Conter 0 incontivel:

apontamentos sobre 0os conceitos de
‘estrutura’ e ‘espontaneidade’ em Grotowski

Uma lata existe para conter algo, mas quando o

poeta diz “Lata” pode estar querendo dizer o
incontivel. [...] Na lata do poeta tudo-nada
cabe, pois ao poeta cabe fazer com que na lata
venha a caber o incabivel (Gilberto Gil).

Introducao

s palavras ‘partitura’, ‘estrutura’, ‘vida' e ‘es-
pontaneidade’ estdo presentes em grande
parte dos textos e préticas que se debru-
cam sobre o trabalho do ator. Também as
palavras ‘impulso’, ‘agdo fisica’, ‘organici-
dade’, ‘precisio’. Essas palavras tornaram-se in-
dispensdveis no léxico de um certo tipo de tea-
tro preocupado com o ator; entretanto elas tém
sido usadas freqiientemente como se fossem
auto-explicdveis e, por esse motivo, tém servido
de referéncia a inimeros procedimentos artisti-
cos, mesmo antagbnicos. Além disso, como se
configuram como ‘palavras de ordemy’, nao pa-
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rece muito elegante perguntar o seu significa-
do, uma vez que todos deveriamos saber do que
estamos falando.

Temos o direito de usar as palavras como
assim nos aprouver e sabemos que, algumas ve-
zes, leituras a principio equivocadas podem le-
var a experiéncias artisticas bastante interessan-
tes. Por outro lado, langar certas questdes sobre
palavras que parecem jd compreendidas ou dis-
cordar de certas ‘leituras’ pode ser um exercicio
que, além de interessante, colabore para levar
inquieta¢do e novos estimulos para as nossas sa-
las de trabalho e nossos préximos textos. E a esse
exercicio que pretendo me dedicar neste artigo.

Muitas das palavras enumeradas acima
sao encontradas nos textos de Grotowski e cita-
das, quase sempre, tendo explicita ou implici-
tamente o artista polonés como referéncia. Pro-
porei assim alguns caminhos de abordagem dos
conceitos a partir da obra escrita de Grotowski,
de Thomas Richards e de Mario Biagini.! Bus-

carei analisar certas defini¢bes correntes, apon-

Tatiana Motta Lima ¢ atriz, professora de Interpretagao da UNI-RIO e doutoranda do Programa de

Pés-Graduagio em Teatro da mesma Universidade.

! Thomas Richards e Mario Biagini sdo, respectivamente, o diretor geral e o diretor associado do Work-
center of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, localizado em Pontedera, Itdlia. No Workcenter se desen-
volvem, atualmente, pesquisas em torno da “arte como veiculo” (desde 1986) e em torno do “Project
The Bridge: Developing Theatre Arts”. No projeto “The Bridge”, intenta-se, através do artesanato ligado

as artes performdticas, estabelecer uma ponte entre a “arte como veiculo” e o teatro. One Breath Left,
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tando o que vejo como problemas e deixando
algumas questoes.

Um primeiro problema que localizo no
tratamento dado ao vocabuldrio grotowskiano é
que esse vocabuldrio aparece, muitas vezes, sepa-
rado das investigagdes as quais esteve relaciona-
do.2 Essa operagio de retirada dos termos da sua
relagio com experiéncias prdticas especificas
pode gerar algumas incompreensoes. A mais pro-
blemdtica delas é aquela que toma as idéias de
Grotowski como fazendo parte de um conjunto
homogéneo e sem contradi¢oes. Ora, Grotowski
rechacou, abandonou, transformou, renomean-
do ou nio, virios de seus conceitos no curso de
sua investigacdo. E nio estou falando apenas das
mudangas ocorridas nos periodos que o préprio
Grotowski classificou como as diferentes fases de
sua vida artistica’ — ‘A arte como apresentagao’,
‘0 parateatro’, ‘o Teatro das fontes’ e ‘A arte como
vefculo™® —, mas, principalmente, das transforma-
¢oes pelas quais passaram os conceitos (e as prd-
ticas) dentro de cada uma dessas fases.

Essa homogeneidade pressuposta dos tex-
tos impede, inclusive, que se perceba uma das
caracterfsticas mais interessantes de Grotowski
enquanto ‘tedrico’: o fato dele realizar, quase a
cada novo texto, um efetivo didlogo com seus
préprios textos anteriores; retomando, de ma-

neira explicita ou nao, seus préprios conceitos
para criticd-los, transformd-los e mesmo reexpli-
cd-los, seja a luz de novas experiéncias realiza-
das em sala de trabalho, seja ainda a luz do que
percebeu como possiveis ‘erros’ de leitura aos
quais seus conceitos teriam sido submetidos.

Uma leitura homogeneizadora acaba, as-
sim, por reunir, em uma mesma formulagio e
sob um mesmo nome, conceitos diferentes pro-
venientes de experiéncias diversas e, o que ¢
pior, conceitos que as vezes estdo, na propria
obra de Grotowski, em oposi¢io. Essa operagao
dd origem a conceitos ‘Frankenstein’ que defi-
nitivamente nao nos fazem avangar.

Ao ‘ler’ Grotowski é preciso estar atento
também ao fato de que, em certos momentos,
ele mantém termos j4 utilizados anteriormente,
mas altera consideravelmente seu sentido. As-
sim, o que ele entende por forma’ em um certo
momento pode ser bastante diferente do que
preconiza em um outro. Isto se explica porque
o termo ‘forma’ nio estd solto em sua obra, mas
ligado a sua trajetdria de investigagdo e ao did-
logo que realiza com seus leitores. Nao deve-
mos, portanto, inferir que palavras semelhantes
designem conceitos semelhantes. Entre os ter-
mos e os conceitos hd todo um trabalho que
precisa ser realizado.”

Dies Ire e Dies Ire: My Preposterous Theatrum Interioris Show foram as obras produzidas, até agora, por
esse projeto. Richards e Biagini, além de seu trabalho prdtico, ddo conferéncias, tém livros, artigos e/ou
entrevistas publicados.

Nio estou dizendo que os textos de Grotowski respondam, imediatamente, as mudangas ocorridas na
sua investigagao prdtica, e nem mesmo que sejam todos eles testemunhos da trajetdria dessas investiga-
¢oes. De fato, existem, ainda que em niimero reduzido, textos nos quais ele revela mais desejos do que
de prdticas efetivamente experimentadas. N4o estou também afirmando que se chegard a compreender
totalmente as investigacoes préticas de Grotowski somente através do estudo de seus textos. Saliento
apenas que, mesmo se a relacio entre ‘texto’ e ‘cena’ nao ¢ direta, no hd duvida que, no esforgo de tecer
a trama dessa relagao, nos aproximamos de forma mais pertinente tanto dos conceitos quanto das prd-
ticas de Grotowski.

Ver a parte IV do texto “De la compagnie théitrale & l'art comme véhicule”, texto de Grotowski incluido
no livro “Travailler avec Grotowski sur les actions physiques” de Thomas Richards.

Uma introdugdo a “Arte como veiculo”, em portugués, pode ser encontrada em Motta Lima (1999) e
em Calvert (2002).



Os conceitos de ‘estrutura’ e ‘espontanei-
dade’ foram escolhidos como o centro da inves-
tigacdo deste artigo. Além de serem conceitos
nucleares na obra de Grotowski que, portanto,
dialogam com intimeros outros, eles permitem
também que percebamos mais claramente os
problemas de uma leitura homogeneizadora.
Permitem, em outras palavras, que coloquemos
rapidamente o dedo na ferida.

Tentarei, por diferentes caminhos, ‘cercar’
a terminologia, aproximar-me dos conceitos por
uma via que aceitard os paradoxos e as ddvidas
e que ndo espera ‘dar conta’ do todo; e, embora
relacione terminologia e processos artisticos na
obra grotowskiana, nio seguirei todo o tempo
uma temporalidade seqiiencial na exposigao do
problema.

As palavras ‘estrutura’ e ‘espontaneidade’
e seus, por vezes, respectivos sindbnimos, ‘parti-
tura’ e forma’, para uma e ‘vida’ e ‘organicida-
de’ para outra, quando aparecem no dia-a-dia
de trabalho de um ator que se interessa pela pes-
quisa de seu oficio, estao, muitas vezes, reves-
tidas de um certo peso moralizante. Sio enten-
didas como obrigag¢oes do bom ator que, assim,
teria que encontrar o mais rdpido possivel os
meios (e métodos) de realizd-las em sua prética.
O ‘devemos ter uma partitura’ e o ‘devemos es-
tar vivos em cena acabam, entio, escondendo
o que seriam, talvez, as questdes mais interes-
santes. Questdes que ndo se submetem a proce-
dimentos produtivos e nem a métodos estan-
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ques e que dizem respeito a investigacao prdtica
incessante do que vem a ser essa ‘vida' e essa ‘es-
trutura, de qual a sua inter-relagio (j4 que se
trata de um bindmio) e sua importincia.

Em o “Teatro Morto”,° Brook falava de
um teatro que estd o tempo todo andando sob
um fio de navalha estendido entre a mecanici-
dade e a experiéncia ‘viva'. Aquilo que é meca-
nico, morto, nao fixaria casa apenas em alguns
tipos de teatro, em alguns atores ou métodos
de aprendizagem. Nem o que ¢ vivo estaria se-
guro de uma vez por todas quando optamos por
um certo tipo de fazer teatral mais investigativo.
Brook, em vez de conceituar uma certa nogiao
de teatro, acaba, ao contrdrio, por espraiar o
‘morto’ e o ‘vivo  por todos os lugares e momen-
tos, convidando-nos a uma busca incessante
pelo segundo. Se aceitarmos sua concepgao, o
teatro que nao se quer morto’ terd que traba-
lhar sob a égide dos ajustes e transformagoes,
sob a égide de um certo tipo de instabilidade. E
¢ s6 em estreita relagao com essa busca por um
teatro ‘vivo que podemos nos aproximar dos
conceitos de ‘estrutura’ e ‘espontancidade’ em
Grotowski.

