica”.

Poderia dizer que a “linha organica” foi uma chama que se acendeu nas pesquisas de

Grotowski com maior intensidade a partir de Estudoesblamlet, estando em um primeiro
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momento, sustentada nos instintos basicos e de sobrevivéncia do ser humano. Com o Principe
constante, a chama da sexualidade, o corporal, o carnal ascende da escala amésalpatra
erotismo, a um estado onde a rememoracao se torna prece eatelddgoatato”, onde nio ¢é
possivel separar o ato da totalidade.

A nog¢do de “corpo”, como vimos, ganha positividade com o Pringipe“corpo” do
ator passa a ser via fundamental de processos em que o psiquico e 0 corporal ndo estdo ma
separados, o sensorial-corporal é definitivamente aceito como ligado a memaria afetiva do ser
humano, deixando de ser percebido como bloqueador dos “processos psiquicos” e
transformando-se em ente primordial na rememoracdo desses processos para a
“organicidade”.

O ato amoros do passado atualizado no “corpo” de Cieslak 0 salvava e a0 mesmo
tempo o condenava: “O amor é amor ndo a este mundo, mas deste mundo; esta atado a terra
pela for¢a de gravidade do corpo” (PAZ, 1993, p. 207). O Principe é ante este paradoxo, um
ato de amor e a0 mesmo tempo um ato de morte:

7 s

A morte € inseparavel do prazer, Thanatos € a sombra de Eros. A
sexualidade é a resposta a morte: as células se juntam para formar outra
célula e assim se perpetuar. Desviado da reproducdo, o erotismo cria um
dominio aparte regido por uma dupla deidade: o prazer e a morte (PAZ,
1993, p. 161)

O principe ndo quer ser absolvido, ele ndo quer transcender a eternidade além do ato
extremo de entregar-se a morte com todo o prazer concentrado em cada detalhe, em cad:
gesto, em cada poro, em cada suspiro, em cada grito, em cada 0sso, em cada ferida dess

rememorac;éo prazerosa:

Isto geralmente é mais dificil que penetrar nas sendas escuras, porque é um
tesouro que ndo queremos entregar. Embora fazé-lo as vezes produz a
possibilidade de sentir confianga em nosso trabalho, um relaxamento que
nao é técnico, mas que esta baseado no impulso verdadeiro (GROTOWSKI,
1981 [1966], p. 198).

O “corpo” de Cieslak através do “ato total” passava a ser no Teatro Laboratorio,
imagem do sacrificio encarnado; s&wrpo” ardia em relagdo aos outros atores, que eram
colaboradores e testemunhas de um ato que reunia a0 mesmo tempo o prazer e a morte.

Cieslak se entrega ao fogo proprio de sua paixdo, é sua vontade, seu caminho a

segunda fase de sua ‘“chama dupla”. O corpo em estado de “organicidade” permitia a
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comunicacdo com estas energias vitais sensoriais através do amor e o erotismo que,
rememorado na experiéncia adolescente dé&ldkjecriava canais de comunicac&oom as
forcas mais vastas e ocultas da vida” (PAZ, 1993, p. 207).

A nogdo de “contato” intimamente ligada ao “ato total” pode-se entender a partir do
Principe constante em relacdo a duas fases no trabalho atoral. A primeira estava
fundamentalmente ligada a rememoragao corporal do passado a partir das “agdes fisicas” de
Cieslak em relagdo com Grotowski; a segunda fase dava-se como vinculada a primeira
quando as a¢des rememoradas no “corpo” desse ator passavam a ser colocadas em relacéa
“partitura” dos outros atores, construida, através de uma via mais “artificial” para dar base ao
“ato total”.

Assim, por meio da experiéncia e pelo viés do trabalho constante e disciplinado na arte
da atuacdo, Grotowski chegou a nogdo de “organicidade” através do “artesanato” no seu
oficio. Portanto, se a partir do Principe constante nos vemos ante uma nova nocdo nas
praticas grotowskianas, ela €, como a professora Lima diz, tributaria e ao mesmo tempo
independente; ela se funda a partir da comunh&o entre a experiéncia previa e a revelagdo, poi
foi a experiéncia a orientadora de suas buscas, a que depois lhe permitiria negar, rejeitar,
renovar e/ou aceitar certos procedimentos do seu fazer teatral; um lugar onde firda era

no qual todo se transformava a partir do presente.
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UMA CONCLUSAO EM PROCESSO...

Em breve recapitulacdo sobre os processos de trabalho de Grotowski com o ator - desde as
primeiras encenacdes até o Principe constanieeatro Laboratério -, pode-se observar como,
neste percurso, houve diversas maneiras de fazer e compreender o teatro.

Nas primeiras encenagdes, Grotowski confrontou-se com a estética teatral preponderante de
Polbnia do seu tempo. Caim, nesse sentido, foi pe¢ca chave na busca para realizar um teatro qu
negasse preceitos e convencdes arraigados na cena polonesa; outro exemplo disso € também a uni
entre atores e espectadores através da ideia de teatro-ritual. Tais processos, em principic
radicalmente contrarios a “revivescéncia” stanislavskiana, passaram a se direcionar cada vez mais
numa via de autoconhecimento associada ao trabalho do ator.

Observam-se diversas transicdes nas maneiras de entender e fazer teatro entre os process
criativos de cada uma de suas encenacdes, muitas delas de carater dicotbmico. Como se viu, cat
lembrar que as transformacdes iam se tracando em relacéo a cada proposta de encenacao, por adic
ou por subtracdo de ferramentas na criacdo de espetaculestno Laboratério a partir de certa
“experiéncia acumulada”.

Foi a partir dos processos em Kordian, que, pela primeira vez, comecou-se a exigir uma
“intencdo consciente” associada as primeiras buscas pelas potencialidades desconhecidas do ator;
nesse momento suas agoes deviam estar carregadas de umiateacianalidade” ¢ suas baterias
tinham que ser interiores. Falaxaaqui de “pilhinhas psiquicas” para a criagdo. Depois vieram
espetaculos como Akrépolis, Dr. Fausto, Estudo sobre Hamlet, nos quais houve diversos avancos
rejeicdes, descobertas e negacgoes.

Se houve uma constante em Grotowski, esta se pode encontrar na ideia de étude, pois foi ¢
étude que, a partir de diversas experiéncias teatrais e sempre em confronto com a sua tradicac
funcionou como uma via para o transito em direcdo ao desconhecido. Poderia dizer que, com est:
ideia, Grotowski conseguiu chegar a descobertas fundamentais no seu trabalho, como a que ocorre
a partir do Principe constani@aszen (2009) em relagdo a esses processos diz: “quando se criam
coisas novas vocé esta newes [...] ir além do conhecimento que vocé tem”.

A partir desse espetaculo, do “ato total” e da ideia de “contato” que isto trouxe, o “corpo”
passou a ser estudado em relacdo a sua capacidade sensorial, sensual e carnal, através
rememoracao corporal de um momento que eu diutlizando mais uma vez a poesia ensaistica
de Paz (1993, p. 27) eoncentrava nas suas agdes os extremos: “O duplo aspecto de Eros, luz e
sombra, cristaliza em uma imagem mil vezes repetida pelos poetas da Antologia Grega: a lampade

acessa na obscuridade da alcova”.
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Grotowski e Ciélak conseguiram nessa relacdo criadora, com o texto de Slowacki e o
Cantico Espiritual de San Juan de la Cruz, colocar em cena essa imagem de fogtrdugaza
rememoracao do ato amoroso e sublime como experiéncia mistica do ator e do diretor, encarnada .
dilatada nas “a¢des fisicas” do Principe constante

O “corpo”, a partir do ato de Cieslak nas praticas ddeatro Laboratorio, deixou de estar sob
a lupa da suspeita e passou a ser observadodampara a manifestagdo dos “impulsos psiquicos”;
ele passou a ser canal para o “conhecimento de si”’, em relacdio a busca de estados de
“organicidade”.

Grotowski transitou da proposicdo de um teatro rebelde, que em principio negava certa
estética naturalista e que quebrava certas convencdes através de suas primeiras enceadades base
na sua ideia de teatro-ritual, para focar-se cada vez mais nas potencialidades criativas do ator
Imaginagdo, “corpo” e lucidez, a partir do Principe constante, passaram a funcionar como
elementos fundamentais para a “organicidade”.

Todavia, Grotowski, observando que a juncdo desses elementos no trabalho do ator poderia
orientar a descoberta desses caminhos, absteve-se, depois de varias tentativas, de reproduzir e
outros atores o que tinha alcancado junto condlkiecomo se absteve também de usar qualquer
palavra que fizesse referéncia a uma metodologia ou a uma série de processos que descrevesse
caminho para esse tipo de “confissao”.

