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coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de
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reprodutibilidade técnica”).

Agradecimentos

Agradeco em especial, por todo o incentivo e o apoio ao longo dos anos e por
acreditarem no meu potencial e desejo, a minha mée, aos meus irmaos e a minha sogra.
Agradeco aos meus filhos e minha neta pelos inimeros momentos de auséncia durante a
elaboracdo dessa dissertacdo. Agradeco a minha orientadora neste trabalho, prof. Nara
Keiserman, pela interlocugdo, estimulo e generosidade. Também agradeco a prof.
Angela Leite Lopes e a prof. Ana Bulhdes por terem aceitado prontamente compor
minha banca de mestrado. Agradeco a prof. Tatiana Mota Lima e a prof. Enamar Ramos
por suas orientagdes precisas em minha banca de qualificacdo. Tatiana, com sua tese de
doutorado, foi também responséavel por transformagdes do meu olhar em relacdo ao
trabalho de Grotowski. Agradeco aos meus professores de graduacgdo no curso de Teoria
do Teatro da UNIRO que proporcionaram a realizacdo deste estudo, sobretudo, ao prof.

José Da Costa, a prof. Flora Sussekind, ao prof. Luis Camillo Osorio, a prof. Maria



Helena Werneck, a prof. Lidia Kosowski e a prof. Angela Materno, que me apresentou
ao pensamento de Walter Benjamin (do qual, felizmente, nunca mais ficarei livre) e que
me orientou na monografia final do curso de graduacdo. Agradeco com carinho a Celina
Sodré por ter me apresentado ao teatro, as idéias de Grotowski, ao training fisico e a
nocdo de que arte é também uma boa dose de trabalho e estudo. Agradeco ao afeto do
Falcdo, essencial em varios momentos da escrita dessa dissertacdo. Agradeco ao querido
Marcelo Cunha pelas oportunidades profissionais de exercicio de minha “pratica
tedrica”, bem como, ao prof. Antonio Guedes e aos alunos da UFRJ. Agradeco aos
meus caros amigos Daniele Avila e Marcio Freitas, pelo incentivo, leitura e revisdo dos
meus textos para a Revista Questdo de Critica que tanto colaboraram para a formatacao
de minhas idéias. Agradeco ao apoio de llona durante meus estudos académicos.
Agradeco a todos os alunos/atores que trabalharam comigo sobre o training fisico,
especialmente, a Carolina Caju. Agradeco aos colegas do Instituto do Ator pelo carinho
e interesse demonstrado em minha pesquisa, sobretudo, a Tuini Bitencourt, Henrique
Gusmao e Douglas Resende. Agradeco aos meus colegas do Capsad Mané Garrincha,
sobretudo a Simone Delgado. Por fim, agradeco a UNIRIO e servidores e a todos que

contribuiram com minha formacao.

Resumo

Este trabalho de dissertacdo é o desenvolvimento de um estudo tedrico sobre as
potencialidades de pensamento, suscitados por meio de uma préatica de treinamento de
atores. O treinamento, objeto do meu estudo, é descendente do training desenvolvido

por Jerzy Grotowski e Ryszard Cieslak na época do Teatr Laboratorium na Poldnia.

Trato, por meio do exame de categorias critico-genéricas (montagem, fragmento,
colagem) ligadas a praticas simultaneamente conceituais, reflexivas e artisticas, de
propor a investigacdo de uma linguagem a partir do training fisico, que, no ambito da
producdo moderna e contemporénea, aponta, de modo distinto, para formas
metodicamente potenciais de figuracdo, para a exposicdo de uma exigéncia de
performatividade, para construcdes estruturalmente marcadas pela interrupcdo, pela

repeticdo diferencial, pela (auto) problematizagdo. A investigagdo levou ao


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Teatr_Laboratorium&action=edit&redlink=1

entendimento do conceito benjaminiano de alegoria como um atravessamento, que
garante uma das perspectivas provisorias para olhar a estrutura do training fisico e os
sentidos que derivam dela. O estado da pesquisa demonstra que meu objeto pode ser
entendido, ele mesmo, como um modo de linguagem - estrutura material de um

pensamento pautado pelo teor de alegoria da modernidade.

Abstract

This dissertation is the development of a theoretical study concerning the
potentialities of thought, or rather of ways of thought, aroused by a certain practice of
actor training. This training, object of my study, descends from the training developed

by Jerzy Grotowski and Ryszard Cieslak at the time of the Teatr Laboratorium in

Poland. By way of examining certain generic critical categories (montage, fragment,
collage) related to practices simultaneously conceptual, reflexive and artistic, | propose
a language investigation based on the physical training which, in modern and
contemporary works, points, in distinct ways, to methodically potential ways of
figuration, to the disclosure of a demand for performativity, to works structurally

marked by interruption, by differential repetition, by (auto) problematization. This


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Teatr_Laboratorium&action=edit&redlink=1

investigation led to the understanding of the Benjaminian concept of allegory as a

crossing, which guarantees one the temporary perspectives to examine the structure of

the physical training and the senses that derive from it. The current research

demonstrates that my object may be understood, itself, as language — material structure

for a way of thought based on modernity’s sense of allegory.
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Introducéo
Resisténcia do corpo como devir de sentidos

Este trabalho de dissertacdo é o desenvolvimento de um estudo tedrico sobre as
potencialidades de pensamento, ou de modos de pensar, suscitados por meio de uma
pratica de treinamento de atores. Esse treinamento, objeto do meu estudo, é descendente
do training desenvolvido por Jerzy Grotowski e Ryszard Cieslak na época do Teatro
Laboratério na Pol6nia. Minha perspectiva é a da criacdo de um quadro de
possibilidades sobre 0 meu objeto — o training fisico — que desenvolva uma relacéo de
enfrentamento com o propdsito de conceber um modo de pensar o trabalho atorial pré-
criativo, partindo justamente de sua fatura. Essa condigdo revela as dificuldades do
intento, na medida em que as praticas artisticas estdo envolvidas em uma zona sempre
de deslocamentos, por que lidam necessariamente com 0s processos subjetivos dos
sujeitos, o que imprime uma instabilidade aos possiveis conceitos. Acredito que seja
pertinente pensar a questdo em consonancia com as discussfes filoséficas que, por
natureza das mesmas, sdo tentativas de nomear os fendmenos, de lidar com o
inexprimivel no @mbito da linguagem. Assim, se estabelece uma instancia de atrito, pois
segundo Walter Benjamin em sua teoria da linguagem, para falar de arte ndo podemos
lancar mdo de uma fala identificada com a dos técnicos, mas nesse contexto
“linguagem significa o principio orientado para a comunicacio de conteudos
intelectuais” (BENJAMIN,1992: p. 177).

Meu ponto de partida é inspirado na ideia de resisténcia conforme desenvolvida
pelo filésofo Jacques Ranciére®. Identifico a resisténcia como o esforco tedrico de
pensar uma pratica de treinamento para atores para além da sala de ensaio. Uma das
perspectivas desse autor desdobra a relacdo que se configurou no senso comum entre as
nogdes de arte e de resisténcia, a partir da homonimia da palavra resisténcia. Essa
palavra contém tanto a idéia de transformacéo (ativa) de um estado atual das coisas,
quanto a imobilidade (passiva) da pedra. O que quero dizer é que a nogdo de
treinamento remete a imanéncia do corpo (assim como a da pedra), evitando um
significado transcendental representacional. Isso, desfocaliza o pensamento da
experiéncia pessoal do ator, abrindo um campo mais incerto em relagdo as teorias mais
tradicionais sobre o ator, imbricadas, por exemplo, nas nocbes de personagem. O

dominio do que é compreendido, do que aparece como significado, se desloca para a

! Jacques Ranciére — A arte resiste a alguma coisa (Nietzsche/Deleuze: arte, resisténcia: Simpésio
Internacional de Filosofia: 2007).
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matéria se experimentando a si mesma em um movimento de desterritorializacdo em
relacdo a um campo mais conhecido. Trata-se de pensar, com Ranciére, para além das
formas constitutivas do regime representativo da arte que pressupde uma Visdo
hierarquica do mundo, ou seja, ndo entender o sensivel como algo extirpado ao sensivel.

Minha metodologia de estudo do training fisico se configurou pela nocéo de que
conhecer 0 objeto passa necessariamente pelo autoconhecimento. A crise p6s-moderna
evidenciou que para a ciéncia 0s objetos sdo historicos, pois a percepcao é que nos faz
tomar sentido. Evidencia-se da mesma forma o carater de construcdo humana que é a
nocdo de natureza, do modo como estamos aprisionados em um mundo social
linglistico ndo existimos fora da historia. O carater alegérico e paradoxal de nossas
construcdes apresenta-se na propria idéia de natureza. Para existir um conhecimento
comum € preciso que os sujeitos possam fazer suas leituras dos fatos e que essas possam
ser partilhadas. A arte € uma esfera de compartilhamento de sentidos que ndo propde,
em sua tarefa artificial, nenhum engodo em relagdo ao real, mas uma articulagéo do real
em bases ainda ndo pensadas. Se para Kant critica é exame, 0 sensus comunis é
constituinte do modo de conhecer e de almejar uma coletividade. A tarefa hermenéutica
a que a ciéncia pés-moderna se da pode ser compreendida como uma operacdo de
leitura e traducdo que implica e articula os sujeitos mais como “ser” do que como um
“eu”, ou seja, como portadora das condigdes de possibilidade de criagdo de grupos de
sentido. Esse pensamento desenraiza a nocdo de um eu autbnomo e torna complexa
nossa existéncia por que esta, em sua origem, ja nos faz existir no outro.

Por altimo, ainda considero importante salientar que uma prética de training
fisico para atores pode suscitar desdobramentos filosoficos se conseguirmos o esforgo
de desenvolver um pensamento imanente. A professora Tatiana Mota Lima ressalta, em
sua tese de doutorado, que Grotowski, em textos e declaragcbes a partir dos anos de
1970, chama a atencdo para os perigos de qualquer canonizagdo de terminologias — e
podemos ler aqui conceitos — que ndo sejam fundados nas transformacdes advindas das
experiéncias praticas. Pode-se dizer, de modo bastante suscinto, que a professora
defende que as transformacdes terminologicas efetuadas por Grotowski ao longo de seu
trabalho ddo a ver sua caracteristica fundamental de pesquisador, ou seja, alguém que
configurou seu trabalho na tensdo entre a pratica e a teoria. Se por um lado, para
Grotowski “so a pratica, s6 o ato conta”, por outro lado, “atribuia as palavras uma
enorme importancia” e, como conclui Ludwik Flaszen: “O Grotowski pratico era um

homem em perene persegui¢do das palavras”, ele “mudava as modalidades do trabalho e
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procurava as palavras que denominassem o mais fielmente possivel a fluida
tangibilidade da Experiéncia” (FLASZEN apud LIMA, 2008: p.46).

Este estudo apresenta condicGes praticas e tedricas. Conheci uma versdo desse
training fisico a partir de um projeto realizado pela diretora Celina Sodré e da sua
companhia de teatro Studio Stanislavski. Entre os anos de 1998 e de 2000, Sodré
articulou, na cidade do Rio de Janeiro, um evento intitulado Polosulamericano do ator
contemporéneo. Tratava-se de uma série de debates, sessdes de cinema e workshops a
respeito da pesquisa pratica e tedrica sobre as técnicas do performer, com a participacao
de artistas de diversas nacionalidades. A edicdo de maio de 1999 foi dedicada a
realizacdo de um estdgio de trabalho para atores com o diretor iraniano radicado nos
Estados Unidos, Massoud Saidpour®. Participei ativamente das atividades do Polosul
como membro integrante da companhia Studio Stanislavski, inclusive como uma de
suas curadoras sinalizando a importancia de trazer Saidpour ao Brasil.

Partindo da tradicdo de trabalho do Studio Stanislavski, na qual o ator ocupa um
lugar central, eu procurava investigar a construgdo de um treinamento para o ator que se
configurasse como uma via para a ruptura com a idéia mais tradicional do corpo
treinado. Em meio as minhas investigacGes nos arquivos do Studio Stanislavski assisti
um video que apresentava o treinamento fisico e vocal elaborado por Jerzy Grotowski
em conjunto com o ator Ryszard Cieslak, realizado por dois atores integrantes do Odin
Teatret, dirigido por Eugénio Barba. O treinamento do diretor polonés resultou de um
trabalho de pesquisa desenvolvido durante os anos de 1959-62, a época do Teatro
Laboratorio.

Dai meu interesse em trazer Saidpour ao Brasil, pois seria meu primeiro contato
direto com alguém que havia trabalhado o training fisico com Grotowski. O workshop
com o diretor iraniano, na ja referida edi¢cdo do Polosul ® foi realizado ao longo de

quinze dias no Teatro Cacilda Becker no Rio de Janeiro com um grupo de vinte atores,

2 Massoud Saidpour é diretor de Performing Arts do Cleveland Museum of Art (EUA). Saidpour foi
colaborador do mestre de teatro polonés Jerzy Grotowski ao longo de oito anos na Universidade da
Califérnia em Irvine. Durante sua gestdo no Cleveland Museum of Art criou o VIVAI Festival de Artes e
Performances, de Musica e de Cinema. Como diretor teatral realizou o Persian Cycles, uma série de
performances baseadas na literatura classica Persa, Phantoms of King Lear uma adaptagdo do Rei Lear
De Shakespeare, He and She: An Evening of Anton Chekhov baseado em pegas e contos de Chekhov e
Come and See! Inspirado no Fausto de Goethe. Desde o ano de 1999 conduziu oficinas anuais e dirigiu
residéncias de teatro no Rio de Janeiro, em Belo Horizonte e em Recife. Dirigiu uma montagem da peca
As cadeiras de lonesco com Ricardo Blat e Ana Paes exibido no CCBB do Rio de Janeiro em 2004.

¥ Massoud esteve no Brasil em duas edi¢des do Polosul ministrando workshops. O primeiro, intitulado
“Acao de Ta’Will”, foi realizado em maio de 1999 no Teatro Cacilda Becker ¢ o segundo, intitulado
“Teatro de Imaginagdo Ativa” foi realizado em setembro de 2000 no Sesc Tijuca.
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onde ele introduziu sua leitura do training fisico e vocal de Grotowski. O trabalho era
constituido por sessdes de oito horas diérias divididas por estruturas de treino fisico, de
aprendizagem de padrdes tradicionais de canto e ainda de uma parte de laboratdrio
cénico. O desdobramento desse curto periodo foi a formacéo de um ndcleo constituido
por mim e por mais duas atrizes, Joana Levi e Paula Delecave, que promoveu a vinda de
Saidpour ao Brasil para mais trés sessdes de trabalho sobre o treinamento e sua relagéo
com a encenagdo, entre 0s anos de 2002 e 2004. A partir do ano de 2005, transformei
minha experiéncia investigativa em workshops ministrados para integrantes da
companhia de teatro da qual eu participava, e posteriormente, passei a abrir essas
sessOes para outros atores em outros espagos. Desde setembro de 2008, transferi essa
atividade para as instalacdes do Instituto do Ator.

As condicdes tedricas deste estudo sdo apontamentos reunidos ao longo de meu
estudo de Bacharelado em Artes Cénicas - Habilitacdo: Teoria do Teatro, UNIRIO, de
discussdes realizadas em aulas e de referéncias bibliograficas do curso de mestrado. Dai
surgiram, como importantes conexdes para minha visdo, os estudos de historia e teoria
da arte, particularmente, as transformag6es operadas pelas Vanguardas Historicas, além
de minha experiéncia pratica do exercicio da critica na revista Questdo de Critica, da
qual sou editora. A primeira perspectiva € pensar a nocdo de treinamento de atores
numa abordagem mais critica do que historiogréfica, procurando pelas particularidades
da nocdo de training em Grotowski. Essa investida é compreendida por meio da
interlocucdo entre autores que privilegiam, sobre a obra do mestre polonés, um olhar de
investigacdo e atravessamento que realiza conexdes com aspectos do teatro
contemporaneo e na procura de suas especificidades. Outra perspectiva € articular as
caracteristicas estruturais do training fisico com formulacdes de categorias estéticas, na
intencdo de elaborar um exercicio de constru¢cdo de uma possivel linguagem que o
corpo do ator revela. Aqui surge o titulo: O training como linguagem.

No primeiro capitulo, procuro iluminar a idéia que a palavra training aporta,
determinante para compreendé-la no contexto do Teatro Laboratdrio. Em seguida, apds
descrever meu objeto de estudo, lanco um olhar sobre questbes relativas ao
entendimento de Grotowski e a construcdo das representagdes mentais. Ainda neste

capitulo, discuto possibilidades especificas da nocdo de presenca relacionadas a

* O Instituto do Ator é um centro de pesquisa e especializacéo sobre a arte do ator dirigido por Celina
Sodré inaugurado em setembro de 2008 localizado no bairro da Lapa no Rio de Janeiro. O 1A abriga
também a nova sede do Studio Stanislavski e oferece workshops e nlcleos de estudo abertos ao publico.
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imanéncia da corporeidade do ator. Esse percurso de pensamento leva a nocao de
“Corpo inteligente”, que finaliza com uma proposi¢ao de aproximagao de determinados
aspectos da ideia de training de Grotowski com o trabalho de Rudolf Laban.

No segundo capitulo realizo uma analise da estrutura do training fisico em
articulacdo com categorias critico-genéricas como colagem, montagem e fragmento. O
proposito dessa aproximagdo € procurar por um modo de pensar a respeito das
condigdes de possibilidade que se descortinam para o trabalho atorial, a partir de uma
estrutura de training fundamentada pela ideia do inconcluso. Ainda neste sentido,
procuro discutir modos de transmissibilidade que a estrutura de montagem inferiu, a
partir da relagdo com as rupturas formais das Vanguardas Histdricas e da técnica
cinematogréfica.

Outro investimento do olhar € sobre uma certa nocéo de presenca do ator no
teatro, pensada com os desdobramentos da modernidade. A nocao fundamental € pensar
a objetualizacdo do corpo, sua relagdo com a ideia de mercadoria a partir da
modernidade e a reverberacdo dessa interagdo na corporalidade que se mostra no teatro
contemporaneo. Aqui, uma figuracdo importante se apresenta como proposicdo de
conhecimento: o filésofo Giorgio Agamben resgata uma obscura figura do direito
romano arcaico que serd a chave que permitira uma releitura critica de toda nossa
tradicdo politica - o Homo Sacer, ou seja, um ser humano que podia ser morto por
qualquer um, impunemente, mas que ndo devia ser sacrificado segundo as normas
prescritas pelo rito. O Homo Sacer ¢é aquele cuja “vida nua”, isto é, sua vida biologica
(zoé), tornou-se eliminavel, desqualificando qualquer possibilidade de um direito legal
de sua vida politica (bi6s).

A relevancia contemporanea do corpo — nas discussdes dos autores citados e na
estética teatral segundo Hans Thies-Lehmann — me levou a pensa-lo como alegoria dos
proprios processos de significacdo operados na contemporaneidade. Esse pensamento se
alia a minha experiéncia pratica do training fisico como uma estrutura que cria
condigdes de possibilidade para o ator vivenciar processos concretos que estéo
investidos pela vida qualitativa, por processos de subjetivacdo imbricados em suas
condigdes culturais. Meu estudo procurou por uma esfera de entendimento entre
imanéncia e presenca. Defendo que o trabalho sobre o corpo, por meio de elementos
precisos, fazendo desse corpo um recorte, tem a capacidade de arrancad-lo do fluxo
continuo de seus processos bioldgicos e culturais, ou seja, por meio do ato extremo de

encarar a materialidade corporal é possivel restituir sua significacdo no fluxo da vida.
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Capitulo |
Em training - Perspectivas e nocdes a respeito do treinamento para atores.

O objetivo deste capitulo é levantar algumas questdes suscitadas pelo Training
fisico, objeto de minha investigacdo. Minha intencdo é menos determinar e precisar uma
historicidade e mais criar certas condicdes de possibilidades que contribuam para pensar
relacGes entre o referido treinamento para atores e as formacOes subjetivas. Quatro
acOes fundamentais norteiam a escrita desse capitulo: uma breve discussdo da nogédo de
treinamento que a palavra training aporta na linguagem, a apresentacdo do meu objeto
de estudo, apresentacdo e discussdo de aspectos do training elaborado na época do
Teatro Laboratorio e as relagbes entre o training e formacdo de pensamento como

condig&o de constituicdo de uma nogao de “corpo inteligente”.

1.1. O training, o Teatro Laboratério e o Training fisico — entrelacamentos e
modulacbes

1.1.1 O termo training

Esta primeira abordagem surgiu de uma tentativa de esclarecimento em relagéo
ao uso da palavra training. A utilizacdo do termo em inglés confere uma suspeita, ao
mesmo tempo em que parece apontar para uma complexidade. Podemos observar duas
nog¢des quando nos referimos a palavra treinamento no que diz respeito ao ator. Uma, se
conecta a um modo de preparagdo dos atores que antecede a elaboracdo da cena
propriamente dita. Outra, esta investida também da nogdo de corpos treinados para
executar acGes e movimentos de qualidade exemplar para um determinado fim
especifico. Estd implicada aqui uma ideia de virtuosismo. No dicionario da lingua
portuguesa’, treinamento é ac&o de treinar, que se trata de acostumar, adestrar, exercitar-
se para jogos esportivos ou para certos trabalhos. Na tradicdo do pensamento a respeito
do treinamento de atores estas duas nocdes, que de certo modo se complementam,
foram se transformando. Considero importante, em principio, ressaltar qual o modo, ou,
qual a perspectiva de treinamento para atores que é objeto de estudo deste trabalho.

Josette Féral, em seu texto “Vous avez dit [training]?” ©, discorre sobre a
evolucdo da nocéo de treinamento a partir do proprio uso do termo. A autora ilumina a

relacdo entre o termo em francés e o termo em inglés e expde a diferenciacdo que, ao

5 Pesquisando no dicionario Michaelis, Treinar significa: Acostumar, adestrar ou submeter a treino:
Treinar o corpo, treinar a mente. Exercitar-se para jogos desportivos ou para certos trabalhos.
6 .. B

Le training de I’acteur. 2000.
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longo do século XX, as palavras entreinement e training foram ganhando. A palavra em
inglés é proveniente do termo do antigo francés trainer (1440) que tem o sentido de
submeter a um aprendizado, a uma instrucdo, a uma educacdo’. Ela designa, portanto,
“uma instrugdo e um exercicio sistematicos em alguma arte, profissao, ou ocupagdo com
0 propésito de adquirir proficiéncia”. Este termo era utilizado indistintamente na esfera
da arte, do esporte ou mesmo no militarismo e, portanto, desde o seu aparecimento esta
intimamente ligado & nocdo de exercicio e aperfeicoamento. No final do século XIX
encontra-se, pela primeira vez, a discussdao a respeito do termo “a moda dos
americanos” que designaria um treinamento “matematico e racional” (FERAL, 2000: p.
8). A ideia invocada pela palavra estava evoluindo para os dominios do pensamento, da
atencdo e da manutencdo de certas condi¢des dentro de um dominio especifico.

Segundo Féral, no mundo de lingua inglesa e mais especificamente no ambito
dos estudos da arte teatral, o termo training é utilizado de forma sistematica para
designar todos os aspectos da formacdo do ator. O termo se refere aos exercicios
psicofisicos, praticados pelos atores, dentro das escolas de formacdo de atores, nos
cursos livres, nas companhias teatrais e nas producdes de teatro em geral, antecedendo a
elaboracdo da cena ou praticados para aperfeicoamento da arte do ator sem visar um
espetaculo especifico. Aqui encontramos uma relacdo da nocdo de treinamento que
iluminou, por assim dizer, as experiéncias a partir da fase Parateatral do trabalho de
Grotowski, que explanarei mais adiante. Por enquanto € possivel dizer que a ideia de
uma preparacdo do ator que ndo visa especificamente a encenacdo é um elemento
fundamental do training fisico conforme eu o conheci e que, portanto, era praticada nos
workshops em Irvine, durante a residéncia de Grotowski na Califérina.

Na Franca, o uso da palavra training é recente e remonta aos anos de 1960,
aparecendo primeiramente nos discursos para depois ser usada nos escritos. Mesmo
diretores como Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, Antoine Vitez e Peter Brook
percorreram este caminho entre os ditos e 0s textos. Isto parece demonstrar que o0 termo
training foi sendo forjado em um movimento de reflexdo que ndo estad separado da

experiéncia. Seriam o0s proprios procedimentos destes diretores com seus atores no

"Significado da palavra trainer no dicionario francés-portugués Michaelis: larrastar. 2 levar consigo. 3
errar, vaguear. 4 demorar-se, agir lentamente. 5 durar demais, demorar para acabar. A palavra ainda tem
um uso empresarial no sentido da formacao de novos funcionarios. Nas empresas que tem um plano de
carreira para 0s seus funcionarios, o trainee é inicialmente um estagiario que esta fazendo o ultimo ano de
faculdade ou recém formado, onde a empresa investe neste estagiario para que ele possa exercer
futuramente um cargo/fungdo executiva na empresa como funcionario efetivo. Normalmente a disputa é
grande para ser um trainee, pois normalmente sdo empresas multinacionais de grande porte que utilizam
este critério de selecdo para novas contratages.
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espaco de trabalho que foi dando forma, paulatinamente, a um termo que dissesse da
coisa experimentada. Féral chama a atencdo para o fato de que Barba objetiva o uso da
palavra training em seus textos nos anos de 1980 e que ele reputa a si mesmo a
compreensdo originaria do termo como um deslocador de fronteiras linguisticas e
geograficas e que transcende as conotagdes de ordem esportiva.

O texto de Féral ndo deixa de provocar que pensemos na afinidade, que sempre
existiu e que persiste, na relacdo entre a ideia de treinamento e o esporte. Acredito que
ndo se possa dizer que esta relacdo seja simplesmente pejorativa ou que desvaloriza de
algum modo o trabalho do ator deslocando-o para uma esfera excluida da artistica. O
primeiro elemento que se destaca nessa relagdo é a técnica que ambos, atores e
desportistas, necessitam ter para desempenhar seus trabalhos. Destaca-se o lugar, a
importancia da técnica nas duas profissdes. E claro que quando pensamos a respeito de
técnica e de arte entramos em um campo historicamente problematico.

Vsévolod Meyerhold identificou a qualidade técnica corporal do ator como
elemento a priori para suas montagens cénicas. Destaco a citacdo de Meyerhold a
seguir: “Nao se deveria autorizar um ator a subir num palco antes dele ter criado um
roteiro de movimentos. Quando, enfim, se escrevera no quadro das leis teatrais: No
teatro as palavras sdo apenas desenhos saidos dos esbocos dos movimentos?”
(MEYERHOLD, apud CONRADO, 1969: p. 86). O enunciado “um roteiro de
movimentos” ¢ esclarecedor, pois, a meu ver, descortina o &mbito da técnica pleiteada
por Meyerhold como constituinte do seu teatro®. Seguindo este pensamento, Sénia
Machado de Azevedo destaca que no treinamento elaborado por Meyerhold os atores
deveriam aprender técnicas de danca, de canto e de circo “aproximando assim teatro,
circo e music-hall”. O objetivo dessa investida na hibridizagdo artistica seria a
necessidade do ator obter um dominio técnico do mesmo nivel dos dancarinos, dos
cantores e dos acrobatas: “O ator deve saber dangar, cantar e representar, apoiando sua
técnica num exercicio plenamente consciente, num dominio total do corpo, na
movimentagdo racional e num agudo sentido ritmico” (AZEVEDO, 2004: p. 16). Esses

autores estabelecem uma relagdo estreita entre o treinamento de certas habilidades

8 . . . . x . .
Mais adiante, no segundo capitulo, faco uma discussdo que relaciona a teécnica de montagem

cinematografica e a estrutura de colagem/montagem do TF. Gostaria de marcar aqui o fato de que
Eisenstein trabalhou como cendgrafo com Meyerhold antes de se dedicar ao cinema. No referido capitulo
podemos compreender que existe uma relagdo entre a técnica de “montagem intelectual” do primeiro e as
técnicas do teatro simbolista. Neste momento da escrita o que ressalto é a relevancia da nogdo de técnica
para Meyerhold, um dos reformadores do teatro.
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especificas e as predisposicdes necessarias para o trabalho de composicdo atorial.
Entendo que, para Meyerhold, havia uma premissa maior nessa relagdo que tentava
investigar uma estética propria do teatro. Os atores e os movimentos que eles sdo
capazes de elaborar com seus corpos conferiam a esse teatro uma inscricdo material
apreendida por meio da visualidade. Em sua estética, o corpo do ator, mesmo que ndo
pudesse estar em jogo essa terminologia, era material ele mesmo de producdo de
sentido.

O mestre russo Constantin Stanislavski foi um dos precursores em termos de
sistematizacdo do trabalho de preparacdo dos atores que mantinha uma importante
relagdo com a fisicalidade. Sua perspectiva sobre um treinamento para atores parte da
necessidade de se criar um corpo expressivo artistico que possua organicidade. Para
tanto, o ator deve ser capaz de ultrapassar as formas de clichés carregadas de uma
generalidade que ndo servem ao ato artistico, pois ndo expdem uma humanidade real,
verdadeira e crivel. Os comportamentos clichés barram, na verdade, a passagem para as
reagdes verdadeiras nos acontecimentos. Stanislavski observou que existem ndcleos de
tensdes musculares que configuram estes comportamentos barrados, ou seja, estes
comportamentos clichés. O corpo esta sendo entendido a partir de uma visada dupla: o
corpo substancia e o corpo subjetivo. A relacdo entre essas duas nogdes é originaria dos
processos cénicos do ator:

As pessoas em geral ndo sabem como utilizar o aparelho fisico com que a
natureza as dotou. Ndo sabem como desenvolver esses instrumentos nem como
manté-los em ordem. Mdasculos flacidos, postura ma, peito encovado, séo
coisas que vemos continuamente & nossa volta. Demonstram insuficiéncia de
treino e inépcia no uso desse aparato fisico (STANISLAVSKI, 1970: p. 51).

Jerzy Grotowski recorreu, em seu treinamento para os atores, durante o Teatro
Laboratdrio, aos movimentos acrobaticos como um meio para transpor os limites
impostos pelas a¢bes cotidianas. Ele percebeu uma tensdo construida ao longo da vida
entre a aceitagdo do corpo como uma capacidade criativa do individuo e as limitacOes
deste como elemento que acaba nos fixando em imagens corporais bloqueadas. Ent&o, o
deslocamento que ocorre é que nos diferenciamos do nosso corpo, como se tivéssemos
uma mente capaz de outras possibilidades de criacdo de sentido, que o corpo néo
acompanha. Surge uma operacao dicotomica no ser que “todo o tempo esta dividido em
[eu] e [meu corpo] como duas coisas distintas”. Os exercicios acrobaticos oferecem a
possibilidade para o ator realizar algo dificil, movimentos e desafios fisicos que nao

estdo comumente presentes nas agdes cotidianas onde, pelo menos aparentemente,
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temos um comportamento mais relaxado, mais frouxo, que demandam menos
consciéncia na medida em que sdo executados todos os dias. O resultado é que os atores
no trabalho artistico, que evidentemente exige um depuramento estético, se sentem
inseguros em relagdo ao corpo: “encarnados, corpéreos — 0S atores ndo estdo seguros
(...) o que em efeito acontece € uma falta de confianca em si mesmo. Isto divide o
homem em si mesmo” (GROTOWSKI, 1993: p. 35-36). Além dessa confianga, 0s
exercicios fisicos sdo fontes concretas para a obtencdo da precisdo — elemento
fundamental, no trabalho de Grotowski, para gerar a improvisacao criativa.

Jean-Marie Pradier cita Georges Hébert, um antigo e importante diretor do
Colégio atlético de Remo na Franca. Hebért pontuou que na nogdo de performance do
atleta se configuram os elementos de luta e de esfor¢o contra um obstaculo para a
obten¢do de um resultado preciso. Esse obstaculo inclui o “si mesmo”. Entdo, a palavra
esporte “ndo significa simplesmente, como se compreende geralmente, a execugdo de
tal e tal exercicio” (PRADIER, 2000: p. 74), ela especifica, sobretudo, que o exercicio,
qualquer que seja, é executado por uma visada de superacédo de dificuldades individuais.

Grotowski se refere a Stanislavski como o precursor do uso do termo training -
exercicios preparatorios que, por um lado eram estudos de atuacdo e, por outro lado,
exercicios que desenvolviam certas qualidades do corpo, de suas articulagcdes e da voz.
Stanislavski observou que os atores tinham muita dificuldade de executarem seu papel
de modo natural, e esse modo natural, pode-se compreender, de modo crivel®. Em vista
disso, associava aos exercicios mais propriamente fisicos outros exercicios que tinham
por objetivo uma conexdo com as atividades exercidas no cotidiano. Segundo
Grotowski, 0 mestre russo buscava uma maneira de afinar a acdo dos atores em
consonancia com suas a¢des psiquicas (GROTOWSKI, 1993: p. 29).

Podemos dizer que Féral localiza a questdo da transposi¢cdo do uso geral do
termo em francés para o termo em inglés no fato de que, em todos 0s casos, 0 termo
designa multiplos modos de treinamentos praticados e defendidos por diferentes
diretores e atores. Se a palavra training ndo se impde como formadora de um Unico
sentido assertivo de procedimento, parece se impor como um sentido reflexivo sobre as
diferentes praticas de treinamento. Mas, serd possivel falarmos a respeito de qual o

sentido desta reflexdo? O termo training designaria uma perspectiva em concordancia

% “Um objetivo vivo e uma acdo real (pode ser real ou imaginaria, desde que esteja adequadamente
fundada em circunstancias dadas em que o ator possa deveras crer) fazem, natural e inconscientemente,
funcionar a natureza” (STANISLAVSKI, 1970: p. 131-132).
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com uma nocao prismatica, ou seja, mesmo que os procedimentos de treinamento que
estavam sendo elaborados e operados fossem constituidos por elementos diversos,
existiria um pensamento latente que produziria a tensdo inversa, unindo os pontos de
vista. Grotowski também procurou um termo mais preciso para indicar o trabalho do

treinamento de atores:

Penso que em todos os géneros de exercicios, 0 mal deriva da opinido errada, a
qual parece possivel desenvolver diversos setores do corpo e através destes,
liberar o ator, a sua expressdo. Nao ¢ verdade. Nao ha que “treinar” o ator. A
palavra mesma “treinamento” ndo ¢ exata. Nao se deve treinar ginastica, nem
acrobacia, nem o gesto. Neste tipo de trabalho, que é distinto dos ensaios, se
deve confrontar o ator com aquilo que é o gérmen criativo (GROTOWSKI,
1993: p. 32).

A ideia geral desta evolucdo terminologica estd, sem duavida, associada as
proprias transformacGes efetivadas na representacdo teatral, ao espa¢o ocupado pelo
ator na cena do século XX e aos novos processos de recepcdo suscitados pela
materialidade da cena moderna e contemporanea. Féral refere-se a uma poética nova
que perpassa as praticas originarias de Stanislavski a Grotowski, passando pelo trabalho
de Meyerhold, Vakhtangov, Dalcroze, Appia, Craig, Reinhard, Copeau, Dullin, Jouvet,
Decroux e Lecoq, na qual os atores ndo experimentam apenas as habilidades fisicas,
mas trabalham igualmente sua capacidade moral ¢ intelectual, ou seja, “uma educagdo
completa que desenvolve harmoniosamente 0 corpo, 0 espirito e a personalidade”
(COPEAU apud FERAL, 2000: p. 15).

Segundo Pradier (2000: p. 72) duas grandes orientacdes podem ser distinguidas
nas sociedades ocidentais antes mesmo das novas formas pedagdgicas engendradas
pelos reformadores do teatro. A primeira ¢ entendida como um “psicocentrismo”. Este
termo surge em conjunto com a criacdo da psicologia cientifica experimentada e
clinicada, dando ensejo ao entendimento do aparelho psiquico considerado como uma
totalidade a partir das suas partes constituintes. Pradier considera o trabalho no Actors

Studio™® um forte representante deste pensamento no teatro.

190 Actors Studio é uma associacdo de atores profissionais, diretores de teatro e roteiristas, situado em
Manhattan, na cidade de Nova lorque. Fundado em 1947 por Elia Kazan, Cherl Crawford e Robert Lewis,
0 Studio é conhecido por seu trabalho de ensino e refinamento da arte de representacdo, conseguido
através de uma técnica conhecida como “método”, desenvolvida nos anos de 1930 pelos artistas ligados
ao Group Theater, baseado em leituras particulares das proposicdes de Stanislavski. O “método”, iniciado
na década de 1930 ficou largamente conhecido e respeitado através do trabalho de Lee Strasherg, na
diregdo artistica do Actors Studio a partir dos anos 1950, recebendo reconhecimento mundial pela
qualidade inovadora de sua técnica, de completa submersao no personagem.
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A segunda orientacdo pode ser chamada de “somatocentrismo”, na medida em
que os estados subjetivos sdo consequéncia da sensoriedade corporal. Entendo que se
criou assim uma tenséo orientada na transformacgédo do pensamento dual corpo e mente.
Eugenio Barba, em uma conferéncia no Conservatério Nacional Superior de Arte
Dramética de Paris em fevereiro de 1999, ao se referir ao treinamento do ator disse que
é uma espécie de sacrilégio falar em termos de corpo do ator. Isso seria tdo complexo
como pensar a questdo da unidade alma e espirito e cita Blake: “O corpo ¢ esta parte da
alma que pode ser percebida pelos nossos sentidos” (BARBA apud PRADIER, 2000: p.
73).

Ainda pensando em termos do léxico disponivel para falar da arte teatral
encontra-se a palavra “método” - um caminho para um desenvolvimento, ndo apenas do
desenvolvimento do que comumente consideramos o fisico, mas também das
capacidades intelectivas. Método também significa um modo de proceder. A palavra
training parece se aproximar de um procedimento que retne condicbes de
possibilidades para a construgdo do trabalho do ator em termos de elaboracdo de
pensamento e imaginacdo. Como ja sinalizei, Féral se refere ao surgimento, no século
XX, da necessidade de uma nova “pedagogia”. Ndo se tratava de pensar em dar ao ator
certas receitas ou técnicas para saber fazer alguma coisa, embora fosse evidente que ele
(ator) deveria transitar por técnicas corporais, mas também, de improvisacdo e técnicas
gue estimulem os processos de imaginacéao.