O que seria, entdo, uma ‘estrutura’, ten-
do em vista essa busca? O que se estrutura?
Quando? Por qué? Ao responder a essas pergun-
tas e a0 propor uma certa via de leitura do bin6-
mio ‘estrutura/espontaneidade’, corre-se o risco
de, no desejo de explicar, acabar por esterilizar
os conceitos. Impus-me, entdo, duas regras que

> Um outro problema para ‘ler’ Grotowski — que também estd relacionado com a confusio entre termos
e conceitos — ¢ a intersegao que tem sido feita, de maneira um tanto apressada, entre sua obra ¢ a de

Eugenio Barba. Efetivamente, Barba tomou parte, principalmente nos primeiros anos, do trabalho de
Grotowski: foi seu assistente de dire¢do nas montagens de Akrdpolis e na primeira versao de Dr. Faustus,
e auxiliou na divulgagao da obra do artista polonés, tendo editado, pelo Odin Teatre, em 1968, o livro

“Em Busca de um Teatro Pobre’. Além disso, Barba se manteve em contato com as pesquisas desenvol-
vidas por Grotowski ao longo das fases de trabalho do artista polonés. Mas esses fatos nao nos permi-

tem inferir que a terminologia e as prdticas ‘grotowskianas’ devam ser vistas como referidas aquelas de
Barba, ou vice-versa. Creio mesmo que fazer atritar os conceitos de Barba e Grotowski referidos, as

vezes, a uma terminologia semelhante ajudaria a perceber diferencas fundamentais entre essas duas
obras e a localizar melhor a contribui¢io de cada um desses artistas.

¢ Primeiro capitulo do livro “O Teatro e seu Espaco”, de Peter Brook.
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pretendo seguir o mais fielmente possivel. A pri-
meira é de que os conceitos, se aparecerem, se-
120 o resultado — esperado, mas nio evidente —
de um processo de indagagdo e critica, processo
em curso muito antes da escrita deste texto.
Busca-se, entdo, trazer no bojo dos conceitos,
nio um entendimento estéril ou erudito, mas
uma inquieta¢io e instabilidade aquilo que pen-
sdvamos jd ter entendido ou realizado. A se-
gunda regra é a de nio trabalhar com vistas a
‘dicionariza¢ao’ mas, num vaivém entre as ex-
periéncias prdticas e a terminologia, ver como
um artista filia certas experiéncias a conceitos
na tentativa de nomear aquilo que foi realizado
e, 20 mesmo tempo, de dialogar com outros que
estao do lado de fora das préticas experimenta-
das. Creio que esse procedimento ajudard na
formulagdo de perguntas dirigidas & nossa pré-
pria prdtica artistica.

Seguirei a trajetéria do binémio ‘estru-
tura/espontaneidade’ no percurso artistico de
Grotowski, concentrando-me nos seguintes pe-
riodos: entre os anos de 1959 e 1969 (a chama-
da ‘fase teatral’) e no perfodo relacionado s in-
vestigacoes do Workcenter of Jerzy Grotowski, que
foi inaugurado em 1986. Para analisar esses
ultimos anos, utilizarei textos, entrevistas e con-
feréncias de Richards e Biagini, alguns deles
realizados mesmo apds a morte de Grotowski,

em 1999.

O artigo estd dividido em quatro segoes:
as trés primeiras referem-se a trés ‘momentos’
de conceituaciao do bindmio na ‘fase teatral’ e a
ultima investiga o bindmio a partir de certas
nocoes utilizadas no Workcenter.”

Secao |

Nos seus primeiros textos, ao tragar um para-
lelo entre ‘teatro’ e ‘ritual’, Grotowski fazia um
elogio da ‘artificialidade’. No ritual, ele iden-
tificava um ‘sistema de signos’” abreviado, defi-
nido @ priori, e, portanto, convencional, arti-
ficial. Também a ‘teatralidade’ se distinguiria da
vida de todo dia por ser produtora de signos.
Grotowski fazia uma diferenca entre o que cha-
mava de ‘légica da forma), justificada pelas leis
da ‘teatralidade’ e baseada na construcio de
signos, e ‘légica da vida corrente’ que, nio sen-
do estruturada, nio seria, portanto, artistica
(Grotowski, 2001 [dez. de 1960], p. 42-3). As-
sim, o teatro, naquele momento, era definido
como um espago de construgio, de ‘estrutu-
ragao e de ‘artificialidade’.

Essa ‘teatralidade’, nos primeiros espetd-
culos, era buscada eqiiitativamente em todos os
elementos da mise-en-scéne, nio havendo ne-
nhuma énfase particular sobre o trabalho do
ator. Foi s6 em Shakuntala,'® quarto espetdculo
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Estarei analisando textos de Grotowski, Richards e Biagini, escritos em diversas linguas. Para facilitar a
leitura deste artigo, optei por traduzi-los, responsabilizando-me, assim, por possiveis incorre¢oes. Tam-
bém farei a tradugdo de outros textos em lingua estrangeira que venha a citar ao longo do artigo.

Refiro-me, principalmente, aos textos “Giochiamo a Siva” e “Farsa-Misterium”, ambos de 1960, ¢ “La
Possibilita del Teatro” que, até a publica¢do do livro “Il Teatr Laboratorium di Jerzy Grotowski 1959-
19697, em 2001, estavam inacessiveis ao leitor ndo familiarizado com a lingua polonesa. Além disso,
“Farsa-Misterium” e “La Possibilita del Teatro” faziam parte do arquivo pessoal de Ludwik Flaszen, co-
fundador do 7eatro das 13 Fileiras e nao haviam sido publicados nem mesmo na Polénia.

Utilizarei colchetes [ ] para informar ao leitor a primeira data referente 2 citagio utilizada, seja a data da
primeira publica¢io, seja a data da entrevista ou conferéncia que esteve na origem dessa publicagdo.

Shakuntala, antigo drama erdtico indiano escrito por Kalidasa, estreou em 13 de dezembro de 1960.
Antes disso, o Teatro das 13 Fileiras, inaugurado em 1959, jd tinha apresentado Orfex de Jean Cocteau,
Cain de Byron e Mistério Buffo de Mayakovski.



de Grotowski 2 frente do entio Zeatro das 13
Fileiras, que aquela ‘artificialidade’ comegou a
ser trabalhada através da ‘partitura de signos vo-
cais e corporais do ator’: “... Aparecia a partitu-
ra do ator, minuciosa, matematicamente exata
[...] O corpo-voz” (Flaszen, 2001, p. 24). Nesse
momento, apareceu também a no¢io de um
‘ator-feiticeiro’, construtor de signos que pro-
vocariam associa¢des no psiquismo da platéia;!!
signos sonoros e corporais fixados precisamente
em uma ‘partitura. Como um feiticeiro, o ator
deveria conhecer e controlar seus instrumentos,
seu corpo e sua voz, de maneira a que pudes-
sem fugir da esfera do cotidiano e, aventuran-
do-se em posi¢oes, gestos e entonagoes inusuais,
causar impacto profundo na imaginagao do
espectador.

Nesses primeiros anos da década de 1960,
as palavras ‘habilidade’, ‘efeito’, ‘truque’ eram
utilizadas de maneira elogiosa por Grotowski
quando referidas ao trabalho do ator,'? pois o
artista entendia que, para ser produtor daqueles
‘signos’, o ator deveria, assim como o feiticeiro,
possuir um arsenal de instrumentos a serem uti-
lizados quando necessdrio. Nao ¢ de se estra-
nhar, portanto, que exatamente a época de
Shakuntaka se inicie o treinamento vocal e cor-
poral dos atores do Zeatro das 13 Fileiras. Esse
treinamento, ao contrdrio do que ocorrerd um
pouco mais tarde, estava extremamente vincu-
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lado tanto as necessidades especificas de cada
espetdculo quanto 2 instrumentalizagao do ator,
que deveria ser capaz de, com seu corpo e voz,
sair das esferas da expressividade cotidiana e
aventurar-se na produgao dos ‘signos’, entendi-
dos como gestos e sons capazes de tocar o “in-
consciente coletivo”!3 dos espectadores.

Nesse primeiro momento, a ‘partitura’
era, portanto, um conjunto de signos vocais e
corporais, repetidos pelo ator habilidoso de
maneira precisa e, mesmo, como pontua Flas-
zen, matemdtica. Os ‘signos’ se diferenciariam
da gestualidade cotidiana, instaurando uma
‘l6gica da forma’ capaz de afetar a0 mesmo tem-
po intima e coletivamente a comunidade de
espectadores. Podemos perceber, assim, que o
alvo mais evidente da ‘partitura’ era, nesse mo-
mento da trajetdria artistica de Grotowski, a
platéia: buscava-se impactd-la através dos sig-
nos produzidos.

Grotowski fez, explicita ou implicitamen-
te, em indmeros textos posteriores, criticas a esse
periodo de sua investigagdo, ou pelo menos a
alguns dos pressupostos de trabalho presentes
naquele momento. Uma facilmente localizdvel
¢ aquela que se refere 4 busca, pelos atores, de
um arsenal de habilidades e, também, de um
virtuosismo técnico. Segundo Grotowski, visan-
do ‘habilitar-se’ para seu trabalho, o ator esta-
ria, muitas vezes, reforcando a divisio entre ele

11O gesto ou entonagdo do ator estariam associados a um ‘modelo’ de gesto ou encantagio, “associado(s)

12

13

a qualquer coisa que tenha um significado universal [...]. Penso em uma arte do ator que — através da
alusdo, da associagio, do aceno com o gesto ou com a entonagio — se refira aos modelos formados na
imaginagao coletiva. ” (Grotowski, 2001 [fev. de 1962], p. 78).

“[...] aquilo que ¢ artistico, que ¢ arte, ¢ artificial [...] como uma demonstragio de habilidade, pode ser
examinado como puro efeito (fisico ou vocal) [...] s3o possiveis e mesmo convincentes os ‘truques’ do
ator que consistem em contrapor a palavra e o movimento [...]” (Grotowski, 2001[fev. de 1962],

p. 77-78).

Grotowski define, assim, inconsciente coletivo: “[...] nao significa aqui (diferentemente da escola
junguiana) uma qualquer psiqué ‘supra individual’, mas funciona como uma metdfora operativa; trata-
se da possibilidade de influir sobre a esfera inconsciente da vida humana numa escala coletiva” (2001 [fev.

de 1962], p. 53).
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mesmo e seu organismo. Produzir-se-ia, assim,
um corpo ‘domesticado’, nao ‘liberado’ para as
possibilidades do ‘processo criativo’.!4

Pode-se inferir que ao criticar uma certa
relagao do ator com o seu corpo e sua voz, rela-
¢do que geraria entraves a0 processo criativo,
Grotowski estava, a0 mesmo tempo, criticando
a ‘partitura’ que tinha sido estruturada com base
nessa mesma relacdo. Isso ficard mais evidente
quando analisarmos, mais adiante, os novos
conceitos de ‘partitura’ surgidos entre Shakun-
tala e os ultimos anos da década de 1960.