O Principe constante, nesse sentido, negava ndo o ato de liberdade criativa conquistado pot
Cieslak nesse espetaculo, mas qualquer tipo de método ou exercicio que se formulasse como
caminho para a criatividade absoluta e plena do ator. Por esse motivo Grotowski vai passar a falar
em “ato” como alternativa para se distanciar dessa expressdo “total” de Cieslak nesse espetaculo.
Podese ler na omissdo da palavra “total”: “[...] uma tentativa de ndo remeter suas investigacdes do
momento, nem mesmo em sua terminologia, aquela experiéncia realizada lak) @igue o ato
total haviasido, como vimos, o termo com o qual Grotowski nomeou aquela experiéncia” (LIMA,
2008, p. 186).

Apobs esse espetaculo, Grotowski passou a perceber seu trabalho de encenador como barreir
dos processos organicos do ator. Sua ideia de étude, como via de conhecimento, ndo podia s
estancar em procedimentos ou experiéncias anteriores. Para Grotowski nunca foi um estimulo
trabalhar sobre o conhecido em seu oficio. Nesse sentido, o étude em Grotowski também deve s
entender como uma espécie de “via negativa” que parte sempre de uma relacdo de ignorancia.

A individualidade do ator vai fazé-lo perceber que existem mudltiplas vias para a
“organicidade” e, se no momento final de sua fase teatral ele nega a técnica, posteriormente voltara

a ela na busca de ferramentas que possibilitassem essa reunido dos elementos para o ato ¢
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“organicidade” por parte do ator. S6 que ele passara a referir-se— entre o final de década dos 60 e
inicio dos 70 -a esses elementos reveladores do caminho como “sintomas” e ndo como
procedimatos para a “organicidade”.

Grotowski vai se afastar cada vez mais de uma ideia de “método” em seu trabalho, o que por
sua vez parece permitir ao ator se colocar num outro lugar, diverso daquele que buscava a
manifestacdo da “organicidade” como via para o “ato total”. Os “sintomas”, nesse sentido, ndo eram
vias, mas expressdes onde 0 organico no ator se fazia

perceptivel; se manifestava.

Assim, a “via negativa” deve ser entendida a partir de processos que funcionaram como
études; caminhos para um tipo de pesquisa extrema, direcionada a exploracdo das forcgas
desconhecidas do ator; ultrapassar seus limites, quebrar com as fronteiras que o inserem dentro d
sistema social e que impedem sua criatividade.

As ferramentas para aprofundar esses caminhos foram diversas, mas nunca herméticas
Grotowski sempre esteve pronto para quebrar com qualquer regra, método o sistema que passasse
bloquear os processos de revelacao dos atores.

A expressdo organica, plena e espontanea do ator foi procurada entdo ndo como algo
definitivo, mas como nao acabado, em constante transforma¢do, como se esse “conhecimento de
si”, essa viagem ao interior de si mesmo, fosse um caminho infinito no qual tem que se estar sempre

presente e em movimento, na busca de novas descobertas.
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A UNIRIO, através de sua Pro-Reitoria de Extensdo e Cultura, e com curadoriaessqra Tatiana Motta
Lima, organizou o "Semindrio Internacional Grotowski 2009: uma vida rdaigue o mito" que fez da cidade
do Rio de Janeiro um polo de informacéo, discussao, investigacaose alvapercurso de Grotowski, e de sua
influéncia no Brasil, por meio de diversas palestras, exposi¢cdes, bate-papos idadesiv Ver:
www.grotowski2009.com.br

Perguntas a Eugenio Barba realizadas na conferéncia que se dbacooiro, e contou com a presenca de
representantes dos grupos teatrais: Yuyachkani (Peru), Odin Teatret (Rmamdrume Teatro (Brasil), a

mesma teve lugar no cabaré do Teatro Vila Velha e iniciou as 14:00 horas daddiset&@mbro do ano 2010.
Ali os grupos falaram de suas experiéncias, dentre outras coisas, a partir de téaiso de grupo, para depois
abrir 0 espaco para perguntas da platéia, momento no qual conseguigiaresgberguntas dirigidas a Eugenio
Barba.lll FILTE , para resumir assim o nome Bestival Latino americano de Teatroque acontece na Bahia
€ que nesse momento estava na sua terceira edicdo. Todos os depoimeir@®rddo grupo dinamarqués

nesseEncontro foram orais.

O TRABALHO DO ATOR NO TEATRO LABORATORIO -1 e 2, foram duas oficinaganizadas pelo grupo
LUME, em Campinas S&o Paolo, com carga de 20 horas-aula, realizadas entre os dias 18 eufithtb de

2010, dirigidas respectivamente por dois atores poloneses que trabalhama@raowski durante longos
periodos, e na qual tive a oportunidade de participar.
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APENDICE

CONSTRUINDO A MINHA “VIA NEGATIVA”... ENTRE A CAPOEIRA ANGOLA E OS
“SINTOMAS” DA “ORGANICIDADE”

Em relacdo a nocao de “organicidade”, desenvolvida neste trabalho, busco um didlogo com
alguns principios da tradigdo capoeira angola como um caminho em relagdo a minhadsasta pe
no teatro, pela manifestagdo desses “sintomas” ou estados de “organicidade” nos processos do ator.

Nesse sentido, considero a capoeira angola como uma “via negativa”: um caminho que estou
construindo a partir de minhas experiéncias com essa tradicdo. Sao pequenos études que carece
ainda de um aprofundamento que possa relacionar minha experiéncia na capoeira e meu trabalho d
ator com os estudos e descobertas tedricas de certos principios de trabalho de Grotowski, en
determinadas etapas.

O que me levou a procurar aprender capoeira, especificamente a capoeira angola, foi o fato de
descobrir uma tradigcdo profundamente arraigada na busca constante por uma animalidade no corp
humano. Os afro-brasileiros criaram, com uma inteligéncia surpreendente, uma forma de libertacao
através do corpo; ndo de um corpo dividido entre seus processos mentais e suas a¢fes, mas e
relacdo a um corpo instintivo, animal, que luta com todas as suas potencialidades pela sua
existéncia, pelo seu futuro e pelo seu passado.

A liberdade do corpo expressa na capoeira esteve ligada literalmente aqui a uma necessidade
vital, a de o negro ser reconhecido como pessoa, como um ser par do branco, e, por tanto, tambér
sensivel e pensante. A situacdo que os afrodescendentes e os povos affievindiasn durante a
época do Brasil colonia’, pode-se dizer, faz parte de um dos maiores crimes cometidos na histéria

da humanidade e, pelo menos até agora, 0 mais atroz.

199 Embora seja dificil aferir a extenséo do regime escravista completo paradeptita-indigena no Brasil (com as
caracteristicas de perpetuidade, transmissao hereditaria por via materna e irrestrita alienatdialbédejyvida de que
nao se tratou de casos esporadicos como se poderia pensar, mas de lalgenmtgio pela Coroa portuguesa e que
atingiu carater amplo no espaco e no tempo. E verdade que a legislaciobaatamie, estabelecendo inimeras
restricdes a escraviddo do indidogo veremos por que 0 negro era mais interessamt&s 0s autores encontraram
Varias circunstancias em que o aprisionamento e a escravidao do indio brasdéra ser legitimados (PINSKY,
2006, p, 17).

20 E nao s6 no Brasil, mas em todo o continente amerindio: SobrAlBATREGRERA se ha escrito, en cuanto a su
organizacion, viaje triangular: Europa-Africa-América. Esta ha sido ufesdatas de mayor tragedia en la historia de
la humanidad. Transformé a las civilizaciones Yoruba, Kongo, Fon, Fanti Ashantljida, en NEGROS, y ademas
en Africanos, una forma antigua de globalizacion que hegemonizé apodadgual, pues eso que modernamente
denominan Africa era y sigue siendo un continente de diversas lenguas, esligjoe al paso de mas de quinientos
afios no han podido diluir y hegemonizar. Asi mismo a toda lasdieer civilizatoria del llamado continente
americano, habitado por Nahuas, Mayas, Mexicas, Incas, Caribes, lo hegemonizaransela ypalabra: América.
(GARCIA, 2004, p. 20)
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A capoeira como tradicdo aftaasileira é considerada: “uma pratica cultural internacional
desde seu comeco porque ela é constituida por africanos de diversas nacgfes, entdo vocé vai t
africano do Congo, Angola, Benguela, Mogcambique, Mina, Rebolo, Cagange, todas essas nacgoes
dentro da capoeira” (DECANIO, 2005).