Grotowski diz que o treinamento do ator deve possibilitar a expressao da
intimidade do individuo como uma revelacdo de sua interioridade (GROTOWSKI,
1993: p. 27). Essa revelago é que daria o status de arte ao trabalho atorial'!. Grotowski
parece resumir o intuito do treinamento desenvolvido no contexto do Teatro Laboratério
quando se refere ao corpo como um veiculo para o pensamento (FERAL, 2000: p. 17).
Foi justamente essa proposicdo de Grotowski que estimulou, desde o inicio, 0 meu
contato com o training que € objeto desse estudo e investigacdo. Grotowski esclarece:
“Néao educamos o ator, em nosso teatro, ensinando-lhe alguma coisa: tentamos eliminar
a resisténcia do seu organismo a este processo psiquico” (GROTOWSKI, 1992: p. 14).
Acredito que a citacdo infere a percepcao de que o training, para o mestre polonés, era

um modo de trabalhar para “aprender a aprender”, como ele mesmo designava. Um

1 Grotowski, a meu ver, foi quem melhor precisou a relagdo entre a nogdo de interioridade e

exterioridade quando se refere a coincidéncia entre o impulso interno e a reagdo externa, no tempo e
espaco. As agdes sdo, portanto, impulsos visiveis para o espectador.
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treinamento fisico que pretende ser uma estrutura material na qual possam fluir os
processos do pensamento. Seria uma composicdo criada e neste sentido artificial, que é
capaz de dar forma as associacBes pessoais, a imaginacdo, ou seja, ao funcionamento
psiquico do individuo. A elaboracdo de um personagem, para Grotowski, obedece a esse
mesmo principio — uma construcdo formal que é da ordem de um atravessamento, uma
regido transversal que cruza o ator e que € necessaria para que ndo se crie uma esfera
caotica. O seguinte trecho é esclarecedor em relagdo ao trabalho de composicdo de um

personagem:

Acreditamos que um processo pessoal que ndo seja apoiado e expresso pela
articulacdo formal e pela estruturacdo disciplinada do papel ndo é uma
liberacdo e redundaréd no informe (...). Verificamos que a composicéo artificial
ndo s ndo limita a espiritual, mas de fato conduz a ela (GROTOWSKI,1992:
p. 15).

Féral, certamente, estende a nocao acima para outros diretores quando se refere a
“poética nova”, em que 0 ator vai abandonando a especificidade mais tradicional de
composicdo de um personagem ou um papel. Este movimento esteve em dialogo
constante com as escolas de formacdes de atores na Franca, influenciada pelo teatro
praticado no norte da Europa e nos Estados Unidos. Assim, a nogdo de treinamento vai
deixando de ter um cunho de ensinamento e dando lugar a um experimento relacionado
aos processos criativos individuais e com terminologias especificas: Barba fala em
termos de reacdo, Dullin em emocdo, Copeau em sensacédo e Jouvet em sensibilidade.

Eugenio Barba diz que o ator no inicio do século XX é um elemento gerenciador
do proprio mundo teatral, € o lider da companhia, participa da escolha do repertorio, do
preco dos ingressos, dos modos e das condi¢bes de trabalho nos ensaios e durante a
representacdo das pecas. Estas, inclusive, sdo escritas tendo em mente o ator
protagonista. Este inicio de século é, portanto, um momento de grande influéncia do
ator nos questionamentos a respeito do seu métieur, ele se revolta contra as convencoes,
os habitos e se empenha no trabalho de transformacdo da sua arte contra uma
aristocracia profissional e econdmica que objetiva especificamente agradar ao publico
(BARBA apud PRADIER, 2000).

Na Europa, uma minoria de atores comeca a constituir a ideia de um oficio
baseado na originalidade, entendendo a atuacdo como um objeto de arte. Assim, sdo
combatidos os modos de atuagcdo mais tradicionais, a investida no papel a partir de
estereotipos e de clichés que, reconhecidamente, agradavam aos espectadores e levavam
publico ao teatro. Barba fala de uma certa degradacdo do métieur que abre espago para
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novas investigacdes que procuram uma coeréncia artistica entre o trabalho do ator e a
propria nocdo de arte. Este movimento estava em consonancia com as transformacoes
das vanguardas historicas que problematizavam um teatro baseado na cosmovisdo
ficcional e no conflito psicoldgico, criando um campo original de pensamento e acéo

como esclarece Barba:

Este estudo consciente do processo criativo, das caracteristicas pessoais, mas
também dos elementos objetivos da arte cénica, comportam uma rejei¢édo a um
determinado savoir-faire herdado da tradicdo e a introducdo de novos
procedimentos (BARBA apud PRADIER, 2000: p. 84).

O treinamento do ator, no contexto discutido acima, passa a ser um importante
objeto de estudo, ndo somente uma multiplicidade de exercicios, mas sim, uma
ferramenta de estudo do processo criativo:

Quando se trabalha com o aprendizado da comunicagdo, da expressdo e
recepcdo do ator e do espectador, trata-se de um aprendizado do
pensamento, é um aprendizado dos processos psiquicos, ndo é o exercicio em
si que interessa, € 0 modo de realizar o exercicio dentro de um contexto que

serve para criar, na pessoa que o incorpora, uma maneira de pensar. (BARBA
apud PRADIER, 2000: p. 73-74) O grifo € meu.

Quando Féral se refere a uma poética nova e a necessidade de processos
pedagogicos diferenciados no trabalho do ator, ela nos da a chave para dizer que uma
poética no teatro estd imbricada com o microcosmo do trabalho atorial, assim como
percebe Barba.

A evolucédo da nocédo de treinamento que aparece como indice na difusdo do uso
no contexto abordado por Féral da palavra training ainda pode ser vista resumidamente
pelos seguintes principios: toda formacdo passa necessariamente por um mestre (leio
aqui um olhar de fora); a técnica ndo é tudo; o treinamento se inscreve em uma duragéo
no tempo; o treinamento tem etapas diferenciadas e o treinamento é individual. Esses
principios servem para nossa reflexdo. O uso da palavra em inglés abre o sentido para a
percepcao de alguma coisa em curso, algo que estd sendo feito e, portanto, dentro dos
limites de uma temporalidade e em algum lugar — tudo aquilo que acontece no tempo do
mundo conhecido, acontece no espaco. As categorias espaco e tempo estdo
contempladas no termo. A ideia da palavra traz a imagem de que o ator precisa estar
sempre em transformacdo, ou melhor, que o ator que se dispde ao training cria as
condicdes de possibilidade para suas transformacdes e da sua arte.

O uso do termo é compreendido como elemento da experiéncia da modernidade,

a partir da segunda metade do século XIX, fazendo parte de um conjunto de fatos e
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concretudes historicas — técnica, industrializacdo, mercadorias — que abre uma esfera de
percepcdo de mundo mais acelerada que dé conta da sua fragmentacdo e da
pulverizacdo da vida moderna. Isso significa dizer que a sociedade do fim do século
XIX e inicio do século XX estad buscando modos de agir e de pensar que lhe digam
respeito, que sejam indices transformados a partir dos  contextos
sociais/culturais/afetivos. A cultura capitalista ndo se baseia em métodos tradicionais e
sim, por assim dizer, em experiéncias mais individuais como, por exemplo, foi o caso
da famosa “Era dos Encenadores”.

Dizer que o treinamento € individual também estd em consonancia com 0s
processos vividos a partir da modernidade. Walter Benjamin fala das transformag6es da
nocao de experiéncia comunitaria da narrativa tradicional, para a experiéncia individual
gue o homem da sociedade burguesa identifica no herdi do romance moderno. Toda a
sapiéncia pratica, como um conselho, uma adverténcia ou uma forma moral, ou mesmo,
0s modos corretos de agir que eram transmitidos oralmente pelas sociedades
organizadas de modo tradicional, ddo lugar, na modernidade, a uma interrogacao que so
pode ser perscrutada pelo homem isolado em conformacgdo com a sua vida privada em
confronto com o bombardeamento de informacGes das cidades.

Os principios que constituem o imaginario da palavra training apontados por
Féral ainda nos fazem pensar no aspecto ético, fundamental para Grotowski. Jennifer
Kumiega ressalta que para ele “ndo existe um método universal, que venha ao encontro
com a exigéncia de todos” (KUMIEGA, 1989: p. 85). Para essa autora o que se pode
dizer é que existe uma conjugacdo de dois elementos fundamentais no modo de
Grotowski trabalhar com os atores - a técnica e a ética. Se é possivel falar de alguma
forma em método, a técnica, parte minima do método, é o que produz o resultado
verificavel, a ética porém, ¢ a “guia do uso da técnica”. Mais importante do que a
técnica do Teatro Laboratorio, para ela, era a existéncia de um “nticleo ético sempre em
evolugdo”. A proposta ¢ de uma forma de vida para os atores. Como afirma Kumiega, a
ética, “a atitude com a qual se vem a descobrir, verificar e realizar ¢ de extrema
importancia para aqueles que pretendem apanhar a esséncia do trabalho de Grotowski”
(ibid).

1.1.2 Primeiras consideracdes sobre o objeto

Meu objeto de estudo é uma prética de treinamento para atores que descende do
training elaborado por Jerzy Grotowski em conjunto com o ator Ryszard Cieslak na
época do Teatro Laboratorio, na Pol6nia. Esse determinado treinamento, com o qual
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trabalho, € uma estrutura construida em conversa e em contato com as transformacdes
da propria nogdo de treinamento que Grotowski desenvolveu em suas pesquisas. Cabe
salientar que, durante os trabalhos do Teatro Laboratério™, diferentes estruturas e
acepcdes de treinamento foram elaboradas e que nédo foi desde o inicio dos espetaculos
realizados no Teatro das 13 Filas que o ator era o ponto fulcral da encenagéo.

A transformacdo do eixo da investigacdo da artificialidade da mise em scéne,
onde o lugar do ator era o de ser mais um dos elementos, para o ator como centro do
trabalho aconteceu paulatinamente. Em Sakuntala'®, espetaculo que teve sua estréia em
dezembro de 1960 e que foi o quarto trabalho da companhia* representou um momento
inicial dessa transformacdo. Neste ponto, a valorizacdo dos signos produzidos pelo ator
corroborou para a importancia do treinamento: “A necessidade de exercicio subitamente
apareceu” (FLASZEN apud LIMA, 2008: p. 83). O treinamento surge nesta época mais
como suporte para a cena, desenvolvendo exercicios especificos para a voz e para o
corpo: “A voz precisava passar por diferentes tons e etilos? Desenvolviam-Se exercicios
vocais especificos. Um trabalho de yoga era requerido? Essas modalidades se faziam
presentes no treinamento diario dos atores, etc” (LIMA, 2008: p. 83).

Podemos entender que este treinamento inicial do TL foi a origem de uma nocao
que se transformou ao longo dos anos de pesquisa de Grotowski, principalmente junto
as experiéncias que aconteceram entre Grotowski e Cieslak em O Principe Constante
que estreou em 1965. Abordarei mais adiante estas transformacfes, mas o principio
fundamental, como eu entendo, dizia respeito ao deslocamento do lugar do corpo,
menos como um entrave e dando lugar ao seu entendimento como a instancia concreta
para 0 acontecimento teatral.

O training fisico® que é meu objeto de estudo estd mais diretamente
relacionado, em sua génese, ao training cotidiano desenvolvido a partir dos anos de
1963/65 quando estavam sendo construidos e ensaiados em Opole, Dr. Fausto, Estudo
para Hamlet e O Principe Constante. Certamente € possivel dizer que foi durante a

12 passo a designar Teatro Laboratério pelas iniciais TL.

13 sakuntala foi um espetéculo criado segundo um antigo drama erético indiano. Grotowski experimentou
a criacdo dos figurinos de Sakuntala elaborados pelas criancas da Escola de Arte de Opole. Considero
relevante tensdo concretizada entre o tema erdtico e uma visualidade construida também por criancas.
Acredito também que este intento esta no sentido da profanacdo do teatro de Grotowski, que discutirei
mais adiante.

40 Teatro Laboratério havia encenado, Orfeu segundo Jean Cocteau em 1950; Caim segundo George
Gordon Byron em janeiro de1960 e Mistério Bufo segundo Vladimir Maiakévski em julho de 1960.

5 Daqui em diante quando eu me referir a0 meu objeto que é o Training fisico usarei as iniciais TF.
Quando me referir ao training do Teatro Laboratério usarei o termo em extenso e italico..
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elaboracdo de Akropolis em 1962 que a pesquisa comecou a dar uma guinada em
direcdo a um outro tipo de training que visava mais que uma preparac¢ao para a cena. O
training, paulatinamente, a partir da pesquisa dos atores, vai se liberando da cena e
tomando a forma de um trabalho sobre o “eu”, por assim dizer, com a finalidade de
libera-lo dos obstaculos e das resisténcias individuais que freavam e impediam o fluxo
criativo.

Minha investigagdo aborda o chamado TF que conheci e desenvolvi a partir de
varios encontros de trabalho com o diretor iraniano Massoud Saidpour. Saidpour
participou, ao longo de oito anos, de workshops com Grotowski no programa Objective
Drama na Universidade da California, em Irvine. Para o trabalho no Brasil, Saidpour
havia estruturado o que ele denominou de Training Fisico, inspirado na nomenclatura
que Grotowski e Cieslak também utilizaram. O TF de Saidpour reunia elementos que
experimentara durante os workshops, constituindo uma estrutura com duracdo de 25 a
30 minutos que rearticulava os elementos originais em uma nova configuragao.

Antes de descrever e discutir especificamente o TF, que é objeto da minha

investigacdo, considero importante apresentar o contexto do surgimento do training no
TL por meio da compreensdo das diferentes fases do trabalho de Grotowski.

1.1.3 Grotowski — um trabalho em constante transformacéo

Segundo indicagdes do proprio Grotowski contidas no texto “Da Companhia
Teatral 4 Arte Como Veiculo” (2007) *®, seu trabalho pode ser compreendido por uma
divisdo em quatro diferentes fases: Teatro dos espetdculos, Parateatro, Teatro das
fontes e Arte como veiculo'’. A primeira delas, o Teatro de representacdo ou Teatro de
espetaculos se estende pela década de 1960, a qual Grotowski apontou ter sido “uma
fase muito importante, uma aventura extraordinaria com efeitos de longo prazo”
(GROTOWSKI,1993: p. 230). Essa afirmagdo de Grotowski me chamou bastante a
atencdo e me fez pensar o TF, como o conheci, como um importante elo entre a

atualidade e as pesquisas ainda iniciais do TL.

'® Este texto de Grotowski encontra-se traduzido no livro O teatro laboratério de Jerzy Grotowski 1959-
1969, organizado por Ludwki Flaszen e Carla Pollastrelli, a partir das transcricdes de duas conferéncias:
em outubro de 1989, em Mddena, e em maio de 1990 na University of California, Irvine. Portanto, trata-
se de uma visdo critica de Grotowski a respeito de seu trabalho.

" No importante livro The Grotowski sourcebook (1971), como sinaliza Lima, a divis&o é diferente com o
Parateatro e o Teatro das Fontes apresentados juntos e com o acréscimo do Objective Drama entre 1983 e
1985. Ainda “De Marinis (2004) divide o percurso em 5 fases separando o Parateatro do Teatro das
Fontes” (LIMA, 2008:15).
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Dentro desta primeira fase podem ser apontados trés periodos distintos (Marinis
e Osinski)®: o inicio dos estudos de Grotowski na Escola Superior de Arte de Cracévia
em 1957 até 1960. O segundo momento se refere a fundacdo do TL com a ocupagéao
do Teatro das 13 filas, em 1959, em Opole, com a colaboracdo do critico e
sociologo, Ludwik Flaszen e posteriormente, do arquiteto Jerzy Gurawski.

O livro organizado por Flaszen e Carla Pollastrelli, Teatro Laboratorio de Jerzy
Grotowski 1959-1969 (2007), relne textos e materiais sobre o TL e, como vemos, leva
em seu titulo a datagdo de “1959-1969”. Pensar em uma primeira fase iniciando em
1957 e a fundacdo do TL em 1959 ndo me parecem meros requintes de preciséo a
respeito de datas, mas tem a intencdo de acentuar a relacdo entre a génese da companhia
com os estudos iniciais de Grotowski. Desde o inicio de seu trabalho, Grotowski estava
interessado na investigacao sobre as particularidades da arte teatral.

Na fase dos espetdculos é possivel identificar ainda um terceiro momento
(Osinski e Marinis) entre os anos de 1962 a 1969, quando suas investigacOes se
deslocam dos procedimentos da cena para a investigacdo metodoldgica sobre a cria¢do
do ator. Eugenio Barba, que foi assistente de Grotowski entre os anos de 1962/63,
descreve a rotina TL salientando a énfase na pesquisa'®:

Os atores se retinem todas as manhas as dez. o programa de trabalho tem inicio
com trés horas de exercicios elementares: ginastica, acrobacia, respiracao,
dicgdo, plastica, ritmica, composicdo de “mascaras” mimicas, estudos
pantomimicos, exercicios psiquicos (...). Em seguida, eles comegam 0s ensaios
(...) até a hora do espetaculo noturno. Em seis anos, 0 Teatro Laboratdrio
ajustou uma técnica de atuagdo decididamente “teatral” (...) que deve permitir
que o ator enriqueca 0s seus meios de expressdo (BARBA, 2007: p.

98).

A citacdo nos da a oportunidade de observar que a ideia que permeava 0S
primeiros tempos do training é que ele fosse um dos fundamentos, um dos suportes para
a expressividade do ator. Essa nocdo vai se transformar com a experiéncia ao longo do
tempo no TL.

Em 1965 o trabalho se transfere para a cidade de Wroclaw, capital cultural da
Poldnia Oriental, transformando o nome para Teatro Laboratorio - Instituto de Pesquisa
sobre o Método do Ator. Esse € um periodo fundamental para o desenvolvimento da

e professor Ismael Scheffler, Mestre em Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC) e Professor colaborador na Universidade Estadual de Ponta Grossa, em um artigo se refere
ainda a algumas “pequenas diferencas entre a classificagdo das fases apresentada pelo pesquisador
italiano Marco de Marinis e a feita pelo pesquisador polonés Zbigniew Osinski, nenhuma extremamente
significativa” (http://www.neelic.com.br/site/textos/JerzyGrotowski.pdf). A divisdo a seguir no texto é
uma intersecdo entre os autores que considerei esclarecedora.

9 Eugenio Barba foi assistente nos espetaculos: Kordian segundo Juliusz Slowacki que estreou em
fevereiro de 1962 e em Akropolis segundo Stanislaw Wyspianski que teve estréia em outubro de 1962.
Akropolis teve ainda mais quatro variantes que se estenderam em apresentacoes até 1967.
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pesquisa sobre a arte do ator e da poética defendida no texto “Em Busca de um Teatro
Pobre”. Esse artigo de Grotowski foi publicado pela primeira vez, salvo algum engano,
no ano de 1965 na Pol6nia. A aceitacdo internacional do trabalho desenvolvido pelo TL
também se d& nesse periodo com os espetdculos Akropolis, O Principe Constante e
Apocalypsis cum figuris. Os atores passam a se responsabilizar por propor formas a
serem inseridas no training cotidiano. Esses exercicios fizeram a fama da companhia
em relacdo a ideia de treinamento. Na pratica, cada ator comegou a se concentrar para
desenvolver um campo proprio especifico. Assim, Zygmunt Molik elabora os exercicios
vocais, Rena Mirecka cria o training plastico, Zbigniew Cynkutis trabalha sobre o ritmo
e Cieslak sobre os exercicios acrobaticos e fisicos (KUMIEGA, 1989). Kumiega
ressalta que a base da formacdo do training especifico de cada um desses atores estava
na descoberta das suas préprias e essenciais dificuldades.

Esse foi 0 periodo em que se desenvolveram as bases e as nogdes de um training
para os atores do TL desenraizado da encenacdo. De certo modo a forma de trabalho em
Akropolis sob uma atitude de desconstrucdo do texto de Wyspianski, estava em relacéo
com o pensamento sobre a nova diregdo do training no sentido de ser um trabalho sobre
o “eu” do ator. A fragmentacdo desse espeticulo fez emergir a nogdo de que a
dramaturgia se construia na mesma medida em que era encenada, ou seja, 0 texto € uma
ruina que aparece para os espectadores por meio da dramaturgia fisica da encenacé&o.
Essa dramaturgia fisica é entendida como a prdpria cena, como visualidade material,
com as partituras corporais e vocais dos atores e a manipulacdo dos objetos. O espaco é
ainda um outro elemento dessa dramaturgia fisica que processa igualmente uma
linguagem. E claro que as circunstancias estéticas que o trabalho do TL configurava
criavam uma interlocugdo com os procedimentos atoriais € o0 training vai se
transformando em suas necessidades e linguagens.

Durante os trabalhos em O principe Constante com a atuacdo de Cieslak,
Grotowski desenvolve uma nog¢do mais avancada de “dramaturgia fisica” (KUMIEGA,
1989: p. 69). Essa nocao abriu uma perspectiva em relacdo ao TF como um lugar de
investigacdo de producdo de presenca segundo a proposicdo epistemoldgica de Hans
Ulrich Gumbrecht (2010), que discutirei mais adiante em outro topico juntamente com a
estrutura de fragmento do TF. A principio, considero importante salientar que ambos,
“Dramaturgia Fisica” e TF constituem nocdes e procedimentos materiais que constroem
sentidos imanentes.

O segundo periodo € o Parateatral ou Teatro participativo que se prolongou
por toda a década de 1070. Grotowski suspendeu suas atividades teatrais propriamente
ditas para dedicar-se as investigagdes das conseqiiéncias de seu fazer, interessado “em

descobrir a sequéncia da cadeia: os elos depois daqueles do espetaculo e dos ensaios”
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(GROTOWSKI, 2007: p. 230). E possivel entender o foco dessa fase no encontro, na
reunido entre pessoas de diferentes interesses e vinculos profissionais. Para Grotowski o
que estava em jogo ndo era o aprendizado de nenhuma técnica de atuagdo e sim a
transgressao dos limites pessoais, elemento fundador do training. Por isso mesmo esse
procedimento atorial continuou tendo espaco nas investigagdes dessa fase. Paralelo as
apresentacdes de Apocalysis cum figuris, Gltimo espetaculo do TL e que se estendera
por vérios anos, Grotowski reline um grupo de pessoas que passam a trabalhar nas
pesquisas parateatrais.

Em seguida podemos diferenciar o Teatro das fontes ou Teatro das origens, que
corresponde ao periodo de 1976 a 1982, quando Grotowski se propde a recuperar
interesses antropoldgicos e historico-religiosos. Em 1982 Grotowski empreende o
programa Objective Drama na Universidade da California em Irvine, Estados Unidos
até 1985. Trabalhando por meio de workshops com assitentes-instrutores oriundos
também de diferentes culturas, junto a alunos universitarios de teatro, artistas
interessados e também especialistas de diversas ciéncias sociais, Grotowski se propde a
“uma investigacdo sobre a existéncia de ‘fragmentos performativos’ comuns aos
diferentes grupos étnicos, culturais ou religiosos enquanto concernem ao ser humano
como tal” (MARINIS), procurando identificar valores sobreindividuais, “fragmentos de
atuacao” que ja existiam desde antes da separacdo da arte de outros campos da vida
(OSINSKI, 1993: p. 97). Foi durante esse periodo que aconteceu 0 encontro com
Thomas Richards, um dos participantes de seus workshops que, acabou desenvolvendo
o trabalho apdés o falecimento de Grotowski.

O quinto periodo inicia-se em 1986, e é denominado de A arte como
veiculo (termo que Peter Brook utilizou para definir esse trabalho) ou Artes rituais,
considerado pelo préprio Grotowski como a etapa final de sua pesquisa. A partir de
entdo, ele retira-se para Pontedera, interior da Italia, iniciando o Workcenter of Jerzy
Grotowski, trabalhando com Richards. A arte como veiculo transforma radicalmente um
dos objetivos da nogcdo de montagem de Grotowski. Nessa pesquisa 0 impacto e a
representacdo da montagem deve ser construido na percepcdo dos atuantes e nao
almejar a busca da montagem na recep¢do. O trabalho estd baseado na exploracdo de
cancbes vibratorias ligadas a praticas rituais afro-caribenhas, visando provocar
transformacdes de energia. Os atuantes empenham-se em uma montagem, em acgoes
detalhadas e precisas de “grande competéncia artesanal” que ndo visam ser apresentadas
para espectadores, a Action.
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Em seu discurso publicado postumamente®, Grotowski define a Action
““A¢do’ ndo é um espetaculo. Ndo pertence ao dominio de arte como apresentagdo. E
uma obra criada no campo de arte como veiculo. E concebida para estruturar, em um
material ligado as artes cénicas, o trabalho em si dos fazedores (doers)” (The Drama
Review 43, 2 [T162], 1999).

O entendimento, mesmo ainda preliminar, desta divisdo no trabalho de Grotowski
trouxe como consequéncia para meu estudo o fato de que o TF que eu conheci era fruto
de uma série de elaboragdes realizadas ao longo de um tempo impossivel de condensar
em conceitos, com o perigo de torna-los vazios. Fazer referéncia ao training como tendo
surgido na época do TL é um fato concreto, mas que nao pode deixar de levar em conta
que a forma mais proxima do préprio trabalho de Grotowski que eu conheci estava
localizada nas experiéncias acontecidas em Irvine.

As perguntas que surgiram em minha investigacdo se dirigiram as possiveis
relacbes entre a importdncia dada, no momento de génese dos espetaculos, a
artificialidade e a forma de montagem da estrutura do TF que eu praticava com 0s
atores. Grotowski destaca a contradicdo como elemento fundamental da encenacédo e da
sua pesquisa com os atores no sentido de criar condi¢6es de desbloqueios do psiquismo
de cada um deles. Grotowski buscou procedimentos que concretizassem sempre um
ambito de tenséo a partir da contradicdo. Em um exercicio de sintese, minha abordagem
investigativa contém as seguintes questdes: quais seriam 0s possiveis efeitos de uma
estrutura de training que congrega elementos plasticos, como a montagem e a colagem,
juntamente com uma nocdo de organicidade que surgiu posteriormente como forte
componente do trabalho de Grotowski? N&o estariam esses elementos pléasticos em
associacdo com o que Peter Burger denomina de arte ndo organica (arte vanguardista)?
Nesse caso poderiamos relacionar a pratica do TF com o0s procedimentos da arte
contemporanea e assim desdobramos certas nocGes grotowskianas para além de seu
contexto histérico? Como um trabalho que primava pela nogdo de “via negativa”

poderia encontrar uma técnica objetiva de training?

2% Texto sem nome por Jerzy Grotowski, Pontedera, It&lia, 4 de julho, 1998, o fato de ter sido publicado
postumamente foi um desejo expresso de Grotowski.

31



1.1.4 O Training fisico — uma exposi¢ao
Grotowski, durante a Fase dos espetaculos, buscava um trabalho pré-criativo de
composicao atorial que pudesse agregar as faculdades imaginativas e as potencialidades
do fisico, nas palavras de Grotowski: “Eu procurava uma técnica positiva ou, em outras
palavras, um determinado método de formacao capaz de dar objetivamente ao ator uma
técnica criativa que enraizasse na sua imaginagdo em suas associagdes pessoais”
(GROTOWSKI. 1972: p. 84).%L. Suas investigacdes tiveram como uma forte base, o
trabalho sobre as A¢des Fisicas® de Constantin Stanislavski:
Séo dificeis de localizar as fontes exatas desse enfoque (no ator), mas posso falar da sua
tradi¢do. Criei-me com o método de Stanislavski; seu estudo persistente, sua renovagdo
sistematica dos métodos de observacao e seu relacionamento dialético com seu proprio

trabalho anterior fizeram dele meu ideal pessoal. Stanislavski investigou os problemas
metodoldgicos fundamentais. (GROTOWSKI, 1992: p.14).

Todo o trabalho estava focado no amadurecimento pessoal do ator como
elemento fundamental para o desenvolvimento do que o mestre polonés denominava o
ato teatral, ou seja, ndo um teatro da palavra, nem qualquer espécie de espetéculo de
qualidades fisicas, mas uma cena em que a existéncia viva pudesse ser revelada®.
Interessante perceber que Grotowski se referia a uma técnica “positiva”, o que mais
tarde se transformaria em seu entendimento para uma nocdo que ele chamou de
“negativa”.

Os primeiros exercicios do treinamento estavam relacionados com as mais
diferentes técnicas do corpo, como: Hatha-yoga, pantomima, acrobacia, danca,
diferentes esportes como esgrima e métodos de origem estritamente teatrais.
Primeiramente, os exercicios eram compreendidos por:

« Exercicios Fisicos - sobretudo ginastico- acrobaticos

22\ ix . . -

N&o cabe no espago desse trabalho realizar um esclarecimento ou mesmo qualquer andlise sobre o
método das ac0es fisicas de Stanislavski. Porém, de modo muito sucinto podemos dizer que Stanislavski
sistematizou procedimentos para o ator relacionados a uma certa concepgao que entendia que no teatro o
ator realiza ag0es visiveis (fisicas) que sdo o fruto de fluxos invisiveis (psiquicos).

2 Cito aqui um trecho da dissertagdo de mestrado de Henrique Gusmao, realizada sob a orientacdo do
professor José da Costa na UNIRIO no qual ele esclarece um aspecto importante da esfera corporal no
trabalho das Agdes Fisicas de Stanislavski: “Stanislavski, ao se referir a este conceito (...) nomeava-0 de
‘agdo-psicofisica’. Neste sentido ndo seria somente um conjunto de movimentos fisicos, mas um uso do
corpo especifico, de forma que todos os seus atos sejam repletos de qualidade” (GUSMAO. 2006: p.117).

32



* Exercicios Plasticos - divididos em exercicios mentais (tomados de Jacques Dalcroze)
e exercicios de composigdo, provenientes do teatro oriental (elaboragdo de novos
ideogramas gestuais).

» Exercicios de mascara facial (Delsarte).

* Exercicios vocais relacionados com a respiracao.

A partir de 1963, esses exercicios sofrem uma mudanga de percepcao e passam a
ser um caminho para a elaboracdo de uma forma pessoal de treinamento do ator, como
ja discuti quando fiz a exposicdo das fases do trabalho de Grotowski. Os exercicios
passam de uma concepcao positiva da técnica do ator para uma concepgao negativa.
Grotowski entendia que o caminho expressivo possivel para a realizacdo de seu teatro
era um caminho negativo, um processo de eliminacdo. (GROTOWSKI, 1992) que
abordarei mais precisamente adiante.

Grotowski e Cieslak elaboraram um training fisico composto por estruturas
corporais fixas, mas que também contém espacos para a improvisagdo. A idéia é que o
ator possa construir um training que conforme a relagcdo entre a técnica criativa, sua
imaginacdo e associacdes pessoais, resultante das tensdes entre o que € individual do
ator e a materialidade de seu contexto sécio historico. Deste modo, é fundamental o
trabalho sobre as conexdes com o outro, 0s objetos, as superficies, 0 espaco e a
temporalidade. Nesta experimentacdo de Grotowski, o0 proposito € a diminuicdo do
lapso existente entre 0 que o ator pensa e o que pode realizar, possibilitando que o corpo
seja, 0 mais proximo possivel, uma matéria psiquica.

Dois principios fundamentam esta pratica: a precisdo e a espontaneidade. Trata-
se de improvisacdo fisica, pois 0s materiais que organizam a sua criagdo sao originarios
dos planos — corpo, espago, objeto, tempo, fluxo performético e fluxo das expressdes —
que devem ser operados a0 mesmo tempo em que € construida uma cartografia. A
precisdo esta materializada em uma estrutura fixa de training que opera como suporte
para 0s exercicios realizados. Estes exercicios comportam uma esfera que permite maior
improvisacdo. Gostaria de esclarecer que minha primeira divisédo do TF entre uma parte
estrutural e outra parte menos fixa ndo procura determinar uma dualidade, mas se
constitui em uma aproximacao de uma tenséo originaria do TF que é a contradicdo dos
elementos. Considero esta tensdo como uma fratura primeira que permite um estado de
andlise que desenvolvo nesta dissertacdo e que suscita, portanto, a criacdo de um

pensamento teodrico a partir da materialidade desta pratica.
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Sobre cada um dos planos incidem conexdes entre pensamento e procedimentos
de criacdo. A nocdo desses planos em separado tem o sentido de favorecer a criacdo de
estratégias de organizacdo que acabam se transformando em tarefas especificas. Os
planos interagem e se atravessam, juntamente com as operacGes de precisao e
espontaneidade, essas Ultimas, a instancia de improvisacao.

E a partir desta nogdo tensa entre estrutura e improvisagio que se inicia a
apresentacdo do TF e tem sido esta experiéncia que exercito nas aulas em que trabalho
com estudantes atores. A estrutura € um territério conhecido, embora desterritorializado
das sequiéncias do comportamento cotidiano que, por isso mesmo, cria uma regido tensa
entre o confortavel e a necessidade da realizacdo do inesperado. Sua particularidade é a
de ser uma composicdo de fragmentos trabalhados em conjunto. Essa materialidade
estrutural formada por fragmentos provoca uma dissolucéo da nocdo de totalidade que €
fundamental para os objetivos de Grotowski com o training na direcdo de dissolucédo
das estruturas de personalidade.

Uma primeira visada da questdo aponta para a imbricacdo construida pelos
elementos culturais formadores dos processos de personalidade, ou seja, 0s contextos
sociais, econémicos e afetivos e 0s processamentos que cada individuo faz destes
elementos. Quando, por exemplo, alguém escuta a determinacdo que diz que deve
andar, sabe o que isso significa, mas ndo esta determinado no enunciado o modo de
realiza-lo. Entdo, a estrutura do TF estd destinada a ser um jogo com a cultura que
proporciona momentos de autonomia para o individuo. Nos escritos de Grotowski
existem certas chaves que permitem associar essa estrutura aos procedimentos da
montagem e da colagem cubistas®* e sua importancia para a inflexdo do olhar impresso

na modernidade. Alguns exemplos:

Se desejarmos, na verdade, pesquisar profundamente dentro da légica de nossa
consciéncia e do nosso comportamento, e atingir seus pontos mais reconditos,
seu motor secreto, entdo o sistema integral de simbolos constituidos na
montagem deve apelar para nossa experiéncia, para a realidade que nos
surpreendeu e nos modelou, para esta linguagem de gestos, murmdrios, sons e
entonagdes extraida das ruas, dos trabalhos, dos cafés — em suma, de todo
comportamento  humano que tenha deixado uma impressdo em noés
(GROTOWSKI, 1992: p. 45).

24 pablo Picasso (1881-1973) e Georges Braque (1882-1963) aplicavam pedacos de objetos ou de papéis
de parede, de jornal e de rétulos em suas pinturas.
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Grotowski entendeu que a contradicdo é um elemento fundamental para seu trabalho,

como ja sinalizei:

Outra técnica que ilumina a estrutura recéndita dos signos é a contradicdo
(entre gesto e voz, voz e palavra, palavra e pensamento, vontade e a¢do (ibid:
p. 16).

Ou ainda:

Toda montagem construida sobre um tema contemporaneo € um encontro entre
os tracos superficiais do dia de hoje e suas raizes profundas, seus motivos
escondidos (ibid: p. 45).

A ideia que percebo aqui em relacdo a estrutura fixa do TF é que ela cria um
campo de tempos distintos convivendo em simultaneidade. Ela confronta apreensdes ja
percebidas, esteredtipos, modos de procedimentos ja praticados, tudo isso na esfera
temporal do acontecido relacionado, dentro da estrutura mesma, com 0 agora, com as
afetacdes constituidas no momento da sua realizacao.

O que estou denominando de estrutura fixa do TF em questdo compreende as

seguintes etapas:

e Colocar-se no espago;

e Andar;

e Correr;

e Danca pessoal;

e Exercicios com as articulacdes;
e Transicdo;

e Primeiro exercicio individual;
e Transicéo;

e Segundo exercicio individual,
e Transicéo;

e Exercicios com 0s pés;

e Transicéo;

e Terceiro exercicio individual;
e Transigéo;

e Quarto exercicio individual;

e Transigéo;

e Segunda corrida com rolamentos acrobaticos;
e Transigéo;

¢ Quinto exercicio individual;

e Transicéo;

e Sexto exercicio individual;

e Transicdo;
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e Rolamentos finais elaborados com asanas®
e Repouso.

Dentro desta estrutura existem também certas leis que devem ser observadas:

e \er e enxergar;

e Ouvir e escutar;

e Equilibrar o espaco;

e Manter um fluxo;

e Os exercicios devem ser realizados em lugares distintos;
e Fazer siléncio com o0s pés e com a respiracao;

e Na&o se machucar e nem machucar outro participante;

e Trabalhar no limite.

A estrutura do TF deve ser realizada em um tempo que varia entre 25 a 30
minutos. Esta formalizacdo temporal é entendida como elemento de precisdo e
balizamento para os processos de improvisacdo. Um dos participantes atua como lider e
este é quem fornece o tempo entre o0s exercicios, 0 tempo das transicdes, a velocidade e
a finalizacdo. Durante as experimentacgdes, a figura desse guia pode se dividir entre os
participantes e até desaparecer. A nocdo de conjunto — sempre problematizada pelos
elementos de contradicdo e de tempo - passa por reformulagcbes no sentido de se
transformarem de um ponto fora (aquele guia que determina as passagens pelas etapas e
o tempo do TF) para a introspeccdo dessas nogdes pelos participantes. Tempo e ritmo
sdo interiorizados problematizando mesmo a nocao de interioridade na medida em que o
contato é que rege as percepc¢des e as acles dessas nogdes. Segue uma descricdo mais

detalhada das partes constituintes da estrutura do TF.

Colocar-se no espago — esse primeiro procedimento consiste na entrada dos

participantes no espaco propriamente dito em que sera realizado o TF. Isto significa que

° Asana é uma palavra Sanscrita que significa sentar. A ideia original de asana se refere a uma
contemplagdo (meditagdo) em posicdo sentada, para atingir o estado de meditacdo e permanecer por
longos periodos. Hoje em dia surgiu a interpretacdo dada como posicdo psicofisica do yoga. Pois, o
estudo moderno do yoga tornou necessario se classificar diversas técnicas em uma Gnica familia. A
pratica de asana desenvolve uma musculatura flexivel, ossos e tenddes resistentes, bem como o
massageamento de drgéos, e o equilibrio das fungdes de diversas glandulas internas. A tradigdo indiana
também enumera como beneficio a melhoria do fluxo de prana que é o nome dado & energia vital; gi em
Chinés; ki em Japonés (esta informacdo é apenas ilustrativa, pois trata-se de filosofias distintas) para
permitir o equilibrio dos koshas, e fluxo de energia pelas nadis (Sistema circulatério energético).
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se deve visualizar a fatia da sala em que os movimentos serdo realizados. Mesmo que 0
espaco inteiro seja utilizado, é preciso ter em mente 0 seu centro e certas margens
laterais que permitam as manobras, ou seja, deve-se guardar distancia das paredes,
assim como, deve-se ter em mente a criacdo de uma espécie de conjunto (ensemble)
formado pelos participantes que é diferente da ideia conclusiva de um todo (totalidade).
Colocar-se no espaco, portanto, j& € uma primeira operacdo que o ator precisa realizar

que congrega visao e percepcdo na direcdo de percepgdo da nogdo de montagem.