Para finalizar essa primeira se¢do, cito
uma critica contundente que Grotowski fez, em
texto de 1968, & Shakuntala, critica que revela
tanto a dire¢ao do trabalho realizado no espetd-
culo, quanto aquilo que o artista percebeu como
erros que foram posteriormente retificados.

[...] Nés montamos um espetdculo, Shakun-
tala de Kalidasa, onde investigamos a possi-
bilidade de criar signos no teatro europeu.
[...] O espetdculo efetivamente era construido
com pequenos signos gestuais e vocais. [...]
O espetdculo foi realizado, era uma obra sin-
gular, dotada de um certo poder de sugestao.
Mas eu percebi que era uma transposicao ird-
nica de todos os esteredtipos possiveis, de
todos os clichés possiveis; cada um desses ges-
tos, desses ideogramas propositalmente cons-
truidos era, no fundo, o que Stanislavski cha-
mava: ‘clichés gestuais’; nao havia, na verda-
de, ‘eu amo’ com a mio sobre o coragao, mas,
definitivamente, se reduzia a algo parecido.

Tornou-se claro que nio era este o caminho

(Grotowski, 2001 [out. de 1968], p. 144-5).

Quando Grotowski comparava os ‘signos’
produzidos em Shakuntala com aquilo que

Stanislavski nomeou ‘clichés gestuais’, podemos
deduzir, para o tema deste artigo, que os atores
mantinham com as suas ‘partituras’, apenas um
vinculo ‘formal’. Quero dizer com isso que as
formas finais nao eram influenciadas pelo fluxo
de imagens ou de agbes atorais, mas podiam ser
descritas quase como fotografias reproduzidas «
posteriori por musculos bem treinados que des-
conheciam — porque nio reatualizavam — os
sentidos das imagens que reproduziam. Os
clichés, nesse caso, poderiam também estar re-
lacionados a uma certa fixidez da atencao dos
atores: preocupados em reproduzir as formas
musculares” que haviam sido estabelecidas, eles
acabavam impedindo que as transformagoes
inerentes a dindmica da ‘vida psicofisica’ parti-
cipassem da ‘partitura’. Se observarmos as fotos
do espetdculo Shakuntala,'> podemos perceber
essa gestualidade da qual falava Grotowski: os
atores estio como que parados em certas poses
ou posigdes inusuais.

Secao |l

Até Shakuntala, o conceito de ‘partitura’ ou de
‘forma’ nio se relacionava com o conceito de ‘es-
pontaneidade’. Essa relagio sé comega a apare-
cer nos textos de Grotowski a partir de 1962, e,
inicialmente, de maneira timida. A primeira re-
feréncia estd, salvo engano, no texto “La Possi-
bilita del Teatro”, no qual Grotowski dizia que,
a partir de um aprendizado prdtico, teria chega-
do 4 conclusio que “a escola de ‘viver o papel” —
ou seja, a escola de Stanislavski — tem um pou-
co de razao”, que a forma era necessdrio aliar o
que chamava, naquele momento, de “empenho
interior”, “intengao consciente”, ou “associa¢des
intimas” do ator (2001[fev. de 1962], p. 77).

4 Ver o texto de Grotowski “Los Ejercicios”, na Revista Mdscara de 1993. Esse mesmo texto estd publica-
do, em italiano, no livro “Il Teatr Laboratorium de Jerzy Grotowski 1959-1969”, de 2001. Acredito
que esse seja um texto fundamental para analisar a nogao de ‘corpo’ em Grotowski.

15 Podem-se ver essas fotos nos livros “Le Théitre Laboratoire”, de 1979 e “Jerzy Grotowski: Zrédla,

inspiracje, konteksty”, de 1998.



Grotowski afirmava ainda que esse ‘em-
penho interior’ deveria acontecer nao s6 duran-
te o trabalho de ‘composi¢ao’, mas também no
momento de realizagao da ‘partitura’. Aqui, ele
parece também concordar com Stanislavski
quando este opunha 2 ‘arte da representagao’ a
‘arte da vivéncia’. Na primeira, o “viver o pa-
pel” ocorria apenas como “preparativo para o
aperfeicoamento de uma forma exterior”, seria
apenas “uma fase preparatdéria numa elaboragao
artistica mais ampla”; j4 na segunda, o ‘viver o
papel’ era considerado “o instante primordial da
criagao” e, portanto, deveria ocorrer todas as
vezes que O ator interpretasse seu personagem,
fosse nos ensaios ou nas apresenta¢oes'® (Stanis-

lavski, 1984, p. 47).17
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aquilo que poderfamos chamar de ‘subjetivida-
de’, ‘pessoalidade’ ou ‘interioridade’ do ator. Foi
s6 a partir desse momento que “processo pes-
soal” e “articulagao formal” (Grotowski, 1987
[1965], p. 15)!® comegaram a aparecer como
duas faces de uma mesma moeda, ainda que es-
sas faces, esses dois pélos do bindmio, assumam,
com o passar dos anos, diferentes configuragoes.

Nos textos escritos entre 1962 e 1965, jd
podemos ver algumas dessas configuragdes. Em
“O Novo Testamento do Teatro”,!® de 1964,
por exemplo, ainda sdo fortes — a0 menos na
terminologia empregada — os ecos das experién-
cias anteriores. Grotowski definia a ‘artificia-
lidade’ de maneira semelhante aquela que vimos
em Shakuntala, como “um problema de ideo-

Antes de 1962, nao havia, no trabalho de
Grotowski, uma relagio entre a ‘partitura’ e

gramas [...] que evocam associagdes no psiquis-
mo da platéia”, mas, esse ideograma comegava

16 Quando retiramos os termos ‘estrutura’ e ‘espontaneidade’ de sua relagdo permanentemente dinimica e
polar, acabamos também por nos aproximar dessa escola da ‘arte da representagio’. As experiéncias
sensiveis, imagéticas e relacionais do ator seriam utilizadas para dar vida a certas formas que, quando
prontas, necessitariam apenas ser bem realizadas, mas nio mais reatualizadas, a partir da relagao do
ator com o seu ambiente, no momento da sua realizagio.

17 A diferenciagdo entre ‘arte da vivéncia e ‘arte da representagio’ pode ser lida como referida a dois
modos distintos de convivéncia entre as nogoes de ‘estrutura’ e ‘espontaneidade’. Pode-se encontrar essa
diferenciagao no capitulo “Quando Atuar é uma Arte” da “Preparacio do Ator” de Stanislavski. Para
uma leitura mais fidedigna, sugiro o capitulo “Arte de la Escena y Oficio de la Escena” no livro “El
Trabajo del Actor sobre si mesmo — Tomo I”. A tradugio, nesse caso, foi feita diretamente do original
russo.

18 Além desses termos, Grotowski também utilizou, a época, entre outros, ‘artificialidade’, ‘composicao
artificial” e ‘disciplinas externas’ para o primeiro, e ‘autopenetracio’, ‘técnica interior” e ‘processo inte-
rior’ para o segundo. Nessa época, a ‘interioridade’ do ator passou, paulatinamente, a fazer parte do
processo de trabalho, que se modificou inteiramente. Nos ensaios de Dr. Faustus, espetdculo de 1963,
Grotowski comegou a trabalhar com cada ator individualmente, desenvolvendo procedimentos que
dependiam significativamente da relagdo estabelecida com cada um. O trabalho do ‘ator santo’ era
entendido como um trabalho de ‘confissio’, e a cena era construida no embate com as ‘associacoes
pessoais’, com as vivéncias de cada ator. O treinamento se tornou cada vez menos vinculado ao espetd-
culo e passou a ser visto como um lugar de pesquisa intima do ator, um lugar que acolhia as experiénci-
as pregressas do ator, possibilitando também o nascimento de novas experiéncias.

19 Esse texto faz parte do livro “Em Busca de um Teatro Pobre”. Trabalharei com alguns textos desse livro
publicado em 1968. Advirto o leitor de que o livro ndo serd pensado como um todo organico, isento
de contradi¢bes. Os textos, entrevistas e relatos que o compdem foram escritos em anos diferentes e,
assim, trabalham com conceitos referidos a experiéncias e didlogos diversos. Cada capitulo do livro
serd, portanto, investigado como uma unidade em separado, mas que, ¢ claro, ilumina outra unidade
por continuidade, oposi¢ao ou reconfiguragao.
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a ter uma fun¢ao também junto as “motivagdes
escondidas do ator”, transmitindo-as instanta-
neamente ou lutando contra elas (Grotowski,
1987[1964], p. 33-4). Nesse mesmo texto,
Grotowski também revelava procedimentos que
parecem semelhantes a busca pelos ‘signos oci-
dentais’ realizada em Shakuntala, como o pro-
cedimento de estabelecer, ao buscar a ‘artificia-
lidade’, “uma miniatura de tabela para cada
parte do nosso corpo”. Porém, essa rigidez nas
“disciplinas externas” ¢ apresentada como um
par exigido a absor¢io “no que estd escondido
dentro de nds” (Grotowski, 1987[1964], p. 34).
O novo conceito de forma’, que agora fazia par-
te de um binémio, demandava a modificacao
de antigas nogoes. Grotowski mantinha parte
da terminologia anterior, — como o termo ‘artifi-
cialidade’ — mas, comecava a reconceitud-la, a
retird-la daquele contexto de investigacio apre-
sentado na primeira se¢ao deste artigo.

No artigo “Em Busca de um Teatro Po-
bre”, de 1965, Grotowski assinalava, ainda, uma
outra qualidade do binémio: a “tensao tropis-
tica” entre as unidades que o compunham. Esta
tensao esteve, a partir de entdo, todo o tempo
presente na sua obra escrita. Grotowski dizia
que “a forma é como uma sedutora armadilha &
qual o processo responde instantaneamente,
contra a qual /uza” (1987[1965], p. 15; grifo
meu). Richards, trinta anos depois, falava desse
mesmo “paradoxo do métier do ator”, pois, afir-
mava que era somente a partir da luta de duas
forcas opostas, que nomeou ‘forma’ e ‘fluxo da
vida, que o equilibrio da vida cénica poderia

aparecer (Richards, 1995, p. 50). Voltaremos,

mais adiante, a essa nogio. Por hora, ressalto
apenas que, para Grotowski, naquele momen-
to, nao havia uma “contradicio entre a técnica
interior e o artificio”. Ele acreditava que o ‘pro-
cesso interior’ do ator nao sé suportava a ‘artifi-
cialidade’, como necessitava dela para existir e
expandir-se. Em momentos chaves, a ‘interio-
ridade’ amalgamava-se com o ‘artificio’: “O ho-
mem em um estado espiritual elevado nio se
comporta ‘naturalmente’, usa simbolos?? articu-
lados ritmicamente...” (1987[1965], p. 15).