Foi a partir do surgimento das acadeffffasio século passado e junto com elas o
reconhecimento dos dois grandes mestres: Manoel dos Reis Machado, melhor conhecido comc
Bimba&®% e Vicente Ferrara Pastinhana atualidade, icones da capoeirgue se comecou a
classifica-la em dois tipos: regional e angola, embora antes disso nao existisse d%tincao.

A capoeira angola encontra seu maior promotor no mestre Pastinha, que abriu sua academic
no ano de 194%* mais de uma década depois de Bimba. A esse respeito, Decanio (1996) nos
comenta que Pastinha foi o primeiro capoeirista a estudar e promover uma “filosofia”®*® da
capoeira, preocupando-se pela sua ética e por seus aspectos metodolégicos de ensino.

Decanio exalta o trabalho do mestre Pastinha, salientando que o grande mestre de capoeir:
angola foi o primeiro capoeirista que deixou testemunho escrito de sua pratica, pre@upado
perpetuar uma série de conceitos e principios associados a capoeira e a uma espécie de prototiy
ideal a ser atingido pelo capoeirista:

O capoeirista deve ter em mente que a Capoeira ndo visa, exclusivamente,
preparar o individuo para o ataque ou defesa contra uma agressao, mas,
desenvolver, ainda, por meio de exercicios fisicos e mentais um verdadeiro
estado de equilibrio psicofisico, fazendo do capoeirista um verdadeiro
desportista, um homem que sabe dominar-se antes de dominar o adversario.
(PASTINHA, 1964, p. 35)

21 Depois de resistir muitos anos de perseguicdo a capoeira foi aceita como partaalafoottrasileira. Na década
de 1930, o presidente Getulio Vargas (1930-1945) chega pela primeira verexoepcria uma politica chamada
“retdrica do corpdonde inclui nos programas educativos das escolas basicas a exigéncia da educacao fisica e enxerta a
capoeira regional dentro deste programa conferindo-lhe o carater de espon@alndgo CAPOEIRA, Néstr.
Pequeno Manual do JogadarRio de JaneiroEditorial Record, 1998.

292 Bimba foi o precursor da capoeira regional baiana e também foi o primestee em abrir uma academia. Ver:
ALMEIDA, César (Mestre Itapudp Saga de Mestre BimbaBahia: Ginga, 1994.

203 Mestre Canjiquinha a esse respeito dizia: “Ndo existe capoeira regional nem angola. Existe capoeira. Apelidaram
capoeira de angola porque foi praticada, aqui no Brasil, por volta de 1855 pelos escravos na sua maioria angolanos.”
(CANJIQUINHA, 1989, p. 21). Também ver:. REGO, Waldeld@apoeira Angola: ensaio socio: etnografico.
Salvador: Itapoan, 1968.

204 Mestre Noronha (1993, p. 17), Bola Sete (1989, p. 29) e Decar®i6, (1914-15) coincidem nesse ano como a data
oficial da fundacéo do Centro Esportivo de Capoeira Angola.

295 Embora o autor Decanio Filho use o termo “filosofia” para falar das reflexdes do mestre Pastinha em tornad
capoeira, acho mais pertinente usar a palavra “fundamentos”, pois, seu significado remete a: 0 conjunto dos principios
bésicos de um ramo de conhecimento, de uma técnica, de uma atividade, :ettOMBKNDA, Aurélio de. Novo
Dicionério Aurélio. POSITIVO, Curitiba (Edicdo eletrdnica). 2.004. Decanio faz uma leitura interpretabiv@ Gs
manuscritos do mestre aprofundando-se no seu discurso. Ver: DECANHDFA. Heranc¢a de Pastinha Salvador:

Ed. do autor, 1996.
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Pastinha reconhecia na capoeira que praticava e ensinava possibilidades de desenvolvimentt
fisico e mental no praticante; mas, como se pode observar, esses alcances foram dirigidos por ele
uma busca de equilibrio que chamou ‘gsicofisico”, quer dizer, uma busca que aponta a
comunhao da mente, corpo e espirito em um estado harménico, de encontro de si.

Os fins que 0 mestre prove em relagdo as energias “psicofisicas” estdo associados a certo
controle como regulador de violéncia na capoeira, 0 que poderia ser chamado também de certe
lucidez ou tipo de consciéncia vigilante a ser desenvolvida por parte do praticante, baseada na
técnica e nos detalhes.

Pastinha via, nesse sentido, uma possibilidade de insercao social do capoeirista através de su
arte; assim, ele exaltava em 1964 como a capoeira tinha alcancado um lugar privilegiado, deixando
de ser observada como prética de vadio, de desordeiro e passando a ser reconhecida cmo espo
nacional.

Algumas décadas antes da fundacdo das primeiras academias, a capoeira era aaninaliza
segundo consta no codigo penal de 1890. Nessa época tanto a capoeira quanto outros costume
representativos da sociedade marginalizada, de um povo pobre acostumado a fazer das ruas st
casa, eram vistas pelas elites da cidade soteropolitana como um desagradavel espetaculo urban
simbolo de vadiagem e desordem. A classe burguesa foi a principal opositora desses tipos de
expressdes que eram contrarias ao seu ideal de vida, pois, ela fundava seus alicerces nos mold
europeus com o objetivo de transformar Salvador numa metr8pole.

Adriana Albert Dias (2006) faz um reconto sobre a vida dos capoeiristas na cidade de
Salvador entre os anos 1910-1925. Em seu relato a historiadora traz importantes dados relativos a
contexto social, econdmico e politico no qual eles agiam. E particularmente curioso enxergar como
os capoeiristd8’ eram parte fundamental da economia da cidade; muitos trabalhavam de
estivadores, carregadores, carroceiros, marinheiros, pedreiros, vendedores ambulantes, pescadore
sapateiros, entre outros oficios, até mesmo grande parte deles prestavam mais de um desse
servicos, pelo fato de a imaa ter empregos irregulares.

Essa populagéo encontrava a labuta nas ruas, quer dizer, a rua era a fonte essencial na bust
de remuneracédo, mas quando nenhuma lida a ser feita se manifestava, uma parte dessa mao de ol
da cidade se dedicava a “vadia¢dao”, vadiar era um termo que, segundo Dias (2006), comecou

designar, a partir da ultima década do século XIX, tanto os individuos que ndo tinham um trabalho

2% ver: DIAS, Adriana.Mandinga, manha & malicia: uma histéria sobre os capoeiras na capital da Bahia (1910-
1925). Salvador. EDUFEBA, 2006.

270 mestre Canjiquinha também fala desse contexto quando diz: “A capoeira na época, era tida para vagabundo:
pessoas que ndo tinham o que fazer. Mas, eles riam quando eu explicava(gaieoo este aqui € motorista; este é
sapateiro; este € pedreiro; este é estudante; porque na capoeira tem varias profissdes.” (CANJIQUINHA, 1989, p. 23)
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fixo quanto os individuos totalmente desempregados, tanto para uns quanto para 0S oOutros er:
adjudicada termo de “vadio” e “vadiacdo™; era o nome dado as suas brincadéftas.

A capoeira de entdo, ainda que vista como uma vadiagdo, também ultrapassava esses ambitc
da brincadeira para se valer dela como atnaasformando-a em luta violenta. Por isto, Pastinha
via no autocontrole do praticante uma forma de prestigiar a tradicdo, nesse momento, a partir da
exaltacdo de outras potencialidades e nédo aquelas exclusivamente agressivas.

Mas quem definiu, a meu juizo, de uma forma mais contundente, o significado que a
aprendizagem da capoeira carrega foi o mestre Paulo Cunha quando disse: “Aprender capoeira nao
€ aprender a brigar, € aprender a luta de um povo que se expressou em movimentos fisicos pel
necessidade de liberdade. A liberdade de ser gente! Aprender a capoeira €, aailmalutar pela
liberdade do corpo e do espirito” (CUNHA apud AREIAS, 1983, p. 7).

E muito interessante enxergar que essa busca pela reafirmacdo da humanidade do afro.
brasileiro por meio da capoeira se deu através da associacdo que fez entre sewn capoeza
animal. Eles criaram um sistema de “signos” “artificial”, um alfabeto corporal, a partir da
observacdo dos movimentos das bestas.