Andar — os participantes iniciam um andar pelo espaco 0 mais neutro possivel
investigando os modos dos pés tocarem o chao, os modos de movimentacao da bacia, 0s
impulsos do movimento gerados na base da coluna e a ativacdo necessaria da regido
abdominal. E importante que todos mantenham os olhos abertos e os sentidos ativados.
Esse andar vai, paulatinamente, se desenvolvendo em uma corrida pelo espaco.
Grotowski recomendou que os atores prestassem a tencdo especial na descoberta do
lugar em que se originam os impulsos para o andar. Neste sentido é que ele d&
relevancia aos movimentos do abdémen, da bacia e da regido da base da coluna que

devem ser investigados aqui.

Correr — Nessa corrida os participantes devem trabalhar no sentido da criacdo de um
fluxo que envolve cada movimentacdo do outro, os deslocamentos e 0 espaco
propriamente dito. Deve-se trabalhar o olhar que néo cria focos fixos, mas ondula entre

0 recorte e a paisagem. A corrida vai crescendo de velocidade até “explodir” na danga.

Danca pessoal — Trata-se de uma espécie de danca que ndo deve utilizar
deliberadamente padrbes de dangas conhecidas, mas sim, estimular uma atitude
autonoma. Os participantes devem dangar sem se movimentar pelo espago e devem
procurar por um movimento que busca pelo espaco aéreo e ndo no contato com o chéo.
Outra indicacdo importante € a movimentacdo por meio do impulso da coluna e da
bacia. Deve-se também trabalhar, como em todo o TF o contato com 0s outros
participantes. Para a elaboracdo dessa danga pessoal, Grotowski indica que o
participante contraponha contato com desconexdo em relagdo aos outros participantes e
também em relacdo ao espago. Deve-se investigar também o contraponto com o chéo
procurando por um trabalho que congregue base e leveza. Os movimentos da danga
devem ser investigados a partir de impulsos gerados pela coluna, mais precisamente, de

sua base em triangulacdo com o coccix. O olhar ndo deve procurar por nenhuma
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interioridade, os olhos ficam abertos, como ao longo de todo o TF e assim como a pele
deve ser entendido como um limite que ndo impde barreiras, mas que desaparece como
obstaculo, ou, em outras palavras, que passa a ser compreendido em sua fungédo
transformada. N&o mais como barreira, mas como um “entre” que se desdobra todo o

tempo em devir com os elementos de improvisacao.

Exercicios com as articulacbes — S&0 movimentacGes — aducdo e abducéo, flexao e
extensdo, rotacdo e circundacdo - que partem das articulagbes em uma investida de
reconhecimento dessas partes e das suas possibilidades. A origem desses exercicios
pode ser observada, no trabalho de Grotowski, nos exercicios plasticos elaborados por
Rena Mirecka para o training do TL. Existe também um importante aspecto de
construcdo plastica de imagens no espaco que estabelecem todo o tempo uma tensédo
com o fragmento (as articulacdes) e a totalidade espacial. Deve-se iniciar por uma
determinada articulagdo, por exemplo, a do pescoco — extensdo e flex&o da articulagéo
Atlanto occipital e deslizamento para frente e para trés osso hidide®® - e seguir os
impulsos do movimento para outra determinada articulacéo que pode ser a da bacia®’ —
sacroiliaca ou coxofemural - ou dos joelhos?® e assim por diante. E preciso exercitar
também a passagem entre as articulagdes de modo fluido, mas que ndo visa a abstrair a

existéncia da movimentacdo de uma parte a outra.

Transicdo - Entre cada uma das partes do TF, deve ser realizada uma transicdo. Aqui
ndo existe uma regra fixa. E um lugar de experimentacdo no qual o participante pode
encontrar novos movimentos. A transicdo também proporciona a possibilidade de

deslocar-se no espaco para executar a proxima etapa do TF.

% A articulacio Atlanto-occipital faz parte da articulagéo da coluna vertebral com o cranio.

27 - . . - L - .

No homem, o o0sso do quadril é formado a partir de trés 0ssos, o isquio, o pubis e o ilio, que se juntam
com a idade, mas no embrido sdo bem distinguiveis. O osso do quadril forma o esqueleto da pelve (pelve
0ssea), junto com 0s 0ss0S sacro e coccix.

?80s movimentos diferenciam-se conforme a anatomia das articulagdes. Nos joelhos, sdo trés articulagdes
e movimentagBes: Patelo-femoral - tipo plana,apenas um eixo de movimento (monoaxial). Realiza apenas
movimento de deslizamento. A articulagdo Tibio-femoral - tipo ginglimo (dobradica, monoaxial).
Movimentos realizados de flexdo e extensdo. A articulagdo Tibio-fibular - deslizante entre a faceta da
cabeca da fibula e a face posterior do condilo lateral da tibia. Movimento realizado de deslizamento
simples.
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Exercicios com os pés — Sdo movimentos com as articulagbes dos tornozelos e das
partes que compdem 0s pés, 0 tarso, 0 metatarso e os artelhos em diferentes padrdes e
direcbes. O exercicio deve ser executado em deslocamento no espago e ndo deve-se
fixar o olhar nos pés, mas por todo espaco ainda no sentido que sinalizei anteriormente
na tensdo entre foco e paisagem. Os exercicios com 0s pés proporcionam movimentos
realizados para o trabalho de distensionamento e flexibilidades dos membros inferiores.
Deve-se experimentar diferentes modos de andar explorando as partes dos pés e

possibilidades de extensdo e flexao das pernas.

Exercicios individuais- Os exercicios que compdem a estrutura sdo elaborados por
cada participante, ou seja, sdo individuais, inseridos na estrutura coletiva. Para sua
elaboracdo € preciso ter em mente quais as partes do corpo que apresentam maior
resisténcia, tensdo ou fragilidade. A partir dai se constroem movimentos corporais
especificos. Explicando melhor, os exercicios se constituem por micro estruturas de
movimentos em seqliéncia com inicio, meio e fim. Devem ser realizados em diferentes
direcBes e tempo ritmo. Os participantes devem construir seis destas seqiiéncias de
exercicios que sdo realizadas ao longo da estrutura nos momentos determinados. Cada

uma dessas seqliéncias é considerada um exercicio que deve perfazer o nimero de seis.

Segunda Corrida — Essa corrida acontece entre a transi¢cdo ap0s o0 quarto exercicio e a
que antecede o quinto. Se na primeira corrida o objetivo era o de estabelecer um fluxo
para a movimentacdo que devera acompanhar todo o TF, aqui o objetivo se transforma.
Trata-se de investigar uma espécie de “segundo folego”, ou seja, de um modo de
reconstituir as forcas a partir de um estado de laténcia e ndo mais propriamente de
repouso. Deve-se procurar por essa corrida que ‘“descansa”, por assim dizer e no
momento em que aparece, mesmo que brevemente, os sinais de que ela esta instalada,

iniciam-se os rolamentos e saltos acrobaticos entremeados pela corrida.

Rolamentos finais com asanas — Aqui o trabalho esta caminhando para sua finalizag&o.
Apos a transicdo do sexto e ultimo exercicio os participantes comegam a trabalhar no
nivel baixo, mesmo em contato com o chdo e a partir dele por meio de movimentos
realizados com a bacia, executar rolamentos controlados pela musculatura abdominal e
provocando um alongamento do corpo partindo da coluna vertebral. Deve-se percorrer
com esses rolamentos todo o espaco da sala de trabalho. Em seguida, juntamente com a

movimentacdo anterior, os participantes iniciam as asanas. Elas sdo compostas por
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paradas de mao e de cabeca com as pernas em direcdo ao alto. As asanas utilizadas sdo
as de trés pontas (cabeca e maos tocam o chéo), a vela (parte posterior da cabeca, nuca
trapézio, ombros, bracos e cotovelos forma a base no chdo) e o escorpido (postural

unilateral cuja base € formada por um dos ombros, 0 pesco¢o, um dos bracos e a mao).

Repouso — O trabalho chega ao fim e cada participante, em uma posic¢ao particular que
pode ser deitado ou sentado, uma exame de si, das transformacGes corporais operadas

pelo TF. Em seguida todos levantam e saem do espaco.

Nos préximos itens desse topico, discuto alguns principios em relacdo do
training do TL que considero fundamentais para o entendimento do TF. Estes
principios, sdo entendidos por mim, como elementos que constroem uma linguagem

propria materializada na estrutura do TF.

1.1.5 O training no Teatro Laboratério - poetica, artificialidade, transe e
montagem

A primeira data de publicagdo do texto de Grotowski “Em busca de um teatro
pobre” é de 1965, como ja afirmei anteriormente. Podemos dizer que, em seus preceitos,
esse texto é como um manifesto do teatro que Grotowski desejava e que ao escrevé-lo ja
haviam ocorrido varias transformacdes do trabalho no TL. Como esclarece Flaszen:
“Antes que saisse Em busca de um teatro pobre, Grotowski ja estava em outro ponto no
trabalho com os atores” (FLASZEN, 2007: p. 20).

Grotowski expde nesse texto que a pesquisa fundamental que norteou o TL era a
busca pela particularidade do teatro, que o distingue das outras formas de espetaculo,
como a Gpera, como o circo ou o balé. Seu estudo de juventude acumulou experiéncias
de mestres como Stanislavski e Meyerhold, dois polos que tratou de tensionar em seu
trabalho com formas distintas do teatro ocidental de Dullin, de Dalcroze, de Delsarte e
de Brecht e das expressdes do Kathakali, do teatro N6 e da Opera de Pequin. Sua
pesquisa partia da interrogacdo do que realmente é Unico no teatro e que pode,
consequentemente, garantir-lhe um lugar na atualidade como espago de resisténcia em
luta com as demais formas do espetaculo.

De Marinis salienta que a relacdo de Grotowski com os procedimentos das novas
vanguardas dos anos de 1960 corria as avessas, ou seja, seu vanguardismo estava em ir
na contra mao do que passava a ser considerado a ordem do dia. O que € mais curioso

para esse autor € o fato de que dois fendbmenos com objetivos semelhantes - a superacao
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do teatro oficial e de consumo — possam estar tdo distantes um do outro (MARINIS:
1993: p. 83).

As nocdes de happening se aproximavam dos meios mistos, se fundamentavam
no acaso e no imediatismo da acdo e consequentemente na desterritorializacdo das
definicbes entre arte e vida defendida pelas vanguardas historicas. Por outro lado, o
caminho de Grotowski apontava para o abandono de qualquer outro meio expressivo
que ndo fosse centrado na figura do ator. A expressdo do ator é que seria a chave para
transgredir os limites impostos pelas formas mais tradicionais de teatro e em certo
sentido, encontrar algo que fosse para “além da [trivial] vida cotidiana” (ibid).

O elemento que Grotowski defende como detonador das possibilidades de
encontrar um modo de atualidade para o teatro € sua aproximagdo com a esfera ritual,
um ritual laico que profanasse o mito. De Marinis sinaliza que o paradoxo da visdo de
Grotowski em aproximar o teatro dos anos de 1960 com essa esfera originaria do teatro
é, na verdade a particularidade de um elemento de ambiguidade, pois ele imprime uma
tensdo estabelecida pela ideia de um ritual laico. Isso estd em consonancia com as
escolhas textuais desenvolvidas no TL e com a defini¢do da importancia da contradicdo
na abordagem do mito. A partir dessa reflexdo comecei a entender que, a contradicao
como procedimento imbricado na nocéao de training, € uma forma de explorar a quebra
dos mitos individuais.

Alguns dos elementos chaves da radicalidade de seu “Teatro Pobre” foram
aprofundados em suas investigacdes posteriores e sdo definidos por De Marinis:

e A autonomia do teatro em relacdo a matriz literaria
e Arrelevéncia do ator e de sua fisicalidade na escritura cénica
e O contato com o espectador

Aqui se encontram elementos essenciais do trabalho de Grotowski que foram
desenvolvidos muito além dos limites historicos do TL. Entendendo a relacdo entre o
trabalho do ator e a poética do Teatro Pobre, podemos fazer um recuo no tempo e
abordar um primeiro texto, que Flaszen considera do periodo da génese do TL, que é
“Invocagdo para o espetaculo Orfeu” de 1959. Este ¢ um texto que era dito pelos atores
no final do espetaculo e impresso no programa do espetaculo. Reproduzo um fragmento
para comentario:

Nos te agradecemos mundo, por ser.
Nos te agradecemos, por ser dancarino infinito e eterno.
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Nos te agradecemos porque dancas o teu caos, que chegou até nds sob
aparéncia de Cavalo do absurdo, te

Agradecemos pelo fato de que (freando o teu caos)

Podemos esculpir em nds mesmos, a nossa liberdade (GROTOWSKI, 2007: p.
35).

Identifica-se uma nocéo de construcéo artificial, algo “dangado”, coreografado,
compreendendo uma nocéao de estética e da forma. No texto “Brincamos de Shiva” de
1960, Grotowski se refere ao seu teatro em semelhanca ao designo do deus Shiva e ao
teatro indiano - um “espetaculo que ndo era [representagdo] da realidade (construgdo de
ilusdo), mas “dancar” a realidade (uma construgdo artificial), algo como uma “visdo
ritmica” voltada a realidade” (GROTOWSKI, 2007: p. 38). Ao mesmo tempo, 0 que
pode garantir o trabalho (escultérico) da liberdade é “frear” o “caos” da multiplicidade
da vida por meio do principio formal.

Na estrutura do TF existe um momento em que o ator “dan¢a”. Mas ndo deve ser
uma danca conhecida. O participante é estimulado a descobrir um modo proprio de
danca cujo foco estd nos momentos em que ele estd suspenso, com os pés fora do chao.
Essa é uma das partes mais dificeis durante o TF, onde vérias questdes surgem,
principalmente em como deixar aparecer algo que seja pessoal, algo que possa ser
pensado como uma resignificacdo dos elementos culturais. Uma chave importante
estabelecida para esse momento, além da suspensdo, é o contato com os participantes.
Deve-se tentar deixar que o0 corpo responda em seus movimentos aos estimulos dos
outros e do espaco. Na maior parte das experiéncias, os atores relatam a dificuldade
nesse momento de ndo trabalhar objetivamente a partir dos movimentos e padrbes
corporais ja conhecidos. N&o reproduzir simplesmente os padrdes de movimentos
conhecidos ndo é sindnimo de informalidade.

Provavelmente, a palavra “esculpir” utilizada por Grotowski — e que nos ajuda
na compreensao dessa dancga - é inspirada no que ele leu no livro de Rilke? sobre Rodin
que, segundo Flaszen foi uma das fontes bibliograficas que deram suporte a nocdo de

via negativa®. A criacdo estd sendo entendida como um procedimento que retine as

2 sur Rodin de Rainer Maria Rilke. Paris: André Versaille Editeur, 2009.

%0 Celina Sodré em seu artigo intitulado Grotowski était un mystique!sobre o coléquio 2009 Année
Grotowski realizado em Paris em outubro de 2009 relata que no dia da abertura o ex-Ministro da Cultura
da Franca, Jack Lang, construiu em seu discurso “uma analogia entre o dito de Michelangelo, a respeito
do fato de que ele ndo esculpia, mas, sim, que retirava 0s excessos de marmore para que aquilo que estava
oculto la dentro do bloco pudesse ser visto, €, a agdo do trabalho de Grotowski sobre os atores. A
formulacdo desta analogia traz a questdo da via negativa, que sempre foi, e &, uma articulacdo
determinante no processo de formacéo do ator grotowskiano” (Revista Questéo de Critica, 2010).
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tensdes de formalizacdo e liberdade, principios que irdo mais tarde fundamentar a nogéo
para a elaboragdo da estrutura do training. N&o existia ainda forjada a nogéo da
independéncia e relevancia do trabalho do ator nesta época de Orfeu. Grotowski estava
influenciado pelos Reformadores do Teatro e a importancia da cena. Mesmo a nogéo de
um teatro ritual, estava mais ligada aos procedimentos cénicos que promoviam uma
fuga do teatro burgués. Esses € que poderiam abrir possibilidades de sentido de ligacao
entre as esferas do ritual e do teatro na intengéo de se tocar o misterium (LIMA, 2008:
p. 69).

A defesa da artificialidade da cena realmente foi recusada por Grotowski ainda
no periodo do TL e mais tarde essa questdo foi reformulada por ele. Dois textos
importantes escritos por Barba e que foram analisados por Lima, tratam da relagéo entre
o artificio e o transe: Le théatre psycho-dynamique, uma brochura de 1963 e Alla
ricerca del teatro perduto, primeiro livro sobre Grotowski publicado em 1965. Barba
expde a artificialidade de um sistema de representagdo do ator que tinha como objetivo
deslocar os sentidos subconscientes dos espectadores por meio de associagbes nédo
literais entre 0s gestos, a voz e a imaginacao coletiva.

Nos dois textos estao descritas defini¢oes diferentes do conceito de “transe”. No
primeiro o transe € entendido como um processo de mobilizacdes de energias psiquicas
interiores para a realizacdo dos gestuais e da vocalidade previamente concebida para a
cena. No texto seguinte o termo esta definido como ““autopenetragdo”, um “ataque aos
pontos nevralgicos da psiqué humana mediante associagdes de idéias” e como “uma
manifestagdo da vitalidade” (BARBA apud LIMA, 2008: p. 94). E possivel observar o
deslocamento da realizacdo de efeitos, ainda que alicercados pelo psiquismo, para o
desenvolvimento da pesquisa sobre a psiqué individual. Mas o que eu entendo é que as
associacOes e alusdes que constituem a nocdo de artificialidade s&o procedimentos
materiais dessa experimentacdo, juntamente com o que se desenvolvia como estado de
“disposi¢do passiva do ator para realizar uma partitura ativa” (ibid: p. 94), que é a “via
negativa”.

O termo artificialidade esta aqui mais especificamente ligado aos procedimentos
técnicos /artisticos empregados por Grotowski e que ele manteve como elemento
formador das estruturas de training que desenvolveu, como também, nos processos de

preparacdo de Cieslak para O principe Constante. Em PC Grotowski realiza sucessivas
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operacdes de montagem. A partitura de acdes de Cieslak foi trabalhada separadamente
do texto e dos outros atores e se baseou em sentimentos da memoria corporal advindos
de um encontro amoroso e sensual da época de adolescéncia deste. Depois é que o texto
de Slowacki foi colocado, por assim dizer, como uma outra camada.

Para a composicédo dos espetaculos, a montagem era um procedimento que, por
exceléncia, ele entendia como detonador de um imaginario transgressor e particular do
espectador. A técnica era um caminho artistico para se chegar a construir sentidos no
teatro, porém, compreendeu em algum ponto de sua pesquisa que a técnica nao devia ser
elaborada por principios capazes de manipular os processos de significacdo dos
espectadores. As interlocucGes com Flaszen foram fundamentais nesse aspecto:

Meu amigo e colega Ludwik Flaszen foi o primeiro a apontar essa confuséo no
meu trabalho: o material e a técnica que vinham espontaneamente, no preparo
de uma montagem, (...) eram reveladores e promissores; mas 0 que me parecia
oriundo de conceitos tedricos era de fato mais fun¢do da minha personalidade e

do meu intelecto. Percebi que a montagem conduzia a uma conscientizacdo, ao
invés de ser produto de uma conscientizagdo (GROTOWSKI, 1992: p. 16).

Se 0 processo deveria resultar em um produto da consciéncia, essa consciéncia
precisava também transgredir seus préprios limites. Em uma de suas aulas no College
de France Grotowski disse que a palavra artificialidade, para ele, diz respeito a natureza
mesma da arte como artificio, como elemento de criacdo. Mas é importante salientar
que a nocdo de artificialidade acabou tensionando de modo transformado seu trabalho
ao longo da vida. No bindmio precisdo/espontaneidade o artificio estad subentendido
problematizando a criacdo esponténea, clareando, inclusive, a importancia da partitura
de acOes fisicas do trabalho atorial. Leio precisdo conjuntamente com artificialidade
como subtitulo na no¢do de estruturas de treinamento, no trabalho sobre si mesmo e nas

partituras atorais que subsistem na Action.

1.1.6 K possivel falar em “método” em relacio ao training?

Jennifer Kumiega, em seu livro, inicia o capitulo dedicado ao training do TL
com a seguinte citagdo de Grotowski: “Os atores, na verdade, todos os homens sao
irresistivelmente tentados pela busca de uma receita, uma receita como essa, nao existe”

(GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 84) *!. A autora chama a atencdo para o fato

31 Neste tépico utilizei muitas referéncias do livro de Kumiega — Jerzy Grotowski La ricerca nel teatro e
oltre teatro — sobretudo do capitulo dedicado ao training. Minha op¢do se deu pelo modo de sua
abordagem que considerei bastante semelhante ao modo do training apresentado por Massoud Saidpour
ao longo do tempo em que trabalhamos juntos.
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de que para Grotowski era fundamental a consideracdo de um ambito de pesquisa,
aberto pelo training, que materializava a nogdo dos processos individuais em seu teatro.

Kumiega ressalta que o trabalho sistematico realizado pelos atores no TL pode
ser compreendido como um “método”, por que sem duvida ¢ possivel repetir com certa
fidelidade os exercicios e as técnicas de training que estdo descritas no livro Em busca
de um teatro pobre. Mas analisando mais detidamente as proposic¢des de Grotowski para
o0 trabalho dos atores no training do TL observa-se que a nogdo de “método” ficara
problematizada. Uma primeira abordagem dessa proposicdo aparece no proprio modo
como Grotowski encara a nogdo de método em Stanislavski.

Para Grotowski, ndo existe substancialmente, nem mesmo um método
Stanislavski, por mais que a sua formacdo na Escola Teatral tenha se baseado sobre o
suposto Sistema elaborado por Stanislavski. Durante o curso, ele ficou fascinado pela
figura do teorico russo e pelas questdes que foram levantadas por sua técnica e as

motivacdes do ator, até o ponto de considera-lo, sem reservas, o seu primeiro mestre.

Quando eu iniciei os estudos na Escola de Arte Dramatica fundei a inteira base
do meu saber teatral sobre os principios de Stanislavski. Como ator, eu era
possuido pro Stanislavski, eu era um fanatico. E eu achava que fosse a chave
para abrir todas as portas da criatividade. Eu queria compreendé-lo melhor do
que todo mundo.Eu trabalhei muito para chegar a saber todo o possivel sobre
aquilo que ele tinha dito, ou que tinha sido dito sobre ele. A coisa levou,
segundo as regras da psicandlise, da imitacdo a revolta, isto é, a tentativa de
encontrar 0 meu proprio lugar para ter em relagdo aos outros aquele mesmo
papel na profissdo que ele tinha tido em relacdo a mim. (GROTOWSKI, 1993:
p.19)

Segundo Grotowski a maior contribuicdo de Stanislavski consistia no fato de ele
ter estabelecido a no¢do para o ator ocidental do trabalho e do training cotidiano para
além do espetaculo. Grotowski ainda observa outras duas caracteristicas do trabalho e
do modo proprio de Stanislavski. A primeira é o seu esforco de pensar a respeito de
bases praticas do trabalho como modos de acesso a uma linguagem estética. E possivel
ler esse entendimento de Stanislavski realizado por Grotowski como uma intencéo
direcionada para a presenga, como ja salientei anteriormente. A procura pelo sentido,
algo desenvolvido pelas Ciéncias das Humanidades, aparece aqui em consonancia com
a nogdo que a materialidade é o elemento da comunicacdo de sentidos possiveis
(GUMBRECHT, 2010).

A segunda, para Grotowski talvez a mais importante, diz respeito a Stanislavski
enquanto homem em condicdo de constante renovacdo pessoal. Em outras palavras, a

posicao de Stanislavski era aquela da pesquisa incessante, da disponibilidade de colocar
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em questdo realizacGes e fases de trabalho precedentes. Somente a morte pode colocar
fim nessa pesquisa. Eis por que realmente ndo pode existir um método Stanislavski.
Como Grotowski mesmo reconheceu em uma conferéncia proferida em 1980 na
Brooklyn Academy de Nova York, um dos sentidos de sua pesquisa estava justamente
em ir adiante das descobertas do mestre russo a respeito da relacdo entre as acdes fisicas
e o trabalho do ator. A Investigagdo centrada no ator ndo pretendia ensinar-lhe uma
técnica que fosse constituida por uma série de habilidades: “Nosso método ndo ¢
dedutivo, ndo se baseia em uma cole¢ao de habilidades” (GROTOWSKI, 1992: p.14).
Grotowski condenava qualquer aproximacdo do trabalho de Stanislavski pela
exterioridade, o Unico comportamento possivel é o de confronto com o mestre ou com
aquele que ensina, no sentido de estabelecer uma espécie de traicdo benéfica:
Se, um tempo atrds eu dizia que a técnica que eu sigo é a técnica de criar
técnicas pessoais proprias, no fundo nisso jé esta contido o postulado da grande
traicdo. Se o discipulo pré sente a prdpria técnica, entdo ele se afasta de mim,
das minhas necessidades que realizo do meu modo no interno do meu processo.

A coisa sera diferente, ele se afastard. Qualquer outra técnica ou metodo €
estéril (GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 84-85)

A perspectiva de um método que seja grotowskiano estd justamente em procurar
por um processo pessoal, um método individual para cada ator. Talvez, apenas nesse
sentido € que seja possivel entender a utilizacdo da palavra método feita por Grotowski
e que a citacdo evidencia. Na verdade, foi assim que Grotowski se viu diante de seu

mestre:

Quando cheguei a conclusdo de que o problema da constru¢do de um sistema
meu era ilusério e que ndo existe nenhum sistema ideal que seja a chave da
criatividade, entdo, a palavra método mudou de significado para mim. Existe o
desafio ao qual cada um deveria dar sua a prépria resposta (GROTOWSKI,
1993: p. 19).

Outro modo de tentar discutir a ideia de método em Grotowski € iluminar a
compreensdo dos termos que ele usou para definir esse trabalho. O sentido nédo esta na
tentativa de reducdo dos termos a significados que contemplem nossas expectativas ou
mesmo nossas perspectivas a priori, como, por exemplo, dizer que toda investida em
descobrir um modo individual para atores seria um particular do “método de
Grotowski”. Ou entdo, o que da no mesmo, que seu método significa a busca de um
caminho individual. Mas talvez seja possivel afirmar com Kumiega que mesmo

acreditando na existéncia de um percurso concreto de pesquisa e de training para o ator,
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Grotowski mantém a posicdo de que esse tal percurso seja qualificado apenas se é
individual e pessoal.

O que defendo como discussdo - e que necessariamente deve ser visto como
minha traicdo ao método - é que a estrutura de colagem e montagem do TF é um
elemento destacado no caminho de individuacdo. Ainda neste topico apresento alguns
pensamentos sobre as relagdes entre sensorialidade e representacdo mental que
influenciaram Grotowski, mas por enquanto € importante esclarecer que, nas micro
estruturas, ou nos detalhes, como diz Grotowski, estdo materializados os modos de
abertura do proprio método para uma direcdo do pensamento de cada ator em constante
devir. A quebra dos discursos lineares, da linearidade das imagens que o ator produz
proporcionada pela estrutura, gera a possibilidade de criagdo de um imaginério para
além do que foi assimilado e que resulta nas personalidades dentro das estruturas sociais
conhecidas. No TF, todas as acGes que precisam ser realizadas surgem das necessidades
de uma estrutura que coloca o ator em constante contato com o devir dos movimentos
subseqlientes dos exercicios que, estdo ao mesmo tempo, em relagdo com o espago em
percurso e com 0s outros participantes que estdo inseridos nesse mesmo processo de
devir (em training). Lembremos que 0s seis exercicios que compdem a estrutura do TF
sdo individuais, ou seja, obedecem a légica de construcdo de uma fatura individual.

Em relacdo ao training ser algo desenvolvido individualmente, encontramos
varios trechos do texto “Em busca de um Teatro Pobre” em consonincia com essa ideia,
por exemplo, quando Grotowski elenca as principais técnicas de training do ator
estudadas pela companhia. Certamente sdo poucas as técnicas realmente peculiares ao
TL que constituem resultados objetivos e divulgaveis da pesquisa:

N&o acredito que meu trabalho em teatro possa ser definido com o0 nome de um
novo método. Ndo acho nem mesmo que se trata de alguma coisa de novo.
Penso que este tipo de pesquisa ja existiu mais freqlientemente no exterior do
teatro, mesmo que algumas vezes tenha existido também em certos teatros.

Trata-se do caminho da vida e do conhecimento (GROTOWSKI apud
KUMIEGA, 1989: p. 86).

E também verdade que provavelmente nenhuma técnica ou exercicio tenha tido
um valor absoluto para o TL resultando numa caracteristica permanente do training
como elemento essencial. Frequentemente a ideia mesmo de training foi, por um certo
periodo, abandonada quando ndo representava mais um desafio para o grupo. Na
passagem de um estagio para o outro do desenvolvimento individual que esta na base

metafisica do trabalho, alguns elementos do training se revelaram inevitavelmente
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estéreis ou inadequados e exigiram uma adaptacdo. Isso explica, posteriormente, o fato
de que Grotowski recusava a definicdo de método do TL achando insuportavel a
tentativa da parte do observador de fixar ou congelar um processo que era dindmico:

Se ndo se transcende aquilo que é perfeito com suficiente rapidez se cai no
automatismo. Em para Um Teatro Pobre se pode constatar como 0s nossos
exercicios foram desenvolvidos, ndo eram nunca ortodoxos, mas sempre
em movimento, sempre individualizados. Se alguma coisa se tornava perfeita
era necessario ir para outra coisa ou entdo, voltar para alguma coisa de mais
simples (GROTOWSKI, apud KUMIEGA: p. 86). Os grifos sdo meus.

Mas uma questdo importante surge se ndo se pode considerar que exista um
método Grotowski universal. O que é possivel dizer é que existe uma perspectiva que
inspira a criagdo de procedimentos técnicos. Para Kumiega o que vaza da nogdo de
método em Grotowski sdo as técnicas e a ética. Ela entende por técnica os elementos
minimos do método, as diretivas praticas que, combinadas de certa maneira produzem
resultados verificaveis que sao classificados em género sob 0 nome de método. A ética
representa, ao invés, a guia pra o uso da técnica. O “como”, 0 “quando” e 0 “por que”

da técnica:

Se observarmos o training do ator de Grotowski nos colocamos diante de um
auténtico excesso de técnicas inspiradas por um ndcleo ético subjetivo e
sempre em evolucdo e é claro que, mesmo sendo as documentagdo das técnicas
do training do Teatro Laboratério historicamente, analiticamente relevantes é
a ética, ou seja, verdadeiramente 0 comportamento com o qual essas técnicas
s8o descobertas, verificadas e realizadas a ser de maior importancia para
aqueles que pretendem aferrar a esséncia do aprouch e do trabalho de
Grotowski (KUMIEGA, 1989: p. 84).

A perspectiva do TF que desenvolvi a partir de Saidpour é constituido por essa
nocdo problematica de método. Os exercicios sdo elaborados e realizados em cada
sessdo de training, juntamente com um processo que Saidpour denominou de
“imaginagdo ativa” — um modo de reflexdo em ato. A investigagcdo dos impulsos dos
movimentos edifica uma tensdo entre acdo e pensamento que estd materializada na
forma fragmentéria da estrutura do TF.

1.1.7 Via negativa como procedimento ético

Kumiega entende que o ponto nevralgico da ética desenvolvida por Grotowski é
a chamada ‘“via negativa”, ou melhor, o conceito ético da ‘“via negativa” como
sustentaculo de todo o trabalho. Esse conceito diz respeito, segundo Grotowski, ao fato
de que ndo se quer objetivamente aprender coisas, mas se quer desaprender, ou

desmontar os saberes estabelecidos. A intencdo € a de desconstruir todos os tipos de
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vicios que estdo ligados aos blogqueios ou aos recalques, se aplicarmos uma linguagem
psicanalitica sustentada por Flaszen e pelo préprio Grotowski. Por isso mesmo,
Grotowski diz em outros momentos que os desbloqueios podem ser efetivados, tanto
pela via fisica, quanto pela via psiquica. Ele optou pela via fisica por que ele tinha um
conhecimento especifico de uma série de elementos da Yoga e de varios procedimentos
que ele experimentava consigo mesmo. O que importa ¢ a “via negativa”. O proprio
processo da psicandlise pode ser entendido como uma “via negativa” por que ¢ um
desfazer. N&o se aprende nada na analise. O sujeito desfaz as estruturas neurdticas que
séo os referidos vicios calcificados.

A “via negativa” ¢ descrita por Grotowski como um estado da mente para uma
“disposicao passiva a realizar um trabalho ativo, ndo um estado pelo qual [queremos
fazer aquilo], mas [desistimos de ndo fazé-lo]” (GROTOWSKI, 1992: p. 15). Segundo
ele, a utilizacdo positiva da técnica no teatro, traz o risco do perfeccionismo exterior e
do virtuosismo puro - uma expressdo corporal entendida s6 em seu aspecto exterior e
muscular e ainda, dando margem ao narcisismo. Se o0s atores tradicionais sdo uma
cabeca (ou uma voz) sem corpo, os atores do TL corriam o perigo de converterem-se
num corpo sem cabeca, perpetuando essa separacdo secular sobre a qual se edificou a
civilizacdo ocidental. A partir dessas reflexdes, ele busca uma técnica que recomponha
0 ator - 0 homem na sua totalidade: mente, corpo, gesto, palavra, espirito, matéria,
interior, exterior: “o ator se capacita para a artificialidade e a elaboragdo formal,
aprendendo, antes de mais nada, a superar os limites do cotidiano e o naturalismo
psicoldgico, para conseguir, depois, a expressividade fisica total - a Gnica que pode estar
em condigdes de restituir o ator total” (GROTOWSKI apud BROOK, 2010).

1.1.8 Exercicios obstaculos como uma série de interrupcoes
A nocdo de training estava sendo construida justamente para dar conta de um

sistema de exercicios criados para afrontar os chamados obstaculos individuais:

No curso de nossa pesquisa foi evidente que as dificuldades e obstaculos que
emergiram eram diferentes para cada um de nés. Os exercicios se
demonstravam Uteis quando cada um podia reinar valendo-se daqueles
elementos que achava que eram essenciais. Aquilo que se obtinha dos
exercicios era em cada caso diferente. Cada um se debatia com obstaculos
diferentes (GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 86-87).
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E possivel entender que eram exatamente os obstaculos detectados que
indicavam o caminho do trabalho para Grotowski e para os atores. Se isso é valido se
pode encontrar significacdo para a utilizacdo do termo obstaculo feita por Grotowski. A
descoberta dos obstaculos, ou por outra, a precisdo destes era um elemento
fundamentador para as acGes empreendidas pela companhia, como as escolhas
teméticas, cénicas e dramaturgicas. Se a barreira (obstaculo) indica a direcdo do
trabalho, ele sera constituido dentro do problema da linguagem.

Todos os exercicios que nds mantinhamos eram enderecados, sem excecdo, ao
desfazimento das resisténcias dos bloqueios dos estereétipos individuais e
profissionais. Se tratavam de exercicios-obstaculos. Para superar 0s exercicios
que sdo como uma armadilha é preciso descobrir o préprio bloqueio. N&o
existe uma concessdo dos exercicios pela qual esses sejam importantes por si
s0. O sistema pessoal nos exercicios, no verdadeiro significado dessa defini¢do
existe quando se encontram o0s exercicios mais dificeis até o ponto de se
abandonar as méascaras e 0s biombos que a nossa auto indulgéncia induz em
nos.Esses exercicios sdo pessoais por que funcionam como um teste para as
inibi¢des pessoais. Entdo sdo notadamente mais dificeis para n6s do que para
o0s outros (GROTOWSKI, 1993: p. 22).

A direcdo do trabalho, portanto, estd sempre em devir, em um processo de
transformacdo a partir de zonas de sombreamento que os obstaculos sinalizam. Os
obstaculos funcionam como interrupcdo do fluxo e retomada de direcdo. Lehmann
considera a interrupcdo, a pausa ou a cesura uma forma politica na estética. A
interrupcdo é a forma que aparece no corpo quando pensa:

Ele (o conceito de interrup¢do) se relaciona também com nossos conceitos e
nosso pensamento. Pode funcionar como um choque que faz com que a

realidade se torne, de repente, uma coisa ndo mais possivel, e que nos faca
pensar a respeito disso (LEHMANN, 2003: p. 11).

No training o participante ndo sabe de antemdo o percurso que fara no espaco,
pois seu deslocamento depende dos deslocamentos dos outros, das mudangas dos
exercicios, ou seja, estd implicado a todo o momento no contato. O contato esta
estabelecido também nas leis do TF que séo elaboradas por meio da propria acepcao do
termo sentido, que diz respeito as fung¢des nervosas com as quais 0 organismo é capaz
de receber e perceber impressdes e alteracdes do ambiente. As leis do TF destacam as
relacOes éticas de relacionamento com o outro.

Em sintese, € possivel afirmar que o Unico programa de training que Grotowski
julgava adequado para um ator era aquele no qual os diversos elementos eram utilizados

ou descartados segundo o principio de que eliminassem aquilo que impedia (criava
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obstaculo) a criatividade espontanea que deveria estar, necessariamente, conectada com
a atividade de pensar.

A criacdo dos exercicios individuais do TF obedece a orientacdo de que estes
devem ser concebidos a partir das dificuldades individuais. Lembremos que a estrutura
do TF, conhecida a partir da experiéncia com Massoud Saidpour, deve comportar seis
exercicios individuais. O participante tem a possibilidade de destacar, pelo menos, seis
diferentes obstaculos em seu corpo que empreendem uma operagdo de recorte desse
corpo. O ator se coloca em uma prética analitica e, a0 mesmo tempo, deve ser capaz de
encaixa-la dentro de uma estrutura que tem um fluxo como o de se colocar no espaco,
correr, dancar, fazer rolamentos e posicdes de Yoga. Abre-se um campo de tenséo entre
os exercicios individuais, entendidos como recortes, e a estrutura inteira, entendida
como uma montagem constituida por meio da operacao de colagem.

Discutirei no segundo capitulo desse trabalho a relevancia dessa operagdo vista
por meio da complexidade que a técnica de colagem cubista trouxe como inflex&o dos
modos de olhar o mundo. Associarei também o fluxo da estrutura do TF a técnica da
montagem cinematografica e procurarei demonstrar como a experiéncia do TF esta
relacionada a certas nocGes tedricas que compdem perspectivas contemporaneas do

teatro.

1.1.9 Leis que regulam a expressao individual — transparéncia do corpo memoria e
corpo vida em interlocucdo com a Neurociéncia

No trabalho do TL o termo “corpo memoria” indica, por analogia, um processo
que ndo é facilmente conceitudvel, ou seja, a ativacdo do motivo e da inspiracdo que
determinam o impulso criativo e reativo do corpo. Segundo Grotowski n6s ndo temos

memoria, todo nosso corpo é memodria.