A guisa de conclusio desta se¢do, creio
que podemos entender melhor os termos da-
quele binémio, nessa época especifica, se acei-
tarmos que navegavam entre pelo menos dois
eixos conceituais. Por um lado, a ‘forma’ estava
relacionada ao espectador; buscava-se, através
dela, afetar seu psiquismo e transmitir-lhe as
motivagoes secretas do ator. Por outro lado, a
‘forma’ também operaria — e seria mesmo fun-
damental — no 4mbito do trabalho do préprio
ator, jd que ela suportaria, reforgaria e expandi-
ria o ‘processo interior’.

Outra especificidade que percebo no
binémio ‘espontaneidade/estrutura’, nos textos
datados de 1963 a 1965, € sua similaridade com
0 que nomeamos classicamente de ‘interno/ex-
terno’ ou de ‘contetido/forma’. Embora propo-
nha entrelagamentos interessantes — paradoxais,
nao-lineares — entre esses dois pSlos, Grotowski
acabava trabalhando com a imagem de um cer-
to ‘interior’ do ator que estaria encoberto (tal-
vez informe, desencarnado) esperando para ser
‘penetrado’, e oferecido ao ‘exterior’ de maneira
estruturada.?! Como veremos adiante, esse

20 Grotowski, ao explicar sua nog¢do de ‘simbolo’, afastou-a dos “simbolos hieroglificos do teatro orien-
tal”. Dizia que, no teatro oriental, os simbolos eram “inflexiveis, como o alfabeto”, mas que, no seu
trabalho, eles eram a “articulagdo da psicofisiologia particular do ator” (1987[1965], p. 21). Nesse
mesmo texto, mais adiante, ‘simbolo’” se apresentava quase como sindnimo de ‘impulso’: Grotowski

dizia procurar “a quintesséncia dos simbolos pela eliminacio daqueles elementos do comportamento
‘natural’ que obscurecem o impulso puro” (1987[1965], p. 16; grifo meu). Por essas citagdes, pode-se
perceber a diferenga entre esse momento e aquele de Shakuntala. Em 1965, a busca era ‘psicofisica’:

nogao de ‘oganicidade’ comegava a fortalecer-se.



binémio foi trabalhado de maneira diferente
nos anos seguintes, principalmente apos a ex-
periéncia do espetdculo O Principe Constante.

Em texto do inicio da década de 1970,
Grotowski parecia criticar exatamente aquela di-
cotomia de seus textos (e, quem sabe, também
as leituras de sua obra que se aprisionavam nes-
se periodo e nessa nomenclatura) quando criti-
cava a expressao ‘se abrir’:

“Nés caimos todos em tentagao, e também
eu, por essa palavra mdgica, ‘se abrir’. Mas, a
partir do momento que nés dizemos ‘se abrir’
nds caimos na cova dessa tradi¢io milenar
que, a despeito da todas as suas vitdrias, ape-
sar de toda sua fecundidade, nos mutila: aque-
la que diz que 0 homem se divide entre o que
¢ interior e o que ¢ exterior, o intelecto e o
corpo, etc. Na verdade, quando dizemos ‘se

abrir’, queiramos ou nao, dizemos que em

Conter o incontivel...

nds, bem no fundo, hd algo que ¢ preciso
deixar sair e oferecer aos outros; que o interior
e o exterior existem como duas coisas distin-
tas [...] um pouco para evitar agir com todo
o seu ser [...], inteiramente” ([dez. de 1970]

1973, p. 10).

Secao Il

Para continuar a investiga¢ao sobre o bindémio
‘estrutura/espontaneidade’ através das investiga-
¢oes préticas do Teatro Laboratdrio, é importan-
tissimo referirmo-nos aos textos escritos entre
1966 e o final da década de 1960,22 textos sem
duvida ligados a algumas descobertas feitas ao
longo do trabalho sobre os espetdculos O Prin-
cipe Constante®3 e Apocalipsys cum Figuris. >
Existe um ‘conceito-chave’?> na leitura
desses textos, conceito que se relacionava com

21 Estou sintetizando as experiéncias riquissimas desse perfodo que gerou espetdculos como Akrdpolis e
Dr. Faustus. Isso se faz necessdrio no 4mbito de um artigo, mas preciso ressaltar que o periodo entre
1962 e 1965 foi um periodo de transformagoes profundas e indmeras descobertas tanto no 4mbito do
trabalho do ator, como naquele da relagao com o espectador.

» <«

22 No livro “Em Busca de um Teatro Pobre”, penso em “O Discurso de Skara”, “O Encontro Americano”,
“A Técnica do Ator” e em “Ele nao era inteiramente ele”. Penso ainda, em alguns textos do final da
década de 1960 — principalmente “Teatro e Rituale” — nos quais Grotowski fez um certo balanco de
sua trajetdria teatral. Outros textos importantes para entender essa época estao no livro “The Grotowski

Sourcebook”, de 1997.

2 O Principe Constante estreou em 1965, tendo sido apresentado até 1968. Embora j4 se possa perceber a
influéncia das experiéncias realizadas nesse espetdculo em alguns dos textos datados de 1964/1965,
acredito que elas norteardo mais fortemente textos e entrevistas posteriores, de 1966/1967.

24 Apocalipsys estreou em fevereiro de 1969 e continuou sendo apresentado e transformado durante o
periodo ‘parateatral’ do Zeatro Laboratdrio.

25 Talvez o conceito mais importante do periodo seja ‘ato total’, termo cunhado por Grotowski para
nomear a experiéncia de Cieslak em O Principe Constante. A nogao de ‘ato total” possibilitava conside-
rar um amélgama entre aquilo que ¢ fisico — biolégico, instintivo — e aquilo que ¢ espiritual: “E como
um degrau para o dpice do organismo do ator, no qual consciéncia e instinto estejam unidos”
(Grotowski, 1987[1967], p. 180). Além disso, para o tema desse artigo, o ‘ato total’ também é um
conceito importante, pois que originado pela “conjung¢do de opostos [espontaneidade e disciplina]”
(Grotowski, 1987[abr. de 1967] p. 99). Optei, entretanto, por trabalhar sobre o conceito de ‘contato’
porque creio que essa nomenclatura pode ser mais imediatamente dirigida as experiéncias préticas. O
conceito de ‘contato’ foi trabalhado por Grotowski, principalmente, em situagbes onde ele estava en-
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intimeras transformagdes prdticas ocorridas no
Teatro Laboratdrio e que, sem duvida, nos aju-
dard a entender a trajetdéria do binémio que
estamos investigando. O conceito a que me re-
firo é o ‘contato’. Existem vdrias camadas de
compreensao desse conceito que é s6 aparente-
mente simples. Inicialmente, vamos aceitar que,
de forma geral, estar ‘em contato’, significa es-
tar ‘em relagdo com’, ‘reagir @, ‘responder a'.

Grotowski disse ter descoberto esse con-
ceito “na base de um problema completamen-
te objetivo e técnico” (1987[dez. de 1967],
p. 201). Um problema que poderia ser formu-
lado mais ou menos assim: o ator corria o risco
de compreender aquele ‘processo interior’,
aquele trabalho de ‘auto-revelagao’ e de ‘ama-
durecimento’, como um trabalho que se reali-
zaria a partir dele e que seria voltado, também,
para ele mesmo. Esse seria, para Grotowski, um
ator concentrado “no elemento pessoal como
um tipo de tesouro” [...], “procurando a rique-
za de suas emogdes’, um ator que apenas esti-
mularia artificialmente o processo interno, um
ator imerso em uma espécie de “narcisismo”
(1987[jan. de 1966], p. 191). Para fugir desse
problema, Grotowski afirmava que o ator, a fim
de se realizar, ndo deveria trabalhar para si mes-
mo, que “penetrando em sua relagio com os
outros — estudando os elementos de contato —,
o ator descobrird o que estd nele” (1987[dez. de
1967], p. 202).

‘Estar em contato’ significava, concomi-
tantemente, perceber o outro e reagir intima-
mente de acordo com essa percep¢ao; signifi-
cava também que era no presente, agindo e

reagindo no aqui e agora das relagoes, que se
poderia trabalhar com aquilo que dizia respeito
ao Ambito da memdria, das associagbes ou das
aspiragoes e desejos.

Ouakinine?® chamava o ator, nessa pes-
quisa, de “l'acteur Proust”. Para ele, a motiva-
¢do criativa do ator corresponderia 3 ‘memdria
involuntdria’ de Proust. O processo poderia ser
descrito assim: o ator estd em cena, realizando
suas agoes. Em um dado momento, uma dessas
agoes abre a porta das associagdes, das memo-
rias do ator. Essa associa¢ao transforma a tota-
lidade psico-corporal do ator: sua voz, seus ges-
tos, sua expressao sao modificados, determina-
dos por essa associagao pessoal. O ator, entao,
nao fica absorvido pela lembranga despertada (o
que o levaria, segundo Ouakinine, a ficar “au-
sente” ou “em outro lugar”), mas reage, a partir
daquele comportamento/meméria, no espago/
tempo da prépria improvisagio, e essa ‘reagao’
estimula seu(s) companheiro(s) de cena. O ator
nio fica mergulhado em ‘vivéncias intimas’, mas
as percebe como reagoes dirigidas ao outro,
deslocadas espacialmente na dire¢io do outro.

O contato pressupunha, portanto, uma
relagio concreta com o espago: ¢ em direcio ao
outro (aos outros, ao Outro), em termos de es-
pago fisico, que a reacao pode se dar. Nesse sen-
tido, o conceito de ‘contato’ nao inclui apenas
os atores que se relacionam, mas também o ‘es-
paco’ onde acontecem essas relagoes. O espago
¢, a0 mesmo tempo, percebido geométrica e
‘existencialmente’. Ele direciona e orienta as re-
lagdes, a0 mesmo tempo em que é direcionado
e orientado por elas. Isso pode ficar mais claro

volvido com a pedagogia teatral — em conferéncias ou entrevistas realizadas apés estdgios préticos, por
exemplo — e isso facilita o approch com o conceito. Além disso, o conceito de ‘contato’ iluminard a

nogao de ‘agdo fisica’ que apresentarei na se¢ao IV.