Quer dizer, o escravo, para dizer ao branco opressor que ele também era homem, o fez atravé
de uma linguagem, antes que nada, corporal, uma necessidade de sobrevivéncia do préprio corp
ante o sistema escravista luso-brasileiro. Movidos pelos seus instintos de liberdade e pelas sua

crengas, 0 escravo passou a desenvolver uma arte:

Tendo como mestra a mae natureza, notando nas brigas dos animais as
marradas, coices, saltos e botes, utlizando-se das estruturas das
manifestacées culturais trazidas da Africa (como, por exemplo, brincadeiras,
competicbes, etc. que l4 praticavam em momentos cerimoniais e
ritualisticos), aproveitando-se dos véos livres que aqui abriam no interior das
matas e capoeiras, 0s negros criam e praticam uma luta de autodefesa para
enfrentar o inimigo (AREIAS, 1983 p. 15316

“A necessidade de ser gente!” funcionou como motor vital de sobrevivéncia, em seu sentido
mais literaf®. O corpo passava aqui a criar, a partir de sua perceptibilidade, um sistema de defesa
para a vida. Na capoeira, € muito interessante enxergar que essa busca pela &eafianac

humanidade do afrodescendente no Brasil, durante o periodo da escraviddo, deu-se através d

28DJAS, op. cit, p. 30

29 A nogdo comum de racismo como um fenémeno relativo apenas a gmledascamoteia sua natureza mais
profunda, que reside na tentativa de desarticular um grupo humanmeijsoda negacdo de sua prépria existéncia e de
sua personalidade coletiva. Reduzir o africano e seus destsn condicdo de “negros”, identificados apenas pela
epiderme, retira deles o referencial histérico e cultural préprio. Assim, spaigoicondicdo humana é roubada.
(NASCIMENTO, 2008, p. 30)
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associacao entre corpo, espirito e instinto anif@ahigos o corpo ¢ um grande systema de razéo,
por detrdz de nossos pensamentos achia: Snr. Poderoso, um sabio desconhecido” (PASTINHA
apud DECANIO 1996, p. 9)°

Pastinhacoloca aqui o corpo em um lugar privilegiado, o corpo como “um grande systema de
razao”. O corpo segundo o mestre tem a capacidade de raciocinar. Pastinha faz uma conexao entre a
presenca fisica, humana e individual com a de um ser que esta além anep@nsum sabio
desconhecido”; nas interpretacdes de Decanio trsgada: “presenca do divino que habita o
temporal...[...].integrando o ser”. (DECANIO, 1996, p. 9).

Esse saber do mestre deve ser entendido como um conhecimento além do intelectual, que est
arraigado na sua tradicdo. Esta sabedoria me remete ao que eu entendo, a partir de Grotowski, corr
um estado organico do corpo; um panorama que me permite refletir sobre as potencialidades vitais
da capoeira angola, a partir do qual posso agora comecar a associar certos prriipiotha
compreensdo desses “sintomas” grotowskianos de “organicidade”.

De inicio, consideremos o carater ritual da capoeira; ele é formado por um circulo de pessoas
em constante movimento, uma roda humana que, a partir da Yateae a conforma e lhe da
energia ritmica e sonora através de instrumentos percussivos e de estabelecem o contato

constante entre os participantes:

A “Roda” é o lugar e o momento de criacdo de um “mundo paralelo”, no

qual o tempo cotidiano fica suspenso, a relacdo espacial ¢ “re-criada” e

novas hierarquias sao estabelecidas, cria-se assim uma nova cosmogonia. O
tempo dilata-se, voltando ao passado, recontando as harrativas de antigos
mestres, sobre o tempo do cativeiro e dos capoeiristas famosos que ja
morreram. O ritual ¢ o momento de passagem para “esse outro mundo, no

caso, o “mundo da capoeira” (SILVA apud BARAO, 2008, p. 47-48).

Pode-se ver aqui como a capoeira carrega, enquanto tradicédo, elos que funcionam como vias
de comunicacao entre as forcas do passado, invocadas pelo corpo no presente, através da musice

do canto na “roda”, criando, nesse circulo, uma espécie de “mundo paralelo”. Ali o capoeirista pode

#9Esta é uma frase textual de Pastinha, os erros ortogréficos sdo conserwaddstencdo de ndo modificar a escrita
original do auto, portanto, cada vez que traga seus textos ndo estaifieadusd

#1 Muniz Sodréomenta que “a questdo do ‘comeco’ ¢ um falso problema — na capoeira e em geral. O importante ndo é
o0 ‘comego’ — a data histérica ndo tem tanto interesse assims sim o ‘principio’: quais as condi¢des e circunstincias
historicas e culturais para que aquele jogo tenha se expandido. No caso da capoeira, o ‘comego’ ¢ brasileiro, mas o

principio— tanto o fundamento, a historicidade, quanto o miémfricano”. (SODRE apud CAPOEIRA 1999, p. 17)

412 A bateria (“chamado de conjunto musicapor mestre Pastinha”)**? estd composta por trés Berimbaus, dois pandeiros,
um atabaque, um reco-reco e um agogb. Sobre os toques de berinavauT&vares Lima nos comentaAs
sonoridades alcancadas pelo manuseio do berimbau sdo denominadas toque® d@pm melddico extraido da
friccdo da vaqueta, da moeda, no arame/aco do berimbau. Existe umaésistrawespeito da quantidade de toques
existentes, pois estes toques sofrem variagcdes e sdo passiveis de inf@®visata mestre adota uma quantidade de
toques basicos e pode vir a criar uma variagdo a partir destes.” (TAVARES LIMA, 2002, p. 69)
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alcancar um estado “psicofisico” em que Seu corpo passa a funcionar como via de conexao entre o
passado e o presente através da tradicdo que vibra no toque, no ritmo, no canto, no coro, na dang
na luta, de corpos que estdo em constante contradicdo; entre o prazer e o perigo. Oacapoeirist
guando nega diz sim, dando passo ao movimento do outro. A negacdo ha capoeira € uma respost
uma saida, um movimento no qual, as vezes, para sair tem que se entrar primeiro.

Se fizermos uma analogia entre o que essa descrigdo propde e o “ato total” de Cieslak no
Principe constante, acredito, poderdo se observar certas similitudes em relagdo a concepcédo d
espaco-tempo para a agao.

Cieslak através de suas “acdes fisicas” rememorava o passado a partir do presente criando um
tempo-espaco paralelo de ligacdo que funcionava no espetaculo como terreno de contato entre ele
0s outros atoré$’ para logo decolar ao “ato total”. Para que tudo isto acontecesse ndo devia existir
separacao entre 0 corpo, 0S processos psiquicos e a consciéncia vigilante do ator.

O presente e o espago através das “acdes fisicas” rememoradas, em “contato” com os outros
atores, cobravam outra dimensionalidade nas acoes dekCeram organicas, seu corpo passava a
se liberar dos automatismos sociais repressodasdo passo a suas a¢des mais intimas, arraigadas
em sua pele e em seus 0ssos. Lembremos que nesses processos é 0 corpo que nadceesquece
passava a vivenciar um estado de graca.

O corpo na capoeira passa por um processo de reconfiguracdo analoga onde a atencéo d
capoeirista deve estar direcionada ao momento presente, hic et@uoepo cotidiano toma nova
ressignificagdo na roda de capoeira, “o corpo sacralizado”, preparado para o ritual” (SILVA apud
BARAO, 2008, p. 48).

Lembremos que Cié&k tinha sido preparado por anos; inclusive, depois da estreia do
espetaculo, ele continuava, através de seus trabalhos com Grotowski, seu étude sobre ess
experiéncia do passado. Barba, em relagdo a essa “confissdo” de Cieslak no Principe, disse:
“Muitas vezes me perguntei se aquele papel o aprisionava, ou se, ao contrario, tinha feito com que
ele descobrisse sua identidade intima, presente entdo em cada a¢do” (BARBA, 2006 [1998], p. 98).

Em relacéo a precisao de certos detalhes nas acOesskk,Ceotowski falou de associacbes
atraveés das quais o ator chegava a conectar sempre com o0 mesmo ato de rememoracéao fisica, es¢
reiteragdes nas acdes de dGike foram levando o encenador em dire¢cdo precisamente a escolha por
técnicas onde o vital, carnal, corporal pudesse ser manifestado em primeiro plano no trabalho do

ator.

23 | embremos que este contato duplo e compartilhado tinha se dado enelagd restreita de trabalho entre
Grotowski e Cieslak, o que passaria a ser colocado em contato aos ougesrat@eu sentido vital e organico, sé
guando Cieslak e Grotowski o acharam oportuno.
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Em 1965, depois de seis anos de trabalho e de étude constante, durante o qual, v&rids atores
o tinham acompanhado desde o inicio, na criagdo de seus espetaculos, ele dizia: “A maioria dos
atores do Teatro Laboratério comeca apenas a trabalhar para conseguir fazer visivel esse processo”
(GROTOWSKI, 1981 [1965], p. 11).