Se nos exercicios plasticos se comeca a usar detalhes precisos e se se diz agora
devo mudar o ritmo, agora devo mudar a ordem dos detalhes etc, o corpo
memoria ndo se liberara, exatamente por que estamos dando ordens a ele. Mas
se se mantém precisos os detalhes e se deixa que seja o corpo a ditar o0s
diversos ritmos mudando em continuagdo o ritmo e a sequéncia colhendo um
outro detalhe quase que no véo, entdo, naquele momento quem da as ordens?
N&o o pensamento e nem mesmo 0 acaso, mas alguma coisa que estd em
relagdo com a nossa vida. Ndo sabemos nem mesmo como, mas é 0 corpo
meméria a comandar em relacdo a determinados ciclos de experiéncias da
nossa vida (GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 93).

Lima (2008) esclarece que o campo de pesquisa sobre a no¢cdo de organicidade

em Grotowski foi circunscrito, no final da década de 60, por meio de termos como
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corpo memoria e corpo vida. Tratarei no segundo capitulo da nogdo de organicidade
problematizando a ideia de um todo unificado no entendimento de Grotowski de corpo e
mente, mas o importante aqui é entendermos que Grotowski esta em busca, no trabalho
dos atores, de um agir que ndo dissocie consciéncia e corpo, como sugere a citacdo
acima. A relacdo entre os termos (consciéncia/memaria/corpo) pode ser compreendida
na formulacdo de que a memdria ndo ¢é algo no passado, mas localizada em um tempo
presente sempre recuperado como originario (LIMA, 2008: p. 225), inferindo a ideia de
tempos distintos em simultaneidade. Grotowski entende que essa atualizacdo ndo pode
ser efetiva por meio de uma busca, de um esforco de recordacdo que sO salienta a
separacgdo simplista entre corpo e mente (ibid). A atualizacdo entre corpo e mente se da,
verdadeiramente, por meio do que ele denomina impulsos e o training é um instrumento
para desbloguear o corpo para que estes possam ser revelados.

Quando Grotowski se refere a consciéncia é possivel compreender que ele esta
se dirigindo a uma perspectiva do corpo como um processo intelectivo. Nos anos de
génese do TL tal perspectiva era opaca em suas pesquisas, pois 0 corpo era considerado
como algo “desestruturado ¢ sem consciéncia, ainda que cheio de vitalidade” (ibid: p.
227). Tanto que Grotowski reformulou o termo corpo memdria para corpo vida
revelando a atualizacdo como devir do proprio corpo que nao seria sugestionado pelo
intelecto, mas uma materializacéo da vida e seu curso.

Grotowski afirmou que a dedicacdo especial ao training em seu trabalho
objetivava a experimentacao, semelhante — semelhante e ndo idéntica - a uma indagacéo
cientifica a respeito dos processos reguladores das expressdes individuais. Ele juntou ao
seu quadro de referéncias, as pesquisas empregadas por cientistas que se ocupavam dos
mecanismos das reacbes humanas, como Pavlov.

Como ja afirmei, a nocdo de training cotidiano foi desenvolvida mais
largamente entre 1963/65. No entanto, € possivel encontrar na fase de preparacdo de
Akropolis em 1962 alguns sinais de um comportamento diferente em relagéo ao training
na direcdo de um importante instrumento de liberagdo dos impulsos interiores e
pessoais. Grotowski relata que a tragicidade do campo de concentragdo ndo poderia
encontrar suporte em nenhum tipo de sentimentalismo e era preciso encontrar “uma
expressdo fisica que fosse na sua base, mais que tudo, fria” (GROTOWSKI apud
KUMIEGA, 1989: p. 90). E novamente a técnica se baseava em estabelecer conflitos

entre os gestos e os impulsos das agoes.
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Os caminhos de treinamento percorridos em Akropolis passaram pela utilizagédo
de técnicas do mimo e da chamada mascara facial. Ambas foram abandonadas ao longo
do trabalho, mas o que ficou foi a transformagé@o dos integrantes do TL, no sentido
fisico e intelectivo, apos terem sido atravessados por elas. Quando Grotowski esclarece
a trabalho sobre a méascara facial fica patente sua predisposicdo de pesquisador em usar
e abandonar uma técnica, caso ela ndo seja eficaz. Ser eficaz aqui significa procurar
pelas reacgdes fisicas/psiquicas:

No inicio, por exemplo, nosso trabalho sobre uma mascara facial foi muito
mais consciente realizado usando os musculos e treinando-0s para moverem
diversas partes do rosto, as sobrancelhas, as palpebras, os labios, a testa e além
disso tudo, movimentos centripetos, extroversos e introversos, abertos e
fechados. Nos tivemos entdo a oportunidade de determinar diversos tipos de
vultos, de mascaras mesmo que no final, sem duvida, estéreis. Abandonamos
essas pesquisas, mas a experiéncia ficou e noés ndo hesitamos em fazer
referéncias algumas vezes que isso foi necessario. Se poderia dizer a mesma
coisa em relacdo a muitas outras experiéncias e para muitos outros exercicios
(GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 91).

Segundo observacGes de Grotowski, dos atores e dos estudantes que trabalhavam
com o training em sua acepc¢do de preparacdo diaria, 0s exercicios operam sobre a
capacidade de equilibrio, sobre a plasticidade e a fluidez como um aprendizado do
corpo e ndao um aprendizado intelectual. O que isso pode significar em termos da
pesquisa de Grotowski sobre o que regula a expressdo humana? Grotowski entendeu
que existem movimentos corporais fixos que podem ser chamados de “formas”. O
primeiro passo seria identificar essas formas e detalhd-las. Um exemplo disso s&o os
exercicios plasticos formalizados a partir dos movimentos das articulacdes do corpo.
Em seguida, é preciso procurar pelos impulsos desses movimentos, 0 que resulta nas
transformacoes das formas pré-fixadas. Grotowski estava interessado em descobrir uma
linha “linha espontanea do corpo” (nao intelectual) dentro dos detalhes que mantém a
precisdo. 1sso sé é possivel pela analise do corpo em gestuais como indices das partes e
ndo em entendé-lo como uma totalidade.

No ambito da relacdo entre os processos mentais e as apreensdes dos sentidos €
possivel pensar na Neurociéncia desenvolvida por Antonio Damasio como uma
referéncia atual para as pesquisa de Grotowski no campo do training dos atores.

Damasio € um cientista portugués radicado nos Estados Unidos, pesquisador de
neurofisilogia que, por meio de suas investigagdes, determinou os estados mentais como
uma producdo que reflete um estado particular e complexo do organismo. Suas

primeiras conclus@es cientificas a esse respeito estdo no livro O erro de Descartes
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(1996), que se dedica a reatar a separacdo entre corpo e mente defendida pelo filosofo.
Para 0 médico, o contrério é observavel, ou seja, 0 corpo e a mente estdo intimamente
ligados e séo as sensacdes enviadas para a mente que induzem o seu funcionamento. O
livro parte da critica ao pensamento cartesiano que tem influenciado o pensamento
filoséfico e a pesquisa cientifica. Na abordagem cientifica predominante esta arraigada a
concepgdo de que a mente (entendida como processos cerebrais) é algo separado e/ou
independente do corpo. Nesta abordagem ndo h& espaco a idéia de um corpo
modificavel em certas circunstancias que chamamos emocdes e a apreciacdo do estado
deste corpo e da mente durante as emocgOes, as quais, Damasio compreende como
sentimentos.

Sua tese defende que, acreditar que as operacfes mais refinadas da mente estdo
separadas da estrutura e do funcionamento do organismo biolégico é um erro, por que o
cérebro e o resto do corpo constituem um organismo indissociavel integrado por
circuitos reguladores bioquimicos e neurais que se relacionam com o ambiente como
um conjunto. De acordo com Damasio, a inter-relacdo entre as emocgdes e a razdo
remontam a historia evolutiva dos seres vivos. Durante a evolugdo natural o
estabelecimento de respostas comportamentais adaptativas é moldado por processos
emocionais e a escolha de respostas em determinadas situacGes reflete o uso da razao.
Ou seja, o0 estabelecimento de repertdrios adaptativos seria moldado pelas emocdes € a
selecdo de comportamentos no futuro, determinada pela razéo.

Partindo de estudos de casos reais e consistentes, 0 autor compreende como se
formam as imagens que percebemos, como se depositam nossos conhecimentos, como
opera a memoria e todo o funcionamento do cérebro. No livro, Damésio descreve o caso
de Phineas Gage, um australiano da metade século XIX que, ap6s um acidente na
ferrovia em que trabalhava, no qual uma barra de ferro atravessou sua cabeca atingindo
a parte pré-frontal do cérebro, teve seu comportamento alterado. O caso Cage
demonstrou 0 quanto a emocdo e 0 comportamento estdo associados a uma parte
especifica do cérebro. A alteracdo no comportamento de Cage, depois de recuperado do
acidente, foi de cunho comportamental - comecou a usar palavrdes, fazia comentarios
cruéis desnecessarios, tratava mal as pessoas, e tomava péssimas decisdes que ndo
levavam em conta as consequéncias. Tudo isso contrariamente ao modo como era antes
do acidente.

Outro caso foi estudado por Damésio. Testes realizados com um paciente
chamado Elliot, que sofrera danos semelhantes ao de Gage, determinaram que ele
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demonstrava uma alteracdo fundamental nos sentimentos ap6s uma lesdo cerebral. A
andlise neuropsicoldgica desses pacientes indicou uma baixa reatividade emocional que,
segundo Damasio, nos sugere uma relacdo intrinseca entre o déficit emocional e a
dificuldade de tomar decisbes pautadas na razdo. Essa afirmacdo inverte nossas
perspectivas de que a razdo, por si sO, € o0 ponto de partida de nossas agdes, ou mesmo,
0 lugar onde elas podem ser avaliadas como custos e beneficios (TOMAZ e
GUIGLIANO, 1997: p. 409).

Damasio apresenta uma série de argumentos andtomo-fisioldégicos sobre a
formacdo e processamento de imagens no cérebro e defende que 0 nosso raciocinio é
feito de sequéncias ordenadas de imagens. Esses dados apontam para uma intima
relagcdo entre as estruturas cerebrais envolvidas na génese e na expressao das emocgoes
(o sistema limbico) e areas do cortex cerebral ligadas a tomada de decisfes (ex. cortex
frontal). Introduz a hipdtese do “marcador somatico” elaborada conjuntamente com a
teoria neuropsicologica da emocdo de Wiliam James (1884) denominada como “mesa
sonora do corpo”. James defendeu a natureza fisica de todas as reagdes emotivas aos
estimulos percebidos. Ele realizou alguns experimentos consigo mesmo, chegando a
conclusdo de que a emocdo é constituida da resposta automatica do corpo a uma
situacdo e ndo da percepcdo mental da emocgédo experimentada. Esse conceito encontrou
expressao no famoso exemplo: vejo o urso, fujo e fico com medo. Segundo Kumiega,
James influenciou a ideia de memdria em Grotowski como um recoligar-se a uma
recordag¢do precisa ndo analisada racionalmente: “As recordacdes sdo sempre reagodes
fisicas, é a nossa pele que ndo esqueceu, 0s nossos olhos que nao esqueceram. Aquilo
que escutamos pode ainda ressoar dentro de nds” (GROTOWSKI, apud KUMIEGA
1989: p. 93).

Segundo Damasio, existem emocOes primarias e secundarias e sentimentos
associados as emocdes. As emocgOes primarias envolveriam disposigdes inatas para
responder a certas classes de estimulos, controladas pelo sistema limbico. As emocgoes
secundarias seriam aprendidas e envolveriam categorizacdes de representacdes de
estimulos, associadas a respostas passadas, avaliadas como boas ou ruins. As estruturas
do codrtex cerebral seriam o substrato neural das emogdes secundarias, mas a expressao
dessas emocdes também envolveria as estruturas do sistema limbico. Apesar desta
interrelacdo, essas duas formas de emocdo sdo distintas. Isto é evidenciado, por
exemplo, pelo fato de um sorriso espontéaneo ser diferente daquele intencional. Os

sentimentos seriam a experiéncia de tais mudangas associadas as imagens mentais da
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situacdo. Desta forma, a emocao esta intimamente associada a memdria; ou seja, ao

contexto em que é adquirida na experiéncia individual.

1.1.10 Tensdes que se regulam - contato e autopenetracéo

Os exercicios obstaculos fazem parte de um processo de treinamento que
objetiva a autopenetracdo, definida como um processo analogo ao da autoanélise ou da
terapia psicanalitica que trabalha nos limites entre o estado onirico e a vigilia. A
intencdo era a de que o ator pudesse penetrar nas zonas intimas (psiquicas), no nucleo
secreto das personalidades e revelar a parte mais intima de si mesmo construindo sua
propria linguagem psiquica (ou psicanalitica) de gestos e falas. Esse processo estava
associado a nocdo de revelagdo do ator que subtrai as mascaras sociais (GROTOWSKI,
1992: p. 30).

Para Grotowski, existia um perigo aqui — o do ator querer explorar sua tristeza,
ou felicidade, suas frustracfes e suas alegrias de modo a gerar alguma espécie de
afetacdo na platéia. Grotowski insistia no fato de que o ator deve estar a servico de uma
realidade que o ultrapassa, uma realidade que extrapola nossas noc¢bes de natureza
subjetiva, mas que pode ser iluminada por ela. Entdo, aos atores de inspiracdes
narcisistas e de autoadmiracdo, Grotowski impunha a necessidade impiedosa de
destruicdo da personalidade adquirida por meio da igualmente “impiedosa exposi¢ao”.
O sentido dessa exposigdo deveria residir no “encontro”, em uma instancia criada
justamente por algo que acontece no “entre”. Aqui podemos falar da noc¢do de contato
que, segundo Lima, comeca a aparecer nos textos escritos por Grotowski na metade dos
anos de 1960 (LIMA, 2008: p. 171).

Grotowski descobre a nocdo e a importancia do contato na medida em que
precisava estabelecer um procedimento técnico para combater o narcisismo no processo
de autopenetracdo. Ele compreendeu que uma das possibilidades de construir um falso
processo sobre o que é pessoal e intimo compreenderia o fato de ndo ser verdadeiro com
0s outros (GROTOWSKI, 1992: p. 191). Essa seria uma medida (a de ser verdadeiro
com os outros) incontestavel, com a qual podemos lidar reflexivamente, mesmo que nédo
seja em ato.

Entdo, “estar em contato” é um modo de estabelecer um regime de verdade que
extrapola nossa personalidade e que sO pode ser criado em uma zona exogena a das
personalidades. Concordo que a nogdo de contato € uma critica de Grotowski aos
processos de autopenetracdo (LIMA, 2008: p. 171). Mas esta claro de que se trata de
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uma critica que investe no objeto para encontrar uma saida que tensiona a totalidade
original de autoreferéncia e busca por processos intelectivos, ou do modo como observa

Peter Brook, processos espirituais:

Desde que alguém comeca a explorar as possibilidades do ser humano, é preciso
simplesmente aceitar o fato de que esta busca é uma pesquisa espiritual. Eu utilizo um
termo explosivo, muito simples, mas esta na origem de muitos mal-entendidos. Eu uso
“espiritual” no sentido de que, quando debrugamos em dire¢do ao interior do homem,
passamos entdo do dominio do conhecido aquele do desconhecido (BROOK 2010).

Um entendimento possivel, se confrontarmos 0s termos “contato” e “espiritual”
conforme a citacdo, é que esse desconhecido (espiritual) se da na medida em que nos
relacionamos no espaco de intercessdao com o outro. Conhecemo-nos na medida em que
nos expomos, nos conhecemos a partir do retorno que 0s outros nos ddo de nossos
préprios atos. Nao quero afirmar que, necessariamente, o outro é aquele que pode nos
conhecer como somos, ndo é isso, mas sim o contrario, que nos conhecemos apenas em
relacdo. N&o se trata evidentemente de um conhecimento absoluto, mas de uma
operacdo de conhecimento e, consequentemente, uma operagdo de verdade ou verdade
em operacgdo. Termos que indicam processos e ndo conclusao e fechamento.

Na estrutura do TF o lugar dessa relacdo esta estabelecido como fundamento. A
estrutura de montagem repercute por meio dos fragmentos que elaboramos como
pequenos continentes individuais que nos indicam sermos constituidos por tracos. A
imagem € a de que esse tracejado é completado pela acdo e reacdo do outro. Toda a
movimentacdo e os impulsos de movimento que realizamos no TF precisam levar em

conta esse mesmo fluxo que parte do outro participante e do espago.

1.1.11 Alegorias orientais

Foi durante a segunda temporada de 60/61, no curso da preparacdo do espetaculo
Shakuntala, que as técnicas de training comecaram a ser utilizadas de modo gradual,
mas sistematico. Juntaram-se ao trabalho cotidiano de ensaios para o espetaculo,
aparecendo, no entanto, ainda notavelmente condicionadas pela estética do espetaculo.

Na producdo de Shakuntala estava implicado o entendimento de Grotowski de
que a transgrecdo dos comportamentos cotidianos, que ele buscava por meio de sua
poeética, partia da possibilidade de recriar o rito laico no teatro. Mas esse rito deveria ser
de um modo tal que resultasse significativo para 0s nossos tempos e para a nossa

sociedade e que constituisse um meio para sanar diversas fraturas individuais e
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coletivas. Daqui depreende-se a imagem do ator como feiticeiro ou mago, dotado de
capacidades superiores aquelas do espectador, aquele capaz de guiar os espectadores
pela senda do autoconhecimento e do desvelamento (KUMIEGA, 1989). E foi naquela
ocasido que pela primeira vez foi formulada teoricamente, mesmo que de maneira vaga,
a ideia do ator Xamd e sacerdote em grau de conduzir em territério desconhecido
aqueles que observam e participam. Com o tempo, essas reflexdes forneceram muito
material para a pesquisa, tanto que Shakuntala pode ser considerado sé um primeiro

passo:

Queriamos criar um espetaculo que desse uma imagem do teatro oriental nao
auténtica, mas aderente & concepc¢do dos europeus. Se tratou entdo de uma
transfiguracdo irbnica de imagens sobre o oriente considerado como alguma
coisa de misterioso e enigmatico. No entanto, sob aquele experimento irénico e
revolto contra o publico se escondia um outro objetivo — descobrir um sistema
de signos adequado ao nosso teatro e a nossa civilizagdo. Construimos o
espetaculo a partir de precisos signos gestuais e vocais. (...) O espetaculo
estava pronto e era um espetaculo de uma rara qualidade, mas eu me dei conta
de que se tratava de uma transposicgao irbnica de todos os clichés e esteredtipos
possiveis, que todos aqueles gestos, aqueles ideogramas expressamente
construidos constituiam aquilo que Stanislavski chamava clichés gestuais
(GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989: p. 88).

O que Grotowski experimentou em Shakuntala foi a utilizagdo irbnica dos
signos orientais como instrumento de reflexdo. Do modo como eu percebo, ele realizou
uma experiéncia condizente com a arte de vanguarda que implicava na fatura do objeto
a sua propria critica. Os clichés como indices dos gestos apontavam para a interpretacédo
critica dos mesmos. Assim, Grotowski reunia elementos dispares, contraditorios em
suas proprias palavras, que deveriam promover sentidos diversos das partes separadas,
ou seja, 0s gestos cotidianos ocidentais e os ideogramas do teatro oriental. Esse
procedimento visava o0 deslocamento dos signos tradicionais para uma esfera da
imaginacao psiquica dos atores e da contemporaneidade.

Da defesa do elemento da contradicdo feita por Grotowski e da leitura de
Kumiega que se refere & atracdo dele a cultura e filosofia do oriente, iniciada em sua
primeira viagem a Asia Central por volta do ano de 1956, podemos aferir algumas
implicacdes para minha discussdo sobre o TF.

Uma delas diz respeito ao elemento ritmico e a sintese operada na arte da cultura
oriental. Grotowski relatou que na referida viagem manteve contato com um velho
chamado Abdula, que Ihe mostrou uma tradicional mimica do mundo inteiro tragcando
uma analogia entre o universo da forma e a arte do mimo. Em uma conferéncia,

Grotowski se referiu em analogia com seu proprio trabalho ao deus indiano do Teatro,
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Shiva, o dangarino Coésmico que dancando cria tudo que ¢ existente: “Se eu tivesse que
definir as nossas pesquisas teatrais com um motivo ou uma frase eu teria feito aluséo ao
mito da danga de Shiva”. Citou depois as palavras de Shiva: “Sou a respiracdo, o
movimento e o ritmo”, afirmando que nisso se encontrava a esséncia do teatro que eles
estavam buscando. Entendo que Grotowski percebe o teor contemporaneo de economia
de meios para resultar em uma forma que remeta a alusGes sucessivas.

O elemento da contradicdo e o ritmo que estruturam o TF surgem como
materializacdo de uma operacdo de entendimento contemporaneo. A estrutura assim
concebida é como se fosse a materializacdo de uma forma de pensamento particular do
homem do seu tempo. Grotowski empreendeu uma diferenciacdo entre a estética e a

ética do ator oriental e aproveitou esse entendimento como dialética de seu trabalho:

A estética deles é para mim completamente estranha. Nao penso que para nés
seja possivel adotar as suas técnicas e nem que possam nos inspirar
diretamente. A diferenca basilar consiste no comportamento em relacdo ao
gesto ou o signo. Na Asia e em todo o oriente, os teatros classicos sio teatros
de signos alfabéticos que se aprendem e que passam de geracdo em geracéo,
como disse Barba. Cada gesto, cada ideograma é um gesto que transcreve a
histéria e que pode ser compreendido apenas se se conhece o significado
tradicional. O espectador deve aprender a linguagem, ou melhor, o alfabeto da
linguagem para compreender aquilo que diz o ator (GROTOWSKI apud
KUMIEGA, 1989: p. 89).

Acredito que seja possivel formular que Grotowski empreendeu uma dialética
formal entre o0 gesto e o signo em sua encenacdo de Shakuntala que ele pode
desenvolver nos outros espetaculos do TL. Ora, é possivel dizer que o training sendo
gerado nesta época vai ganhar a mesma orientacdo. N&o estaria o training do TL sendo
orientado em uma direcdo similar a da arte de vanguarda? Grotowski chega a afirmar
que a contemporaneidade de seus espetaculos estd materializada nesse procedimento
dialético de confronto dos arquétipos com as associacdes e alusdes (GROTOWSKI,
2007: p. 60). Esse procedimento estruturado no training tem como objetivo a revelagado
no ator daquilo que ¢ intimo e pessoal e assim, “sdo descartadas as caracteristicas do
comportamento individual. Entdo o ator se torna um paradigma da espécie humana”
(GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1989).

Como podemos pensar essa afirmacdo de Grotowski em consonéncia com a
nogdo de TF que desenvolvo? Em primeiro lugar acredito que € preciso ter cuidado com
a palavra paradigma. O que eu entendo é que Grotowski estd pensando justamente na
reformulacdo dos paradigmas, na medida em que procurou por todo seu trabalho a partir

da perspectiva de seu Teatro Pobre, incidir sobre o0 desmonte das estruturas psiquicas
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recalcantes, bases das expressdes estereotipadas e clichetipicas que nao serviriam aos
atores e que ja tinham sido compreendidas por ele em seu contato com os estudos de
Stanislavski. Portanto, “caracteristicas de comportamento individual” que devem ser
descartadas, ndo entra em contradicdo com o entendimento de que o TF &, na verdade,
uma construcdo absolutamente individual de elementos que possibilitam os
desbloqueios psiquicos. E preciso que se entenda que Grotowski se refere a uma
estrutura psiquica que ndo conheca respostas prontas. O paradigma a ser quebrado é a
esfera dos comportamentos estabelecidos.

Discutirei mais adiante essa questdo, mas a principio é importante sinalizar que a
contradicdo como elemento imbricado em uma estrutura ritmica aponta para a
desorganizacdo de um produto artistico organico. A imaginacdo do ator por meio dessa
fatura resulta em estruturas que problematizam a nocdo mais tradicional de arte
organica. Esta ultima, a meu ver, em Grotowski esta relacionada aos arquétipos.

Ao investir em uma cena que pretende quebrar com os modos arquetipicos
tradicionais de conhecimento, Grotowski idealiza a possibilidade de gerar uma
“pluralidade de significados” (GROTOWSKI, 2007). E importante destacar o uso que
Grotowski faz da palavra arquétipo, que a diferencia do modo mais conhecido. No
topico intitulado “Teatralidade” do texto A possibilidade do teatro escrito em 1962
como exposicdo do material de trabalho do Teatro das 13 filas ele se refere ao uso do

termo de modo diferenciado do rigor que 0 mesmo tem em Jung:

O termo “inconsciente coletivo” ndo significa nesse caso (diferentemente da
escola de Jung) alguma psique supraindividual, mas funciona como uma
metafora operacional; trata-se da possibilidade de influir sobre a esfera
inconsciente da vida humana em escala coletiva (ibid).

Em sua concepcdo, a nocdo de arquétipo estd ligada a de histéria e nédo
pressupde algo incognoscivel. Sua proposta é que o arquétipo seja “destilado” do texto e
como ele é historico ndo pode ser transposto do oriente para o ocidente, do mesmo
modo em que ndo pode ser considerado um dado pronto. A substancia real do arquétipo,
para Grotowski, se aproxima do efeito da penetragdo “com a voz € com 0 corpo no
contetdo do destino humano”. O que resulta ¢ a profanacdo do “inconsciente coletivo”
por meio de impulsos individuais, em franca oposi¢do dos dois. Grotowski chega a
materializar no espaco de apresentacdo do teatro esta oposi¢cdo por meio da criagdo do
que ele chamou de ensembles: o dos espectadores (coletivo) e o dos atores

(profanadores). A aproximagdo desses dois ensembles no espaco, assim como,o trabalho
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dos atores causa o0 sentimento que algo foi profanado. Essa dialética sera nomeada como
“dialética da derrisdo e da apoteose”. Mais adiante, no proximo topico, discutirei seus
possiveis envolvimentos no trabalho de Grotowski e no TF juntamente com a nogao de
profanacdo e de ritual laico. A quebra dos esteredtipos grupais esta sendo materializada
na estrutura em operacao do training dos atores que procuram por seus desbloqueios e
gestos individuais.

Outra implicagéo entre a compreensdo e utilizagdo dos elementos tradicionais do
teatro oriental que apontam para um procedimento vanguardista, podem ser analisados a
partir de um artigo sobre Grotowski e a arte indiana escrito por Marian Birke. Ela supde
que os membros do TL provavelmente conheceram os atores do teatro Katakali durante
a turné deles na lugoslavia. No curso de uma breve temporada na india, Eugenio Barba
estudou mais detalhadamente as técnicas de teatro orientais e no seu retorno reportou a
companhia. Segundo Barba o objetivo do estudo era conhecer uma técnica particular
valorizando as possibilidades de adapté-la ao training dos atores europeus.

Birke ressalta que Grotowski tragou elogios em relagdo ao comportamento dos
atores orientais como, por exemplo, o trabalho duro deles para a preparacdo do
espetaculo e para o training. Ela nos explica que, para Grotowski, o ator oriental tem
uma postura moral em relacdo ao seu trabalho, diferentemente dos atores europeus.
Grotowski comparou a relacdo destes com o esporte. Para 0s europeus o objetivo é,
geralmente, a aquisicdo da capacidade de enfrentar um adversario inimigo, enquanto
que para 0s orientais se trata de um meio para escapar da propria individualidade, para
encontrar a vida, sendo essa mesma, um outro modo de existir. Para Grotowski alguma
coisa desse tipo esta presente no teatro oriental. Vale a pena pensar aqui o lugar dos
exercicios acrobaticos no TF que, como Grotowski afirmou, era como um veiculo de
superacao das capacidades individuais em direcédo a vida.

Segundo Flaszen, a relacdo entre o trabalho de Grotowski e o Teatro Oriental
esclarece a necessidade de uma transformacdo da nocdo de artificialidade que,
inicialmente, operava com um sistema artificial de signos para, em seguida, optar pela
construcdo de um sistema de signos organicos que surgiam pela problematizagdode suas
causas ou origens. Ele esclarece essa passagem a partir de uma relagdo com a
psicanalise:

Podemos dizer que na primeira fase do trabalho, aquela da disciplina e da
espontaneidade, os sintomas de vida alimentavam a construgdo dos signos. Em
seguida, pensamos de maneira oposta e as causas foram o pretexto para
manifestar os sintomas. Durante essas duas fases do trabalho estavam presentes

61



os dois elementos, mas na passagem se determinou uma qualidade diferente,
uma hierarquia nova (FLASZEN apud KUMIEGA, 1989: p. 90).

E esse 0 principio subentendido na ideia do Teatro Pobre baseada, segundo o
critico polonés Yan Blonski, no pressuposto de que o processo de subtracdo permite
atingir uma esséncia espiritual comum a todos, uma esséncia permanente e comum,
portanto comunicavel. Entdo, a artificialidade dos signos orientais acaba se
transformando em um suporte para os processos de desconstrucéo das personalidades,
ou seja, tornaram-se instrumento para desconstruir a ideia de esséncia mais tradicional
do individuo.

A ideia de esséncia que Grotowski defende é aquela que ndo pretende
obscurecer a fratura original dos sujeitos entre consciente e inconsciente, entre precisdo
e espontaneidade. A nocdo de organicidade para Grotowski esta constituida por essa
tensdo dual dos sujeitos. O seguinte trecho do texto “Resposta a Stanislavski” contribui
para o esclarecimento da questdo: “Aquela contradi¢ao entre espontaneidade e precisao
é natural e orgénica. Por que ambos aspectos sdo os polos das natureza humana, por
esse motivo quando se cruzam estamos completos” (GROTOWSKI,1992: p. 23).
Grotowski ressalta que essas instancias devem coexistir em simultaneidade. Resulta
assim, para ele, a heranca social e 0 homem enguanto espécie. Essa é a unidade dual do
homem.

Grotowski acolhe assim, a experiéncia desse teatro classico segundo a qual a
disciplina e espontaneidade se reforcam reciprocamente. E investe nessa contradicdo
como estética e como experiéncia de treinamento para seus atores. O fato de que para o
ocidente a identificacdo coletiva com 0 mito ndo seja possivel, o faz pesquisar 0s modos
efetivos para a construgdo de um ritual laico. Dai, por exemplo, advém para o training a
nocdo de que € preciso que exista uma estrutura, semelhante ao rito, porem, com seu
conteddo transformado, ou em suas palavras, profanado. Esse entendimento é um dos
principios para pensar o TF como esfera de provocacdo de uma linguagem alegorica,

que discutirei no segundo capitulo

1.2. Elementos da Linguagem do TF em discusséo: presenca, visibilidade e corpo
inteligente

O fato do objetivo do TF se constituir como algo que esta para alem da ideia de
construir um corpo treinado e apontar para 0s processos mentais (desbloqueios

psiquicos) nos coloca aqui o problema da “presenca” corporal do ator como uma
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materialidade em tensdo permanente entre o visivel e seus processos imaginarios. Para
discutir a nocdo de presenga em sua complexidade, sobretudo na linguagem teatral, seria
necessario um exaustivo trabalho que deslocaria o foco desse estudo. Portanto, aponto
apenas algumas direcdes de discussdo do problema.

O ator de teatro tem um status duplo — ele é, a0 mesmo tempo, presenca carnal
que reconhecemos “de cara” e figura que remete a outra cena no imaginario dos
espectadores. O primeiro trabalho do ator é se dar a ver com sua corporalidade, sua
presenca fisica, alguém que esta ali (objeto real). Sua condicdo de ator nos remete para a
situacdo da peca. Este jogo composto por ficcdo e realidade € uma danga propria da
linguagem artistica e, podemos dizer, norteia as pesquisas e apreensdes a respeito do
trabalho atorial. A construgdo de significados no teatro contemporaneo estd cada vez
mais imbricada com a presenca bruta em cena do corpo do ator. Esse ator é cada vez
menos um simulador (personagem) e mais um estimulador de imaginarios a partir de
sua condi¢cdo mesmo como individuo (PAVIS. 2003: p. 53).

Hans-Thies Lehmann em seu livro Teatro p6s-dramético nos diz que o corpo
nesse teatro (pds-dramatico) fascina menos pelo o que ele (o corpo) simboliza do que
pelo modo imediato de sua “presenga”, dando lugar a uma “corporeidade auto-
suficiente, que € exposta em suas intensidades, em seus potenciais gestuais” (2007: p.
157). O que ocorre é uma irradiacdo da materialidade corporal e de sua presenca ali
diante dos espectadores, menos como personagem € mais como homem, 0 que
proporciona um potencial de significabilidade que ¢ “irremediavelmente enigmatico”. O
que Lehmann parece afirmar que o corpo como matéria promove uma experiéncia
multipla de sentidos por meio do que ele ¢, do que ele tem de ser, ou do ser que é. E se
falamos de multiplicidade esta implicito que as experiéncias da recep¢do ndo perfazem
nenhuma sintese, no maximo, comunidades de sentidos comuns.

Grotowski, na fase de seu trabalho denominada A Arte como Veiculo, fala de
uma tenséo vertical que transforma, pelo trabalho do atuante, as energias corporais mais
pesadas em energias sutis onde o corpo é pensado nesta verticalizagdo como presenca,
uma tensdo do nosso estado natural:

N&o se trata de renunciar a uma parte da nossa natureza; tudo deve ter seu lugar
natural: o corpo, o coracdo, a cabeca, algo que esta “por debaixo dos nossos
pés” e algo que esta “acima da cabega”. Tudo ¢ uma linha vertical, e esta
verticalidade deve estar tensionada entre organicidade e “the awreness”.

Awreness, quer dizer a consciéncia que ndo esta ligada com a linguagem (a
maquina de pensar), e sim a presenca (GROTOWSKI, 1993: p. 10).
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A palavra “presenca” na citacdo acima dissociada do que ele denomina
“maquina de pensar” garante uma complexidade que ndo pode ser simplesmente
resolvida tomando corpo e mente como uma unidade para Grotowski. Este seria,
provavelmente, um erro semelhante a pensarmos em termos de um binario. Em uma
carta enderecada a Eugenio Barba datada de primeiro de setembro de 1964 Grotowski
dizia que sua tendéncia, cada vez maior, a investigagdo dos processos individuais, o fez
realizar uma transformacgdo dos exercicios do training: “agora defino como orgéanico
tanto o que antes era ‘organico’ (para mim) como aquilo que eu considerava dependente
do intelecto”. Tratava-se, para ele, de criar novas bases de estudo para essa “consciéncia
organica de todos 0s elementos” (GROTOWSKI, apud LIMA, 2008: p. 212-213).

Essa inflexdo na orientagdo do pensamento e préatica de Grotowski relativa ao
organico, assinalou, para mim, que a investigacdo sobre as disjunc@es seria 0 modo de
revelar a beleza de seu trabalho sobre o training. O pensamento critico que inspirou
todo meu estudo de graduacdo em Teoria do Teatro foi o de procurar por lugares de
aberturas nas obras, ou seja, inquietar suas verdades. Acredito que a organicidade
problematica em Grotowski pode ser desenvolvida em consonancia com o que nos
aponta a estrutura do TF que relaciona “presenga” com imanéncia e, em uma grande
medida, com a performance que existe no fragmento que é a de apontar seguidamente

para seu devir, o que discutirei no segundo capitulo.

1.2.1 Circularidade, vazamento e signo

Renato Ferracini relaciona as questdes a respeito da “presenca” do ator aos
“conceitos derridianos de metafisica da presenca e rastro” (FERRACINI. 2006: p. 60).
De modo bastante geral, sem pretender em hipotese alguma dar conta dessas nocoes,
mas iluminar o entendimento, Derrida nos diz que o enunciado é uma palavra de ordem
que ndo traz consigo as questdes implicadas no seu aparecimento. Esta unidade
elementar da linguagem é uma espécie de ordem que obedecemos e gera uma esfera de
crenca que fornece informagdes para melhor procedermos. Por exemplo, se escutamos a
palavra “fogo!”, muito provavelmente trataremos de correr na dire¢do oposta ao som
proferido.

No sentido similar a uma ordem, o signo gera um movimento ilusério de
identificacdo. Ferracini observa que € a aparente identidade que nos retune no adjetivo
“humano”, dada as inumeras diferengas existentes entre as pessoas. A afirmagéo dessa

humanidade é em principio evidente por ndo sermos um animal ou um objeto inanimado
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e também quer resguardar justamente um ambito de existéncia constituido por
singularidades que compdem nossa nogdo de humanidade. Somos diferentes, por isso
somos igualmente humanos, somos iguais por sermos portadores de diferencas. Assim,
todo enunciado remete sempre a uma abertura de sentidos, criados dentro de um sistema
de linguagem, sempre arbitrario, no qual a palavra ndo é o reflexo da coisa nomeada.

Gostaria aqui de fazer alusdo a propria forma do signo em Saussure que é como
a configuracdo em constante dialética do signo que, embora arbitrario, é constituido de
significante/barra/significado. Se algo s6 pode se configurar como signo a partir de uma
barreira, existe uma fratura que localiza nossos processos de formacdo de sentido,
menos por fixacdo e mais no espago flutuante entre o significado e o significante.
Podemos pensar aqui no significante da experiéncia de arte que é a matéria na contra
méao do simples formular de significados, causa mal estar e ruidos em nossos processos
de significacdo. O fundamento dessa ambiguidade do significar consiste na fratura
inerente a presenca que, segundo Heidegger, esta insepardvel da experiéncia ocidental
do ser — tudo que vem a presenga vem por meio de uma falta. Este co-pertencimento
entre presencga/auséncia, entre aparecer/esconder os gregos chamam de desvelamento. E
sO6 por que a presenga esta dividida por sua auséncia “é que ¢é possivel algo como
significar” 3,

Em Derrida, a presenga da “coisa” no signo ¢ uma ilusdo fabricada e constituida
pela propria cisdo da linguagem: “tenho a fantasia de ver no signo a [coisa]”. Isso foi o
que ele chamou inicialmente de “Metafisica da Presenga”. Por mais que 0 signo néo seja
a “coisa” esta fica como promessa no primeiro, ‘“cuja presenca efetiva, pela
circularidade do signo, ¢ adiada”. O rastro (Derrida) ¢ aberto pela ndo presenca da coisa
no signo e¢ também pelo “quase infinito que ele ndo ¢” — a diferenca (FERRACINI,
2006: p. 61)>.

%2 Esse paragrafo conversa diretamente com o capitulo “Edipo e a esfinge” do livro “Estancias” do
filésofo italiano Giorgio Agamben. Agambem aqui parece fazer referéncia ao pensamento heidggeriano
sobre a arte: “ndo ha plenitude na origem, mas diferimento (seja isso interpretado como oposicao do ser e
do parecer, seja como harmonia dos opostos ou diferenca ontoldgica do ser e do ente)”. Agamben diz que
essa tensdo no caminho do conhecer é que cria a propria necessidade de surgimento do pensamento
filosofico.