26 Quakinine chegou ao Zeatro Laboratdrio em janeiro de 1966. Apdés um ano de estdgio, Grotowski solici-
tou que ele reconstruisse o roteiro de O Principe constante. Quakinine fez, entao, uma série de 90 de-

senhos que descreviam o desenrolar do espetdculo. Posteriormente, em 1970, ele preparou o volume I
da colegao “Les Voies de la Création Théitrale”, inteiramente dedicado ao espetdculo O Principe Constante.



através de uma citagio de Grotowski sobre
trabalho com o que chamava de “companheiro
imagindrio”:?’

[...] Esse companheiro imagindrio deve ser fi-
xado no espaco desta sala real. Se nao se fixar
o companheiro em um lugar exato, as rea-
¢oes permanecerdo dentro da gente. Isto sig-
nifica que vocés se controlam, sua mente os
domina e vocés se movimentam para um
narcisismo emocional, ou para uma tensao,
um certo tipo de limita¢ao (1987 [jan. de
1966], p. 187).

Para finalizar o conceito de ‘contato’, mas
sem a pretensao de ter conseguido dar conta de
todas as suas camadas e varidveis, é necessirio
também ressaltar sua vinculagao a no¢ao de um
“companheiro seguro”.?® Esse seria, segundo
Grotowski, um “outro ser humano, que pode
realizd-lo [a cada ator] e compreendé-lo absolu-
tamente. [...] Alguém por quem se procura. [...]
Este ser humano [...] nao pode ser definido [...]
precisamos apenas dizer-lhe [ao ator]: “Vocés
tém de doar-se totalmente”. E muitos atores
compreendem” (Grotowski, 1987 [jan. de
1966], p. 202-3). A ‘revelagio’, para Grotowski,
implicava, portanto, em ‘contato’: é que “nao
hd impulsos ou reagées sem contato” (Gro-

towski, 1987[jan. de 1966], p. 187).

Conter o incontivel...

Voltando ao nosso tema, pode-se afirmar
que o conceito de ‘partitura’ estava, naquele mo-
mento, totalmente associado ao de ‘contato’.
Dizia Grotowski: “A partitura do ator consiste
dos elementos do contato humano: dar e tomar.
Olhe para as outras pessoas, confronte-as con-
sigo, com as suas proprias experiéncias e pen-
samentos, forneca uma réplica” (1987[1967],
p. 182).

Frente ao conceito de ‘contato’ nao é mais
possivel definir ‘partitura’ como uma exteriori-
zagao organizada de contetidos interiores, jd que
no ‘contato’ aquilo que estd ‘dentro’ ou ‘fora
nao pode mais ser tao facilmente separado. Os
‘impulsos’, as ‘associagoes’ e as ‘reagdes’ estao fir-
memente atados & ‘corporeidade’, ao ‘outro’, e
a0 ‘espago’. O que se partiturava, nessa via de
trabalho, era, a0 mesmo tempo, corpdreo,?? re-
lacional (o ‘outro’ ¢, em alguma medida, parte
do ‘eu’ ou vice-versa) e projetado espacialmente
(0 espago fisico é espago de ‘reagao’ e de ‘rela-
¢0’). Essas instAncias — corporal, relacional e
espacial — s3o também percebidas de maneira
amalgamada, sé podendo estar divididas teori-
camente. Além disso, todas as instdncias apon-
tam para um universo, 20 MesmMo tempo e pa-
radoxalmente, visivel e invisivel. O corpo, o
outro e o espaco podem acolher, na tangibili-
dade que lhes ¢ prépria, a presenga do intangi-
vel; podem ser setas langadas ao desconhecido.

27 Fala- ¢ heiro i indrio’ d diri h a la d.
ala-se em ‘companheiro imagindrio’ quando o ator dirige a um ser humano, nio presente na sala de

28

29

trabalho, as suas a¢des. As ‘associagoes’, compreendidas por Grotowski como relacionadas a “qualquer
coisa que aconteceu conosco no passado, ou que poderia ter acontecido, ou ainda que deveria ter acon-
tecido: ‘Algo enraizado na vida pessoal, por exemplo, uma necessidade nunca satisfeita” (Grotowski
apud Magnat, 2000, p. 12), me parecem ser acionadas na relagio com esses ‘companheiros imagindrios’.

Essa nogio de ‘companheiro seguro’ parece também estar presente, ainda que nao nomeada por
Grotowski, nesse trecho do texto “Jour Saint”, de 1970: “Eu sou dgua, pura, que corre, a fonte entao é
ele e ndo eu, esse ao encontro de quem eu vou, frente a quem eu nao me defendo. E somente quando
ele ¢ a fonte que eu posso ser dgua vivente”. Uma outra referéncia possivel para a nogao de ‘companhei-
ro seguro’ pode ser encontrada no conceito de ‘Eu-Tu’ de Martin Buber.

No sentido de um corpo nao subjugado ao pensamento racional, um corpo que nao ilustra “um movi-
mento da alma”, mas que realiza “esse movimento com o seu organismo” (Grotowski, 1987 [abr. de

1967, p. 97-8).
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Se nao compreendemos esse amdlgama
existente, principalmente apés O Principe Cons-
tante, entre ‘eu’ e ‘outro’, ‘COrpo’ e ‘associagoes’,
‘corpo’ e ‘outro’, acabamos por levar essa falta
de compreensdo para o conceito (e as préticas)
de partitura. Acabamos por produzir uma certa
fetichiza¢io do corpo e da musculatura como
se uma forma’ ‘precisa’ e ‘repetida’ levasse inexo-
ravelmente a uma certa ‘vida'. Ora, quando
Grotowki afirmava que “as recordagdes sao sem-
pre reagoes fisicas” (1987 [jan. de 1966], p. 187)
ou que o ator deveria “pensar com o corpo’, ou
ainda quando falava no “corpo-meméria” ou no
“corpo-vida” (2001 [mai. de 1969], p. 196), o
que estava em jogo, antes de tudo, era a pos-
sibilidade de supera¢ao de um modelo que se-
pararia corpo, mente e espirito (valorizando o
pensamento racional) em instincias estdveis,
distintas e hierarquizadas. Grotowski criticava
também a crenca, que considerava iluséria, na
existéncia de individualidades fixas e apartadas,
em um modelo que separaria rigidamente aqui-
lo que sou ‘eu’ do que € o ‘outro’.3° Ao valori-
zarmos excessivamente aquilo que ¢ corporal,
fisico ou a0 encantarmo-nos com a possibilida-
de de encontrar ou doar nosso ‘eu’ verdadeiro,
estdtico e apartado do ‘outro’, estamos, pelo
menos, fugindo do desafio proposto naquele
momento por Grotowski.

Secao IV

Aqui pretendo saltar, e trata-se de um salto de
mais ou menos 30 anos, para alguns textos, se-
jam de Richards ou Biagini, escritos entre o fi-
nal da década de 1990 e inicio dos anos 2000.3!
Nesta se¢ao, diferentemente do que fiz ao ana-
lisar os dez primeiros anos de trabalho de
Grotowski a frente do Zeatro Laboratério, nao
seguirei a trajetéria dos conceitos, mas escolhe-
rei alguns temas que, pouco trabalhados até ago-
ra no artigo, no poderiam ficar de fora de uma
reflexao sobre ‘estrutura/espontaneidade’.

Em primeiro lugar, exploraremos a nogao
de ‘agdo fisica’ que, se jd era utilizada hd muito
por Grotowski, s6 ganha corpo tedrico com o
livro Ar Work with Grotowski on Physical Actions
de Thomas Richards, publicado em 1993. Tra-
balharei, dessa nogio, somente o que for neces-
sdrio para iluminar os conceitos de ‘estrutura’ e
‘vida’ utilizados pelos diretores do Workcenter.

Além disso, através de certas respostas de
Biagini e de um exemplo de Richards, preten-
do refletir sobre a polaridade do binémio, o
“conjunctio oppositorum” (Grotowski, 2001
[mai. de 1969], p. 197) ‘espontancidade’ e ‘es-
trutura, que Grotowski j4 havia explorado em
seus textos da segunda metade dos anos 60. Ve-
remos como, frente a essa polaridade, as nogoes

30 Dizia Grotowski em 1970: “O ato do corpo-vida implica a presenga de uma outra pessoa humana, a

31

comunicagio dos homens, a comunidade. E mesmo nossas lembrangas s6 sao verdadeiramente impor-
tantes quando elas nos ligam com um outro, quando elas evocam os momentos nos quais nds vivemos
intensamente com os outros. [...] e se com seu corpo-vida vocés forem tocar alguém, seu alguém apare-
cerd naquilo que vocés fazem. E haverd, talvez, a0 mesmo tempo, a presenga daquele que estd aqui e
agora, seu parceiro, e daquele que conta na sua vida e daquele que contard na sua vida — e Ele serd um.
Veja porque, entre outras coisas, isso ndo pode contentar-se com a introspec¢o, com uma atitude

fechada sobre si mesmo” (1973[1970], p. 60).

Todas as citagdes de Biagini sao retiradas da entrevista “Incontro all'Universita ‘la Sapienza’™, de 2000.
As citagoes de Richards sdo retiradas tanto de uma entrevista inédita que ele me concedeu em 1999, e
que integra a sua tese de doutoramento “De I'art comme véhicule”, defendida em 2001, na Paris VIII,
quanto de minhas anotagoes feitas no Symposium International ocorrido no Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards em Pontedera, em dezembro de 2000.



correntes de ‘detalhamento’ e de ‘precisio’ de
uma dada ‘estrutura’ ficam problematizadas.

Por dltimo, serdo trabalhados os concei-
tos de ‘ajustamento’ e de ‘inércia’ utilizados por
Richards. Veremos como esses conceitos ilumi-
nam a nogao de ‘partitura’.