O processo de preparacdo e de aprendizado na tradicdo capoeira angola é também un
processo lento, em que s6 o tempo ensina, por isso também € um processo individual. Através do:
manuscritos de mestre Pastinha, pode-se encontrar este tipo de requerimento para a pratica;

paciéncia, a calma e o sossego sao fundamentais nos processo de aprendizado:

0S capoeiristas<se> esclarece, comesamo a entra de fato, no verdadeiro
conhecimento de si mesmo, estudioso e desejoso de conhecer a capoeira.
Vem de olho fito, para mostrar a verdade de que ndo foram negados pelos
negos iniciadores, em cada nego os jestos de modo diferem, amigos, tem
segredo, e é muito confuso, sé com o tempo (PASTINHA apud DECANIO,
1997, p. 67).

No ato de Cidak tudo também era muito confuso e pessoal, as oposicées entre tensdo e
abandono, atividade a partir de passividade, subir e descer, o além e o agora sdo alguns do
principios que envolvem o “ato total” realizado através do Principe.

Grotowski em relacdo a este encontro de unido entre opostos, no qual o ator passa a um estad
elevado de espirito, referiu-se a um tipo de expressividade ndo cotidiana onde se realizam o
elementos ocultos, desconhecidos que nos constituem. Nesse sentido, dizia: “Em um momento de
choque psiquico, de terror, de perigo mortal ou de gozo enorme, um homem ndo age “naturalmente”
(GROTOWSKI, 1981 [1965], p. 12).

O trabalho propamente técnico do ator, conhecido como o “treinamento”?*® do Teatro
Laboratério, depois do Principe constante, passou a ser também direcionado em funcdo dessa
no¢do de “contato” que acompanhou o “ato total”: “esses exercicios foram orientados para uma
busa de contato: a recepgdo de um estimulo do exterior e a reagdo a ele” (BARBA apud LIMA,
2008, p. 175).

#4Molik, Jaholkowski e Mirecka estavam com ele e com Flaszen desde o initémmo das 13 Fileiras

15 Grotowski em 1979, ao falar sobre seu entendimento de treinamento como trabalho para o ator, diz: “no estoy de
acuerdo con esos géneros de entrenamiento en donde se cree que ds@pdemad aplicadas al actor, puedan
desarrollar su integridad. Quiere decir que el actor deberia, por um ladwo,léaciones de diccidn, por otro, lecciones
de voz, por otro de acrobacia, por otro todavia, de gimnasia, de dancaectasidarna, de pantomima, etc., e que todo
esto amontonado le dara la plenitud [...] Es absolutamente falso [...] Lo que hay que hacer es liberar el cuerpo y no
amaestrarle distintos sectores. Dar al cuerpo una posibilidad. Darle una posikilidéal [d..] No hay que “entrenar”

La palabra misma, “entrenamiento” no es exacta. No se tiene que entrenar gimnasia, ni acrabacia, ni danza, ni gesto. En

este tipo de trabajo, que es distinto a los ensayos, se debe confrontar alraeipuedtd que es @lermen criativo”
(GROTOWSKI, 1993 [1979], p. 31-32).
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Toda técnica que apontasse a paralisacdo das energias vitais do ator passou a ser rejeitac
posto que o0 que se buscava era uma espécie de unido ou reconciliacdo com a natureza humana
ator. Isto, quando encontrado por ele, passava a ser observado por Grotowski como a manifestaca
de seus impulsdsicofisicos”, os quais, se eram reais, deviam derivar do centro do seu COrpo e ser
irradiados fora dele, através de suas acdes, que deviam ser por sua vez realizadas hiseat nunc
perder nunca Bcontat® com todos os elementos da agao.

Assim, o treinamento passou a ser direcionado, a partir dessa nocdo de “contato”, as buscas
pelo estabelecimento de relagBes de didlogo corporal entre os atores. J& em relagioicios ex
tomados da yoga para o trabalho do ator, Grotowski afirmou ter encontrado resultados distintos dos

esperados. Talvez por isso, em 1967, dizia:

Todos os exercicios de movimento tiveram, desde o inicio, uma funcéo
totalmente diferente. Seu desenvolvimento € resultado de um trabalho de
experimentagdo muito grande. Comegamos fazendo yoga em busca de uma
concentracéo absolGtA(GROTOWSKI, 1981 [1967], p. 210).

Assim, em um primeiro momento, 0s exercicios da yoga apresentaram resultados distintos dos
esperados. Conseguiu-se, através deles, uma concentracdo, mas uma concentracao introvertida q
anulava a expressividade, gerando um equilibrio inexpressivo que eliminava as agées.

Nesse sentido, a yoga, em sua estrutura consciente de detencdo dos processos vitais, na
funcionava para os atores; por conseguinte se havia necessidade de exercicios que estimulassem
acado para o estabelecimento de relagBes a partir do corpo dos atores, associado, por sua vez
necessidade de uma consciéncia vigilante nas suas ac¢oes.

Algo parecido aconteceu com o0s exercicios de respiracdo dessa tradicdo indiana. A esse
respeito Grotowski passou a ver tais exercicios da yoga, se direcionados ao trabalho do ator, comc
absurda:“E nauseante pensar como alguns especialistas podem aplicar irresponsavelmente ume
técnica que provoca erros e blogueios, sem ter ao menos estudado seus resuliacipsecias”
(GROTOWSKI, 2007 [1969], p. 150-151).

Pode-se observar também que alguns exercicios dessa tradicdo foram mantidos, mas
transformados, devido a certas qualidades que potenciavam a expressividade da espinha
“advertimos também que algumas posi¢des da yoga ajudavam muito para as reagdes da coluna
vertebral;, permite alcancar seguranga no proprio corpo, uma adaptagdo natural no espago”
(GROTOWSKI, 1981 [1967], p. 210). Mas houve inumeras criticas em relagéo as técnicas da yoga,

2% Al principio todos los ejercicios de movimientos tuvieron una func@mpletamente diferente. Su desarrollo es el
resultado de u n trabajo de experimentacién muy grande. Empezamosidagga y buscando la concentracion
absoluta. (Traducdo minha)
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se realizadas em funcéo do trabalho do ator. Talvez uma das mais fortes tenha sido essa sobre
relaxamento:

Hoje, em muitas escolas de teatro em todo o0 mundo vemos atores deitados
no chédo relaxando. Em particular amam assumir a posicdo que, no loga, se
denomina ‘Shavasana’ que quer dizer: ‘a posi¢ao do cadaver’. Assim, na
realidade treinam uma espécie de atrofia ou astenia do corpo (GROTOWSKI
2007 [1969], p. 167).

Grotowski, como disse no primeiro capitulo, em 1962, mostrava ja certo interesse na busca de
relaxamento, mas um relaxamento que estava associado, ndo se pode esquecer, tanto ao trabalho
criacao de suas acgdes quanto a uma idteiantencionalidad® ele parece ter estado buscando um
tipo de concentracdo que permitisse ao ator se focar em seu trabalho interiocrizy@oade sua
“partitura”.

Essa ideia dérelaX’ ndo se deve separar, num primeiro momento, do direcionamento de
buscas em relagcdo a uma concentracdo absoluta por parte do ator. Quero dizer, o relaxamento este!
ligado a uma ideia de concentracao interior; esse tipo de concentracdo apds o Principe consta
nao deveria ser apenas introvertida no trabalho do ator, mas direcionada ao seu exterior.

Uma das explicacdes por parte do diretor polonés ajuda a elucidar esta questdo quando da un
exemplo que, em certa medida, permite entender este tipo de busca; refere-se a uma aluséo sobre
trabalho de Stanislavski. Ao se referir a certas praticas do mestre russo, ele dizia terem sido
pesquisas direcionadas com muita clareza e focadas diretamente sobre o problema; a mobilizaca
de energias do ator partia, em Stansislavski, da ideia de um relaxamento consciente e ativo; assim,
ator devia estar concentrado para quando tivesse que agir o fizesse s6 com a energia da qual o corj
precisasse para realizar suas acdes, como um estado particular de sintonia com todos o0s elementc
hit et nunc.

Pastinha fala sobre o desenvolvimento de um equilibrio psicofisico que tem que procurar o
capoeiristaGrotowski passou a buscar, a partir da rememoragdo das “agdes fisicas”, uma jun¢ao
onde o corpo, o psiquico e/ou espiritudbmtuassem separadamente no ator, quer dizer, pensar
com 0 corpo, com 0s seus instintos, com a sua carnalidade, para decolaad&idadé ao ato
real de doacao, deonfissad.