% Renato Ferracini recomenda para o aprofundamento dessas questdes o capitulo “A diferenga” do livro
Margens da filosofia de Jacques Derrida. Ainda do mesmo autor recomenda também o texto “A estrutura,
0 signo e 0 jogo no discurso das ciéncias humanas” do livro A escritura e a diferenca. Neste Gltimo texto
encontrei muitas analogias possiveis de serem utilizadas em minha discussdo, porém, optei guarda-las
como apontamentos para estudos futuros.
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1.2.2 O duplo problematico entre presenca imanente e metafisica

Segundo Gumbrecht, a nogéo de presenca precisa levar em conta uma relagdo de
producdo que acontece entre os corpos. Essa nogdo deve partir mesmo da compreensao
da palavra “presencga”, que se refere, primeiramente, a uma relagdo espacial (abstraida
da temporal) onde algo “presente” € uma coisa que pode ser tocada. Ao mesmo tempo,
ele considera tangivel o impacto provocado por essa coisa nos corpos. Assim, a
complexidade da presenca estd em uma esfera que se produz entre corpos — entre o
tangivel e o intangivel. — por que ela se dirige a investigacdo das intensidades dos
impactos provocados. Ele denomina de “coisas do mundo” todos os objetos que se ddo a
presenca, mesmo considerando que a compreensdo de mundo €é algo necessariamente
fruto da mediagdo humana.

A operacdo de atribuicdo de sentido é uma atenuacdo do impacto que as coisas
do mundo provocam em nos, na intencdo de criar legibilidade para os eventos pelos
quais somos atravessados. Aqui, Gumbrecht sinaliza uma atitude metafisica, por meio
da qual somos, na maior parte do tempo, tentados a formular. A significagdo esta, nesse
caso, para além ou aquém da coisa material. Ele defende, em sua critica, uma relacdo
“com as coisas do mundo que possa oscilar entre os efeitos de presenca e efeitos de
sentido”, ndo esquecendo que, “s6 os efeitos de presenca apelam aos sentidos”
(GUMBRECHT, 2010: p. 15).

De modo semelhante, Didi-Huberman discute duas atitudes que podemos ter em
relacdo a materialidade no livro O que vemos o que nos olha (2005). Uma delas é a
atitude tautoldgica que vé o objeto sem outro referencial para além dele e, a outra, seria
a pura atribuicdo de sentido que ndo leva em consideracdo a matéria, criando uma esfera

autébnoma na orientacdo metafisica a qual Gumbrecht se refere.

Volto aqui ao meu objeto de estudo em um determinado ponto de interlocugéo
com a linguagem desses autores. Em primeiro lugar, € importante sinalizar a relacdo
entre presenca e auséncia na nogao de training para Grotowski. Ela pode ser inferida no
objetivo do training de trabalhar, por meio do fisico, os desbloqueios psiquicos do
atuante. E possivel dizer, a partir do que ja foi discutido nesse trabalho, que essa préatica
visa a dar a ver a tensdo ontoldgica dos sujeitos cindidos entre corpo e mente. Assumir
essa tensdo é a via do trabalho criativo de Grotowski, expressa em sua Nnogao

problematica de organicidade. Tomarei um exemplo objetivo da estrutura do TF que
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pode ser considerado um lugar para onde as setas desses autores estdo indicando e que

nos proporciona modos de nomeagao.

O primeiro movimento do TF é o colocar-se no espago. Aqui, 0 que estd em jogo
ja é uma apreensdo do espaco como uma matéria que precisa ser pensada, 0 espago
torna-se matéria de um pensamento ativo que ndo procura por fixacdes. Este movimento
(ativacdo do pensamento) deve estar presente ao longo do TF para impedir colisdes, ou
mesmo que o0s atores se machuquem. O que acontece é que se estabelece uma espécie de
desenho harmdnico — sempre em tensdao com o devir do proprio movimento - entre 0s
participantes e o0 espaco. Esse desenho imaginario vai se desenrolando conforme a
realizacdo das etapas do TF. O exercicio dessa experiéncia com 0 espaco resulta em
uma percepcao da qualidade dimensional dos objetos que inclui a sensacdo de toca-los.
O que quero dizer é que sensacdo visual se constituiu também como uma sensacéo tatil.
Uma das leis fundamentais do TF é justamente ver e enxergar, expressando a relacdo

entre a sensoriedade e uma qualidade que esté intrinsecamente atribuida ao ver.

Huberman se refere mais precisamente sobre o ato de ver: “Como se o ato de ver
acabasse sempre pela experimentacdo tatil de um obstaculo erguido diante de nos,
obstaculo talvez perfurado, feito de vazios” (DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 31). Sim, o
ator vé o espaco, precisa medi-lo mentalmente para saber onde e como ir, para ndo
colidir com nenhum anteparo nem com outro participante - pela lei ndo podemos nos
machucar, nem machucar o outro. A citacdo de Didi-Huberman problematiza o ver pelo
viés do tatil e podemos ler, pela materialidade, ou seja, pela qualidade do que € material,
pela presenca. Entdo, a matéria tem um atributo que se revela também quando a vemos,
um atributo que congrega o material e a percep¢do. Mas como podemos desdobrar ainda
a percepcao do espaco no TF conjugando matéria e pensamento? Didi-Huberman segue
com uma citagdo de Merleau-Ponty: “Precisamos nos habituar a pensar que todo visivel
é talhado no tangivel, todo ser tatil prometido de certo modo a visibilidade, e que ha
invasdo, encavalgamento, ndo apenas entre o ente tocado e quem toca, mas também

entre o tangivel e o visivel que esta incrustado nele” (DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 31).

Huberman descortina o paradoxo do visivel por meio de uma brilhante analise
dos objetos minimalistas, sobretudo, dos volumes negros de Tony Smith entendidos

como laténcias de um referencial ausente:

67



Tal é portanto a estranha visualidade dessas grandes massas negras geométricas. Ela nos
impde talvez reconhecer que s6 haja imagem a pensar radicalmente para além do
principio da visibilidade, ou seja, para além da oposicdo candnica — espontanea,
impensada — do visivel e do invisivel. Esse mais além, seria preciso ainda chama-lo de
visual, como o que estaria sempre faltando a disposicdo do sujeito que vé para
restabelecer a continuidade de seu reconhecimento descritivo ou de sua certeza quanto
ao que vé (DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 105).

A estrutura do TF se pauta na certeza da falta, da perda dos paradigmas no ato de
criacdo de Grotowski. Os paradigmas precisam ser reconstruidos (obrados) a cada
trabalho, assim, como em cada training, a cada momento recortado e colado. No
primeiro momento do TF — colocar-se no espagco — a dimensdo desta visualidade
tangivel esta, por motivos evidentes, problematizada pela prépria dimensao daquele que
V€ que, necessariamente, trata-se da afetacdo provocada pela coisa do mundo
(GUMBRECHT). Quem Vé € o individuo a partir de sua dimensdo corporal. Entdo, é
possivel dizer que todo o corpo do ator fica imbricado no espaco como elemento
tangivel deste mesmo espaco, guardando, é claro, sua integridade fisica a partir de sua
prépria dimenséo:

Quando percebemos uma certa dimensdo, o corpo humano entra no continuum
das dimensbes e se situa como uma constante na escala. Sabemos

imediatamente o que é menor e 0 que é maior que nés mesmos (MORRIS,
apud DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 123).

A medida discutida aqui é a do homem e Didi-Huberman se refere a
antropomorfismo. Acredito que existe uma complexidade apontada que nos dirige a
imbricar o espaco visivel com a temporalidade. Se a medida é o homem, como ja foi
sinalizada, a visualidade parte de sua corporalidade, das possibilidades da visdo de um
corpo. Nesse sentido podemos pensar também em termos de estatura, ou seja, “o carater
essencial das estatuas, € o estado de manter-se de pé”. Em latim, estatura quer dizer o
tamanho dos homens. A caracteristica que da fundamentalmente a nomeacéo das obras
escultoricas de estatuas é o fato delas ficarem “de pé”’(DIDI-HUBERMAN, 2005:
p.123).

A nocdo de antropomorfismo foi elaborada por Rosalind Krauss no livro
Caminhos da escultura moderna, no qual formulou uma fundamentacdo para a
compreensdo das formas de arte, como as minimalistas, “que, por falta de uma palavra
melhor, continuavam sendo agrupadas sob o titulo geral de [esculturas]” (ARCHER.
2006: p. 80). Krauss faz uma descricdo critica de um conjunto de pecas de Richard

Morris no qual ele coloca elementos formalmente idénticos, porem, diferentemente
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colocados ou dispostos em relacdo ao observador. A critica ressalta a importancia da
experiéncia referencial corporal do expectador que é o que realmente vai criar o
fendmeno das pecgas. A pertinéncia da perspectiva de Krauss deslocou a nogdo de
especificidade requerida pelos criadores dos objetos minimalistas para o campo
relacional. Isso transmutou os objetos para a esfera dos sujeitos como esclarece Didi-

Huberman:

Trata-se aqui da relacdo entre o objeto e seu lugar, mas, como o lugar abriga o
encontro de objetos e sujeitos, essa relacdo pode igualmente caracterizar uma
dialética intersubjetiva (DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 66).

Essa “dialética intersubjetiva” pode nomear o jogo de percepcao que acontece no
TF entre o ator e 0 espago, por exemplo, em seus deslocamentos que precisam estar
imbricados/relacionados aos dos participantes, as paredes, as dimensbes e ao chéo.
Tanto ao “entrar” em um dos exercicios individuais quanto durante a realizagao destes,
a improvisacgdo surge por meio das materialidades dos corpos e do meio. A referéncia as
formas escultéricas também é uma tentativa de nomeagdo de um processo que é
constituido pelos “instantdneos” corporais que os exercicios ddo a ver. O percurso
recortado do TF revela ao observador, varios momentos quase que de suspensdo, de
imobilidade tensa quando os atores executam os fragmentos dos exercicios. A forma da

estrutura também proporciona uma série desses momentos de suspensao.

Ainda podemos pensar com Rosalind Krauss a respeito da temporalidade do TF
e de sua relacdo com a escultura. Krauss discute a questdo temporal nas formas
escultéricas ditas fixas, em seu livro, a partir do Laocoonte de Lessing®*. Lessing refere-
se as artes visuais como sendo eminentemente estaticas em contraponto com a poesia
que tem o tempo como veiculo. Krauss contrapfe-se a esta classificacdo rigida entre
artes do tempo e artes do espacgo. Lessing sinaliza que na escultura “as relagdes entre as
partes isoladas de um objeto visual sdo oferecidas simultaneamente a seu observador”
(KRAUSS. 2001: p. 3). Porém, Krauss argumenta que ndo é possivel separar espago e

tempo como sistemas opostos na analise das formas escultdricas, pois sempre estaria

% GE Lessing, 1998. Laocoonte. Ou sobre as Fronteiras da Poesia e da Pintura, introducéo, traducéo
e notas Marcio Seligmann-Silva, S8o Paulo: Iluminuras/Secretaria de Estado da Cultura. O livro de
Lessing discute nogBes estéticas a partir da escultura em marmore, de autor desconhecido, intitulada O
grupo de Laocoonte, também conhecida como Laocoonte e seus filhos. A estatua representa Laocoonte e
seus dois filhos, Antiphantes e Thymbraeus, sendo estrangulados por duas serpentes marinhas, um
episédio dramatico da Guerra de Trdia. Importante aqui também ¢é a referéncia do Laocoonte como uma
obra composta por fragmentos.

69


http://pt.wikipedia.org/wiki/Laocoonte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Serpente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_Tr%C3%B3ia

presente, nessas formas, uma tensdo entre “repouso € movimento, entre o tempo
capturado e a passagem do tempo” (ibid: p. 6). Ainda segundo essa autora, em que pese
o fato de que as partes da escultura se ddo a ver em simultaneidade, a recepgdo do
objeto escultdrico é fruto de uma experiéncia, pois o fruidor faz seu préprio percurso de
associacOes que acabam compondo um todo (a obra) a partir das porcdes da escultura
que ele vé. Se estd implicita uma experiéncia do fruidor, esta necessariamente implicada
também ai uma temporalidade, na medida em que uma experiéncia ocorre sempre em
um determinado tempo. Se existe um tempo para olhar a escultura (por parte do
espectador) e a obra se constitui para ele a partir desse olhar, ha também, uma expressao

temporal na prépria obra.

E claro que a relagio entre tempo e TF est4 dada por antecipacdo, pois se algo é
realizado, € realizado em um determinado tempo. Mas 0 que estou considerando € o
tempo como constituinte de todas as nog¢Ges que perfazem o referido TF performatizado
em uma estrutura de fragmento/montagem/colagem, incluindo a categoria tempo na

complexidade do pensamento dos participantes em acao.

A discussdo da transformacdo terminoldgica travada por Féral em relagdo a
palavra training em consonancia com os outros autores estudados, nos permite dizer que
a tendéncia dominante no ocidente deve considerar que toda técnica de trabalho do ator
precisa levar em consideracdo o fato de que néo se trata de preparar o0 ator para construir
personagens, mas de estimular processos nos quais os atores facam uso do potencial

reflexivo do individuo e que sinais dessa ordem possam aparecer nos corpos.

Do modo como eu percebo, o status duplo do ator de que nos fala Pavis e a
nocao de “presenca” discutida até aqui sdo chaves para percebermos as tensdes que
permeiam 0s processos pré-criativos imbricados sempre com nas nogoes de ficcdo e de
realidade: corpo é realidade material em uma mesma instancia na qual constrdi
ficcionalidades. Esse € um dos motivos pelos quais ndo € possivel buscar, nos processos
de criacdo atorial, qualquer espécie de verdade conceitual, mas possibilidades
ondulantes de sentido, como é o0 caso aqui da nocdo de que a presenca pode ser
justamente uma producdo entre os agentes. E por isso também que acredito no
treinamento para atores como um territério de investigacdo e de deslocamento das
no¢Oes assertivas mais tradicionais e classicas. Equivale a dizer que, o treinamento que

nos interessa discutir esta fundamentado em uma pratica, na qual, o ator, possa
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perscrutar seus proprios processos de inteleccdo e possa dar conta da fisicalizacdo de
partituras fundadas em seu psiquismo. Podemos dizer que esse processo é o fundamento
para a elaboracdo de um corpo em performance de presenca, ou seja, numa medida

sempre em devir de movimento imaginativo.

Estas primeiras discussdes me permitiram discernir que a experiéncia préatica do
trabalho de training do ator esté relacionada com a interagcdo problematica entre corpo e
pensamento. Comecei a refletir — na injuncéo pratica tedrica — sobre a possibilidade de
armar a nocéao de que o treinamento ao qual me refiro e que interessa nessa pesquisa cria
condigdes de possibilidade para o ator desenvolver um corpo pensante, ou melhor, um
pensamento material. As professoras Nara Keiserman e Maria Enamar Ramos

» % que, do modo como eu percebo,

trabalham com a formulagdo de “corpo inteligente
se aproxima da intencdo do treinamento que é objeto do meu estudo. Acredito que a
formulagao “Corpo inteligente” pode ser comparada ao que Grotowski se refere como

“corpo psiquico”. Tentarei a seguir discutir essas duas nogdes.

1.2.3 Corpo inteligente — expressdo material do pensamento do corpo do ator

Quando eu assim despertava, com o espirito a averiguar, sem sucesso, onde poderia
achar-me, tudo girava ao redor de mim no escuro, as coisas, 0s paises, 0s anos. Meu
corpo, muito entorpecido para se mover, procurava, segundo a forma de seu cansaco,
determinar a posi¢do dos membros para dai induzir a direcdo da parede, o lugar dos
moveis, para reconstruir e dar nome a moradia onde se achava. Sua memobria, a
memoria de suas costelas, de seus joelhos, de suas espaduas, apresentava-lhe,
sucessivamente, varios dos quartos onde havia dormido...e antes mesmo que meu
pensamento, hesitante no limiar dos tempos e das formas, tivesse identificado a
habitacdo, reunindo diversas circunstancias, ele — meu corpo — ia recordando...
(PROUST. Em busca do tempo perdido — no caminho de Swann).

A citacdo de Proust nos remete a nogdo de corpo-memoria de Grotowski e aqui
nesse contexto, apds a discussdo da imanéncia da presenca dos corpos como forjadora
de sentido, ilumina a relacdo entre os processos de apreensdo mental e o TF. Essa
relacdo diz respeito as possibilidades desse ultimo em criar um campo de
experimentacdo corporal (imanéncia) como “lugar” de producdo criativa e imaginativa -
um lugar de poténcias materiais. A rememoracao de Proust surge por meio da instancia
material (costelas, joelhos, espaduas), do corpo identificado com as imagens, ou do
corpo-imagem. O ser “Marcel” hipotético possui memoria corporal. O corpo

% A nogdo de “corpo inteligente”, das referidas professoras, foi apresentada e estudada durante a
disciplina de ministrada no PPGAC-UNIRIO, no segundo semestre de 2009, intitulada: “O trabalho
corporal do ator”.
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mimetizando os objetos é que reconhece a historia e pode produzir uma narracao. Todo
0 movimento da rememorizacdo proustiana inicia com a madalena imersa no cha que
desprende a simultaneidade dos tempos vividos em uma leitura atualizada.

Ao concordar que nao é possivel pensar em nenhuma nocao de individuo na qual
esteja separado o fisico do sensivel (emocional) e que sinais corporais sdo respostas a
certos sintomas (AZEVEDO, 2004: p. 171), precisa-se aceitar também que 0s processos
reflexivos, a memoria e os afetos sdo mais do que materiais para o trabalho pré-criativo
de preparacdo para a cena, mas, a razdo mesma pela qual a cena tem a possibilidade de
existir. Em vista disso, para Grotowski, o ator ao enfrentar seu trabalho acaba
enfrentando a si préprio, ou seja, se encontra na situacdo de desenvolver capacidades
técnicas que garantam a possibilidade dele poder gerenciar a transformacdo de seus
impulsos pessoais em objeto estético passivel de significacdo. Mesmo que a
significacdo no teatro contemporaneo - que tem se afastado cada vez mais de certos
referenciais tradicionais de dramaticidade — seja menos pautada por elementos de
fixidez e mais por uma multiplicidade de proposigdes de sentidos.

Uma primeira aproximag¢do da nog@o de “corpo inteligente” pode ser pensada no
sentido de uma integridade tensa do individuo, composta pelos corpos fisico e psiquico.
Uma integridade tensionada entre essas duas instancias e ndo uma unicidade. No
segundo capitulo discutirei a nocdo de organicidade em Grotowski problematizada pelo
viés da critica de arte contemporanea, mas a principio, estou me referindo a uma uniao
tensa entre corpo e mente, na qual, estd implicita modos distintos de apreensdo em
simultaneidade.

O pressuposto da chamada ““via negativa” de Grotowski cria uma tensdo na idéia
de “corpo inteligente”, na medida que se trata de um processo inverso do aprender por
acumulo de conhecimento. Por um lado, quando usamos a palavra inteligente para
qualificar alguém pensamos em sagacidade e habilidade, mas por outro lado e ao
mesmo tempo, a palavra inteligéncia nos remete a faculdade de entender, de pensar e de
raciocinar. Ora, a “via negativa” como uma disposi¢do animica para aprender pelo
desvio do aprendizado positivo e objetivo coloca em jogo processos mentais que
procuram se deslocar dos nossos automatismos. A nogdo que se estabelece é a da
possibilidade de uma forma de conhecimento que se constitui por meio de vazamentos,
de pequenos lampejos. Essa é a forma filosofica do fragmento que discutirei no segundo
capitulo como semelhanca a estrutura do TF. O fragmento é um modo de conhecer a
partir do pequeno, do minimo e que congrega duas no¢des complementares de sentido:

72



uma, por meio da imanéncia e, outra, pela nocao alusiva a um outro contexto, para além
do objeto.

E importante entender algo dos conceitos de corporeidade e de fisicalidade no
teatro. Segundo Romano®® os dois termos séo bastante préximos e complementares, se
vistos analiticamente. Corporeidade e fisicalidade sdo dois elementos que compdem
uma acao fisica. O primeiro “é¢ uma caracteristica da existéncia material do humano, um
atributo comum aos membros da espécie” e a “fisicalidade ¢ o componente fisico e
mecanico da acdo fisica”. A corporeidade antecede a fisicalidade e tem uma maior
complexidade porque “€¢ a jungdo, a integracdo profunda entre a pessoa do ator € a
forma do corpo” (ROMANO. 2005: p. 180-181).

A abordagem da corporeidade nos processos de treinamento atorial articula a
nocdo de corpo-imanente (potencias e virtualidade) e corpo-manifesto (corpo material
cénico), segundo Romano. Na perspectiva desse trabalho, ambos sdo atravessados pela
imanéncia e se dao a ver como instancias que transitam entre um e outro.

Para José Gil, o corpo na danca (que associo ao corpo em performance de
movimento no TF) esta em um plano de imanéncia em termos de recusa dos referentes
externos ao movimento, como 0s sentimentos ou representacdes. O corpo nédo se faria
mais guiar pelo pensamento, mas antes se tornaria um corpo-pensamento. Se nada
exterior ao corpo poderia se impor, ele seguiria unicamente suas proprias tendéncias.
Segundo Gil, o que acontece ¢ como se fossem “vacuolos de tempo no interior do
movimento. O que se obtém por meio de um procedimento semelhante ao da meditacdo
ioga ou zen” (GIL, 2004: p. 35).

Para a minha pesquisa, 0 corpo imanente entra em uma relagéo de univocidade
com o corpo manifesto, ou seja, ndo se manifestam como duas entidades separadas que
organizam elementos que possam ser identificados como de uma ou outra. Constituem-
se como experiéncias corporeas que se ddo de modo imanente.

Em Grotowski a relevancia do corpo esta em seu entendimento como o lugar do
“ato espiritual”. Para Grotowski, a idéia de ator ¢ a de um homem que trabalha em
publico com o seu corpo, porém, se esse corpo limita-se a aspectos puramente
demonstrativos ndo pode se configurar como um instrumento de um “ato espiritual”
(GROTOWSKI, 1992: p. 29). Como ja discutimos, o ator de Grotowski é aquele que

realiza um trabalho de “autopenetracdo, que se revela e sacrifica a parte mais intima de

% L(icia Romano in O teatro do corpo manifesto: teatro fisico.
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si mesmo” (ibid: p. 19) e que se da a ver ao espectador por meio de um encontro entre
ambos. Se aproximarmos “ator santo” e “corpo-memoria”, termos ja discutidos como
eliminacdo de esteredtipos, desrecalque e desbloqueio do corpo estdo implicados aqui

na ideia de um corpo que se mostra em ato como um processo de reflexao.

1.2.4 Uma interlocucéio entre aspectos de Grotowski e Laban na direcao do “corpo
inteligente”

O que me fez pensar em uma aproximacao entre Laban e Grotowski foi 0 modo
como os dois se acercaram das no¢des de interior e exterior. Uma parte da leitura de
Grotowski que conheci ao longo dos estudos praticos nas Escolas de Teatro, sempre me
pareceu equivocada. Elas davam conta de que para Grotowski deveria existir uma esfera
interior do ator, como um relicario religioso da esséncia dos individuos que deveria ser
trabalhado para poder ser expresso em partituras cénicas. Entdo, o que seria visivel era
uma pessoa (ator) executando certas acfes que me pareciam vazias e sem conexao com
0 espaco, com 0s outros atores ou com 0s espectadores. Esse ator mantinha uma espécie
de olhar “para dentro” que nada via e nao tecia a minima intengao de comunicabilidade.
Mas se 0 “ator santo” de Grotowski deve ser um profanador, certamente, a relacéo entre
interioridade e exterioridade ndo pode ser pensada nesses termos.

O contato com a estrutura do TF promoveu uma experiéncia de constante
fraturamento dos nexos fisicos mais tradicionais de causa e efeito que, resultou em uma
apreensdo do mundo em seu movimento mais cambiante e atravessada pelos variados
afetos cotidianos. A experiéncia da relacdo entre interior/exterior se transformou
radicalmente forjando uma corporalidade que é formalizacdo da substancia do
pensamento, onde verso e reverso se combinam todo o tempo.

Gostaria de pensar uma aproximagdo entre as nogOes a respeito do ator,
presentes no trabalho de Grotowski e no de Rudolf Laban que, colaboram para a
composicao da idéia de “corpo inteligente”. A relacdo entre Laban e a linguagem teatral
é licita na medida em que configura seu trabalho pratico e seus escritos teéricos a partir
das nogdes de “drama falado e danga musical” (LABAN. 1978: p. 23). Grotowski
preconiza um corpo que ndo oferece resisténcia aos processos psiquicos
(GROTOWSKI. 1971: p. 18). Laban defende que o gesto que se da a ver (externo) esta
subordinado a uma intengéo interna (LABAN. 1978: p. 22). Os dois autores ressaltam
gue existem dois tipos de atores, ou seja, um que trabalha mais estreitamente a partir de

uma consciéncia de seus estados emocionais configurando suas escolhas gestuais e
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outro que trabalha a partir de suas facilidades e virtuosidades fisicas. Para Grotowski,
esse segundo tipo de ator € uma espécie de cortesdo que constroi suas acGes no
espetaculo mais na intencdo de uma comunicabilidade facil com o publico. Laban nédo
se nega também a reconhecer que pode existir comunicagdo por meio do virtuosismo no
teatro, porém, o que ele discute é a qualidade dessa comunicacgéo:
Aqui surge o problema da qualidade do contato [...] O artista que prefere utilizar
movimentos habilidosamente executados situa-se certamente mais alto na escala da
perfeicdo. Em sua representacdo, o0 teatro se torna puro entretenimento, espelhando a

felicidade, a loucura e a miséria humanas, situacdo na qual a audiéncia pode encontrar
conforto e alivio do seu pensar cotidiano (LABAN. 1978: p. 27).

“Qualidade do contato” nos diz que o que interessa nao ¢ exatamente a
comunicacgdo, mas o tipo de comunicacao que se estabelece e o lugar originario no ator
do material comunicado. O contrario do ator virtuoso para Grotowski €, como ja
abordei, o que ele denomina de “ator santo” que configura seus gestos a partir de
impulsos internos por meio da “via negativa”. Para Laban, o ator que o interessa é
aquele que:

Concentra-se na atuacdo dos impulsos internos da conduta, que precedem aos

seus movimentos, dando pouca atencdo, em principio, a habilidade necesséaria a
apresentacdo (LABAN, 1978: p. 27).

Do modo como percebo, para o trabalho fundamentado “impulsos internos” é
necessario que o ator possa percebé-los e capta-los de algum modo. Os dois autores sdo
consensuais em relacdo a importancia de um treinamento. Para Grotowski a relevancia
estd na desconstrucdo de aspectos da propria personalidade do ator:

Todos o0s exercicios mantidos por n6s eram dirigidos sem exce¢do ao
aniquilamento das resisténcias, dos bloqueios, dos esteredtipos individuais e

profissionais. Tratavam-se de exercicios-obstaculo (GROTOWSKI, 1993: p.
22).

Na visdo de Laban, o treinamento deve ser capaz de possibilitar o livre fluxo de
uma movimentagdo espontanea € a penetragdo nos “processos ocultos do ser interior”
(LABAN, 1978: p. 28).

Os “Exercicios-obstaculo” podem ser considerados uma forma de “via
negativa”, como ja discuti. Essas nogdes se referem a um movimento de
autoconhecimento, a uma transformacdo dos aspectos pessoais quando estdo

mobilizados para a acdo criadora. Se essa mobilizagdo interna alcanga vias de
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externalidade no mundo, como no caso da arte, o sujeito atuante sofre transformacéo
também. Neste sentido, podemos falar em uma articulagdo de inteligéncias — corpo/arte
<> corpo/vida cotidiana — em um estado dialético de afetacéo.

Laban ndo infere na eliminacdo da relacdo entre as nocbes de interioridade e
exterioridade como Grotowski, mas argumenta que, para 0 homem contemporaneo, a
penetracdo profunda nos recessos mais intimos do seu interior, quando trazida & tona,
pode colaborar para a recuperagdo de “algumas de suas qualidades essenciais perdidas”
(ibid).

Azevedo ressalta que a intencdo pela realizacdo do trabalho e toda a energia
libidinal ja estdo empregados na fase de pré-criacdo do ator e que essa intencdo acaba
por direcionar de modo inteligente todas as referéncias para 0 que se esta criando.
Laban nos ajuda a compreender essa questdo quando se refere a economia de esforco,
pois quanto maior essa economia, maior a eficacia do gestual que se da no livre fluxo
das intengdes internas. Para Laban cada um dos movimentos que executamos se origina
de “uma excitagdo interna dos nervos” (LABAN, 1978: p. 49), que, por sua vez é
provocada por uma impressao sensorial. A sensoriedade aqui € tanto aquela imediata
que temos em um evento, quanto a das impressdes que guardamos na memoria. Esta
articulacdo de impressao e excitacdo nervosa resulta no que ele chama de esfor¢o que
pode ser voluntario ou involuntario. Em um mesmo movimento podemos ter a atuacao
desses dois tipos de esforcos. A escolha por trabalhar a partir do sistema esforco /
forma, proposto por Laban, se deve principalmente ao fato de que, nele, as dindmicas de
movimento sdo trabalhadas enfatizando seus aspectos qualitativos. S&o oito as acOes
basicas de esforgo: socar, empurrar, torcer, chicotear, flutuar, espanar, deslizar e
pontuar.

As agdes basicas ou impulsos de acdo sdo compostas pelas combinacgdes entre
trés fatores de movimento: peso (forte e leve), tempo (subito e sustentado) e espaco
(direto e indireto). O movimento humano é, sem duvida, gerado por leis fisicas, mas
também por elementos subjetivos. Por meio das leis mecéanicas o percurso de uma pedra
que cai sO pode ser alterado por elementos dessa natureza, porém, a movimentacao de
um brago vai seguir impulsos instintivos ou reflexivos de um individuo. E possivel ter
consciéncia das escolhas de movimento, saber por que se realizam tais escolhas e
investigar este mecanismo. No treinamento de Laban, o ator-dancarino investiga a

origem do movimento, a mecéanica motora que constitui 0 movimento vivo, o esforco.

76



O termo esforco esté relacionado ao processo natural de recuperacédo do gasto de
energia empregados em uma determinada atividade por meio de qualidades
complementares ou diferentes com que séo realizadas. Em suas observacgdes, Laban
constatou que o movimento humano se constitui sempre pelos mesmos principios tanto
na vida cotidiana, quanto no trabalho ou nas linguagens artisticas.

Tradicionalmente, o ator deve ser capaz de articular da melhor forma possivel os
esforcos de seus movimentos e de sua voz no sentido de suscitar a apreensdo estética do
espectador: “as faces e as mdos dos adultos humanos podem ser consideradas como
tendo sido moldadas por seus habitos de esfor¢o” (LABAN, 1978: p. 34). Aqui
percebemos a natureza “inteligente” da proposi¢do da corporeidade do ator-dancarino

de Laban.

Existe uma relacdo quase matematica entre a motivacdo interior para o
movimento e as fungbes do corpo; e 0 Unico meio que pode promover a
liberdade e a espontaneidade da pessoa que se move é ter uma certa orientacéo
quanto ao saber e quanto a aplicacdo dos Principios gerais de impulso e fungdo
(ibid: p. 11).

E possivel pensarmos em uma associagio da nocio de esforco de Laban com o
principio fundamental do training de Grotowski movido pela unidade tensa entre fisico
e psiquismo. No training, o ator deve ser responsavel por investigar uma espécie de
expressao de corpo inteiro em um canal de comunicagdo com seu mundo imaginativo
corroendo os limites entre o que é interno e o que é externo. Uso a palavra corroendo
por que entendo que Grotowski e Laban ndo querem acabar com uma nogdo de
interioridade, mas sim, como ja sinalizei, entendé-la em tensdo com o que é do ambito
externo.

Regina Miranda no livro Corpo-Espaco (2008) repensa as relagdes entre corpo e
espaco no Sistema Laban, compreendido como um campo psicofisico, com uma
aproximacéo da filosofia e da teoria psicanalitica de Lacan como leitor Freud. Miranda
ressalta as setas dessa investigacdo apontadas para o estudo topolégico®’ envolvendo a
geometria para perceber como o campo de estudos do movimento em Laban no didlogo

com discursos contemporaneos, incorpora légicas concorrentes e contraditorias. Essa

3 Augustus Mobius (1790-1868) definiu de modo preciso transformagao topolégica que veio a permitir
identificar a topologia como o ramo das matematicas que estuda as propriedades das figuras que
permanecem invariantes em face das transformagdes topologicas:“Uma transformacéo topoldgica € uma
transformacgdo de uma figura numa outra de tal maneira que dois quaisquer pontos que se encontrem
juntos na figura original permanecem juntos na figura transformada” (PINTO, Joaquim Anténio P. Notas
sobre Historia da Topologia, Porto, 2004: p. 3).
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visada e escolha de Miranda colaboram para a compreensdo de que sua pesquisa
procura pela criacdo de uma linguagem ondulante e transversal, a partir da topologia
que é algo em movimento.

Uma representacdo que instiga a criacdo de uma linguagem em comum entre
Grotowski e Laban no que diz respeito a relacdo entre interior e exterior pode ser
proposta a partir da Coréutica® de Laban onde ele se interessa pela Fita de Moebius :
“criada a partir da jun¢@o de duas extremidades invertidas de uma faixa, um lado e seu
reverso se encontram em uma relacdo de continuidade, as faces passando a ser
simultaneamente externas e internas. O que diferencia um lado do outro é apenas o
tempo necessario para se efetuar a volta adicional. Assim, nela ndo ha mais do que uma
Unica margem, a qual traca uma figura semelhante a um oito, que se dobra sobre si
mesmo” (GRANON-LAFONT apud MIRANDA, 2008: p. 58).

Fita de Moebius

A Fita de Moebius emprega uma operacao transgressora do espago cambiando
o0s sentidos originais de verso e reverso ¢ indicando o olhar para um “entre” que é
préprio das no¢des de Grotowski, como por exemplo, do acontecimento teatral como
sendo o que acontece “entre” ator e espectador, da “via negativa” como sendo algo que
flutua “entre” o que se deseja e 0 que se deixa fazer, das partituras atoriais como sendo
algo construido na intercessdo entre corpo € mente. A expressao da “via negativa”
encontra-se particularmente privilegiada aqui, pois ela se refere a um estagio em que os
limites corporais de desvanecem (GROTOWSKI) e o corpo ¢ matéria “espiritual” —
podemos ler, intelectiva. A fita torna-se um percurso estimulante para repensar nossa

visada tradicional das dualidades como oposicbes e ilumina a estrutura de

38 A o . , )

A Coréutica e o estudo da organizacdo dos movimentos que Laban desenvolveu e é também nomeada
de harmonia espacial. O estudo pratico da Coréutica consiste em exercicios espaciais ou escalas
executadas em um treino corporal diario (fonte: Dicionario Laban Google Books).
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fragmento/montagem/colagem do TF como um lugar de predisposi¢do pratica de
reversdo dessas dualidades.

Outra topologia utilizada por Miranda para revisitar as nogdes de interno/externo
em Laban é a representacdo do toro: “figura topologica sem margem, cuja
especificidade e especialidade — envolvendo um espaco interno, destacado do externo
com um centro que tem a particularidade de ser, além de central, também externo -,
articula dois espacgos [vazios]: o de dentro do pneu e o que o0 envolve tanto por dentro
como por fora” (MIRANDA, 2008: p. 60). Ela ressalta que, na topologia, o furo faz
parte da estrutura que nos faz perceber o centro simultaneamente como interno e
externo. Essa figuracdo nos propde a positivagdo dos “espagos negativos” (aqueles entre
as pessoas) como elementos palpaveis de uma relacdo mais porosa de seus espagos
internos e externos. Segundo Lacan o furo central do toro esta associado ao sentimento
de vazio interno que permite e estimula a formacdo de nds e entrelacamentos que
possibilitam as relagdes.

Miranda também aproxima a figuracdo do toro do Rizoma de Deleuze e
Guattari, cujo modelo de representacdo esquematica compreende uma esfera furada

“onde a organizag¢do dos elementos ndo ¢ constante nem segue linhas hierarquicas de

subordinacdo (...) e onde todos os pontos se interligam e intercambiam informagdes”
(ibid: p. 61).

Figura topoldgica do Toro.
Fonte: Google images.

As figuracdes de Fita de Moebius, do Toro e de Rizoma sdo, na linguagem de
Miranda, setas que apontam para o TF, no que diz respeito a relacdo que este cria para o
ator quanto as percepcOes de interioridade e exterioridade. Essas setas repercutem na
nogdo de “corpo inteligente”. Essas figuragdes surgem por meio da estrutura do TF
conforme discutida neste trabalho. No treinamento de Grotowski, o ator nunca faz

exercicios de modo mecénico ou no “vazio”, mas sim estabelecendo uma relacdo com
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seu corpo e com o contexto dos outros atores e do espago como positivagdo. Sua nogao
de corpo é a de um corpo-memoria, ou seja, um corpo constituido por meio de sua
memoria que fica impressa de modo mesmo inconsciente. Se, como nos diz Grotowski,
0 objetivo de seu treinamento é o de eliminar o tempo entre o surgimento de um
impulso e sua realizacdo exterior, podemos pensar que se trata de um processo de
descobrimento da relagdo corpo/memaria. E também é possivel dizer que hd uma busca
pelo que seria o esfor¢o correto do movimento de que Laban nos fala, pois a via do
treinamento de Grotowski € a da eliminacdo do que ndo € necessario para a realizagdo
dos exercicios.

Para Grotowski, o ator desenvolve uma anatomia especial relacionada com seu
corpo-memoria e localiza o trabalho a partir de pontos que, segundo ele, sdo
especialmente responsaveis pela energia em circulacdo no corpo: a regido lombar, o
abdémen e o plexo solar (AZEVEDO, 2004: p. 27). Isso nos faz pensar em uma
materialidade corporal que se transforma por meio dos exercicios e que vai se explicitar
no modo do ator atuar e na nogdo de presenca.

Tentarei destrinchar o que estou considerando como ‘“uma materialidade
corporal que se transforma por meio dos exercicios”. Renato Ferracini chama a atencéo
para a diferenca estabelecida por certos mestres de teatro entre o corpo cotidiano e o
corpo em cena. Stanislavski elaborou um treinamento para atores tentando criar certas
condicdes de uso para a musculatura que pudessem ser deflagradas em situacdes de
extrema afeccdo do ator. Ele partiu da observacdo do comportamento corporal de
pessoas em situacdes limite, procurando pela relagdo com os sentimentos daquele
momento. E possivel encontrar certa semelhanca com o que nos diz Artaud em seu texto

“Um atletismo afetivo”:

E preciso admitir no ator, uma espécie de musculatura afetiva que corresponde
a localizagoes fisicas dos sentimentos. O ator € como um verdadeiro atleta
fisico, mas com a ressalva surpreendente de que ao organismo do atleta
corresponde um organismo afetivo andlogo. (ARTAUD. 2006: p. 151).