Antes de tudo, é necessdrio abrir um
grande paréntese para apresentar, em linhas ge-
rais, o que Grotowski, no seu “Projeto de Ensi-
no e Pesquisa: Antropologia Teatral”, para o
Collége de France,3* distinguiu como os dois p6-
los principais do jogo do ator, pdlos que, por
analogia, ele localizava também nos rituais: o
‘pélo artificial’ e o ‘pSlo organico’. Essa diferen-
ciagdo terd, nesse artigo, um duplo papel na
medida em que iluminard as se¢des anteriores,
oferecendo a elas uma certa conclusio, ao mes-
mo tempo em que fornecerd uma introdugao
as questdes que serdo desenvolvidas a seguir.

O primeiro pélo, o artificial,3? estd liga-
do a técnicas ‘artificiais’ de jogo, técnicas que,
segundo Grotowski, como aquelas descritas por
Diderot no “Paradoxo do Comediante”, visam
unicamente exercer um efeito sobre a percep-
¢ao do espectador, sem que seja prevista nenhu-
ma identificagdo por parte do ator nem com o
cardter da personagem, nem com a ldégica de
comportamento ligada ao papel.

O ator estaria trabalhando, nesse pélo, so-
bre uma estrutura composta de elementos
extremamente precisos (herdados, em alguns
casos, das geracoes precedentes), estaria concen-
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trado na ‘composicao’ desses elementos. A mo-
vimentagio do ator estd, mesmo se nio ¢é assim
que a platéia a percebe, separada em pequenos
pedacos, havendo como paradas de fracoes de se-
gundo entre um movimento e o seguinte. O en-
gajamento pessoal do ator se dd através da distri-
bui¢io (e mudancas) na quantidade de for¢a
muscular e nervosa (Grotowksi a chama de t6-
nus) que ele utilizaria na realiza¢ao da sua se-
qiiéncia. Haveria o que Grotowski chamou de
um “fluxo de tonus”, mas o corpo do ator nao
entraria, como no “pélo orginico”, em uma “flui-
dez do movimento” (Grotowski, p. 15). A maes-
tria da execu¢do do ator estd, nesse caso, na sua
capacidade de se concentrar nos micro-elemen-
tos gestuais de uma composi¢ao j4 pré-ordenada.

Grotowski exemplificava esse pdlo princi-
palmente através da ()pera de Pequim, mas cita-
va também Meyerhold, além de outros exemplos
do teatro cldssico oriental: “... os approches ‘artifi-
ciais’ se caracterizariam pela composi¢ao bastan-
te estrita das posigdes corporais (pelas posi¢oes e
nao pelas transi¢des), pela nao-identificagao com
o processo, pelo que poderfamos qualificar de
nao-espontaneidade” (Grotowski, p. 18).

O outro pélo, chamado de ‘linha orgi-
nica’, teria como pai fundador Stanislavski. Se-
gundo Grotowksi, para o encenador russo, o
ator deveria “construir a personagem como um
fendmeno da sua prépria vida® (Grotowski,
p. 12). As técnicas ‘orginicas’ de jogo estariam
apoiadas no fluxo continuo de impulsos.3* Sao

32 O projeto de Grotowski me foi cedido por Mario Biagini, mas parte desse material estd acessivel na

Revista 7eatro e Storia, anno XIII, 1998-1999.

33 Grotowski fez questdo de dizer que nao havia nenhum desmerecimento por esse pélo ao usar o termo
‘artificial’, ligado, para ele, e como jd testemunhamos no inicio desse artigo, 4 mesma etimologia da

palavra ‘arte’.

34 “Seria falso acreditar que esses impulsos pertencem exclusivamente ao dominio fisico. Todo ‘/arriére-
plan’ das experiéncias humanas, das associagoes mentais, das lembrangas, de uma linguagem nio for-
mulada, mas presente como atrds dos pensamentos, tudo isso, e outras coisas ainda, condicionam os

impulsos. [...] Se o fluxo de impulsos que precedem as pequenas a¢bes se libera, o corpo do ator se
torna — em seu comportamento — ‘organico’, para utilizar um termo do préprio Stanislavski”

(Grotowski, p. 13).

59



sala preta

60

técnicas nas quais os elementos inter-humano e
corpdreo apareceriam em primeiro plano; Gro-
towski se considerava ligado a esse pélo, mas,
de maneira diferente de Stanislavski, teria tra-
balhado no “campo do comportamento huma-
no ligado as condigdes extracotidianas [...] onde
[...] o aspecto dos impulsos e da organicidade
podem se tornar ainda mais marcados” (Gro-
towski, p. 13).

Embora esses pélos ndo devam ser vistos,
de maneira alguma, como duas possibilidades
que se excluem mutuamente e que exigem fide-
lidade irrestrita, creio que essas ‘categorias’ uti-
lizadas por Grotowski acabam apontando, tam-
bém, para duas maneiras de se trabalhar sobre
uma ‘estrutura’. Nesse artigo, estamos investi-
gando o conceito de ‘estrutura’ dentro do tra-
balho de Grotowski. Nessa investigacao, o con-
ceito esteve, sem ddvida, mais relacionado, pelo
menos a partir de 1962, as chamadas ‘técnicas
orginicas de jogo'.

Parece impossivel pensar produtivamen-
te a obra e o legado de Grotowski se nao locali-
zarmos em suas investigagdes um forte desliza-
mento entre ‘arte’ e ‘vida'. O que ¢, afinal, essa
‘linha orginica’, na qual o fendmeno teatral (ou
ritual) estd relacionado com os processos psico-
fisicos do atuante, senio esse deslizamento le-
vado as ultimas conseqiiéncias? Nao existe, por-
tanto, a idéia de um corpo de ator, um corpo
da arte, separado ou diferente do corpo do ho-
mem/artista, separado de um ‘corpo vivo’. Niao
existe um corpo para servir a cena. Ao contrd-
rio, a cena ¢ que serve como espago potencia-
lizador para a ‘vida’ do corpo.

E mesmo quando Grotowski falava em
‘condigdes extracotidianas’, ele nao estava falan-
do em um processo de vida submetido as exi-
géncias da arte, mas de uma vida ‘excessiva’, dis-
tinta porque mais visivel, menos submetida a
domesticagio, seja do corpo, das relagdes ou do
pensamento cotidianos.

As exigéncias do artesanato e do métier do
ator fazem sentido no trabalho de Grotowski
porque (e se) participam dessa potencializagio,
$30 necessdrios a essa nao domesticagao da ‘vida'.
Assim, quando pensarmos em ‘partitura’, por
exemplo, nao podemos pensar apenas na sua
funcio junto 2 fruigao do espectador, mas como
referida a um ‘trabalho do ator sobre si mesmo’,
para usar uma expressao de Stanislavski. E aser-
vico daquela ‘fluidez do movimento’, que Gro-
towski localizava no ‘pélo orginico’, que a ‘es-
trutura’ ird funcionar.

Nos textos de Richards e Biagini, essa
nogao de ‘estrutura’ estd, em geral, bastante pré-
xima da nogio de ‘agdo fisica’. Estruturar um
fragmento seria poder organizd-lo através de
uma ‘linha de agoes fisicas’.

As ‘agoes fisicas’ dizem respeito aquilo que
o atuante faz: “[...] ndo é somente algo fisico. E
algo que envolve vocé todo: a sua carne, mas
também o seu pensamento, a sua vida, os seus
desejos e os seus medos e, além disso, a sua von-
tade, as suas intengdes (Biagini, 2000, p. 23-24).

O que ¢ mais relevante na ‘agdo fisica),
para o tema deste artigo, é que essas intengoes
nio s3o pensamentos racionais e nem devem ser
entendidas de maneira apenas psiquica ou emo-
cional; elas existem também ao nivel muscular
do corpo. Richards e Biagini j4 explicitaram, em
indmeros momentos, que “as intengdes estao
ligadas também a uma orientagao da mobi-
lizagao corporal (‘em-tensao’, ‘in-tencionar’ na
dire¢ao de algo ou de alguém)” (Biagini, 2000,
p. 23-4).35 As intengdes se configuram, portan-
to, “como um ponto de contato entre um mun-
do impalpdvel e um palpdvel. Uma ponte entre
aquilo que desejo e aquilo que fago” (Biagini,
2000, p. 24). Por esse motivo, por serem tam-
bém aquilo que fago’, as intengdes podem ser
estruturadas e podem servir de Ancoras para o
ator que quer se reaproximar de um dado frag-
mento j4 experienciado.

35 Ver principalmente o capitulo “Grotowski face a Stanislavski: les impulsions” do livro “Travailler avec

Grotowski [...]7, de Richards.



Mas, se “o trabalho sobre as a¢oes fisicas
visa essencialmente permitir ao ator construir
uma partitura fisica precisa que possa ser repro-
duzida”, esse trabalho busca gerar, a0 mesmo
tempo, “a cada vez, um novo fluxo de impulsos
e de associagbes no seio do seu organismo [do
ator], influindo sobre ele de maneira nio pre-
determinada e nio premeditada” (Magnat,
2000, p. 9). Tenho especial aprego pela frase que
acabei de citar, pols, a0 reunir em uma mesma
formulagdo as idéias aparentemente contrdrias
de ‘reprodu¢io’ e de ‘nio predeterminagio ou
premeditagio’, Magnat deixa-nos entrever uma
pergunta fundamental ao trabalho de ‘estrutu-
ra¢dao’ de um dado fragmento. A pergunta é: de
que modo ‘estruturar’ quando a ‘estrutura’ visa,
a0 mesmo tempo, refazer um fragmento, retor-
nar a uma experiéncia vivida pelo ator, e permi-
tir que essa experiéncia continue guiando-se
(como toda experiéncia) pelo que é desconhe-
cido, o que nao estd determinado « priors?

A partir dessa pergunta, pode-se compre-
ender melhor a afirmagao de Biagini quando di-
zia que a ‘estrutura zdo ¢ a conscientizagao, por
parte do ator, da totalidade do seu comporta-
mento cénico: “O ator é consciente das suas in-
tengdes que vao na diregdo do exterior (inten-
¢oes que sao, talvez, suscetiveis de acordar nele
intengOes e reagdes secretas, intimas, que sao a
raiz viva, o ndcleo fundamental, quente, de seu
ato), mas 0 modo como a inten¢ao passa no cor-
po através do agir, passa na voz, passa no espa-
o, passa no partner. Todo esse processo nao ¢é
plenamente consciente. No momento em que
se torna, hd o risco de se ter entre as maos uma
forma vazia” (Biagini, 2000, p. 31; grifo meu).
E através de uma certa relagio entre aquilo do
qual o ator ¢ consciente e aquilo que permane-
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ce sempre desconhecido que podemos, portan-
to, antever o conceito de ‘partitura’.