Mestre Pastinha via na sua tradicdo, além da multiplicidade de riquezas que ela tem, uma via
para a conexdo com as forcas psicofisicas do praticante que, precisando da utilizagéo geuodo
corpo passava a desenvolver, por meio da sua préatica; uma forca, flexibgidagEreza
desconhecidas por eldléem desses beneficios 0 mestre adverte de duas possibilidades para a
pratica da tradicdo; se faz capoeira para se valer dela como instrumento deea$si@slaop como

demonstracao esportiva; €, neste Ultimo caso, que a capoeira mais se assemelha a uma danca.
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Vejo a tradicdo capoeira angola como um via que, se deslocada para a pratica teatral coma
ferramenta que potencializa os procesgmscofisicod do ator, poderia funcionar como caminho
de pesquisa para a busca da manifestacao de agcdes organicas no trabalho teatral. Assim; ao desloc
la para um espaco de pesquisa atoral, ela perde seu componente de espetacularidade, pois passar
a ser exercicio de investigacao do ator se faz também caminho em direcdo ao desconhecido.

O capoeirista deve procurar desenvolver uma espécie de precisdo sobre suas acdes
movimentos, quer dizer, se 0 capoeirista lograsse atingir essa consciéncia de levar suas agdes a u
grau maximo de fluidez, absorvendo sempre a proposta do outro, através do encontro do préprio
balance, da gingd, da negacdo e resposta, poderd entdo, mais do que dominar o adversario,
encontrar junto com ele, uma via de comunicacdo como a que o ritual da capoeira propde.

Nesse sentido, concordo com Concei¢cdo quando, para ser referir a capoeira com fins de
competicao, dizi‘Ao fazer op¢ao pela “Capoeira Competitiva” (“desportiva, das rodas ou jogos,
das exibigdes folcloricas e outras manifestagdes egodicas™) temos que estar conscientes de que
estamos punindo e afastando nossa alma da Capoeira A(@OBCEICAO, 2009, p. 100).

A capoeira de nivel competitivo sacrifica todo tipo de contato entre os participantes, pois seus
objetivos radicam em vencer ou em nao ser vencido. Isto, acredito, funciona como repressor dos
processos do praticante, perdendo a possibilidade de trocas entre dois seres humanos que o ritu
também propde.

Tanto nas buscas e reflexdes de Grotowski a partir do Principe constante quanto nos
principios da capoeira procura-se uma espécie de comunhdo que redimensiona as relagdes do s
humano com seu entorno; na capoeira pode ser reconhecida guamdontra na “roda” certa
fluidez que permite o dialogo, através de movimentos, as vezes inesperados até pelo mesmc
capoeiristd‘fazendo coisas que Deus duvida que ele faga” (CANJIQUINHA, 1989, p. 5-6).

O capoeirista passa a um estado de atencdo no qual seus sentidos estdo em uma maxin
receptividade, suas acdes e reacdes sdo produzidas por sua vez a partir de novos estimulos que v
se alinhavando em relacdo a seu estado de prontiddo constante, gerado a partir dos sons dc

instrumentos, o canto, o0 coro e a relagdo com o outro capoeirista dentro da roda.

Posso, entdo, mencionar, ainda que de maneira embrionitas dos “sintomas” de
“organicidade” grotowskiana que eu encontro na capoeira angola: fjoorpo” em estados de perigo
na capoeira reage desde o centro e ndo de suas extremidades; ii) € primeir@sso prerno que

explode em direcdo ao exterior; iii) a coluna vertebral deve estar ativa, pois muitos movimentos

2" Movimento base da capoeira onde uma perna esta em frente e a outra atras, basengaredo peso do corpo nas
transicdes sob uma e outra perna, e nunca sob duas nesse movimemonoueda espécie de balance.
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dependem absolutamente dela; iv) na realizacdo de atos as vezes nunca imaginados peé pratica
Aqui também é fundamental o estado de consciéncia vigilante em relacdo aos processos
“psicofisicos” arraigados no imaginario da capoeira, o que permite o fluxo de movimento a partir
ndo s6 das propostas de um dos capoeiristas, mas do outro. Estando em contato tanto consig
mesmo quanto com tudo o que compde a roda, 0 corpo que se encontra totalmente envolvido na su
acdo consegue acessar, acredito, a estados de “organicidade”.

No “ato total” grotowskiano isto se dava através da manifestacdo dos imppsogfisicos
em relacdo adeia de “contato” e as relagdes entre espago-tempo a partir da rememoracdo amorosa
de Ciglak; seu agir e reagir na cenariados a partir de associacdes e estimulos pessesiso

gue revelava do ator sua partitura desconhecida, mas vital:

Além dos exercicios de ordem fisica deve exercitar-se mentalmente,
imaginando situacdes criticas as mais diversas, que procurara resolver. Se
algum dia se encontrar em tais emergéncias tera maiores probabilidades de
vitoria (PASTINHA, 1964, p. 35).

Aqui o mestre fala de um ponto importante para o estabelecimento de vinculos a partir do
contato com essa espécie de parceiro imaginario recriado pelo capoeirista. Estamos diante dc
exercicio fisico e o exercicio mental da imaginac¢ao atuando juntos, mas ndo em qualquer situacao, ¢
sim em casos de emergéncia ou perigo.

A respeito disso, Grotowski, como vimos, ao referir-se a estados vitais de intensidade
extrema, disse que um ser humano em condicdes de perigo, prazer ou terror, ndo atua
“naturalmente”. Quer dizer, esses exercicios fisico-mentais propostos por Pastinha dentro da
capoeira angola poderiam ser associados, por meio da imaginacdo, aos momentos de perigo, pat
avaliar as reacdes que gera no praticante. O que se busca neste caso é desenvolver ogrmxercicios
funcdo de uma situacdo imaginaria especifica, onde o corpo deveria procurar reagbeasnst
associadas a situacdes de perigo.

Grotowski em relacdo a rememoracapdocessos vitais do ator enfatizava trabalhar cada
detalhe dos exercicios com imagens precisas, ancoradas na pele, no corpo, do ator, mas também e
relacdo aos outros, pois isto permitiria a aparicdo de situacdes onde pudessem ser observados ess

“sintomas” de “organicidade”.

166


http://www.krzysztof-cieslak.pl/

Segundo o encenador, a imaginagdo e as associagdes funcionavam ali como “estimulos™?'®

para o ator realizar, através de seu corpo, 0 que antes Ihe parecia impossivel;@uesejaicios
deveriam ser uma espécie de desafio paramasireza” (GROTOWSKI 1993 [1979], p. 37).

Se revisdssemos 0s exercicios proposimssuas primeiras tentativas metodoldgicas de
treinamento, encontrad&sn busca de um teatro pobre- também no artigo sobre o treinamento
do ator— veremos que a maioria propde uma diversidade ampla de imagens explicativas que 0s
acompanham, abrindo, desde a leitura, a impossibilidade de realiza-los sem a busca de associag0e
pois seriam apenas repeticdes automaticas e mecanicas de movimentos por movimentos.

A conexdo, no sentido da imagem, com a capoeira angola resulta aqui outro interessante
ponto de encontro, pois a capoeira serviu-se de um imaginario que € muito rico para a erecucao d
seus movimentos. Pastinha menciona em seu @apmoeira Angola(1964) alguns dos nomes dos
movimentos com 0s quais me permitirei realizar algumas associagoes.

Entre eles estdo: a bananeira, a cabecada, o rabo de arraia, a meia lua, a chapa de costas,
macaco entre outros. As alusdes que todos esses nomes carregam nao se dao pelo seu significa
mais literal, mas pelo “signo” criado artificialmente na tradi¢do por imita¢do, onde a primeira
mestra foi a mae natureza.

O Mestre descreve a bananeira como uma parada de maos com as pernas esticadas para cin
ou fechadas no peito na hora de se proteger; aqui 0 capoeirista se equilibra a pEtir de
desequilibrié'® e deve estar pronto para responder a qualquer movimento do outro de modo
organico, no caso de ser atacado, quando o0 capoeirista executa este movimento; diz-se que es
plantando bananeira.

A cabecada é uma caracteristica de defesa de varios animais, entre eles o caailo, a
zebra e o rinoceronte. Tudo isto proporciona, igualmente, diversas imagens para a execugao dc
movimento da cabecada na capoeira angola.

O rabo de arraia € um movimento carregado de imagens, pois ele implica associacdes muito
diversas. Aarraia € um peixe, cuja morada € a agua e pode habitar em rios ou maaesiass
conseguem-se ocultar nas profundidades, camuflando-se no fundo, e usam seu rabo como arma c
defesa. SO no Brasil sdo conhecidas umas 30 espécies. Eis uma diversidade de imagens e sensact
que poderiam ser estimulados por meio do acumulo de significados que tem a execucdo deste

movimento.