J& Grotowski, precisa esta interagdo falando em organismo psiquico, ou seja,
procurou criar uma nocao que, a0 mesmo tempo, falasse da implicacdo do corpo
bioldgico, organico, com a capacidade de pensar. O trabalho sobre a nogédo de esforco
em Laban parece propor também uma possibilidade de operar uma transformacéo

visivel dos corpos, ou seja, as diferentes qualidades de esforgo ficam imprimidas nos
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corpos. Acredito que aqui temos uma possivel relacdo entre os treinamentos dos dois
criadores — Laban e Grotowski - pois se Grotowski procura por meio dos exercicios o
desvencilhamento de automatismos, a proposicdo de Laban de trabalhar sobre as
qualidades do esforco, pode nos indicar um sentido de construcdo de elementos que
facilitem a livre expressao do fluxo interno e externo.

Em seu livro O papel do corpo no corpo do ator, Sdnia Azevedo fala da pré-
criagdo do ator como uma instancia na qual os signos estédo sendo gerados em estado de
laténcia e a possibilidade destes se transformarem em elementos de cena vai depender
da viabilidade de um corpo disponivel do intérprete. Essa disponibilidade esta
diretamente ligada ao uso constante dos recursos pessoais deste Ultimo. A memoria
corporal (ou como diz Grotowski, 0 corpo-memdria) é de fundamental importancia e o
treinamento vai garantir a fixacdo de determinadas coordenadas, sensacdes e estruturas
das partituras fisico-psiquicas. Por isso 0 ator precisa enfrentar seu proprio corpo, suas
dificuldades e sua rigidez.

Durante este periodo pré-criativo, de extrema complexidade, os elementos
intuitivos, as percepcdes, as emocdes, 0s sonhos e devaneios sdo manifestacdes do
préprio processo criador que precisardo entrar em articulacio com o material da
encenacgdo. Esses componentes internos da criacdo ndo ocorrem de forma ordenada e
obedecem mais a pulsao do individuo que se vé& com a tarefa de ordena-los e os fazerem
de certo modo inteligiveis. A arte de um modo geral é uma condicédo de inteligibilidade
para processos que ja tiveram suas leituras — a experiéncia artistica quer propor novas
condigdes de possibilidade de sentidos para o estabelecido. Se o ator ndo reunir certas
condicBes técnicas, é possivel que alguns sentidos permanecam em estado de pura
laténcia e ndo incorram na cena.

Azevedo fala ainda de um estado de prontiddo interna, uma motivagdo, uma
intencionalidade que vai, pouco a pouco, a partir das leituras, da vida cotidiana, das
conversas e encontros com as pessoas e dos sonhos gerando o ja mencionado estado de
laténcia criativa. O treinamento é ferramenta que colabora no processo de trabalhar
esses elementos ainda pouco claros, pois “para que a intengdo criadora exista de fato,
urge que o material ao qual se dirige (em nosso caso o corpo do ator) tenha condigdes
de sofrer a transformacdo exigida, a metamorfose que o tornara obra” (AZEVEDO,
2004: p. 174-175).

Talvez uma das possibilidades de se pensar na noc¢ao de “corpo inteligente” seja

a relacéo que os autores estudados nesse trabalho sinalizam entre a mobilizagéo interna
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do ator e sua capacidade (por meio do treinamento) de transforma-la em objeto estético
exteriorizado e a transformacdo pessoal do sujeito dessa acdo. Azevedo fala em um
processo dialético entre a intencionalidade exteriorizada e 0s processos pessoais, ou
seja, existiria, por meio dessa concepcdo, uma via de mao dupla entre os processos pre-
criativos e autotransformacao.

Acredito também que a nogdo de “corpo inteligente” possa ser pensada quando
levamos em consideracdo a reflexdo e a sintese que o ator precisa elaborar dos seus
processos mentais. E necessario, como disse Grotowski, que se opere uma espécie de
montagem dos conteldos internos para se estruturar uma partitura atorial. Ndo estaria
aqui implicita uma nogdo de corpo pensante, um corpo que no seu atuar exterioriza a
complexidade desses processos? Ou ainda o0 corpo pensante ndo seria aquele que
direciona e executa suas acdes com menos resisténcia ou com o esfor¢o necessario?
Inteligéncia corporal ndo seria justamente dar a ver o resultado dos processos onde estéo
imbricadas a cultura e nossa apreensao particular dela, processo esse que s6 pode

ocorrer em devir como apontam as figuragdes topoldgicas?
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CAPITULO I
O Training fisico como estrutura para formacao de uma linguagem alegorica

A literatura é um agenciamento, ela nada tem a ver com ideologia, e, de resto,
ndo existe nem nunca existiu ideologia. Falamos exclusivamente disto:
multiplicidade, linhas, estratos e segmentaridades, linhas de fuga e
intensidades, agenciamentos maquinicos e seus diferentes tipos, 0s corpos sem
orgdos e sua construcdo, sua selecdo, o plano de consisténcia, as unidades de
medida em cada caso (DELEUZE e GUATTARI, 1995: p. 11-12).

Citar Deleuze e Guattari ¢ uma indicagdo do sentido que a linguagem desse
capitulo deve tomar. O corpo se faz problema. E no corpo que os agenciamentos
contemporaneos se materializam — todas as questdes se mimetizam ao corpo: a social, a
virtual, a dos processos inconscientes e conscientes, a da virtualidade, a do espirito, a da
mente, a da salde, a da vida e da doenca. Sdo muitas outras ainda as questdes que
encontram o corpo como suporte. Portanto, a escrita de uma prética de trabalho corporal
materializa atravessamentos de ordens distintas e cria uma linguagem em
experimentacao com as praticas.

A investigacdo sistematica sobre o TF, que € objeto desse estudo, me levou a
considerar o procedimento da colagem, que o0 estrutura, como um microcosmo
particular de formacdo de sentido, ou seja, como produgdo de um modo de
conhecimento. Minha tentativa de andlise se da como um movimento de extrair a
reflexdo da materialidade dessa pratica, de tentar flagrar os modos de captura da
subjetividade promovida pela forma com que se organiza o TF. A possibilidade de
construcdo de sentido no TF se abre pela operacdo analitica constante que o ator realiza
com a quebra dos movimentos em pequenos fragmentos, conjuntamente com a estrutura
maior que também é fragmentada. O ator precisa realizar cada micro movimento da sua
partitura composta (exercicio) até seu limite maximo e entdo muda imediatamente para
outra postura que da inicio a uma nova série de movimentos da mesma partitura. Nesta
incursdo, o tempo do pensamento se transforma, ou entdo, ndo acompanha a mudanga.
A imagem corporal deve ser apreendida em ato pelo proprio ator. O entendimento dessa
operacdo, em minha pesquisa, levou a uma interlocugdo com um conjunto de ensaios de
Walter Benjamin que discutem modos de transmissibilidade constituidos a partir da
modernidade, dos quais saliento aqui: “Experiéncia e Pobreza” (1933) e “A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica” (1935/36).

Esses ensaios foram importantes quando os relacionei as técnicas de

colagem/montagem/fragmento que o proprio Benjamin havia compreendido como
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formalizacdo dos modos modernos de producdo de conhecimento. Na esteira desses
ensaios surgiu o pensamento a respeito do conceito de Alegoria em Benjamin e aqui a
possibilidade de uma nomeacéo dos procedimentos do TF em termos contemporaneos.
Neste sentido, um fato interessante e importante em meu estudo se deu em uma das
sessOes do laboratdrio de pesquisa pratica quando perguntei aos participantes como se
d& o surgimento das imagens nesse momento de mudanca repentina das partes do
exercicio. Um deles relatou que o que acontece é que, ao inves de surgir uma imagem
como um filme interior ou mesmo se imaginar em outra situacdo diferente daquela no
espaco em que estd, ele observou que “vé o corpo como outra matéria”, ou seja,
interferida pelas sensagdes e imagens mentais.

Essa percepgdo me fez pensar que as figuragGes que eu imaginava como fruto da
minha experiéncia com o TF, juntamente com meus estudos em Teoria do Teatro,
poderiam se configurar como uma linguagem propria daqueles que entram em contato
com o training. A estrutura em semelhanca com a colagem/montagem e a insisténcia
nos pormenores, nos detalhes, encontra uma analogia com a no¢do de fragmento. O
sentido da frase do referido participante, nos remete a nocdo das figuracdes alegoricas
na qual uma coisa da a ver outra. A presenca em combinacdo dos procedimentos de
colagem, de montagem, de fragmentarizacdo e a nocdo de alegoria indicam uma
caracteristica da arte contemporanea. Mas quais seriam 0s possiveis motivos que
levavam os atores que eu conhecia e que haviam trabalhado sobre a estrutura do TF, a
ainda estarem ligados aos modos mais tradicionais de representacdo no teatro? Por que
esses atores, por exemplo, tém tanta dificuldade em se distanciar da ideia mais
tradicional de personagem? Se a estrutura do TF pode ser entendida como uma
formacdo interdisciplinar que congrega procedimentos das artes visuais, das artes
plasticas e da danca, quais seriam os fatores que dificultariam a apreensdo dos
elementos de disciplinas diferentes em simultaneidade? As sessGes de trabalho com o
TF foram importantes justamente para minha compreensdo de que o0s atores
participantes, de um modo geral, ndo estavam nem mesmo familiarizados com os
saberes e discussdes das disciplinas relacionadas. 1sso de algum modo prejudicava o
alargamento da percepgéo.

Iniciei entdo uma série de encontros que priorizaram a abordagem de conceitos e
procedimentos artisticos que sugiram na arte moderna com o objetivo de formar um
espaco para discutir uma compreensibilidade que participasse da constituicdo dos
sentidos. Portanto, o percurso deste capitulo é pensado em relacéo a anélise da estrutura
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do TF para a elaboracdo de um modo de nomear préprio gque surge com essa
experiéncia. Tratarei, por meio do exame de categorias critico-genéricas (montagem,
fragmento, colagem) ligadas a praticas simultaneamente conceituais, reflexivas e
artisticas, de propor a investigacdo de uma linguagem a partir do TF que, no ambito da
producdo moderna e contemporanea, aponta, de modo distinto, para formas
metodicamente potenciais de figuracdo, para a exposicdo de uma exigéncia de
performatividade, para construgdes estruturalmente marcadas pela interrupcdo, pela
repeticdo diferencial, pela (auto) problematizacao.

A investigacdo levou ao entendimento do conceito benjaminiano de alegoria
como um atravessamento que garante uma das perspectivas provisérias para olhar a
estrutura do TF e os sentidos que derivam dela. Por fim, faco um exercicio alegorico

que tenta imobilizar o particular criando figuracdes possiveis.

2.1. O Training fisico como colagem e montagem

Todas as questdes que surgiam a partir da experimentacdo com o TF deslocavam
meu olhar para a probleméatica que advém das micro-estruturas que o configura.
Grotowski, como ja discutido, ressaltou a contradicdo como uma técnica fundamental
para a revelacdo dos impulsos originarios das estruturas simbdlicas. Esse aspecto casava
com a minha apreensdo do TF como um procedimento de colagem, porém, a intencao
geral para que este fosse realizado na direcdo de obter um fluxo gerou uma tenséo
interna que acabou por apontar simultaneamente para a técnica da montagem. Neste
desdobramento, procurei pensar as diferenciacbes e aproximacfes entre os dois
conceitos, de montagem e de colagem, no sentido de encontrar um percurso inicial de
pensamento a partir da experiéncia pratica do TF.

Antes de entrar nas discussdes propriamente ditas sobre colagem e montagem,
gostaria de dar a ver o sentido da palavra “como” que utilizo no titulo deste topico e em
outros momentos da minha escrita, demonstrando que o termo nédo foi escolhido sem
uma conversa com 0 processo empirico. Minha intencdo foi a de criar uma expresséo —
0 training como colagem e montagem — no sentido de que se trata de pensa-lo
exercendo o seu potencial critico. Didi-Huberman se refere ao “como” juntamente com
sua significacdo no dicionario: “como exprime a comparacdo, mas também a adicdo e a
complementaridade; como exprime a maneira, mas também a qualidade propria”. A

conjuncdo “como nos dira um modo de mimetismo”, pois ela impde o sentido de que a

85



obra analisada (criticada) seja portadora de seus modos de transformacéo, pois somente
onde a obra aponta para outra é que pode surgir a critica e também uma nova obra e ndo
um rebatimento da primeira (DIDI-HUBERMAN, 2005: p. 187).

Marjorie Perloff em um texto intitulado “A Inven¢ao da Colagem” do seu livro
O Movimento Futurista (1999), menciona a montagem como um procedimento cognato
a colagem. Em uma nota do referido texto a autora alude a problematica existente entre
os dois termos e aponta que no primeiro estdo implicadas relagcbes temporais e no
ultimo, relacdes espaciais. De modo consecutivo, o termo colagem esta associado aos
procedimentos das artes visuais e montagem a arte verbal. Como ressaltou Keiserman
em discussGes de orientacdo, essa afirmacdo é bastante discutivel. A montagem
associada ao tempo traz a musica, 0 movimento: a danca e o teatro. A colagem
associada ao espaco traz todas as visualidades e ndo s6 o que se entende por “artes
visuais”. Essa ultima observagao colabora para o entendimento e aproximagao das
instancias cotidianas e da arte. Desdobrarei esse aspecto em outro tépico, porém, cabe
uma referéncia aqui a no¢do de que tudo o que vemos estd atuando como signo e que
todo o processo de visualizacdo esta relacionado com as percepcdes sensorias.

Indo adiante, Perloff cita a argumentacdo de Jean- Jacques Thomas para quem,
em principio, a colagem “é caracterizada pela apresentagdo explicita e deliberada da
natureza heterogénea de diversos componentes, enquanto a montagem objetiva a
integracdo dos diversos constituintes combinatdrios e, como tal, d&-lhe uma unidade”.
Localizo aqui, nesta relacdo entre partes distintas e a ideia de unidade, o problema
fulcral do TF. Quais seriam as formas de pensamento que os procedimentos de colagem
e de montagem suscitam? Estas poderiam ser antagdnicas, ou complementares? Ou nada
disso e teriam ambas, resultados autdbnomos e separadamente classificaveis? Seria
possivel falarmos em unidade aqui sem problematizarmos essa unidade como
unicidade? Por fim, Perloff argumenta que o sentido mais possivel para cada um dos
dois termos é o de que colagem é o procedimento principal e que as tecnicas de
montagem resultam como efeito conseqliente da pratica anterior. Levando essa
problematica adiante procurarei por uma visdo mais precisa desses dois procedimentos.

Perloff discute que um dos sentidos principais que a colagem provoca é
justamente a quebra na linearidade dos discursos. Investigando a origem do termo
collage, esclarece que este vem do verbo francés coller e “significa literalmente ‘afixar’,
‘pregar’, ‘colar’”. A inovacgao da colagem cubista estaria nas estruturas de justaposicéo,

cuja distingdo fundamental é o “fato de que sempre implica a transferéncia de materiais
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de um contexto para outro, ainda que o contexto original ndo possa ser apagado”
(PERLOFF. 1999: p. 102). Neste sentido, o elemento colado produz uma dupla leitura,
pois
cada elemento citado quebra a continuidade ou a linearidade do discurso e conduz
necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido em relacdo ao seu texto
de origem, e a do mesmo fragmento como incorporado em um novo conjunto, uma
totalidade diferente. O estratagema da colagem consiste também em nunca suprimir
inteiramente a alteridade desses elementos reunidos em uma composigdo temporaria

(Grupo Um, Eds., Collages, revue d’esthétique, n.3-4.Paris: Union Genérale d’Editions,
1978: 34,35. In PERLOFF. 1999: p. 103).

Acredito que aqui estd um ponto de conciliagdo: justamente a natureza
inconcilidvel que a colagem provoca onde sempre enxergamos contextos diferentes em
simultaneidade. Isso nos permite uma interlocucdo com o fragmento que discutirei mais
adiante, mas no momento, cabe relacionar a dupla leitura com o duplo vinculo temporal
que o fragmento formaliza quando ndo realiza completamente o passado nem o futuro
(LICHTESTEIN, 2009: p. 322). Neste sentido € possivel pensar que existe uma
performance, um movimento que € executado nas materialidades e que o fruidor
também opera. Mas qual seria a caracteristica desse movimento pensando mais
propriamente no cubismo? Seria um movimento em dire¢do a velocidade a0 modo dos
futuristas? Ou seria um movimento constantemente bloqueado por meio dos recortes?

Gostaria aqui de realizar uma breve digressdo que considero importante para a
discussdo apontada acima, tendo em vista a estrutura do TF. Octavio Paz (2004) tece
uma relagéo de oposigéo entre Pablo Picasso e Marcel Duchamp. Por suas atitudes no
mundo da arte, o primeiro é a imagem do movimento, da metamorfose em mais de
cinguienta anos de atividades. O segundo deu a ver sua genial inatividade. Em termos de
formalizacdo pictérica, Picasso encarnou na visualidade de sua producdo o espirito
moderno das mudangas, “o proprio tempo, na sua urgéncia brutal, a iminéncia imediata
do agora” (PAZ, 2004:p. 8). Duchamp construiu um movimento oposto a vertigem da
aceleracdo: o retardamento. Ele refutou o movimento com o retard. O movimento para
Duchamp é a critica da pintura como possivel instancia de fixidez, o que ele formaliza
em quadros como, Retrato de Jogadores de Xadrez e Rapaz triste no trem de 1911 e Nu
descendo uma escada de 1912 que podem ser entendidos como versdes pessoais da
linguagem cubista cujo conteudo verdadeiro é o proprio pensamento (TOMKINS, 2005:
p. 89). A pintura é posta como critica do movimento e seu processo evidencia-se por

meio do retard, da decomposicao e da analise.
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Duchamp relata que suas inten¢Ges em Rapaz triste no trem estavam no sentido
de investigar o movimento a partir da repeticdo de linhas esquematicas do cubismo e em
direcdo da técnica que ele denominou de “paralelismo elementar”. A ideia da técnica ¢
uma inspiracdo nas fotografias em movimento realizadas por Etienne-Jules Marey e que
eram divulgadas em revistas francesas. Os futuristas italianos também adotaram essa
ideia de Marey, porém, de modo quase em antitese do cubismo pregando “a beleza
velocidade”. A critica de Duchamp ao procedimento da visada futurista era a de que
este ainda estava preso a acepgdo “retiniana” (puramente visual) da arte ou a “pintura-
pintura”. O iconoclasta francés estava interessado em investigar a “pintura-ideia”, uma
arte mental que “ nasce e termina “em uma zona invisivel” (PAZ, 2004: p. 9).

Em uma reflex&@o posterior datada de 1946 Duchamp ressaltou que o objetivo de
seus quadros, supostamente enquadrados como cubistas e, sobretudo em relacdo ao Nu,
era a reducdo do movimento em uma representagdo estatica deste: “uma composigao
estatica de indicacfes das posi¢Bes diversas tomadas por uma forma em movimento”
(DUCHAMP apud TOMKINS, 2005: p. 93).

Minha perspectiva é que a ideia de retard de Duchamp aliada a colagem cubista
edifica uma tensdo entre 0 movimento e a andlise, entre o olhar e o pensamento que vem
da coisa observada. Essa tensdo pode ser percebida na estrutura do TF por meio da
interrupgdo constante da dire¢do dos movimentos. Existe em sua constituicdo a
conjugacdo dos recortes dos exercicios que, por sua vez, estdo também segmentados e
simultaneamente inseridos em uma estrutura que tem inicio, meio e fim. Ainda neste
sentido deve-se trabalhar em um fluxo, ou seja, equivale a dizer que existe uma intengéo
de que as micro-estruturas dos exercicios sejam realizadas de modo organico. Podemos
pensar aqui em uma estrutura dialégica em que um movimento conduza ao seguinte,
alguma coisa semelhante a nocdo de causalidade. Porém, como ja observei, este
movimento causal é rompido (interrompido) por elementos de improvisacéo que surgem
na pratica em confronto constante com o outro, com 0 espago, com o tempo, com a
escuta, com as percepgdes e a sensoriedade. A ruptura também acontece pela mudanca
dos exercicios e a exigéncia do constante ajuste em diferentes direcbes no espaco. E
possivel dizer que o movimento sofre uma serie de interrupcdes que se ddo como
processo analitico para o ator. Fica implicada aqui uma impossibilidade de elaboracao
de um processo narrativo extensivo das imagens, mas sim, a investida em um

movimento analitico.
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Esses elementos que surgem espontaneamente provocam uma tensdo na
organicidade fazendo também, simultaneamente, parte dela. Eles quebram a linearidade
da execucdo do TF, assim como as partes que o compdem, provocando um ruido na
formacéo de sentidos. Se o improviso promove deslocamentos no sentido original dos
processos imaginativos, também continuam mantendo uma conexdo com a imagem
original, com as motivagdes que surgiram anteriormente sem que necessariamente
possamos considerar uma linha de acdo continua dessas imagens. Quais seriam as
consequéncias desta pratica para a formacdo do pensamento e a imbricacdo nos
processos subjetivos dos atores?

Peter Burger colabora para esta reflexdo. Ele enfatiza em seu livro Teoria da
vanguarda (2008) que o conceito de montagem desempenha papéis distintos nos
diversos meios, como, no cinema, na literatura e nas artes plasticas. No cinema, a
montagem é um procedimento técnico, ou seja, ndo pode ser considerada como uma
técnica artistica especifica, mas sim, como uma técnica que por natureza estrutura o
proprio meio. O autor ressalta que, diferentemente a montagem de imagens que
constitui a técnica cinematografica, na pintura o conceito possui um status de
procedimento artistico. Ele considera que a montagem, que aparece historicamente no
cubismo, opera o primeiro desmonte significativo do sistema de representacgdo artistica
desde 0 Renascimento®. O que podemos tirar dessa reflexdo em relacdo ao TF? Para
Grotowski e Stanislavski, a técnica é elemento fundamental para o trabalho do ator, mas
esta precisa ser uma base que deve desaparecer, ou em outras palavras, ndo deve estar
visivel na performance. Tal como no cinema ela deve ser elemento formador e como no
Cubismo ¢ ela — a colagem — que propicia o desmonte dos paradigmas de concep¢édo
visual de entendimento do mundo. E possivel inferir o juizo de que a colagem no TF é
forma que suscita novas reorganizagdes de inteligibilidade (contetdo em formagao).

Segundo Burger os papiers collés inseridos na pintura por Picasso e por Braque
formalizavam a tensdo (contraste) entre duas tecnicas fundamentais: o ilusionismo e a
abstracdo, tensdo esta que parece se aproximar do que Perloff considera como dupla
leitura. Na tentativa de destrinchar esse ponto podemos recorrer a Clement Greenberg

que evidencia um problema nas iniciativas desses dois artistas ao comegaram a fixar

39 A mais forte conseqliéncia [do Renascimento, foi] a idéia para a representagdo do espaco artistico foi a
introducdo das regras da perspectiva linear que procuravam representar 0 mundo fisico conforme ele era
visto. Ndo mais um mundo espiritual ideal, mas um mundo de formas geométricas perfeitas (SILVA,
Adriana de Sousa e, “Ciberidea 3D — por uma construgdo do espaco digital,
http://souzaesilva.com/Website/portfolio/webdesign/siteciberidea/adriana/research/phd/3d.pdf).
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“pedacgos de materiais estranhos a superficie de uma pintura”, como os papéis de parede,
pedacos de jornal, inscricbes ou mesmo um oleado (GREENBERG. 1996: p. 84). Os
elementos aplicados criavam um problema para a representacdo pictorica e revelavam
sua natureza forjada na relacéo tensa entre o que € o real e o ficcional. Podemos dizer
que se tratava, no caso do fragmento colado, de uma realidade “falsificada”, ou seja, um
pedaco de oleado imitando a palha de uma cadeira ndo pode ser considerado mais real
do que a pintura da palha da cadeira. O processo acabava revelando sua propriedade
ilusionista na medida em que se investia em um objeto concreto como recurso e
revelava “o [ilusionismo] dos fragmentos de realidade colados” (BURGER. 2008: p.
149). Podemos ainda entender essa tensdo com Greenberg que ressalta a diferenciacao
dos planos na pintura cubista, como recurso que pudesse superar, de certo modo, sua
planaridade fisica, permitindo uma ilusdo, por menor que fosse, de uma
tridimensionalidade. Deveria haver uma diferenca entre planaridade fisica literal e a
planaridade pictorica, o que eles buscavam com o uso desses recursos, como o da
colagem.

A probleméatica da abstracdo dos objetos cubistas levada as UGltimas
consequéncias, ou seja, a exibicdo cada vez mais analitica dos objetos em franco
processo de desconstrucdo do olhar unitario do ponto de fuga da representacdo
renascentista criava um desconcerto entre o real e sua representacdo. Porém, os objetos
ndo deixavam de ser reconhecidos na pintura cubista, mas exigia do espectador uma
capacidade de “juntar os cacos” em uma operacdo que pressupde a abstracio®’. O que
parece ainda mais transformador em relacdo ao olhar ndo é tanto que a apreensdo do
objeto pictorico dependa do ponto de vista do observador, mas principalmente, de uma
relacdo entre duas realidades: a pictorica e a empirica. O objeto da realidade empirica
ndo aparece na superficie do quadro do modo como o vemos no cotidiano, mas mesmo
assim nds o vemos. No cubismo, uma guitarra, um jarro, ou um cesto de frutas, por
exemplo, aparecem transformados pelo esfacelamento dos planos, mas podemos

reconhecer cada um dos objetos. Esta perspectiva nos permite pensar na colagem

0 Encontramos no Micionario Michaleis da Lingua Portuguesa as seguintes definicdes para a palavra
abstracdo que servem para nossa reflexdo: 1 Ato ou efeito de abstrair ou abstrair-se. 2 Consideracdo das
qualidades independentemente dos objetos a que pertencem. 3 ldéia metafisica, teoria demasiado vaga
que ndo pode receber aplicacdo. 4 Concentragdo, meditacdo; alheamento do espirito. 5 Psicol Processo
pelo qual se isolam atributos de um objeto, considerando os que certos grupos de objetos tenham em
comum. 6 Filos Operagao pela qual o espirito considera separadamente coisas inseparaveis na natureza. 7
Quim Extracao ou separacdo por meio de evaporagdo, de principios que estavam unidos quimicamente a
outra substancia. sf pl Conjeturas sem fundamento real; devaneios, quimeras, sonhos, utopias; descuidos,
esquecimentos.
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cubista como uma nova “direcdo” na arte, onde coisas em conflito produzem um novo
estatuto do ver. Segundo Greenberg, a intencdo principal da colagem cubista ndo era a
de ajustar a pintura, por meio da insercao de fragmentos colados a uma visdo ilusionista,
mas sim criar na planaridade do meio pictérico uma impressdo escultural sem negar
necessariamente a tal caracteristica plana do suporte.

Em termos do TF cabe salientar que a percep¢do do olhar esta imbricada pelo
corpo do ator, o que significa que este realiza a interlocugéo entre os fragmentos do
observado. Sendo assim, 0S processos de percepcdo criam uma tensdo na propria
corporalidade do ator que suscita a impregnacdo de possibilidades alargadas entre
sentido e movimento, dando margem aos processos que imbricam ficgdo e realidade,
fluxo e recorte, organicidade e fragmentacao.

O corpo do ator, em performance semelhante a colagem no TF, desestabiliza os
territérios mais conhecidos de assimilacdo dos objetos. Jose Gil afirma que o trabalho
do bailarino o coloca em um espaco proprio diferente do espaco objetivo. Sua evolugdo
€ que cria o0 espaco. O autor compara a operacdo do bailarino com a do ator de teatro,
que transforma o espago em cena. Ele denomina esse espaco que surge, como ‘“‘espacgo
do corpo” — um espago paradoxal, diferente do objetivo que estj, ao mesmo tempo,
totalmente imbricado a esse, em uma medida que ndo se pode distinguir corpo e espaco.
A cena transfigurada pelo ator estd investida de afetos e de forcas que seguem o0s
percursos dos corpos. A invisibilidade do espaco e do ar, ganha texturas por meio da
corporeidade do ator: “0 espago do corpo € a pele que se prolonga no espaco, a pele

tornada espaco. Dai a extrema proximidade das coisas e do corpo” (GIL, 2005: p. 47).

2.1.1 Uma questdo que surge por meio da pela técnica — uma instancia de fissura
no pensar

Enfrentar o problema do TF como colagem/ montagem, implica necessariamente
em discutir os modos como se ddo as representacfes mentais em conexao com as
concretudes dessas técnicas. Peter Biirger afirma a diferenciacdo do status da montagem
no cinema e nas artes plasticas, porém, ao mesmo tempo, 0 autor apontou para um
problema em relacdo & primeira quando sinaliza sua relagdo com a segunda. O proprio
Burger salienta o fato de que existem diferengas na utilizacdo da montagem, como por
exemplo, quando “o ledo que salta no Encouracado Potemkin, editado a partir de um

ledo de marmore que dorme, de um outro que desperta e de um terceiro que se levanta”
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(BURGER, 2008: p. 148). Nesta cena do filme de Sergei Eisenstein ndo existe a
impresséo ilusionista que as cenas montadas do cinema provocam.

Esse exemplo de Birger provocou um problema se comparado a estrutura do TF,
na qual o ator trabalha justamente na direcdo de quase anular o tempo de pensamento
quando executa as partes dos movimentos, ou se preferirmos, entre as partes compaositas
dos exercicios. Eugenio Barba descreve no livro Em busca de um teatro pobre uma
série de exercicios realizados em sessdes de trabalho em que ele participou como
assistente. Ele observou como Cieslak conseguia captar a dindmica da realizacdo dos

exercicios entre o particular e o conjunto:

Todos os exercicios, que foram praticados em detalhes e separadamente,
durante as Ultimas aulas, sdo agora executados por Cieslak, num movimento
coordenado. Ele os liga num ciclo completo. Todo o0 seu corpo se adapta a
cada movimento, a cada minimo detalhe. Com uma concentracdo total e um
controle de todos os masculos [...] trabalha o ciclo inteiro, improvisando em
torno dele (BARBA, 1992: p. 163). O grifo é meu.

A exatiddo dos detalhes incorporados em um fluxo provoca, para Cieslak, a
possibilidade de improvisar. Leio este espaco de improvisagdo como o devir do
movimento, ou seja, possibilidades ocultas na forma que vdo se dando a ver. Ora, a
possibilidade de transformacdo do que esta dado (o exercicio) estd justamente na
combinacdo dos detalhes (combinacdo de colagens) inseridos em um fluxo (a
montagem), sem que as partes desaparecam. Se as partes estdo 14 milimetricamente
colocadas existe um tempo entre elas, mesmo que a montagem torne este tempo
aparentemente abstrato, como ressalta Deleuze em relacdo a montagem cinematografica

Durante muito tempo, enquanto realizava o TF, a impresséo visual que eu tinha
do meu corpo era justamente como a de uma lupa sobre cada um dos seus micro-
movimentos, a0 mesmo tempo em que tinha a propiocepcdo dos blocos autbnomos das
posturas que finalizavam cada um dos mesmos inseridos em uma viséao total do TF. O
processo imageético que derivava deste modo de trabalho ndo tinha uma caracteristica
estangue, mas sim a de um movimento de imagens aparentemente sem intervalos. Como

complemento esclarecedor, cito Grotowski

Todo nosso corpo deve se adaptar a cada movimento, por menor que seja o
movimento. Todo o mundo deve seguir seu préprio caminho. Nenhum
exercicio estereotipado deve ser imposto. Se pegarmos uma pedra de gelo no
chdo, todo o corpo deve reagir a este movimento e ao frio. Ndo s6 as pontas
dos dedos, nem somente a mdo, mas todo o corpo deve revelar a frieza deste
pequeno pedaco de gelo (GROTOWSKI, 1992: p. 163).
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Grotowski descreve aqui um processo imageético corporal em que a sensacao
concreta estd imbricada com a sensorialidade. Nas palavras de Nara Keiserman, o
processo de surgimento de imagens no trabalho de preparacdo de atores de Grotowski
torna “clara a imprescindivel participacao da sensorialidade do ator nos atos de aparente
pura fisicalidade (...). Esta pode ser a visualizagcdo do préprio movimento, ou seja, 0
pensamento se ocupa da tarefa de compreender, de acompanhar 0 movimento que esta
se processando no corpo do ator” (KEISERMAN, 2009: p. 8). Keiserman ndo faz uma
referéncia direta a diminuicdo ao tempo entre 0 pensar e 0 agir, no entanto, existe em
sua argumentacdo uma apreciacdo em relacdo a direcdo do pensamento para um sentido
concreto da corporalidade. Do modo como eu percebo, por meio da explicacdo da
autora, o TF esta operando um processo dialético, sempre originario, entre imagens e
corporalidade.

Minha inquietagdo tedrica aqui foi justamente em tentar perscrutar as
possibilidades de formulacéo e apreensdo da montagem como processo de formagéo de
sentidos considerando, do mesmo modo, que as imagens fragmentadas que compdem a
técnica cinematografica podem ser entendidas como colagem, apreendidas por meio de
uma abstracdo do tempo existente entre elas.

Keiserman ressaltou que a palavra abstracdo é problematica quando utilizada
para definir o modo com o qual lidamos internamente com as constru¢ées mentais e 0
cinema. E justamente isso que entendo e que discuto mais adiante: a méaquina realiza
uma operac¢do semelhante ao funcionamento do cérebro, pois é este que faz as ligacdes
do que vemos (fora, na tela) e cria a ilusdo de movimento. O que Deleuze vai afirmar
com Bergson é que este movimento abstrai o tempo existente entre os fragmentos. E
importante esclarecer que as observagdes a seguir ndo pretendem dar conta exaustiva do

seu objeto, mas tdo somente, articular alguns pontos para nossa reflex&o.

2.1.2 Montagem mental — opacidade do signo e tempo capturado

Retomarei o inicio da minha argumentacdo para seguir com a discussdo da
transformacdo do tempo de percepgdo das imagens na montagem. Lembremos que a
questdo da montagem norteou o trabalho de Grotowski todo o tempo, seja na construgédo
da dramaturgia cénica, seja em sua hipotese da sede da montagem na mente dos
espectadores que, na fase da Arte como veiculo passa a estar nos atuantes. O que chama
a atencdo da pesquisa é justamente o fato de que o TF é estruturado pela mesma técnica
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de montagem, como se equivalesse a dizer que havia uma aposta quase que irrestrita de
um modo de produzir conhecimento por meio dessa técnica.

Expressamente, para Grotowski, o training opera sobre a constituicdo de
sentidos por meio da interferéncia nos processos das representa¢es mentais individuais.
Sua intencdo, desde o inicio das pesquisas, era a de congregar duas nogdes caras ao
trabalho artistico - técnica e criagdo, sendo que a intencéo do treinamento atorial que ele
buscava deveria ser a de criar um modus operandi que incluisse “objetivamente” as
associacOes pessoais. Estd claro que Grotowski tinha o conhecimento de que todo o
processo de representacdo mental é cunhado pelas singularidades do individuo em
tensdo com a cultura e sua procura era por algo que incidisse na constituicdo desse
processo. Ele defende que a composicao artificial € um elemento que contribui para a
quebra de limites intelectuais e das barreiras do comportamento distraido que temos no
cotidiano. Em suas palavras: “a tensdo tropistica entre o processo interior e a forma
fortalece ambos” (GROTOWSKI, 1992: p. 15).

Gilles Deleuze, em seu livro A imagem-movimento, faz um esforgo no sentido de
caracterizar as imagens e 0s signos cinematograficos em conversa com as trés teses de
Henri Bergson sobre o movimento. O discurso filosofico estabelecido procura refletir
que as imagens cinematograficas formam um espaco para a analise das complexas
relacOes entre passado e presente, memaria e acontecimento.

A camera, segundo Deleuze, funda uma consciéncia que se define ndo pelos
movimentos que é capaz de captar, mas pelas relacdes mentais que constitui. Bergson
nomeia o cinema como férmula iluséria, no sentido de que as imagens (cortes
instantaneos) desfiladas por meio do aparelho que subtrai 0 tempo existente entre elas,
tornam o tempo abstrato, criando uma falsa aparéncia de realidade. Existe uma
transformacéo irremediavel do tempo que esta capturada pela relacdo indissociavel entre
imagem e aparelho. Porém o que é problematico no proprio Bergson € sua consideracéo
do corte cinematografico como algo natural da nossa apreenséo e, portanto, ndo haveria
uma modificacdo da percepcdo com o cinema. Diferentemente de como pensou
Benjamin a apreensdo cinematografica estaria em conformidade com as formas
humanas ja existentes. Mas entdo por que a realidade do cinema, para Bergson, seria
falsificada? Vejamos uma citacdo que o proprio Deleuze faz de Bergson em Matiere et
Mémoire problematizando a dita falsificacdo do real:
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Temos visdes quase instantdneas da realidade que passa, e como elas sdo
caracteristicas desta realidade, basta-nos alinha-las ao longo de um devir
abstrato, uniforme, invisivel, situado no fundo do aparelho do conhecimento...
[Percepcdo, inteleccdo, linguagem procedem em geral assim]. Quer se trata de
pensar o devir, ou de o exprimir ou até de o percepcionar, 0 que fazemos é
apenas acionar uma espécie de cinematografo interior (BERGSON apud
Deleuze 1985: p. 7).

Deleuze argumenta ainda que o que o cinema faz é apresentar um corte em
movimento e ndo a formula que advém da observacdo bergsoniana de um corte imével
+ movimento abstrato. O curioso, para Deleuze, é que Bergson ja havia descoberto a
caracteristica da imagem como movimento antes mesmo do estabelecimento oficial do
cinema em Matiere et Mémoire (1896), como atesta a citacdo anterior. Deleuze conclui
que a primeira tese sobre 0 movimento est4 carregada de uma complexidade critica no
sentido de aceitarmos que as representacdes mentais se ddo por meio da percepcdo de
que recompomos 0 movimento com o espago percorrido sem levar em conta o tempo
existente (“as nossas costas”) entre os cortes imoveis. O cinema seria o lugar por
exceléncia dessa ilusdo. Mas a tese de Matiere et Mémoire profetiza o futuro
cinematogréafico que surgira por meio da imagem-movimento que sera evidenciada nos

diferentes tipos de montagem.