Podemos concluir que, desse ponto de
vista, nem a ‘vida' se apresenta sem uma ‘estru-
tura’, nem a ‘estrutura pode ser vista apenas
como uma série de movimentos que, bem re-
petidos, poderio fazer com que o ator reencon-
tre, inexoravelmente, a ‘vida’ da agao.

Gostaria, agora, de olhar a questdo da
‘partitura’ por um outro angulo, aquele do ma-
terial que vai ser estruturado. Utilizarei como
metédfora para aquilo que desejo pontuar uma
entrevista de Grotowski, na qual ele comenta o
modo como as personalidades de Gurdjieff e de
Ouspenski®® se materializavam nos textos de
ambos os autores. Segundo ele, todos “os aspec-
tos pretensamente frios”, presentes nos textos de
Gurdjieff, e que poderiam ser vistos como “um
perigo, uma fria manipulagio das idéias”
(Grotowski, 1997, p. 125) ndo o eram, pois que
friccionavam com um homem extremamente
passional. Gurdjieff, para Grotowski, era “como
um vulcio” e seus textos estavam numa relagio
a0 mesmo tempo oposta e sustentada por sua
passionalidade. J4 Ouspenski era, segundo
Grotowski, um homem muito inteligente, um
intelectual refinado, de modo que quando
Ouspenski utilizava e explicava a terminologia
gurdjieffiana, desaparecia este aspecto de luta,
de contradigdo entre algo que nao quer se sub-
meter a uma estrutura, a uma nomenclatura, e
um esforgo, por outro lado, de estruturagio e
organizagao.

Grotowski nao estava, nessa entrevista,
falando sobre o bindmio ‘estrutura/esponta-
neidade’, mas creio que esse fragmento pode
iluminar aquela relagao de oposicao, luta e sus-
tentagao entre os pélos do binémio. Metafo-

36 Gurdjieff, mistico nascido provavelmente em 1866, comegou a compartilhar seus ensinamentos, na
Russia, um pouco antes da primeira guerra mundial. Em outubro de 1922, funda o “Institute for the
Harmonious Developement of Man”, em Fontainebleu-Avon, sul de Paris. Morre em 1949. Gurdjieff
escreveu alguns livros, entre os quais Life is only real, then, when I am’. Ouspenski (1878-1947), fil6-

sofo russo, torna-se mais conhecido como um grande estudioso e comentador da obra de Gurdjieff;
entre seus intimeros livros estd o In search of the miraculous, publicado postumamente.
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ricamente, o exemplo pode nos fazer pensar
também sobre a escolha do material a ser estru-
turado. Investiguemos esses dois pontos.
Freqiientemente, a idéia de ‘partiturar’
seduz aqueles que estio envolvidos com o tra-
balho artistico. Talvez porque a ‘partitura’ traga
a nog¢ao de um resultado, de um ponto ao qual
se chegou, talvez porque ela parega oferecer uma
certa seguranca, na possibilidade de repeticao.
Mas, o que vai ser ‘estruturado’? E quando co-
megar essa ‘estruturacao’? Creio que essas deve-
riam ser interrogagbes permanentes, respondi-
das de maneira diversa a cada novo trabalho.

Diz Biagini:

“Quando, para mim, o rigor, a estrutura, a
artificialidade no sentido forte da palavra atin-
gem todo o seu sentido? Quando a forca da
vida que escorre dentro do ator ¢ forte, quan-
do verdadeiramente nele acontece algo [...] a
vida sempre fard resisténcia a uma estrutura,
faz resisténcia porque quer sair, ¢ maior, é mais
plena. [...] Do meu ponto de vista, a armadura
da técnica, do artesanato, tem sentido se pro-
tege uma carne viva. Sustenta-a: paradoxal-
mente, como contradizendo-a, d4-lhe forca.
E defende-a frente a0 mundo” (2000, p. 31).

Assim como no exemplo de Gurdjieff, é
no embate de forgas opostas que se produz uma
experiéncia criativa. Nesse contexto, nao faz
sentido pensar, entdo, em ‘estruturagao’ sem que
ainda tenhamos, durante os ensaios, levado a
efeito experiéncias que nos interessem a ponto
de querermos reencontrd-las e, necessariamen-
te, aprofundd-las em um confronto com a ‘es-
trutura’. Talvez fosse mais interessante trabalhar-
mos com uma certa idéia de desperdicio, um
menor apego aquilo que produzimos, ou de for-
ma menos utilitdria em rela¢ao as nossas expe-
riéncias. Afinal, o que estamos procurando?
Sobre qual material nos interessaria verdadei-
ramente trabalhar?

Também o momento de comecar a ‘estru-
turar’ deveria ser uma questdo. Qual seria o
melhor momento? Ou melhor, se sempre existe

uma certa ‘estrutura, jd que o que fazemos nao
¢, como vimos, informe, qual seria a hora de
cercar essa ‘estrutura com vistas a revivé-la e
aprofundd-la? Richards respondeu a essa ques-
tdo quando se referiu a entrada de novos ‘atuan-
tes no trabalho do Workcenter:

“O tempo, a etapa de desenvolvimento de
uma dada pessoa, ¢ isto que dita a natureza e
o tempo de elabora¢io de uma estrutura. [...]
Para descobrir o potencial, as vezes, a pessoa
tem necessidade de espago, ela ndao tem ne-
cessariamente necessidade que vocé preencha
o tempo muito rapidamente com o que vocé
j& sabe: ela estd procurando o que ela ndo sabe.
Depois de um tempo de trabalho, depois de
ter feito descobertas, quando a questio se tor-
na como manter estas descobertas e desen-
volveé-las, nds nos encontramos naturalmen-
te face & questdo de como tornar a estrutura
mais precisa’ (2001, p. 263).

Podemos pensar, entdo, frente a fala de
Richards, em ‘estruturas’ mais ‘abertas’ ou
‘fechadas’ que possam acompanhar a maturagao
de um certo fragmento. O ‘detalhamento’ da
‘estrutura’ nio nasceria, assim, nem a sua ‘lim-
peza’, como puro artefato, mas como uma de-
manda da prépria experiéncia (ou do atuante
que a realiza) que, refinando-se, refina, a0 mes-
mo tempo, sua ‘estruturagao’. Haveria uma re-
lagao estreita entre o nimero de ‘descobertas’
feitas pelo atuante e a ‘precisao’ de um dado
fragmento.

Também aqui, nao devemos pensar a re-
lagao entre ‘estrutura’ e ‘fluxo de vida’ como
uma relagdo entre forma e conteddo: “Nem
mesmo na fase inicial, separamos um aspecto
formal de um interior: estruturamos quase que
exclusivamente intengdes e associagdes, ou
talvez deveria dizer impulsos?” (Biagini, 2000,
p. 24). E sdo essas ‘intengdes’ — a0 mesmo tem-
po tangiveis e intangiveis — que vio ficando
mais detalhadas.

A ‘estrutura’ é uma espécie de canalizagdo
que configura uma dada experiéncia e, ao mes-



mo tempo, traz em seu bojo a possibilidade de
aprofundamento dessa experiéncia que terd
sempre, porque experiéncia, um dado de risco,
de desconhecimento, de inconsciéncia.

Como vimos, construir uma ‘estrutura
nao ¢ o processo de trazer a consciéncia a totali-
dade do comportamento cénico, e sim um pro-
cesso de construgio de ancoras, de pontos de re-
feréncia que evitam a dispersao, impoem uma
dire¢ao e, assim, permitem e exigem sempre no-
vas descobertas, desenvolvimentos e ‘ajustes’. Ri-
chards trabalhou com a imagem de um rio para
exemplificar a ‘luta’ entre ‘forma’ e fluxo da vida’:

A forga da dgua descendo da montanha, cain-
do, pela forca da gravidade, em diregao ao
oceano ¢ enorme. Se a dgua desce da monta-
nha sem as bordas de um rio, ela vai disper-
sar-se um pouco aqui, um pouco l4. E preci-
o que existam margens — que devem tam-
bém ter sua forga, diferente da forga da dgua,
para canalizd-la. Assim, a forga dessa mesma
dgua, canalizada, torna-se ainda maior e apa-
rece um rio. [...] Ndo é que a dgua queira es-
correr como rio, nao é que as margens garan-
tam o rio, mas sio necessdrios os dois para
que o rio possa aparecer. [...] E por que eu
digo luta? Por causa da natureza do ponto de
encontro — quando eles se encontram, hd uma
luta: a dgua cai e ela vai escorrer em muitas
diregbes, mas a presenca das margens resiste,
se opoe; elas se mantém firmes para que a
dgua seja canalizada em uma direcao precisa.
[...] Sem estrutura serd sempre uma questao
de sorte, e faltard a possibilidade de desen-
volvimento (2001, p. 236-7).

Para concluir esta se¢ao, gostaria ainda de
comentar uma possibilidade de relagao entre
um ator e sua ‘partitura’, como a percebo atra-
vés de alguns escritos dos diretores do Work-
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center. O processo criativo nao acaba, para eles,
no momento em que, depois de longo traba-
lho, o ator consegue chegar a uma certa ‘estru-
tura mais detalhada. Nao se trata de, a partir
desse momento, simplesmente repetir a parti-
tura, mas de ‘vivé-la, de novamente passar por
uma certa experiéncia. Entao, digamos que o
ator organizou, através daqueles pontos de refe-
réncia, através das intengdes e associagdes, um
determinado fragmento. E agora? Como repe-
ti-lo? Como relacionar-se com esse fragmento?

Toporkov3” parece estar se referindo a essa
questao quando dizia: “Seria errado considerar
a agao fisica s6 como um movimento pldstico
que expressa a agao. Nao; é uma agao auténtica,
logicamente fundada, que persegue uma finali-
dade concreta e que, 7o momento da sua execu-
¢do, se converte em uma agio psicofisica” (To-
porkov, 1961, p. 175; grifos meus). Mesmo
depois de estabelecida a ‘partitura’ o ator corre
perigo, pois, como disse no inicio deste artigo,
referindo-me a Brook, o ‘teatro morto estd, a
todo momento, assaltando o trabalho do ator.
Como entdo completar o ciclo? Ou seja, como,
partindo de uma experiéncia, ‘partiturd-la em
agoes fisicas, em pontos de referéncia, e como,
no momento da execugio, nao privilegiar a for-
ma ou o que foi organizado a priori, mas deixar
essa organizagao ser, tornar-se novamente, uma
série de ‘agdes psicofisicas’?