%18 Qué es para nosotros un estimulo? Algo que nos ayuda a neac&im algo que independientemente del ambito

del cual lo sacabamesnos ayudaba cuando recurriamos a él, a actuar dentro de nuestractoigithuscavamos para
ello una defintion verbal precisa. No habia nada cientifico en nuestra gestion [...] Si les parece, todo lo que acabo de
decirles, era una cuestion de practica, era “pragmantismo” (GROTOWSKI, 1993 [1970], p. 41).

219 Este principio pode-se encontrar em todos seus movimentos, elesgmbaianco.
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Vejam-se outros exemplos: a meia lua € um desenho feito pela pernada que leva seu home

como um traco de compasso, uma circunferéncia, mas tem uma imagem astral, semicircular, a

7

imagem da lua em quarto minguante; a chapa de costas € uma pancada que poderia lembre
perfeitamente o coice proferido por alguns animais quadripedes e macaco faz referéncia a
movimentacao e a leveza dos cebideos.

Sobre estas associacfes, Areias (1983, p. 16) tambéen di

Assim, imitando gatos, macacos, cavalos, bois, aves, cobras etc., 0s negros
descobrem os primeiros golpes dessa luta:

- das marradas, quem sabe, pode ter surgido a mortal cabecada;

- dos coices de cavalo, bois e outros animais, pode ter surgido a chapa
OU esporao;

- da forma de ataque da arraia, do teill ou do jacaré, que girando 0s
corpos tentam atingir o adversario com a cauda, pode ter surgido o rabo-de-
arraia [...]

- dos pulos e botes dos animais, podem ter surgido os saltos da
capoeira, como o salto do macaco, o pulo do gato, e 0 aU; e

- das pernadas e calcos, nas horas de brincadeiras e correria, pode ter
surgido a rasteira.

Curioso é se notar que 0s primitivos movimentos de ataque e defesa do jogo
de capoeira tém muito de semelhante com os movimentos de ataque e defesa
desses animais. (DAS AREIAS, 1983, p) 16

Eis uma diversidade de movimentos enraizados nas mais diversas imagens e associagdes qu
o ator poderia utilizar na busca por trasbordar seu comportamento cotidiano. Cada movimento
funciona como estimulo para pesquisar, através do manancial que a capoeira angola concentr:
possibilidades e/ou limitacdes no corpo do ator em funcdo de sua criatividade e seu
autoconhecimento.

Vale a pena salientar que nas préaticas apds o Principe se passxegutar oS exercicios
através de associacdes e imagens que permitissem o ator conectar com o fluxo natural do seu corf
€ seus possiveis ritmos a partir dmspulsospsicofisicos” sempre que em “contato” com 0s outros
atores. Nesse momento, passou a perceber-se o treinamento em seu sentido organico como mais L
encontro entre corpos que conseguiam uma espécie de coreografia improvisada através do:
exercicios:

[...] quando havia contato existia uma composi¢cdo entre os corpos, [...]
entendida aqui ndo como marcacdo definida a priori [...] mas como uma
ocupacdo harmoénica do espaco que envolvia e incluia aqueles corpos que se
relacionavam. Assim, espacgo e sonoridade podiam nos dizer sobre a auséncia
ou a presenca de contato entre atores (LIMA, 2008, p. 173).
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A ideia de “contato” em Grotowski, se comparada aos principios de contato na capoeira,
podem-se encontrar também importantes referéncias para o trabalho do ator. Mestre Decanio fala d
um estado particular do capoeirista, quando este conseguiu entrar em relacdo com todos os
elementos que compdem a roda; essa lucidez ou estado de atengdo funciona como veiculo par

acessar a outra dimenséo da realidade, onde a musica cumpre um rol fundamental:

O capoeirista para jogar capoeira ndo precisa conhecer a histéria e a técnica
da capoeira, porque o ritmo/melodia pde o praticante diretamente em
sintonia com a “capoeira abstrata” que abrange a fonte etérea dos
movimentos, os paradigmas de jogos, o0 arquétipo de capoeiristas e talvez
com a propria tradicdo (DECANIO, 2002, p. 22).

A capoeira atual, segundo Decanio, conserva esses componentes que ligam o corpo do
capoeirista a sua ancesidade; a “capoeira abstrata”, a capoeira ancestral, o passado é invocado
aqui pelo corpo vivo que brinca, pula, luta, danca e canta na roda de capoeira. O capoeirista enr
relacdo com a musica, com 0 canto, com ou outro capoeirista que se movimenta com ele ou contrz
ele, nesse espaco, nesse circulo onde as pessoas que o delimitam também cumprem suas funcd
dando forca ao coro que por sua vez € orientado pelo cantador que geralmente estd na bateric
Decanio a partir da relacdo desses elementos no jogo da capoeira também fala de um estado c

“transe” que pode ser experimentado pelo capoeirista:

Durante o transe capoeirano, o capoeirista modifica seu estado emocional e
passa a perceber como prazerosa uma situacdo de risco sob a protecdo do
ritual e vigilancia e responsabilidade do Mestre, de modo a facilitar o
aprendizado e registro de solu¢cdes adequadas as pretensas situacdes de
perigo (DECANIO, 2002, p. 20)

O prazer e o perigo, dois extremos que constantemente passam da tenséo a distensao no ritu
da capoeira, novamente parece estarmos aqui ante Eros e Thanatos, um lugar onde o praze
corporal, Eros, é veiculo para encontrar um estado de descontracdo que permite ao capoeiriste
através de suas potencialidades, lidar com certas situagfes de -pdiigmatos— através de
respostas psicocorporais que, em relacdo a todos os elementos da “roda”, poderiam ser entendidas
como organicas.

Nesse estado que eu poderia chamar de “organicidade” na capoeira, o que se manifesta,
qguando falo de potencialidades, € a gnevital do capoeirista: “Em linguagem africana, alma,
energia vital, principio vital, e/ou seus demais equivalentes em linguagem cientifica moderna,

correspondem a “Exu”, o que vivifica a matéria” (DECANIO, 2002, p. 16).
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Se Exu, na tradicdo africana, representa as forcas psiquicas da liberacao espiritual e corpora
do capoeirista, se Exu é o que da vida ao corpo, ele, nesse sentido, também deveria reger o
impulsos vitais entre o que é espiritual e o que é corporal no praticante.

Isto geralmente ndo acontece nos seres humanos pelo condicionamento cerebral e social, n
gual nos encontramos imersos e que tende a separar o corpo do espirito, o que funciona en
sociedade como o que Grotowski chamou de “maéscaras cotidianas”. Em relacdo a esse ser social,
aprendido, onde nos dividimos entre pensamentos e acdes, entre desejos e medos, vamos fechan
em nossa fragmentada condicdo, os limites que nos oprimem, que n&o nos deixam ser criativos.

Os limites, nesse sentido, devem ser ultrapassados através de certa confianca em noss
préprio corpo que, em comunhdo com O espagco e com 0s outros, pode permitir o ato real,
verdadeiro, fazendo com que processos espirituais e corpo se manifestem como um todo “que
extrapole a soma dos componentes considerados isoladamente” (DECANIO, 2002, p. 16).

Se isto sucede, na capoeira, poderiamos dizer que estamos ante a manifestacdo do espiritua
corporal do ser humano; sua energia, assim, se libera através da acédo contraditoria entre o que
espiritual e o que é corporal. Exu é representado aqui, como matéria semelhante ao homem. Exu
nesse sentido:

[...] corresponde ao animal, desprovido de componente éticos, a meio
caminho entre o arquipdlio e o paleopalio, justificando seu comportamento

egoistico, libertino, irresponsavel, amoral, comparado pela igreja a

concepcado diabdlica, que associamos ao homem incompleto, imperfeito, sem
0S componentes éticos, possibilitando ao ser vivo manifestar comportamento
compativel com os atributos hominais e alcancar o estado modificado de
consciéncia denoimado pelos africanos como “Orixa” (DECANIO, 2002, p.

16).

Em outubro do ano passado tive a oportunidade de entrevistar 0 mestre de capoeira angole
Cobra Mans%°. Quando |he perguntei sobre se na sua tradicéo existia alguma deidade que pudesse
ser associada ao teatro, ele me disse:

Na verdade o orixa do teatro seria Exu, é porque é um orixa brincalhdo, que
tem varias pessoalidades, entendeu como € que €, um orixa que se
transforma pra enganar as outras pessoas (...), entdo se tem um orixa do
teatro seria 0 Exu porque € o que tem a capacidade pra transformar, e além
do mais, é Unico que tem a capacidade de levar uma mensagem dos homens
pra os deuses e dos deuses pra os homens. Entendeu, entdo o que o0 que o
teatro faz? O teatro representa uma realidade real, mas também uma
realidade que ndo existe, entendeu, entdo ele pode levar uma mensagem
existente mas pode levar uma mensagem irreal, uma mensagem teatral, uma

2200 mestre Cobra Mansa é fundador junto com Mestre Valmir do grupgdeiaangola FICA-Bahia (Fundacéo
Internacional de Capoeira Angola), academia na qual faco aulas desde agosto0f®ano 2
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coisa surreal, entdo nesse sentido o Exu seria 0 orixa que mais estaria ligado
com essa questao do teatro. (COBRA MANSA, 2010).