2.1.3 Noc¢do de fragmento e apontamentos do carater da forma inconclusa —
relacdo com a colagem/montagem e procedimento alegorico

A referéncia do TF como montagem/colagem remete a no¢do de fragmento.
Trata-se aqui de assumir o fragmento como linguagem que é capaz de identificar os
processos em operacdo na sua pratica. A dindmica que a ideia de fragmento contém
envolve ndo sé um esforco de conceituacdo, como também um esforco de analise do
especifico, de como se realiza aquele processo artistico especifico que podemos chamar
de fragmento.

Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy no texto “A exigéncia
fragmentdria” apontam para uma apresenta¢do filologica que revela o fragmento
enobrecido como uma defini¢cdo de emergéncia do género no século XVIII e que ainda
se relaciona com estruturas do século XVI e XVII. Ambos elaboram tal definicdo em
tensdo temporal até para estabelecer os seus limites que, tem diferencas em relagdo ao
fragmento moderno.

Eles dizem que o romantismo pde em obra (met ['oeuvre) de um modo diferente.

A diferenca desse “obrar” ¢ indice de um pensamento de crise relativo mesmo ao
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pensamento das estruturas das obras. Entendo que o fragmento aparece como estrutura
de significacdo critica do proprio modo de significar. Em sua andlise, o fragmento pode
ser caracterizado por, pelo menos, trés tracos: o relativo inacabamento ou auséncia de
desenvolvimento discursivo de cada uma de suas pecas; a variedade e a mistura dos
objetos que podem ser tratados por um mesmo conjunto de pecas e a maneira de se
constituir como obra, ou seja, a unidade do conjunto é constituida de certa maneira fora
da obra, no sujeito que se da a ver ai ou no juizo fornecido por suas maximas.

Entdo podemos dizer que a mesma operacao que a estrutura de fragmento do TF
exige dos atores — que eles estejam em performance — é exigida do sujeito em contato
com o fragmento: que ele esteja em obra, que ele trabalhe para elaborar a significacéo,
assim como Grotowski se refere a sede da montagem de seus espetaculos no fruidor. Ha
que se pensar em uma relacdo de semelhanca aqui. Duas poéticas, a do fragmento e a de
Grotowski (materializada na estrutura do TF) que implicam na figuracdo de um sujeito
em construgdo, em inacabamento. Essa € a primeira condi¢do do fragmento. Se, na
estrutura do TF nos detivermos na precisdo dos detalhes como uma espécie de monada,
de aforismo ou de méxima, ndo podemos perder de vista que esses detalhes apontam
para um problema em termos de cria¢do de uma unicidade do sujeito. A ideia dominante
sobre o romantico é a do sujeito hipertrofiado e absolutizado, mas a dialdgica das
tensdes internas desmancha a divinizacdo. A tensdo fragmentaria é a de apresentar um
pedaco que simula um todo a qual pertence, configurando assim, uma relacédo organica e

ndo organica:

Se o fragmento assinala assim o seu pertencimento profundo a ordem do orgénico é em
primeiro lugar, com toda evidéncia, porque o proprio orgénico deve engendrar-se do
fragmento e pelo fragmento e porque o orgénico é essencialmente a auto-formacao, ou a
forma verdadeira do sujeito. No eu, ja o vimos acima, “tudo toma forma orgéanica”. O
fragmento, a este titulo, é tanto a forma da subjetividade — para retomar a palavra de
Heidegger — quanto o é o discurso especulativo, tal qual ele se completa em Hegel
(LACOUE-LABARTHE e NANCY, 1978: p. 12).

A citacdo conversa diretamente com a nog¢do de organicidade em Grotowski que
discutirei mais adiante. O que se destaca como organico é o proprio processo de
construcdo das verdades e dos sujeitos. Se entendermos a estrutura do TF em
semelhanca com a nogédo de fragmento, tal como desenvolvo aqui, observamos uma
forma de experiéncia de producdo de conhecimento compativel com a nocéo de devir,
ou por outra, em termos de organicidade o que se forma € um ndo parelhamento de

sentidos, mas uma organicidade ruidosa, cujo sentido é fornecido pelo movimento
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performativo, necessario ao lidar com o fragmento, que precisa encontrar sentido pelo
diferente que é caracteristica do vindouro, em contraponto com a totalidade. O
movimento performativo do conhecimento figura o de uma constelacdo. Se a totalidade
estd presente assim em cada parte e o todo ndo seja a soma, mas a co-presenca das
partes, € possivel dizer que a necessidade da esséncia que se desdobra do fragmento é a
de uma individualidade problemética — “o todo separado € o individuo” (LACOUE-
LABARTHE e NANCY, 1978: p. 12).

Para Jacqueline Lichtenstein o fragmento moderno ndo € enobrecido, pois é
como aquele que trabalha com o que estd a méo. Ela inicia a identificacdo do fragmento
pela fisicalizagdo do espelho estilhagado em The lady from Shanghai de Orson Welles
(1947) e segue com o entendimento de uma operagdo temporal constituinte do
fragmento presente nas obras escultoricas classicas que tem alguma parte do conjunto
faltando, como um nariz, uma lasca da face, um braco etc (LICHTENSTEIN, 2009: p.
116). Reforga-se assim a organicidade do fragmento vista por Lacoue-Labarthe e Nancy
como “a fragmentagdo do organon, e — em vez do puro processo de crescimento — a
necessidade de reconstituir a individualidade organica assim como de constitui-la”. O
modelo fica indelevelmente problematizado em sua condi¢éo de arquétipo e permanece
sendo ainda aqui a “antigliidade em fragmentos, a paisagem em ruinas. O individuo —
Grego, Romano, Romantico — é, antes de tudo, a ser reconstruido” (LACOUE-
LABARTHE e NANCY, 1978: p. 9).

Lichtenstein ainda ressalta que a tensdo do fragmento é a motivacdo da obra
moderna que figura o sentimento da ordem da perda de uma incompletude, porém, de
uma perda positiva com potencial de geracdo de sentidos, na medida em que esta
investida de seu devir. Essa figuracdo se desdobra dos processos histéricos da
Revolucédo Francesa de destruicdo dos icones de poder e da guilhotina que fragmenta os
corpos. Mas essa destruicdo aponta para e constru¢cdo de um novo ideal. O mesmo
movimento pode ser conferido na intencdo do TF de materializagcdo de um trabalho
sobre o0s dispositivos recalcados dos individuos, propondo uma constante
transformac&o. O positivo é encontrado em meio as ruinas, aos tracos dos sujeitos. Uma
das indicagdes precisas de Grotowski é que quando um exercicio se torna facilmente
realizavel ele deve ser transformado ou substituido. Essa é a intengdo dos chamados
exercicios-obstaculos, ja discutidos, na qual existe uma alegria (positividade) no
desmembramento, no estruturalmente inacabado. A falta é constitutiva como

caracteristica do horizonte de produgdo moderna contemporanea.
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A discussdo do fragmento em Lacoue-Labarthe e Nancy privilegia como
caracteristica do pensamento do fragmento, o espirito (Witz), que se produz como uma
espécie de faisca muito répida. Algo que se revela, ndo propriamente por um processo
argumentativo, mas quase como um jogo dentro de uma narrativa, uma tensdao de
elementos que produz conhecimento que ndo opera na mesma linha, mas produz um
jogo em que desloca a operagdo de uma linha de continuidade. O deslocamento segue
na nogdo de Génio como expoente do saber acabado - ideia que esta intimamente ligada
com a noc¢do de cultura como arcabouco de conhecimento e praticas socio politicas —
para algo da ordem do deslocamento do relampago, alguém que sabe pensar sem esse
acabamento. O génio implicaria, como o “Witiz, uma informidade, sendo disformidade
como poténcia de formalizagdo” ((LACOUE-LABARTHE e NANCY, 1978: p.15). O
que caracteriza para 0s autores a nog¢do de génio é o informe, mas nao o informe que
ndo consegue ter forma e sim, aquilo que tem mais poténcia de formalizacdo do que
forca de coesdo. Uma forma que se alinha com o carater operatério do sujeito e com o
carater de obra em progresso: como fragmento que ndo se fecha.

Mas o fato é que o fragmento sobrevive, se petrifica. A sobrevivéncia temporal é
de um tipo que vé o presente de forma distinta, quer dizer, o constitui como um atrito
onde se percebe o passado. O conhecimento surge por meio do atrito que provoca uma
chispa. O momento presente aparecendo no fragmento como um jogo ondulante de
presenca e auséncia formula um sentido que ndo se constitui em si mesmo como tal,
mas aponta para outra coisa, um sentido metonimico como o sentido de desconstrucao
do “eu” que Grotowski procura na estrutura do training. Conforme comentei no
primeiro capitulo, Grotowski localiza a importancia de devir como ponto fundamental
de sua nogdo de “via negativa” que se materializa na no¢do de “contato”. O que falta

aponta para desse todo, ou seja, o todo de uma falta.

2.1.5 Mundo material e fragmento — tensdo da imagem dialética

A formulacéo desses autores sobre o procedimento de sentido que o fragmento
emprega pode ser entendida em semelhangca com a imagem dialética de Benjamin. A
imagem é categoria central no pensamento benjaminiano que necessitaria de um
trabalho inteiro dedicada ao seu estudo. Tomo a licengca de usa-la como quotetion. A
nogdo de imagem dialética aparece como elemento construtivo e depositario das formas
cognitivas em Benjamin, pois estabelece um vinculo no limiar entre o real e o

imaginério. Os casos de Baudelaire em relagdo ao século XIX projetado no século XX,
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a escritura alegorica do Teatro Barroco Alemao e a estrutura mesmo de Passagens séo
exemplares desta aplicacéo.

A observacdo de Benjamin do Surrealismo o faz descrevé-lo como o ultimo
“clardo de imagem” da consciéncia européia, pois aproxima realidades temporais
distintas em sua formulacdo. Essa estrutura imagética da experiéncia surrealista e a
nocdo de que ela tem um potencial critico capaz de gerar transformacéo nos modos de
conhecimento da realidade, sdo nomeados por Benjamin como uma “iluminagédo
profana”. Mas, grosso modo, Benjamin se diferencia do Surrealismo (como movimento
geral) na medida em que compreende o potencial critico das imagens mais no momento
do “despertar”, do que na desconstrugdo onirica. As imagens que resultam do atrito
entre 0 sono e o despertar é que podem congregar temporalidades distintas, que podem
sugerir momentos de petrificacdo — como os flashes fotograficos — que revelam a tensédo
dos eventos entre acontecido e 0 agora que se da a conhecer por meio da chispa. Para
Benjamin "o que ja foi" (Von-jeher-Gewesen) da historia estd intimamente ligado a
imagem da memoria (Gedéchnisbild), como para o narrador das Recherches de Proust —

um despertar:

O momento do despertar seria idéntico ao do ‘agora da cognocibilidade' em que
as coisas assumem a sua verdadeira — surrealista — face. Igualmente em Proust,
é importante o esfor¢o da vida inteira no ponto de ruptura, dialético em grau
extremo, da vida, o despertar. Proust comeca com uma representacdo do espago
do desperto (BENJAMIN. 2006, N3a, 3: p. 505-506).

Retomando a citacdo de Proust que utilizei no primeiro capitulo para inicio da
discussdo a respeito da nocdo de “corpo inteligente”, ela, revitaliza os processos de
reificacdo dos objetos quando a subjetividade de Marcel surge em atrito com os moéveis
de seu quarto e com sua corporalidade. Objeto e corpo sédo colocados em um mesmo
patamar subjetivo e da maneira como compreendo, precisam guardar sua caracteristica
de parte, de fragmento para se constituir um processo critico como o da montagem e ndo
entrar em metamorfose. Suas referéncias, tanto originarias quanto projetivas, devem ser
consideradas dialeticamente. O conceito de imagem dialética formula uma imagem
capaz de se relacionar com a memoria “capaz de se lembrar sem imitar, capaz de repor
em jogo e de criticar o que ela fora capaz de repor em jogo”. Sua vocacdo de
reminiscéncia realiza uma critica do presente por meio de sua configuracdo mesma, seu
aspecto material, seu modo de exposicdo. Critica a0 mesmo tempo toda nostalgia —
artistica, metafisica ou religiosa. Essa critica que emerge no pressuposto de uma relacéo
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de leitura com o passado implica um didlogo constante com “um trabalho extremamente
elaborado da lingua e do pensamento” (DIDI-HUBERMAN, 2005: p.116).

Retomando o fragmento, € preciso diferenciar a alusdo da metamorfose. O
problema da metamorfose dos objetos pode ser compreendido quando Liechtenstein
diferencia a montagem de Picasso como sendo algo que sempre intenciona e reafirma a
ideia de obra por meio de uma forte organizacao da forma fragmentada ligada a cultura.
Ela d& o exemplo de Seat and handles of a bicycle de 1943 onde a bicicleta fornece a
imagem do touro — o touro espanhol, o touro Picasso - mas nao nos faz ver a bicicleta de
outra maneira, ndao provoca uma iluminacdo critica da bicicleta, diferentemente da
ondulacdo do duplo sentido entendido por Perloff em relacdo aos processos de
montagem/colagem. Encontramos a citagdo de Picasso sobre o problema da

metamorfose nessa obra no inicio de um texto de David Rosand:

Vocé se lembra da cabe¢a de touro que eu exibi recentemente? A partir do
guidao e do assento da bicicleta eu fiz uma cabeca de toro que todo mundo
reconheceu como uma cabeca de touro. Entdo a metamorfose se completou e
agora eu gostaria de ver outra metamorfose se realizar em direcdo oposta. (...)
Talvez algum dia uma pessoa vai chegar perto e vai dizer: tem alguma coisa
diferente no guiddo da minha bicicleta. Entdo uma dupla metamorfose teria
sido conquistada (PICASSO apud ROSAND, 1981: p. 17).

E como se Picasso percebesse que sua cabeca de Touro é uma cabeca univoca
que ndo foi capaz de produzir o processo inverso de voltar a bicicleta pela cabeca de
touro. E uma composicdo coesa reconhecida por todos por que n3o operou uma
montagem e sim uma metamorfose. Teria que ser um touro mais ambiguo do que aquele
nitido que ele ofereceu. A nocdo que se forma € de cultuacdo ao touro assim como o
culto a personalidade que Grotowski quer confrontar e desmontar com o training. Se
estd em jogo na discussdo da critica da cabeca de touro de Picasso uma injuncgéo
auratica que privilegia um lugar de culto para os objetos, podemos fazer uma contra
associagcdo com o modo de pensamento de Grotowski sobre a desconstrugéo, no
trabalho de treinamento do ator, dos elementos de personalidade operados por meio da
contradicao.

A incompletude da estrutura do TF esta materializada nos espacos de
improvisagdo e sobretudo, na nog¢do de contato. O modo de trabalho no TF que estd
materializado em sua estrutura de conexdo com 0 espago e com 0s outros participantes,
assim como o fragmento, acaba apontando para a existéncia deste no interior de outras

coisas. Lembremos aqui da nocdo de corporeidade que se completa pelas relagdes
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espaco temporais. Dai a montagem ser um jogo que repensa o fragmento no interior de
um corpus em que esse fragmento vai estar em co-presenca com outros elementos que
teoricamente estdo fora de um pedaco, ou estdo inseridos dentro de alguma coisa que
constitui um outro todo.

Por outro lado, também supde uma compreensdo do fragmento, ndo idéntica mas
distinta desta: o fragmento no interior de uma série, de uma sequéncia. Tanto ele pode
funcionar em termos de fragmento do idéntico, ou seja, o multiplo no sentido de repetir
aquela gravura mil vezes ou repetir no interior de uma mesma obra vérias vezes a
mesma coisa em um formato, trabalhando exatamente a tensdo do idéntico se repetindo
e entdo ja ndo é mais idéntico e, por outro lado, tem a série que trabalha com uma
estrutura de semelhanca no interior de uma producédo de diferenca. A série trabalhando
com o que estaria dentro de alguma coisa. Pode-se associar a um mesmo conjunto cuja
repeticdo serial, na verdade, significa alguma coisa e cada elemento precisa do seguinte
ou do anterior para ele ser lido, para ser pensado.

Corpo especifico em training é percebido como autbnomo no interior de outros
corpos, produzindo sentido nesse jogo com 0s outros corpos (atrito que produz a faisca),
assim, como 0s exercicios e suas partes em conexao. Outro elemento de “atrito” no TF
pode ser aferido pela colagem dos movimentos executados — atrito das partes
constituintes dos exercicios. Pensar as categorias ligadas ao fragmento, a série a ao
maultiplo é justamente para escapar de um pensamento ligado ao estilo de época, ligado
a esse tipo de raciocinio e principalmente relacionado a um raciocinio conceitual
estreito em que sua definicdo estd divorciada de uma préatica conceitual que é também
variada de préaticas de producdo especificas do fragmento. Para Lichtenstein, pensar o
fragmento significa definir uma critica da sua prépria producdo. Pensar a estrutura do
TF constituida como fragmento é pensar em uma arquitetura corporal em obra.

Em reforco a relagdo com a “imagem dialética” benjaminiana, Lichtenstein
aponta a conjugacéo entre a ideia da epifania e fragmentacdo. Uma das nocdes que 0
fragmento ganha na producgdo do século XX é a de epifania, quer dizer, a producdo de
algo que se afasta de um contexto (originalmente préprio) e cria uma tensdo onde aquilo
se destaca como sentido justamente por esse procedimento tenso. A epifania pode ser
negativa ou positiva. Baudelaire quase que v& uma carcaca onde deveria aparecer uma
bela jovem no XIX, no caso de Joyce uma figura préxima do mar quase sintetiza toda a
beleza do mundo, em Bandeira “eu a vi toda nua,toda nua” , ou seja, aquela figura nua

que se destaca do contexto cotidiano como epifania da beleza reiterando a
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desconstrucdo da nogédo do belo ja empregada desde, pelo menos, Victor Hugo. O belo é
quase como uma faisca, alguma coisa que faz parte, mas ao mesmo tempo ndo faz,
como em Bandeira, coisas que irrompem do cotidiano e se deixam perceber enquanto o
cotidiano continua.

Sabemos que a epifania tem uma origem religiosa como o espirito que se
apresenta e que se manifesta em um universo laico. 1sso se produz como uma ideia de
chispa na tensdo que emerge em relacdo a uma matéria a qual aquilo faz parte e, ao
mesmo tempo, ndo faz. Porém, aquela determinada ordem (divina) precisa estar
presente para que ela exista como um contraste em relacdo ao contexto laico.

Lacoue-Labarthe e Nancy ainda recorrem & Blanchot para formalizar o
fragmento como uma interrup¢do, uma totalizagdo mdvel na qual a producdo de
conhecimento — leia-se também de beleza — se faz por meio de um jogo de interrupc¢oes,
de quebras, de relampagos de sentido que vdo se apresentando em meio a elementos
heterogéneos que se avizinham, onde se produz vizinhanga em quem n&o é vizinho. Isso
nos remete a visdo de “imagem dialética” em Benjamin e ao Cubismo - estatuas
africanas servindo para pensar a producdo daquele momento moderno produzindo a
tensdo do descompassado historicamente, uma espécie de fragmento de compreensdo da
prépria figura em relacdo a outra coisa (contato). Aponta para dados como interrup¢édo e
disseminacéo. Interrupcdo no sentido de que em meio a pequenas composi¢coes existe
uma poténcia intervalar, mesmo que elas ndo sejam totalmente lacunares. Elas
(pequenas composicdes) tém uma capacidade de elas mesmas produzirem intervalo
como uma coisa que ndo esta de todo oferecida e que obriga a releitura.

Uma obra operatoria calcada por uma qualidade “desobrante” dela mesma, ou
seja, ela se opera e se apresenta como potencial de se desfazer, se formaliza e se desfaz.
E quase em apenas um instante que ela é capaz de ser captada por forma pictérica estrita
por exemplo quadros do Klee e 0 uso da seta que parece apontar sempre para outro lado.
A concentragdo estritamente ali é dissolvida. O mesmo se d& no processo de
composi¢do do Mir6 que ele aponta nucleos de desenvolvimentos distintos no interior

de uma forma.
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2.1.5 Uma forma de conhecimento por meio da desestruturacdo dos discursos
lineares

Uma elaboracéo possivel para minha discussao, pelo o que foi exposto até aqui,
é o fato de que, o pensamento constituido a partir da estrutura do TF € criado por meio
de uma tensdo que desestrutura o discurso linear dramatico. Entendendo que a
problemética do drama é a mimese - ocultacdo do poeta que fala como se fosse outra
pessoa por meio do didlogo - e que este desenvolve a linha de agBes compativeis
causalmente (Aristdteles). Neste sentido a estrutura do TF pode ser comparada ao livro
O camponés de Paris de Louis Aragon que problematiza a visualidade verbal por meio
da sua escrita. O procedimento utilizado por Aragon é a colagem como problematizacao
do que € real. E importante salientar que podemos falar de uma caracteristica surrealista
que procura por uma inflexdo onirica, pois entende criticamente a sociedade quase que
no encantamento produzido por suas formas-mercadoria. Sendo assim, a colagem

funciona aqui como elemento formal que abre a critica:

A nocdo de colagem ¢€ a introducédo [na pintura] de um objeto, uma substancia,
tirada do mundo real e pela qual o quadro, quer dizer o mundo imitado, se acha
totalmente posto em questdo (ARAGON apud PERLOFF, 1999: p. 103).

Em O camponés de Paris, Aragon recorre a colagem, por exemplo, quando
integra & narrativa diversas placas comerciais das lojas da Passagem da Opera,
reproduz o menu do Café Certa e as inscri¢fes do Théatre Moderne. Esse procedimento
estava ligado a um movimento que colidia com a modernizacdo da cidade de Paris
efetivada por Haussmann. A idéia central é que o individuo que flanava pelas ruas
pudesse encontrar formas de pensar a si mesmo por meio da irrupcdo dos restos que
sobraram da antiga cidade e que surgiam repentinamente. Flavia Nascimento aponta que
esses restos eram entendidos pelo autor como ruidos que surgiam comprometendo um
entendimento de sentido mais linear (NASCIMENTO, 2003). Mas, é importante ainda
ressaltar que o sentido ndo linear se da pelo fato de que se trata de um passante, de
alguém que apreende as imagens por meio de seu deslocamento corporal. A apreensdo
das imagens cinematograficas encontra um ponto em comum com a apreensao do

passante (corporalidade), pois sua dindmica esta dada pela intermediacéo do aparelho.
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A colagem literaria se define por um processo de escrita onde estdo abolidas
todas as relagdes sintagmaticas*'. Perloff nos fornece o exemplo do texto de Marinetti
de 1913, Destruicdo da sintaxe — imaginacdo sem fio — palavras em liberdade®, que
apresentou uma elaborada proposta de organizacdo estética em relacdo ao discurso
literario. Marinetti propunha a destruicdo da sintaxe com o uso livre das palavras, com o
verbo sempre conjugado no infinitivo, com a abolicdo do adjetivo, do advérbio e da
pontuagdo, com o emprego de substantivos duplos. Perloff ressalta o contexto de
identificacdo filosofica do futurismo de destruicdo dos métodos artisticos tradicionais
com a destruicdo material e humana da primeira Grande Guerra Mundial. O apego ao
novo, no Futurismo, chega a cunhar um ideal higienizante do mundo.

Entendo que Perloff, longe de querer atribuir a um procedimento artistico
qualquer determinismo histérico ou mesmo, um significado fixo, aborda a
complexidade existente entre pensamento e materialidade artistica. Podemos relacionar
a subtracdo sintagmatica de Marinetti & uma proposta de representacdo mental que tenta
dissolver velhas formas pisicologizantes de significar. Perloff reproduz Charles Olson,
para se referir a um dos resultados de Palavras em liberdade que seria o de provocar
uma desorganizacdo da nocdo de sujeito mais tradicional:

Destruir o eu na literatura: isto é, toda a psicologia. {...} Substituir a psicologia
humana, hoje exaurida, pela obsessdo lirica com a matéria. Ter cuidado em nao
forgar sentimentos humanos para dentro da matéria. Em vez disso, descobrir os

seus diferentes impulsos governantes, as suas forcas de compresséo, dilatacdo,
coesdo e desagregacédo, suas multidées (PERLOFF, 1992: p. 118).

Voltando a Lehmann detectamos que ele se refere a um certo reajuste das
poéticas contemporaneas - de contextos comunicacionais e com a ampla difusdo da
tecnologia da informacdo no século XX — com as vanguardas historicas. A
argumentacao tedrica de Lehmann é importante para a compreensdo dos processos de
significacdo derivados do nosso enfoque da colagem. A radicalidade da perspectiva

desse autor parece ser a de pensar os fatores que constituem as poéticas implicados na

# »Chama-se sintagma uma seqiiéncia de palavras que constituem uma unidade (sintagma vem de uma

palavra grega que comporta o prefixo sin-, que significa com, que encontramos, por exemplo, em simpatia
e sincronia). Um sintagma é uma associacdo de elementos compostos num conjunto, organizados num
todo, funcionando conjuntamente. (...) sintagma significa, por defini¢do, organizacdo e relagdes de
dependéncia e de ordem a volta de um elemento essencial” (Dubois-Charlier, Bases de Andlise lingliistica
http://acd.ufrj.br/~pead/temal6/aclassedossintagmas.html).

*2 e parole in liberta e I'immaginazione senza fili.
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percepcao social de reificacdo que ndo reitera o processo de construcdo de fetiches, mas

desloca nossas formas de percepcao.

Com ja abordei em outros momentos dessa dissertacdo, Lehmann percebe uma
operacdo na poetica teatral contemporanea na qual a poténcia de significacdo do corpo
estd menos em sua capacidade de revelar conflitos psicoldgicos e mais na exposi¢do da
sua materialidade. A citacdo acima pde em evidéncia que este deslocamento do lugar do
sentido recria novas possibilidades de percep¢éo para o mundo das coisas/mercadoria. O
mundo da matéria, 0 mundo dos objetos aparece redimensionado e ainda mais, esta
justamente no dito lugar culturalmente privilegiado de significante artistico. Em uma
descricdo ligada a perspectiva de semidtica teatral, este autor explica que nesta forma
que ele denomina de p6s dramatica, a sintese esta abertamente combatida e suprimida.
Um dos tracos estilisticos do teatro pos dramatico é a parataxe reconhecida

anteriormente aqui no texto de Marinetti. Nas palavras de Lehmann:

Um principio geral do teatro p6s dramatico é a des-hierarquizacéo dos recursos
teatrais. Essa estrutura ndo hierarquica contraria nitidamente a tradicdo, que
para evitar a confusdo e produzir a harmonia e a compreensibilidade
privilegiava um modo de concatenacdo por hipotaxe, normatizando a
sobreposicdo e a subordinacdo dos elementos. Com a parataxe do teatro pos
dramatico os elementos ndo mais se concatenam de modo inequivoco
(LEHMANN, 2007: p. 143).

A estrutura recortada do TF se assemelha a parataxe, pois ndo permite ao ator
uma multiplicacdo linear de signos. O corpo € o lugar de agenciamentos de sentidos. Do
mesmo modo, rejeita uma apreensdo hierarquicamente logica na media que infere em
uma percep¢ao sinestésica implicada na visualizagcéo e na experiéncia com a arquitetura.
Neste sentido o ator também sofre a acdo como a de um espectador de si quando precisa
operar uma compreensao que nao é imediata. Lehmann comprara essa apreensdo a da
hermenéutica psicanalitica e sua “escuta flutuante por igual”, onde o significado fica
suspenso a principio e surge em determinados pontos onde se pode estabelecer alguma

conexao (ibid: p. 145).

2.1.6 Experiéncia do choque — formacéo de sentidos pela montagem
Apbs as discussdes sobre colagem/montagem/fragmento, considero importante
retornar a Walter Benjamin na intencao de criar uma “escrita em desejo” que nomeie,

mesmo que de modo provisorio, as formas de conhecimento promovidas pela estrutura
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do TF. Benjamin, em seu famoso texto intitulado “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1935/36) tece uma relacdo de oposicdo entre a imagem
pictorica e a cinematogréafica, na qual, a ultima, diferentemente da primeira, ndo é
oferecida ao espectador nenhuma apreensao por fixacdo. O principio dessa apreensdo se
baseia no efeito de choque, o que Benjamin relaciona ao modo de apreensdo do homem
contemporaneo. Em suas palavras, o choque

Corresponde a metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as

experimenta o passante, numa escala individual, quando enfrenta o trafico, e

como as experimenta, numa escala histérica, todo aquele que combate a ordem
social vigente (BENJAMIN, 1996: p. 192).

A citagdo permite particularizar o efeito de choque da montagem das imagens no
cinema como uma materializacdo técnica de um modo de pensar que também estava
sendo configurado a partir das impressdes da visualidade que surgem para 0 homem na
era moderna. Em um dos fragmentos reunidos em seu livro Rua de mao Unica (2000),
Benjamin reforga a insatisfagdo do homem moderno diante da incongruéncia, para este,
dos elementos fixos: “A expressdo das pessoas que se movem dentro da galeria de
pinturas mostra um mal dissimulado desapontamento com o fato de que ali estdo
pendurados apenas quadros” (BENJAMIN in “Quinquilharias”, 2000: p. 61).

Voltando & colagem propriamente dita, a relagdo conflitual e tensa entre as
partes que compdem o espaco pictérico quebram a homogeneidade da representacdo do
mundo pensado como um todo e um dos resultados possiveis é a apreensdo do mundo
por meio do efeito de choque

Se um pedaco de jornal pode se tornar uma garrafa, isso nos da algo que pensar
também em relacdo a jornais e garrafas a0 mesmo tempo. Esse objeto
deslocado penetra num universo para o qual nédo foi feito e no qual retém, em
certa medida, a sua estranheza. E essa estranheza foi 0 que nds quisemos fazer
as pessoas pensarem porque estdvamos totalmente conscientes de que nosso

mundo estava se tornando muito estranho e ndo propriamente tranquilizador
(PICASSO apud PERLOFF. 1999: p. 96).

Ainda pensando a respeito do efeito de chogue na experiéncia moderna gostaria
de fazer alusdo, mesmo que brevemente, ao ensaio de Benjamin escrito em 1933,
intitulado “Experiéncia ¢ pobreza”. Nesse ensaio Benjamin sinaliza que a experiéncia
estd em baixa. Experiéncia aqui tem o sentido de uma tradicdo compartilhada por uma
comunidade humana (sentido desenvolvido pela filosofia classica). Diz ainda que a

propria transmissibilidade estd abalada, prejudicada pela descontinuidade das relagdes
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da era moderna. Ele parte de uma parabola em que um velho moribundo revela aos seus
filhos que existe um tesouro enterrado em seus vinhedos. Os filhos cavam, cavam, mas
ndo acham nada, porém, garantem uma excelente safra por terem revolvido aquela terra
dura. Ao final eles compreendem que o pai tinha-lhes transmitido que o verdadeiro
tesouro era o trabalho. Mas Benjamin nao se utiliza da fabula para realcar nenhum teor
moralizante, ele nos faz perceber a sua estrutura para pensar em como tempo e espago
dizem respeito as condicBes de transmissdo da experiéncia.

A perda da transmissibilidade da experiéncia acarretou também o
desaparecimento das formas tradicionais de narrativa. Esse duplo desaparecimento esta
relacionado a processos histdricos, que culminaram com a Primeira Guerra Mundial.
Segundo Benjamin, os sobreviventes das trincheiras voltaram mudos. Esse autor
observou uma inadequacdo entre a experiéncia historica e 0 modo de comunicabilidade,
por assim dizer, disponivel, até entdo. A humanidade teria ficado com um forte
contelido traumatico a ser transmitido, porém, sem transmissibilidade (AGAMBEN,
1999: p. 107).

A partir desse ponto Benjamin desenvolve uma reflexdo sobre as transformacdes
das forcas produtivas capitalistas e a experiéncia do chogue, ou do trauma, nos termos
de Freud, que por definicdo, separa, barra ao sujeito o acesso ao simbdlico (em
particular & linguagem) **. Se o modo tradicional de transmitir experiéncias estava
impossibilitado, quais seriam os novos formatos em que a experiéncia poderia ser
transmitida? Benjamin entdo vai pensar as conseqiiéncias dessas transformacfes da
pobreza de experiéncia para a arte, sobretudo nos processos de ruptura empreendidos
pelas vanguardas artisticas, onde a experiéncia do choque pode ser traduzida, por
exemplo, pela colagem. O autor pensa em uma reversao positiva da perda da
transmissibilidade tradicional da experiéncia. Essa perda (pobreza) possibilitou uma

construcdo critica do proprio mundo. Os artistas de vanguarda criam uma nova

3 Estou me referindo de modo sucinto as acepcOes de Freud de que os traumas psiquicos - causas
primeiras dos sintomas histéricos - seriam desencadeados por experiéncias que evocassem emocdes
aflitivas — afetos penosos - impedidas de descarga. Isto €, haveria uma impossibilidade de se reagir
energeticamente ao acontecimento. As palavras sdo identificadas por Freud como elemento capaz de
reacdo ao trauma, porém, elas foram impedidas no momento apropriado do trauma propriamente dito.
Freud elabora o método catartico na direcdo da superagdo do trauma onde a linguagem é percebida com
elemento capaz de reativar o afeto obliterado. A linguagem é ponto de partida das experiéncias de livre
associacio (PADRAO, Camila Braz, “O Trauma em Freud: subsidios para uma clinica contemporanea”,
http://www.fundamentalpsychopathology.org/8_cong_anais/MR_375b.pdf).
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linguagem onde ¢é decisiva “a dimensdo arbitraria e construtiva, em contraste com a
dimensao organica” (BENJAMIN, 1996: p. 117).

Se no TF essa nova dimensdo é constituida por meio do corpo, ou mais
precisamente da corporalidade, a relacdo com Benjamin pode ser vista na figura do
flanéur - uma forma de apreensdo moderna que executa sua montagem no fluxo de sua
performance pelas ruas da Paris moderna.

O movimento arbitrario da colagem confere uma nova autenticidade aos objetos
quando retirados de um fluxo, pois quando sdo alienados do seu contexto pode-se
conferir uma nova historicidade para esse objeto no presente. Entdo, a colagem ¢é
destrutiva e construtiva, retira do contexto chamado original, para reinventar o objeto
em um novo contexto, que resulta da montagem de temporalidades e espacgos distintos.

A linguagem da vanguarda toma um aspecto econdmico que Benjamin enxerga
na cita¢do e faz dela uma categoria de sua propria escrita: “Citagdes em meu trabalho
sdo como salteadores no caminho, que irrompem armados e roubam ao passante a
convic¢do” (BENJAMIN, 2006: p. 61). A colagem cubista é também uma interrupgdo
do trabalho propriamente da pintura do artista, assim como Duchamp pensava seus
readymades associados a ideia de retard. Citacdo e colagem destroem as no¢des mais
tradicionais de autenticidade e autoridade. Citacdo também é um processo de alienacao
(separacgdo), € pertinente a um mecanismo econémico e social da modernidade como
mercadoria®, a0 mesmo tempo em que sua autoridade esta fundada pelo paradoxo de
ser um procedimento de destruicdo da nocao tradicional de autoridade. A citacdo opera
a quebra da temporalidade do discurso, é um laco de abandono do presente da escrita
para se vincular ao passado, ao ja escrito.

O filésofo italiano Giorgio Agamben recupera o olhar sobre a figura do
“Colecionador” em Benjamin como aquele que participa em uma relagdo particular com
0 passado. O colecionador faz uma operacdo semelhante a citacdo (quotation), ele “cita”

0 objeto fora do seu contexto e destréi dessa maneira o interior da ordem das coisas

“o ponto de vista de Marx é o de que o valor de riqueza dos objetos transformados em mercadoria no
capitalismo foi transferido do seu valor de uso para o seu valor de troca. Essa transferéncia reduz a
mercadoria a signo, ou seja, o signo do valor pelo qual sera vendida. O valor arbitrario das coisas no
regime do mercado torna-se seu emblema. “Esse [carater mistico], que o produto do trabalho adquire logo
depois que assume a forca de mercadoria, depende, segundo Marx, de um desdobramento essencial na
relagdo com o objeto, pelo qual ele ja ndo representa apenas um valor de uso (ou seja, a aptiddo para
satisfazer uma determinada necessidade humana), mas tal valor de uso €, a0 mesmo tempo, 0 suporte
material de algo diferente que é seu valor de troca. Enquanto se apresenta sob essa dupla forma de objeto
de uso e de porta-valor, a mercadoria € um bem essencialmente material e abstrato, cujo gozo concreto s6
¢ possivel através da acumulag@o e da troca” (AGAMBEN. 2007: p. 67).
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quando “suspende” um objeto de sua paixdo. Ele realiza um trimite entre objetos
originalmente inseridos em séries distintas. Na esfera da arte, o “Colecionador” toma a
tarefa de transfigurar as coisas simples, privando-as de seu valor de uso e do seu
significado ético social que a tradicdo tinha adotado (AGAMBEN, 1999: p. 105). A
figura do “Colecionador” ainda executa o procedimento do alegorista que, mais adiante
discuto em relacdo as faturas da arte de vanguarda (montagem) e do carater nao-
organico das obras.

Citacdo para Benjamin é uma parte da experiéncia historica que pode ser usada
como parte de uma experiéncia. Sua poténcia ndo estd em restituir, mas em “varrer” o
passado historico, ganhando uma forga agressiva que destroi a nocao de autenticidade e
emprega forgas no vindouro (AGAMBEN, 1999: p. 104). A colagem opera um sistema

semelhante de significacéo.

2.1.7 Redimensionamento

A importancia de incluir a figura do “Colecionador” de Benjamin nas reflexdes
sobre as relacdes entre fragmento, colagem, montagem e o TF esta, do modo como eu
percebo, justamente por ser um ponto de inflexdo do pensamento material
benjaminiano. Esse pensamento foi, ao longo de minha graduacdo em Teoria do Teatro
na UNIRIO, fonte de pesquisa para minha pratica de escrita monografica®*. O
“Colecionador” ¢ uma figuracdo do sentimento de melancolia em Benjamin que,
“enfermo com o pormenor” (BENJAMIN, apud BURGER, 2008: p. 142) retira o
elemento de seu desejo do fio narrativo e o imobiliza em uma colegdo. Mais adiante
discutirei o conceito benjaminiano de alegoria dando a ver essas e outras relagdes. Por
enquanto, gostaria de tomar o “Colecionador” como figuragdo do pensamento a partir
dos procedimentos que estou discutindo.