Obviamente, nao pretendo dar uma res-
posta a essa questao. Creio que essa resposta s6
pode ser encontrada na investigagao prética de
cada ator. Quero apenas levantar alguns pontos
de discussao com os leitores.

Percebo que Richards e Biagini pensam a
relagao do ‘atuante’ com sua ‘partitura’ como
uma relacio extremamente dindmica. E como
se houvesse sempre, e a todo momento, como
pontuam os dois artistas, a pergunta: serd que é
possivel realiz-la (a partitura) inteiramente? E

37 Ator que trabalhou junto a Stanislavski quando o encenador, jd no final de sua vida, estava investigan-

do o “Método das Agoes Fisicas”. Toporkov escreveu o livro Stanislavskii na repetitsii, no qual fala desse

periodo.
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como se, com essa pergunta, o ator fosse coloca-
do entre a ‘estrutura’, aquilo que ele conhece, e
o momento presente, aquilo que ele é (esse ‘ele
¢ estd relacionado a no¢io de ‘contato’, e nio
se refere a uma individualidade essencial e est4-
tica). O desafio seria, a0 mesmo tempo, nao fu-
gir da ‘estrutura’ nem desse momento presente.

A nogio que aparece na fala de Richards
para dar conta dessa operagao pritica é a nogao
de ‘ajustamento’. Trata-se de um certo parado-
xo. O ator ajusta a ‘estrutura’ a0 momento pre-
sente e, porque a ajusta, pode segui-la, jd que
ela era uma série de ‘inten¢des’ e nao um con-
junto de ‘movimentos’. Se ele simplesmente
mantivesse a estrutura sem ajustd-la, ela se tor-
naria seca, mecanica, uma seqiiéncia de gestos.
Por outro lado, se ele a desrespeitasse, como ela
¢ o préprio caminho para uma dada experién-
cia, ele teria se deixado levar, sem rumo. Aqui
estamos no cerne da no¢ao de ‘ajustamento’: um
jogo permanente entre estabilidade e dinamis-
mo. Mesmo correndo o risco de errar a estraté-
gia, permitir o ajustamento, quando necessdrio,
parece ser a inica forma de realizar a ‘estrutura’.

A nogao contrdria aquela de ‘ajustamen-
to é a de ‘inércia’, também de Richards. Estar
na ‘inércia’ seria nao se permitir lidar com — e
mesmo querer bloquear — a dindmica inerente
a experiéncia ‘viva. Richards falava da ‘inércia’
como ancorada em uma certa relagao que o ator
estabeleceria com a passagem do tempo. O ator
estaria tao fortemente identificado com um cer-
to momento experienciado — tenha sido ele
bom ou ruim, de um tempo remoto ou de ape-
nas alguns segundos atrds — que nao seria mais
capaz de seguir a dinimica da agdo, permane-
cendo como que amarrado ao passado. Assim,
impedido (impedindo-se) de entrar em contato
com o que estd acontecendo no momento, nao
realizaria os ‘ajustamentos’ necessdrios ao desen-
rolar da experiéncia criativa.

A ‘inércia’ pode ser gerada por vdrias cau-
sas: 0 apego do ator aquilo que funcionou no
passado, o seu apego aos erros que acabara de
cometer (no sentido de ficar relembrando os
erros nos momentos sucessivos da sua a¢ao), o

apego do ator ao olhar — positivo ou negativo —
do espectador. Os exemplos sao infinitos.

Richards afirmava também que permane-
cer na ‘inércia’ teria relagao com o medo daqui-
lo que ainda ¢ desconhecido, do que poderia vir
a acontecer. E como se os atores se fechassem
em uma certa moldura conhecida e segura e nio
vissem se (e quando) algo no funciona e preci-
sa ser modificado, precisa ser ‘ajustado’.

H4 uma parte de nds [...] que adora fixar as
coisas; sentimos como se as conhecéssemos,
nao nos arriscamos mais no desconhecido. ‘Eu
fago o que eu jd conhego’. [...] Essa atitude
nio aceita a realidade, que é aquela de que nada
pode ser exatamente a mesma coisa. E um
paradoxo engragado: a experiéncia, no ato per-
formdtico, pode ser quase a mesma, quase exa-
tamente a mesma, mas nio ¢ a mesma, do mes-
mo modo que nada jamais ¢ o mesmo, tudo

se transforma continuamente (2001, p. 245).

Frente a complexidade e s variantes des-
se processo, seria, portanto, impossivel dar uma
resposta puramente técnica a questao de como
repetir uma agao viva. O processo estaria nas
mios da pessoa que o realiza. As ferramentas te-
riam que ser criadas e as estratégias inventadas e
reinventadas pelo préprio ator a todo e a cada
momento de sua cena.

Pequena conclusio:

E necessirio compreender que, sim, todas as
coisas podem ajudar, mas a chave estd na pa-
lavra ‘podeny’, talvez porque quando vocé vai
tentar, vocé nao vai aplicar um dogma, ou
uma crenga, mas serd algo que vocg estd tes-
tando, que vocé experimenta, que vocé pro-
cura. [...] Vocé tem o ‘talvez e o ‘pode’ quan-
do se aproxima do que chamarfamos de es-
tratégia ou técnicas; vocé estd acordado e
pode julgar por si mesmo (Thomas Richards).

A investigagao do bindmio ‘estrutura/es-
pontaneidade’ coloca em questao certas leituras
que parecem ter ficado coladas ao nome de



Grotowski. Creio que, frente a esses conceitos,
nao ¢ mais possivel a classificagao de seu teatro
como um ‘teatro fisico’. Também torna-se difi-
cil sustentar uma imagem de subjetividade — do
ator — estdtica e interior que revela e doa sua
‘esséncia’ para o mundo. Em Grotowski, pelo
menos apds meados da década de 1960, quan-
do a subjetividade tem lugar, ela é percebida em
fluxo, em dinamismo, enraizada em um ‘cor-
po-vida’, onde ‘corpo’, ‘outro’, ‘espago’, ‘memd-
ria, ‘espirito’ ndo se distinguem tao facilmente.
Nio é também uma subjetividade introspectiva,
mas se quer ‘acordada’ para seus préprios pa-
droes e hdbitos mecanizados, se quer atenta e
capaz de reagir as experiéncias que se apresen-
tam. Por outro lado, nao é uma subjetividade
apenas reativa, moldada inteiramente pelos
acontecimentos, jogada para lde para cd ao sa-
bor do vento, mas que faz escolhas rigorosas e
‘ajusta-as’ com vistas a poder seguir, arriscada e
instavelmente, um percurso que lhe interessa.
Finalizo com uma histéria que muitos de
nds conhecemos: Grotowski nao permitia que
se fizessem gravagdes em video de O Principe
Constante, mas um espectador burlou a regra e
fez uma gravagio sem som. A essa gravagio, en-
contrada em um mercado e comprada pela Uni-
versidade de Roma, anexou-se uma gravagio de
dudio. Essa ultima havia sido feita, anos antes,
pela rédio de Oslo durante uma das apresenta-
¢oes do espetdculo. Entre a grava¢io em video e
a realizada em 4udio havia, portanto, uma gran-
de diferenca de tempo, mas, quando da monta-
gem, principalmente nos mondlogos de Ryszard
Cieslak, o som casou perfeitamente com a ima-
gem.38 Salvo mitifica¢des, ndao hd duvida ne-
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nhuma que temos aqui um exemplo de ‘estru-
tura’ extremamente detalhada feita com extre-
ma ‘precisao’. Por outro lado, indmeros espec-
tadores da época acreditavam estar vendo uma
improvisa¢ao, tal era o grau de ‘espontaneida-
de’ e engajamento do ator no espetdculo. Exem-
plo emblemdtico daquilo a que estamos nos re-
ferindo. Sim, mas como lidar com os exemplos
emblemdticos? Em primeiro lugar, nao tentan-
do imitd-los no seu resultado final. E que a ‘pre-
cisao’ pode se transformar em controle e limpe-
za de movimentos — com o objetivo de repetir
perfeita e rigorosamente a ‘estrutura’ (mas esta-
rfamos aqui falando da mesma ‘precisio’ a que
Grotowski se referia?). E ‘espontaneidade’ pode
se confundir com um bombeamento emocio-
nal que nos traz a impressao de ‘desvendamento’
e ‘excesso’. O trabalho ¢ sempre longo. O exem-
plo precisa ser reenviado a prética de cada um:
perceber que, talvez, ndo seja 0 momento de ‘fe-
char’ excessivamente uma ‘partitura’, mas de
deixd-la, ainda, ‘aberta’ as descobertas. Daqui a
pouco, poderemos aprender, quem sabe, o que
vem a ser ‘detalhe’ e ‘precisao’. Talvez nio deva-
mos, também, colocar o nosso voluntarismo na
caga de ‘momentos preciosos a serem compar-
tilhados, mas perceber o que estimula o nosso
interesse, o que nos faz sentido. E com certeza
nio ¢ o momento de fechar uma defini¢ao para
esse bindmio, mas recolocd-lo em jogo nas ex-
periéncias de todos nds. “Nao ficar com os resi-
duos da festa que acabou, mas limpar a mesa e
fazer uma nova festa.”3 E ¢ para isso que dialo-
gamos, seja com nossos companheiros de tra-
balho, seja com os textos e investigagoes de
Grotowski, Richards ou Biagini.

36 Grotowski relatou essa histéria no encontro em homenagem a Cieslak realizado em Paris em dezembro
de 1990. Sua intervengio estd transcrita no livro “Ryszard Cieslak, acteur-embléme des années soixante”.

39 Nio esqueci mais dessa frase desde que a ouvi em um video dedicado a0 movimento Fluxus. Infeliz-
mente nio tenho nenhuma referéncia desse video. Essa declaracio foi dada por um dos artistas que

havia participado do movimento. Ao comentar a exposi¢ao de ‘objetos fluxus’ que estava sendo feita a
época em um museu, ele disse no se reconhecer ali. Aquilo seria somente um ‘final de festa’ ¢ a ele

interessava sempre recomegar a festejar, j4 que o movimento se queria ligado a vida (e nao ao museu). A

frase parece ser pertinente nessa conclusio.
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