Poderia dizer, no teatro, através da capoeira, dancemos Exu, busquemos outras realidade
bloqueadas e esquecidas em nosso corpo, fundamentalmente aquelas cenas da vida onde fom:
plenos. Coloquemos isso em jogo, na buscaidegdr com essas “agdes fisicas” a partir do
presente, usando o imagindrio como tela para o “contato” com os parceiros de trabalho, onde o
teatro em relacdo a uma tradicdo funciona como um caminho para o estudo e o autoconhecimento.

A vida é contradicdo entre forcas, € movimento constante, como diz Garcia (2004, p. 18)
“EM AFRICA PARA DIZER QUE ALGUEM MORREU USA-SE A EXPRESSAO... SEUS PES
CONCORDARAM, ou seja, NAO SE MOVIMENTAM MAIS... A vida é movimento que comeca
com a contradicdo dos membros. A ndo cdiféa equivale a morte”. Assim a vida, enquanto
vivenciada, é contradicdo em movimento. A morte, pelo contrario, € ndo ter a possibilidade de
discordar mais. Rememoro aqui as declaracées de Janowski (2010) quando durante as sessdes
trabalho na ofima dizia: “E melhor ser um cadaver do que viver como cadaver”

O corpo, entdo, acredito, pode ser observado na capoeira em relagdo aos “sintomas” da
“organicidade” propostos por Grotowski, a partir do balango corporal ndo mecanico, sempre que em
contato com o outro na procura de um fluxo, como uma busca constante para a criacdo conjunta d
movimentos, adaptando sua expressividade ao espaco e a musicalidade da roda. O corpo funcion
na capoeira em certos movimentos a partir do centro e do quadril e ndo das extremidades, en

221 & que agem como via de conexdo com

relagdo aos estimulos externos que conformam a “roda
esse outro “mundo paralelo”, recriado sempre a partir do imaginario de cada jogador em conexao
com esse presente, hic et nunc.

O corpo na capoeira, e me refiro ao corpo que se movimenta dentro da roda, - qaepo
danca, que brinca, que luta, em relacdo a esse mundo paralelo determinado pelo &itual

contradicdo em movimento.

221 «Agsim é que aos poucos, a conjugacdo da misica com os movimentos relaxados vai orientando o cé@eeiris
caminho do transe que o conduzira diretamente a fonte da capoeira, na ifdeel ida realidade, que ndo € a dos
sentidos corpdreos” (DECANIO, 2002, p. 22)
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ANEXOS

ANEXO A

“Encontro” com Barba no FILTE

Salvador-Bahia, 11 de stembro de 2010
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ANEXO B

P

/PALCO/ Andrzej

Paluchiewicz e Law

Janowski ministram
~palestras sobre 0s
-espetaculos Akropolis
-e O Principe Constante

; '—'li Da Agéncia Anhanguera

Fragmentos pulsantes de dois
culos marcantes na tra-
Jeténa do teatr6logo Jerzy Gro-
“towski (1933-1999) estdo em
€ampinas.
Tratam-se dos atores polo-
neses Andrzej Paluchiewicz e

Law]a.novwsld. Enquanto o pii- -
meiro atuou em Akropolis

(1962), primeira realizacao em
cena da teoria do teatro po-
bre, o segundo integrou o elen-
co de O Principe Constante

(1965), o marco na trajetoria

de Grotowski.

Durante a estada no Pafs, a
dupla conduz oficina no Lume
Teatro e ministra duas pales-
tras: uma na Umpamp (hoje),
outra na USP ta-feira).

al alestras, Janowski e
P
. pectadores pelos bastidores e

encenacdo dos dois espetdcu- .

- los. Naaatoa,oenmntmse
¢co num misto de exibi-

qao e ﬁlme e bate-papo Sem

‘| / Entrada franca

Programagao das palestras
ministradas pelos atores
poloneses Law Janowski e
Andrzej Paluchiewicz

+ Hoje, das 14h as 17h

Local: Sala PO7 (em frente ao
Bandejdo), na Unicamp, em.
Campinas

v Quinta-feira, das 10h s 13h
Local: Sala Alfredo Mesquita do
Teatro Laborat6rio, na ECA
(USP), em Séo Paulo

v tnformat;ﬁes 3289-9869 s

conduzirao os es-

(Lume Teatro)

pestane)at ( :

ca a importancia de tais espe-

taculos. “Sdo dois trabalhos

em que o destaque estd no cor-

po do ator, que passou a ter
dp vez a caracteristi-

ca ator-crlador Isto é, o

ator, influenciado por uma

partitura, € quem constréi a

cena. O diretor ndo mais o diri-
ge”, explica Paluchiewicz, de
67 anos.

Sobre o processo de monta-
Constante

- gem de O Principe Co

(responsdvel por revolucionar
acenado sécﬂo?())ezﬂcmw-
lis, os poloneses nao deixarao

de comentar a respexto da

' tores poloneses falam
sobre teatro de Grotowskl

- &GENDE SE

composxgio d0s exercicios

Tanto oriundos-de culturas

distmtas, quanto das pro-
prias inquietacdes e dificul-
dade dos atores. “O atores
ndo os executam simples-
mente, mas passam a perso-

nificé-los”, conta. A voz tam-
bém tem um cardter muito
decisivo, como pondera o
ator, para as montagens,
lp;srlnclpahnente em Akropo-

Ao final do encontro, Ja-
nowski e Paluchiewicz pro-
metem uma breve reflexdo
em torno dos estudos de
Grotowski. H4 ainda, néo

_deixa de- alfinetar Palu-
- chiewicz, muita confusio
.sqbreetsrrri‘ouuhzaromém-‘ ke

.Pou- =
cos grupos, faz questao de

citar o Lume Teatro, radica-

do em Campinas desde

1985, conseguem chegarno

queGrotowsld quis. “Emge-

aqu
losofia, aquele pensamemo
por trés, que ele tanto p
va”, acredita. Alids, Palu-
chlemmz esteve ao lado do

é quem assina as fotos que
compdem o titulo do mes-

tre.
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ANEXO C??2

ESPETACULO CAIM
Grotowski

lfustragac 1
{Forte: GRCTOWSKI, 1971)

lfustragac 2
{Forte: GRCTOWSKI, 1971)

222 Todos os desenhos sobre a cenografia foram tomados da digitalizacforféstmael Scheffler para sua
dissertacao.
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ANEXO D

ESPETACULO OS ANTEPASSADOS
Grotowski

B | WX
alle '.-&J-;_J—.: .
P

m
n-n—oor, :

R

[
PR, e semmema, T
(1)

50

llustragdo 5
(Fonte: GROTOWSKI, 1871)

lfustrag@o 6
{(Fonte: GROTOWSKI, 1971)
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ESPETACULO SAKUNTALA
Grotowski
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(Forite: GROCTOWSKI, 1971)
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llustragac 4
(Forte: GRCTOWSKI. 18711
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ANEXO F

ESPETACULO KORDIAN
Grotowski

lfustragao 7
(Fonte: GROTOWSKI, 1671)

ANEXO G

ESPETACULO DOUTOR FAUSTO
Grotowski

llustragdc 8
{(Fonte: GRCTOWSKI, 1871)
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ANEXOH

Zbigniew Cynkutis em Dr. Fausto (1963)
Imagem tomada do filme de Michael Elstéeatr Laboratorium , 1964
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ANEXO |

Rena Mirecka (direita) junto com a atriz Maja Komorowska (esquerda)

Imagem tomada do filme de Jean-Marie D@ptowski ou Socrate est-il polonais?1977)
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ANEXO J

Jerzy Gurawski (esquerda) e Jerzy Grotowski (direita)

1964

Imagem tomada do filme de Michael ElstEeatr Laboratorium

ANEXO K

ESPETACULO O PRINCIPE CONSTANTE
Grotowski

R

ustracdo 8
le: GRCTOWSKI, 1871)

{(Fon
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ANEXO L

Mieczyslaw Janowski

Imagem tomada do filmeél Principe costante (1967), de Jean-Marie Do
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ANEXO M

Detalhe sobre C#ak nos momento culminantes do espetaculo.

Imagem tomada do filmél Principe costante (1967), de Jean-Marie Drot.
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