Benjamin escolhe uma citacdo precisa para iniciar seu escorgo sobre o

colecionador em Passagens (2006): “Eu creio...em minha alma: a Coisa” (2006: 237,

5 Iniciei meus estudos sobre Walter Benjamin e Giorgio Agamben nas disciplinas: Estética do Teatro,
Seminarios de Estética, Seminario de Historia da Arte, ministradas pela professora Angela Materno, na
graduagdo dao curso de Teoria do Teatro na UNIRIO e Estética Contemporanea, ministrada pelo
professor Luis Camillo Osério. Um primeiro desdobramento desses estudos deu-se na realizagdo de
minha monografia final de conclus&o do curso de Teoria do Teatro, na qual fiz um estudo da instalagéo da
grife Daspu na Bienal de S&o Paulo em interlocucdo com as noc¢Bes de Benjamin a respeito da moda, da
arte e da prostituicéo.
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citacdo de Léon Deubel, Euvres, Paris, 1929: p. 193). A citacdo a seguir pode ser

encontrada no mesmo escorco e é intrigante:

O verdadeiro método de tornar as coisas presentes € representa-las em nosso
espaco (e ndo nos representar no espaco delas). (Assim procede o colecionador
e também a anedota). As coisas, assim representadas, ndo admitem uma
construgdo mediadora a partir de “grandes contextos”. Também a
contemplacdo de grandes coisas do passado — a catedral de Chartres, o templo
de Paestun — (caso ele seja bem sucedida) consiste, na verdade, em acolhé-las
em nosso espago. Ndo somos nos que nos transportamos para dentro delas, elas
é que adentram a nossa vida (BENJAMIN, 2006: p. 240).

Do trecho acima se pode retirar dois aspectos importantes para a discussdao. Um
deles, diz respeito a um modo de representagdo mental, cuja operacdo é recortar as
coisas do espaco em que estdo inseridas e desloca-las para o espaco interno de
representacdo. Essa afirmacdo cria um vinculo entre o que esta fora e o dentro a partir
da medida do individuo. O que estou considerando como medida do individuo pode ser
entendido por meio das imagens efetuadas por nosso pensamento. Quando fazemos a
representacdo mental, por exemplo, da estatua do Cristo Redentor, nds evidentemente a
redimensionamos. E mesmo assim parecem caber em nossa imagem mental os varios
tempos distintos em que estivemos 14, os momentos diversos que a avistamos de longe,
ou mesmo, as narrativas sobre ela e suas representacfes por meio da midia. Se
pensarmos no espaco representacional pictérico da colagem, conforme configurado até
aqui, interferido por essa ideia — de que s6 podemos perceber a coisa se ele estiver
retirada de seu contexto e inserido em outro reconhecidamente nosso — podemos ver a
representacdo cubista, por exemplo, como a materialidade expressa de um modo de
apreensdo mental.

Outro aspecto, que € notadamente complementar ao primeiro e que néo
necessariamente aparece nesta ordem, € a sensorialidade da representacdo. Todas nossas
representacdes mentais estdo acompanhadas, sendo precedidas, por uma sensacao
corporal (Neurociéncia). Ora, tomando a primeira afirmacéo de Benjamin que utilizo no
inicio do paragrafo acima, é possivel relaciona-la a nossa prépria imagem corporal
constituida, assim, por nossos processos sensoriais. A definicdo de Mataruna sobre

imagem corporal é esclarecedora para nos:

é a figuracdo do préprio corpo formada e estruturada na mente do mesmo
individuo, ou seja, a maneira pela qual o corpo se apresenta para si proprio. E o
conjunto de sensacles sinestésicas construidas pelos sentidos (audicéo, visdo,
tato, paladar), oriundos de experiéncias vivenciadas pelo individuo, onde o
referido cria um referencial do seu corpo, para 0 seu corpo e para o outro, sobre
0 objeto elaborado (MATARUNA, 2004).
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Mataruna sinaliza ainda que o termo “imagem corporal” também ¢ utilizado
hibridamente com o termo “esquema corporal” que procura dar conta de uma
experiéncia em ato de uma unidade do corpo que, para além de ser uma percepcdo, cria
uma imagem tridimensional que todo individuo tem do seu proprio corpo “ndo
abordando sob a dtica de uma mera sensacdo ou imaginacdo, mas da apercep¢do
corporal, mesmo que a informacdo tenha chegado através dos sentido” (MATARUNA,
2004). Podemos aqui voltar a Keiserman que nos chama a atencao para o fato de que o

processo de conhecimento esta investido na sensorialidade (KEISERMAN, 2009).

2.2 O natural paradoxo —Training fisico e a questao da organicidade
contemporanea

O pensamento inicial que estou propondo é o seguinte: a problematica que a
nogdo de organicidade apresenta no pensamento de Grotowski sobre o trabalho do ator,
nos leva a algumas consideragdes de Benjamin sobre a configuracéo da linguagem que
encontra sua melhor formulacéo na alegoria. Contribui para esta formulacédo, sobretudo,
o fato de estarmos nos referindo a linguagem artistica, ou seja, ao desejo de nomeacdo
nesse referido campo.

Peter Birger afirma que a tarefa fulcral da obra de arte de vanguarda é a de
desenvolver um conceito de obra de arte ndo organica. Sua argumentacdo parte do
conceito benjaminiano de alegoria que, por método, permite separar analiticamente
aspectos relativos a producdo das obras e ao efeito estético por elas produzidos, porém,
essa esquematizacdo confere utilidade na andlise principalmente no ambito da producao,
0 que favorece associa¢Ges com a estrutura do TF. Seguindo a composicao hibrida da
minha escritura, que visivelmente trabalha no mesmo sentido da estrutura do meu objeto
de estudo, gostaria de discutir a questdo da organicidade, segundo Grotowski, tecendo
uma relacdo com as nocbes de obra de arte organica e ndo organica, incluindo o
conceito de alegoria em Benjamin.

Em primeiro lugar, cabe diferenciar que nédo tratarei de pensar a obra teatral,
como naturalmente ndo demanda o meu foco e nem a dimensdo desse trabalho, mas tdo
somente pensar a tensdo organico/ndo organico em termos do trabalho de pré
composicao atorial, no caso aqui, o TF. A intencdo que guiou minha investigacdo
pratico/tedrica inclui a historicidade constituida pelos estudos do teatro contemporaneo.
A problemética que emerge quando se intenta discorrer sobre organicidade no teatro
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contemporaneo nao esbarra simplesmente em precisfes terminoldgicas. A meu ver, essa
complexidade se da pela propria caracteristica que a linguagem teatral foi tomando a
partir da modernidade ao ser compreendida como escritura material*®. Meu recorte, sem
duvida, sdo as composicdes corporais do ator.

Lehmann argumenta que em nenhuma outra linguagem artistica o corpo humano
ocupa um lugar tdo fulcral como no teatro, “com sua realidade vulneravel, brutal,
erdtica ou [sagrada]” (LEHMANN, 2007: p. 331). A vocagao do teatro moderno operou
um trabalho disciplinar e modelador do corpo que o projetou para além das suas funcdes
nas modalidades em que este é objeto particular de valor, como por exemplo, no esporte
e nas relagdes de producao de bens de consumo ou de servicos de utilidade publica. Esta
operacdo moderna treinou o corpo do ator para ser material de significacdo dramatica,
investindo na significacdo subentendida de seu repertorio de acdes. A operacdo do TF,
conforme minha discussdo, promove o deslocamento do entendimento do corpo como
objeto disciplinado, mesmo nas Artes Cénicas.

A argumentacédo de Lehmann sobre o lugar do corpo no teatro contemporaneo o
compreende como elemento de uma nova poética de formalizagdo teatral em resposta as
transformacdes artisticas operadas desde as vanguardas historicas em conjunto com 0s
contextos comunicacionais e com a ampla difusdo da tecnologia da informagdo no
século XX. O deslocamento de paradigmas de organicidade aparece no corpo que
contrasta sua sobrevivéncia como sistema autdnomo por meio de diferentes fragmentos,
como, por exemplo, das idades da vida, dos estados de doenca, das deformacdes
corporais € do “casamento do homem-maquina” [vanguardas] que “perdurou sob a
influéncia das novas tecnologias, passando a abarcar o corpo humano [...] conectado a
sistemas de informagao” (LEHMANN, 2007: p. 332-333).

Ora, Lehmann aglutina elementos interferentes na organicidade (dramatica) de
origens distintas, ou seja, elementos gerados no sistema do organismo e elementos
gerados mais explicitamente pela cultura. Seria 0 caso de pensarmos uma primeira
aproximacdo do problema organico/ndo organico tentando problematizar a noc¢éo de
organicidade situada na esfera do trabalho de Grotowski, para posteriormente recorrer
ao conceito de alegoria de Benjamin, na medida em que ressalta a fragmentacdo da obra

como elemento de renovacgéo de sentido em relacdo a ideia de simbolo.

*® Digno de nota para este assunto é o livro Teatro contemporaneo no Brasil de José Da Costa.
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2.2.1 Organicidade em Grotowski — manifestacdo de uma fratura original e técnica
como meio que desabriga

Grotowski, em seu texto intitulado “Resposta a Stanislavski” (1993), se acerca
da nocéo de organicidade a partir do treinamento de atores elaborado pelo mestre russo.
Stanislavski criou um treinamento que reunia diferentes tipos de exercicios direcionados
para a obtencdo de um fim comum, a sinceridade pessoal. Esta, deveria se dar a ver por
meio da fisicalidade do ator. Isso seria o0 elemento de precisdo no seu trabalho, j& que as
emoc0des ndo podem ser controladas. A eficacia do treinamento estaria em promover um
lugar de experimentacdo profissional dos elementos corporais, material possivel de ser
trabalhado pelo ator. Dai deveria surgir sua sinceridade. Congregava-se entdo a precisao
e a espontaneidade, sendo esta Ultima a vida, o frescor com que devem ser executadas as
acOes. O treinamento parte da necessidade de o ator tomar consciéncia de determinadas
leis do funcionamento do fisico, que estaria cumprindo assim, um ato psicofisico.

O problema que esta perspectiva revela, segundo Grotowski, estaria na
diversidade que existe entre uma acdo e a natureza interna da referida acdo que esta
constantemente permeada por elementos inconscientes. Existe aqui uma consonancia
com as idéias de Freud pelas quais ndo se pode dizer que o agente esta movido por
iniciativas estritamente conscientes. O inconsciente esta regendo nossos atos e qualquer
nogdo de integridade humana precisa levar em conta, ndo o aspecto dual entre
consciente e inconsciente, mas a caracteristica de cesura originaria, na medida em que
nao ¢ possivel ter consciéncia de tudo o que se faz, “segundo a definicdo de que o que é
inconsciente ndo € consciente”, mas que a integridade do homem esta constituida por
essa cesura®’. Esse é um ponto chave do pensamento de Grotowski em que articula dois
termos fundamentais: precisdo e espontaneidade. Entendo que Grotowski assume a
cesura ontoldgica dos sujeitos:

Aquela contradicdo entre espontaneidade e precisdo é natural e organica. Por que ambos
0s aspectos sdo pélos da natureza humana, por este motivo quando se cruzam estamos

completos. Em um certo sentido a precisdo é o campo da agdo da consciéncia, a
espontaneidade, ao contrario, do instinto. Em um outro sentido a precisdo € o sexo,

47 . . . - I . .

Na linguagem corrente, o termo inconsciente é utilizado como adjetivo, para designar o conjunto dos
processos mentais que ndo sdo conscientemente pensados. Pode também ser empregado como
substantivo, com uma conotacao pejorativa, para falar de um individuo irresponsavel ou louco, incapaz de
prestar contas de seus atos. Em psicandlise, o inconsciente é um lugar desconhecido pela consciéncia:
uma "outra cena”. Na primeira topica elaborada por Sigmund Freud, trata-se de uma instancia ou sistema
constituido por contetidos recalcados que escapam as outras instancias, o pré consciente e o consciente
(Pcs-Cs). Na segunda topica, deixa de ser uma instancia, passando a servir para qualificar o isso e, em
grande parte, o eu e o supereu ( Fonte: http://www.cfh.ufsc.br/~wfil/roudi.htm).
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enquanto a espontaneidade é o coracdo. Se 0 sexo e o coracdo sdo duas qualidades
separadas, entdo estamos desmembrados. Somente quando existem juntos, ndo como a
unido de duas coisas, sim, como uma coisa Unica, entdo estamos inteiros [...] Entdo
resulta atual, a0 mesmo tempo, a heranca social, 0 homem enquanto homo sapiens.
Porém, n3o se trata de dualismo. E a unidade do homem. (GROTOWSKI, 1993: p. 23).

A citacdo esclarece um pensamento que compreende o paradoxo e a contradicdo
da unidade dual do homem. Revela uma unidade problemética e a utilizacdo da palavra
“natural” por Grotowski pode causar equivocos se ndo levarmos em conta 0 pensamento
que estou desenvolvendo. Esta unidade reune temporalidades distintas — a integracéo de
nossos diferentes contextos de acontecimentos sociais, historicos, culturais e
econbmicos, que, potencializada pode produzir um ato estético. Ndo se pode
simplesmente eliminar nosso historico cotidiano para que surja um ato estético, ndo se
pode desmembrar o individuo, isto seria um dualismo. O que estaria em sentido
contréario ao das palavras de Grotowski. Mas, 0 que transparece € a fratura original do
homem. Grotowski usa a expressdo “a dialética do comportamento humano” para se
referir a essa cisdo. Pensar em organicidade a partir de Grotowski, a meu ver, precisa
levar em consideragéo a fratura entre consciente e inconsciente, inclusive em nossos
comportamentos cotidianos.

Grotowski preconiza, juntamente com Stanislavski, que o ator deve ter um
trabalho constante orientado pela técnica e pela préxis da vida. S6 o ator que decide
realmente incidir em uma transformacédo da vida cotidiana € que estara apto a realizar o
que ele chama de “ato total”, o ato de revelagdo, o inico com poténcia para provocar
conflitos psiquicos no espectador. A busca de um trabalho integrado a vida era um
aspecto forte das vanguardas artisticas que pretendiam subtrair a separacéo entre arte e a
praxis vital (BURGER) *. Para Peter Brook, na terminologia Laboratério utilizada por

Grotowski ele quer justamente inserir um campo de pesquisa humana de que néo se

*8 0 ano de 2009 foi declarado Année Grotowski pela Unesco em comemoragao aos 50 anos da criagéo da
companhia polonesa Teatr Laboratorium, 25 anos da sua dissolugdo e 10 anos da morte de Grotowski,
seu criador. Em outubro de 2009 estive em Paris onde acompanhei cinco dias de conferéncias, filmes e
debates. Uma das conferéncias que instigaram meu pensamento a respeito da relagdo entre as vanguardas
histéricas e Grotowski era intitulada Grotowski et la contre-culture des annéss '60-70°. Como relata
Celina Sodré em seu artigo “Grotowski était um mystique”: “Foram 27 palestras [...] a data foi
comemorada com seminarios, coléquios, palestras, congressos e mostras, nos EUA, na University of New
York e Tisch School of the Arts, e na University of Califérnia, em Wroclaw, no Instytut Jerzego
Grotowskiego, na Inglaterra, na University of Kent, na Italia, na Universita ‘La Sapienza’, na Turquia, na
University of Istambul, em Cuba, no Centro Teorico-Cultural Critérios, no Rio de Janeiro, na UNIRIO, e,
em outros paises e universidades pelo mundo. Em Paris, em outubro, o evento, 2009 Année Grotowski a
Paris, foi organizado pelo The Grotowski Institute, da Poldnia, a Université Paris Sorbonne, Centre
Pompidou, Théatre des Bouffes du Nord e outros organismos estatais e diplomaticos” (SODRE, 2009).
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poderia, na época da repressao pela qual passava a Polonia, falar abertamente. Mas que
visava conferir ao trabalho sua missdo de fazer convergir aspectos vitais dos individuos
e da arte (BROOK, 2010).

Quando falamos na aproximacdo arte e vida operada pelas vanguardas surge
uma questdo inerente ao seu contexto histérico. Bilrger chama a atengéo para a tentativa
de desmonte da categoria de obra de arte que as vanguardas historicas operam a partir
de certas atividades que ndo poderiam ser consideradas sob essa categoria, como, por
exemplo, as manifestacfes publicas dos dadaistas. Porém, o que estava em jogo nessas
manifestacGes provocativas era menos a liquidacao da categoria de obra de arte do que a
subtracdo dos limites impostos tradicionalmente entre a atividade artistica e a praxis
vital.

Renato Ferracini salienta que é preciso ter cautela para ndo produzirmos um
pensamento dual quando nos referimos a questdo arte e vida e que essa divisdo seria
apenas didatica e abstrata. Sua visada sobre o trabalho atorial privilegia a no¢éo de que
essas duas instancias estdo imbricadas e que podem ser lidas sob as condicGes de técnica
insuflada de vida (organicidade). Mas, ressalta que ndo existe uma hierarquia nem uma

cronologia entre a técnica e a vida e sim uma diagonalizacdo dessas faculdades, que

N&o séo polos distantes e contraditdrios entre si, mas sdo centros, pontos, que podem ser
trabalhados, na prética cotidiana, de maneira conjunta, mesmo que, no plano conceitual,
eles sejam polos opostos. Na verdade, na dimenséo prética do trabalho, ndo ha oposicéo,
mas complementaridade. No corpo, “ponto” por exceléncia de confluéncias, ndo existe
polaridade, mas uma multiplicidade dimensional (formal, vital, técnica, relacional, etc)
(FERRACINI, 2006: p. 79).

Concordo com Ferracini quando afirma que o movimento entre técnica e vida é
de atravessamento e produzido conjuntamente pelas faculdades intelectivas e sensorias.
E essa é uma premissa do TF como técnica revelada por meio da sua estrutura de
colagem/montagem/fragmento. Uma visdo sobre técnica que favorece a discussdo
formal do TF como instancia material de um pensamento esta em A questdo da técnica
de Heidegger. Em sua perspectiva existe a no¢do de que o meio a fim — o meio pelo
qual algo é efetuado e alcangado — tem como consequéncia um efeito o qual chamamos
causa. Mas a relagdo entre fim/causa ¢ complexa e circular pois “onde fins sdo
perseguidos, meios sdao empregados e onde domina o instrumental, ali impera
causalidade” (HEIDEGGER, 1997: p. 45-47).
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Heidegger discorre a respeito das quatro causas filosoficas que constituem a
causalidade: a causa materialis, o material; a causa formalis, a forma que se aloja na
matéria; a causa finalis, a finalidade e a causa efficiens que ele diz ser o forjador que da
o real de tudo acabado. O exemplo utilizado pelo filésofo é o de uma taca sacrifical de
prata. Ora, ndo podemos deixar de pensar que a taca sacrifical como este todo que é, que
as causas mais que determinam, compdem, é objeto de decisdo histérica. O material
nobre, a forma de receptaculo, a finalidade de conversa com os deuses e 0 todo
legivel/ilegivel que é taca, tudo isso € modo de estar no mundo de uma determinada
temporalidade. Mundo, a partir desse autor, pode ser percebido como uma forma de
estar no tempo. Entdo, parafraseando Heidegger, a técnica esta na raiz de um todo que
mundo é, pois técnica mundifica.

A origem das quatro causas remonta a Aristoteles. A etimologia da palavra
“causa” para os gregos significa o que “efetua”, porém, no pensamento ocidental
romano quando nos referimos a causa tem o significado de “comprometimento”. Entdo
— “as quatro causas sao os modos de comprometimento relacionados entre si”
(HEIDEGGER, 1997: p. 47). Esse comprometimento opera uma relacdo entre “as
causas” de modo que cada “causa” ndao pode ser vista como uma causa em si € 0
comprometimento unifica as causas. Esclarecendo ainda mais, Heidegger diz que o
comprometimento forja um estar disposto e estar preparado que, na referida taca
libatdria seria estar disposta e preparada para o sacrificio. O comprometimento nos
deixa ver uma presenga mesmo que esta ndo se apresente e quando a vemos, ataca

(mesmo sem atuacao) - vemos a disposicdo para sua funcéo.

Por onde atua, entretanto, 0 jogo conjunto dos quatro modos de ocasionar? Eles
deixam vir & presenca o que ainda ndo se apresenta. Por isso, sdo unitariamente
dominados por um levar, que leva & luz o que se apresenta. (ibid: p. 51).

“Levar a luz o que se apresenta” ndo seria a producao de um desvelar de algo
que esta oculto? Por que é isso o que a luz faz - ilumina o ambiente e deixa ver o0 que no
escuro ndo poderiamos distinguir. A palavra técnica para os gregos também tem o
sentido de conhecer, dar explicacdo. E 0 que associamos ao conhecer sendo a verdade
das coisas? Heidegger diz ainda que Aristoteles observa que conhecer € o como e o qué
a técnica desabriga. Entdo, Heidegger conclui: “Técnica é um modo de desabrigar” —
um desocultamento.

Entendo que a técnica para Grotowski ¢ um meio que “desabriga”, que nao

pretende unificar uma dualidade, pois a dualidade ndo ¢ um dado a priori do humano, €
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uma tensdo que deve ser trabalhada. No TF essa dualidade é atravessada pelos
elementos do treinamento no intuito de uma “supera¢do das meias medidas da vida
cotidiana, do conflito interno entre corpo e alma, intelecto e sentimento, prazeres
fisioldgicos e aspiracdes espirituais”. Como ja foi dito, Grotowski utiliza a palavra
“revelagdo” para se referir ao ato do ator que “encontra-se fora do semicompromisso e
do conflito que caracterizam nossa vida cotidiana” (GROTOWSKI, 1992: p. 105).
Pelos paradigmas discutidos até aqui, 0 TF se mostra como uma técnica que precisa
incidir na quebra dos bloqueios e das resisténcias geradoras dos estereotipos pessoais e
profissionais - bloqueadores do fluxo de vida (Grotowski e Ferracini) - que, como
podemos identificar, geram um real falsificado. Um real homogéneo que subtrai (oculta)
a fratura original. Em outras palavras, a mascara social nos torna homogéneos e tenta

abstrair a cesura original por meio da fixidez dos comportamentos.

2.2.2 Obra organica e nédo organica

A nocéo de uma organicidade problemética em Grotowski ilumina a estrutura do
TF, assim também como o seu inverso. Todas as analises e discussdes elaboradas até
aqui visaram a compreensdo das possiveis relacbes entre a estrutura de
colagem/montagem/fragmento do TF e os processos de formacdo subjetivos. Minha
intencdo € a construcdo de uma linguagem que possa nomear essa experiéncia que tem a
ver com um procedimento imbricado nas no¢des contemporaneas de obra.

Burger defende fundamentalmente a ideia de que a vanguarda apresenta uma
critica que reflete sobre 0s seus proprios recursos em um contexto histérico em que esta
em evidéncia a autonomia da arte burguesa. A autonomia da arte diz respeito a uma
independéncia em relacdo aos processos sociais e econdmicos mais identificados com
uma prética da vida. As vanguardas historicas que, trataram de operar uma reacdo ao
esteticismo da arte, se formalizaram como expressdo de trés fatores fundamentais
relacionados a instituicdo arte e a categoria de obra. Um destes fatores € o readymade de
Duchamp que rompe com o principio tradicional de criacdo artistica, com a nocao de
génio e ainda questiona a arte como forma instituida pela recepcdo. O outro fator,
compreende a producdo em série, 0 modelo das mercadorias e a recepcao coletiva que
desestabiliza os modos de percepcdo individualista. O terceiro fator estaria mais
propriamente no modo de formalizacdo da arte menos como obra em termos tradicionais

e mais como fato artistico, ou manifestacéo.
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Por meio desta visada, a montagem seria um procedimento fundamental para a
arte de vanguarda, o que distingue dois modos de realizacdo das obras. O primeiro
modo seria a obra de arte organica, cujas partes se harmonizam com o todo, apagando
seu carater de objeto produzido. O segundo modo seria a obra de arte ndo organica, de
fatura vanguardista, que se apresenta como produto artificial, a ser reconhecido
realmente como artefato e ndo como fruto da espontaneidade criadora:

Na obra de arte organica (simbdlica), a unidade do geral e do particular é estabelecida
sem mediacdo; na obra ndo-organica (alegdrica), ao contrario — é o caso das obras de
vanguarda — trata-se de uma unidade mediada. Aqui, 0 momento da unidade €, por

assim dizer afastado para infinitamente longe; em caso extremo, nao € produzido, afinal,
sendo pelo receptor (BURGER, 2008: p. 118).

A unidade seria o sentido da obra. O momento da significagdo em que
significante encontra o significado. Adorno esclarece que a unidade da obra ndo é
simples e se constitui mesmo por um principio formal dissonante que inclui a nocao de
temporalidades distintas: “Ainda onde a arte [...], em sua constitui¢do, chega em termos
de desacordo e de elementos dissonantes, seus momentos sdo, a0 mesmo tempo, de
unidade; sem esta, eles nem sequer seriam dissonantes” (ADORNO apud BURGER,
2008: 118). Entdo, o que caracterizaria a obra de arte de vanguarda ndo seria a negacao
da unidade se significacdo, mas sim, a negacdo de uma certa unidade em que a parte e 0
todo estdo relacionados de modo organico. Este é, por exceléncia, o procedimento

técnico da montagem:

A montagem pode ser considerada como o principio basico da arte vanguardista. A obra
'montada’ aponta para o fato de ter sido composta a partir de fragmentos da realidade.
Ela rompe com a aparéncia de totalidade. Assim, a intencdo vanguardista de destrui¢do
da instituicdo arte, paradoxalmente, € realizada na prdpria obra de arte. Do intencionado
revolucionamento da vida através da reconducdo da arte & praxis vital, resulta um
revolucionamento da arte (ibid, 2008: p. 118).

A montagem aponta para o alegérico como primeiro procedimento da
fragmentacdo e descontextualizacdo, na medida em que o alegorista arranca um
elemento do seu contexto original, isolando-o e retirando sua fungdo primeira que so vai
encontrar sua nova finalidade pelo contexto novo em que ¢ inserida: “o objeto €
incapaz, a partir desse momento, de ter uma significacdo, de irradiar um sentido; ele s
dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida pelo alegorista” (BENJAMIN, 1984:
p. 205). Temos aqui uma conversa com as relacbes entre fragmento, colagem,

montagem e o TF, que foram desenvolvidas no primeiro topico deste capitulo.
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2.2.3 A Alegoria segundo Walter Benjamin — um modo de linguagem

Burger considera que o conceito de alegoria benjaminiano € a categoria critica
que melhor pode ser utilizada para a compreensdo da obra de vanguarda. Benjamin
desenvolveu seu conceito de alegoria sobre a obra do Barroco Alemé&o™, ou, de modo
igualmente oposto: “a experiéncia de Benjamin no trato com as obras da vanguarda é
que possibilita tanto o desenvolvimento da categoria como sua aplicacdo a literatura
alemd” (BURGER, 2008:140). Benjamin inicia sua tese com o alerta da utilizagdo
problematica da ideia de simbolo feita pelos romanticos: “a busca, pelos estetas
romanticos, de um saber absoluto, brilhante e em ultima instancia inconsequente,
conferiu direito de cidadania, nos mais simples debate sobre a filosofia da arte, a um
conceito de simbolo que exceto no nome nada tem em comum com 0 conceito
auténtico’ (BENJAMIN, 1984: p. 180). Esta investida tem o objetivo fundamental de
realizar um exame nos equivocos do entendimento do simbdlico para elevar a alegoria
como categoria critica autbnoma fundamental para a compreensdo dos fenémenos
esteticos.

O conceito de alegoria teria surgido no periodo classico em contraposi¢cdo ao
simbolo, porém, ndo se constitui em uma verdadeira teoria por uma total inadequacéo
ao seu modo de representacdo, pois “o pensamento simbodlico do século XVIII era tao
alheio a expressdo alegoérica original, que as poucas tentativas isoladas de tratar
teoricamente o tema sdo desprovidas de qualquer valor para a investigacdo, e por isso
mesmo sdo ilustrativas da profundidade do antagonismo” (BENJAMIN, 1984: p. 183).

Em sua teoria da linguagem, Benjamin afirma que toda terminologia, toda
expressao deve ser entendida como linguagem e que esta deve ser investigada sempre
em relacdo a “esséncia espiritual de que ela ¢ expressdo imediata” (BENJAMIN, 1992:
p. 178). Assim, a evidéncia que a natureza intima transmite na expressao nao é a lingua
em si, mas algo que devemos diferenciar dela. O pensamento simbdlico é visto por
Benjamin, em sua teoria da linguagem, como uma transparéncia do mundo divino,
sendo, portanto, manifestacdo deste no mundo humano. A diferenciacéo entre a esséncia
linglistica e a linguagem é primordial para analise do que é comunicavel nesta Gltima,
que se funda por um indelével paradoxo.

A linguagem é aquilo que nela é comunicavel e esta é sua real esséncia, ou seja,

sua caracteristica de médium da comunicacdo. Assim, toda a expressdo das coisas na

* Origem do drama barroco aleméao (Ursprung des deutschen Trauerspiel) escrito entre maio de 1924 e
abril de 1925.
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linguagem precisa compreender a diferenciacao delas em relacdo a qualquer busca por
sua esséncia e conter o seu potencial de revelacdo por meio da imanéncia dos objetos.
Repito aqui uma citacdo realizada anteriormente: “Comunica o homem a sua esséncia
espiritual atraves dos nomes que da as coisas? Ou nelas?” (BENJAMIN, 1992: p. 182).
Este, a meu ver, é o pressuposto presente no entendimento da obra de vanguarda como
formalizacdo de sua propria critica que, Burger visualiza a priori como procedimento
material da montagem.

Quando Benjamin opde, em sua tese sobre o Barroco Aleméo, alegoria ao
simbolo, estd em consonancia com a oposicdo nome/signo em sua teoria da linguagem.
A critica desse autor a caracteristica transparente do simbdlico visa a compreensao de
que este subtrai a degradacdo das imagens divinas ap0s a queda e expulsdo do homem
do paraiso e, portanto, o simbolo interfere negativamente no fator instrumento de
comunicacdo pelo qual deve ser constituida a linguagem.

Benjamin aproxima o entendimento de Schopenhauer do alegérico — o de ser a
expressdo de um conceito - a uma primeira formulacdo que vai identificad-la com uma
categoria critica. Enquanto Schopenhauer vé a alegoria como elemento de ilustracdo de
conceitos que ndo servem ao intuito artistico pois € “uma diversdo frivola que consiste
em construir uma imagem que sirva também como inscri¢do, a guisa de hieroglifo”,
Benjamin a enxerga como materializacdo constituinte do paradoxo inerente a linguagem
e ainda denuncia sua verdadeira natureza, que é a de ser escrita. O efeito da alegoria
para o espectador seria 0 mesmo efeito das palavras e 0s homens se expressam por meio
delas. A afirmacdo da alegoria como expressdo e ndo simplesmente como ilustragéo
(como viam os classicos), significava, para Benjamin, confirmar no ambito da filosofia
da arte a relacdo indissociavel entre o sensivel e o supra-sensivel, ou [..] entre
fendmenos e idéias, segundo Katia Muricy: “O conceito teoldgico de Revelagéo articula
a indissolubilidade do sensivel e do supra-sensivel — toda obra de arte seria “revela¢do”.
Compreender a alegoria como expressdo ndo cindiria — como seria 0 caso na sua
compreensdo como ilustracdo o sensivel e o supra-sensivel” (MURICY, 1998: p. 163),
OuU nos termos que nos interessam para pensar meu objeto de estudo, imanéncia e
transcendéncia.

Retomando o simbolo, Junkers afirma que Benjamin detecta a afinidade entre
simbolo e nome em concordancia com Creuzer, para quem “a medida temporal da
experiéncia simbdlica € o instante mistico, na qual o simbolo recebe sentido em seu

interior oculto e por assim dizer, verdejante”, o que colabora para negar a presenca do
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sujeito como constituidor de sentido, pois se o sentido é intrinseco, apaga-se a
subjetividade daquele que é o criador, j& que existe um criador a principio que nomeou
todas as coisas (JUNKERS apud BENJAMIN, 1984: p. 128). A formalizagdo simbolica
tende a aniquilar o sujeito na operacao de sentido que, é o contrario do que preconiza
Grotowski em relacdo aos processos atoriais, e contrario também a estrutura do TF,

conforme as anélises dos procedimentos do fragmento/colagem/montagem:

Em termos de técnica formal, ndo trabalhamos por meio da proliferagdo de simbolos ou
pela soma deles (como nas repeticdes formais do teatro oriental). Pelo contrério,
subtraimos, procurando a quintesséncia dos simbolos pela eliminagdo daqueles
elementos do comportamento “natural” que obscurecem o impulso puro. Outra técnica
que ilumina a estrutura recéndita dos simbolos é a contradi¢do (entre gesto e voz, voz e
palavra, palavra e pensamento, vontade e agdo, etc.) — aqui, também, tomamos a via
negativa (GROTOWSKI, 1992: p. 16).

Existe na citacdo a denuncia da impropriedade do simboélico, na medida que sua
caracteristica de fixacdo de sentido se opera para além da presenga dos sujeitos. O
individual, ou a leitura, que é a linguagem segundo Benjamin, s6 pode aparecer por
meio da subtracdo (proponho relacionar com via negativa) do que foi aceito como
natural no homem: “Para o ator comum, teatro €, acima de tudo, ele mesmo, e ndo o que
ele 4 capaz de conseguir através dos seus meios técnicos”. Esta natureza, na verdade, ¢
um dado que foi impregnado na individualidade sem levar em conta 0S processos
fraturados da linguagem: “tal atitude origina a imprudéncia e a auto-satisfacdo, que o
tornam (o ator) capaz de apresentar acdes que ndo exigem nenhum conhecimento
especial, que sdo banais e comuns, como andar, levantar-se, sentar-se, acender um
cigarro, colocar as maos nos bolsos, e assim por diante. Na opinido do ator, nada disto
destina-se a revelar alguma coisa, mas basta em si, porque, como ja disse [...] ele é 0
teatro” (GROTOWSKI, 1992: p. 25). Nos termos em que discuto, técnica para
Grotowski pode ser compreendida como linguagem pela perspectiva benjaminiana, ou
em outras palavras, a linguagem de Grotowski & a técnica, pois entendida como
instrumento revelador da comunicabilidade de contetdos subjetivos.

Grotowski afirma que a santidade defendida para o ator de seu Teatro pobre é
secularizada, ou seja, a revelacdo que se da por meio deste ator esta imbricada com a
profanacdo. Se a palavra sagrado significa o que esta separado da presenca dos homens,
a idéia de profanagdo é pautada por um movimento que tem a intencdo de restituir a
esfera humana o que estaria suspenso e, portanto, inacessivel. Postula, portanto, um

treinamento para o ator que possa criar condicdes de possibilidade de leva-lo a
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eliminacdo dos blogueios que o impedem de realizar suas proprias formulacdes
linglisticas — suas partituras de a¢6es entendidas como linguagem psiquica.

O trabalho da via negativa, como ja discutido, s6 pode ser efetivado em relagéo
ao espaco e a alteridade que nos capacitam a sair de um incerto projeto de interioridade.
A ideia de profanacdo, que vejo no TF é justamente a de eliminar certos pressupostos
tradicionais mais psicologizante ligados a representacdo dramética (Lehmann). O
trabalho que o ator realiza é sobre os detalhes corporais em conjungdo com a
materialidade do espaco e dos outros participantes na intencéo de criar condi¢des para
lidar com o material do qual seréa feita a obra teatral. Relevancia da imanéncia, ou como
disse Muricy a respeito da alegoria benjaminiana, indissolubilidade entre o sensivel e o
supra-sensivel. As premissas apresentadas até aqui sobre alegoria e simbolo
desenvolvidas por Benjamin nos levam ao entendimento das investigacGes sobre os
processos de representacdo mental que o TF possibilita em conversa com o0s escritos de
Grotowski desenvolvidos no primeiro tépico. Defendo que o TF possibilita a

experiéncia do corpo como suporte para uma linguagem alegorica.

2.2.4 O procedimento do alegorista - montagem
Burger desmonta o conceito de alegoria benjaminiano em um esquema
esclarecedor:
O alegorista arranca um elemento a totalidade do contexto da vida. Ele o isola,
priva-o de sua fungdo. Dai ser a alegoria um fragmento e se situar em oposicao
ao simbolo orgénico [...]. O alegorista junta os fragmentos de realidade assim

isolados e, através desse processo, cria sentido. Benjamin interpreta a atividade
do alegorista como expressdo da melancolia (BURGER, 2008: p. 141).

A estrutura de fragmento/colagem/montagem do TF, conforme minha
argumentacdo, possibilita ao ator perpassar por essa experiéncia. Uma experiéncia em
semelhanca com a atitude do alegorista que se dedica ao particular e o retira da narrativa
continua para inseri-lo em outro contexto, no qual tera um significado distinto do
original e dado pelo alegorista. Cria-se assim, no TF uma esfera de experimentagdo de
um originario que surge em cada momento da estrutura.

Gostaria ainda de tomar um exemplo da estrutura do TF que é a abertura ao
acaso promovida pelos momentos de improvisagdo. A relagdo com os devires do acaso
podem encontrar figuracdo no objet trouvé revelado pelo readymade de Duchamp, ou

seja, a ‘coisa’ (objeto) que nao ¢ produto objetivo de um processamento artistico, ¢
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colocada, por assim dizer, na condi¢cdo de arte por meio do acaso. Este pode ser
considerado a formalizacdo da indissociacdo entre arte e vida pleiteada pelas
vanguardas histéricas, inclusive no que diz respeito aos seus modos de producédo. Ora,
evidencia-se assim, a meu ver, que o cotidiano é redimensionalizado por meio da leitura
artistica, ganhando uma significacdo gerada justamente pelo deslocamento do objeto de
um contexto para o outro.

A leitura inversa também € possivel, o que pode ser considerado como sendo
arte ndo prescinde das nossas producdes cotidianas. De modo semelhante podemos
pensar que o TF, segundo o conjunto de consideracfes realizadas até aqui, promove a
resignificacdo dos corpos cotidianos como elemento para novas significacdes. O corpo é
entendido ele mesmo como um objeto que ndo existe sem o sujeito. Em outras palavras,
SO por meio da precisdo em relacdo ao corpo como objeto de conhecimento € que se
pode dar a ver o nivel de improvisacdo, da surpresa e de novidade que ele é. O que é
inovador ndo é o que fazemos dele. Indissocia-se sujeito e objeto. Assim como acontece
no processo de producdo e de recepcao do objet trouvé: “assim como ¢ distinta a postura
frente ao material, a constituicio da obra também o ¢” (BURGER, 2008: p. 145).
Acredito que para tornar mais claro meu pensamento, seja necessario que se tenha em
mente que ndo estou me referindo ao trabalho estético gerado pelo Teatro Laboratorio,
mas sim, a premissa do TF em ser um instrumento (linguagem) para a expressao de

conteddos subjetivos do ator.

2.2.5 Interrupg¢@o como morte que cria o novo — figuragdo da caveira

Antes de propor figuragdes alegdricas propriamente ditas para minha discusséo,
apresento mais detalhes sobre o conceito benjaminiano, a fim de revelar sua possivel
relagdo com os momentos de interrupcdo que constituem o TF. E na exposicao tedrica
de Creuzer e de Groes sobre o simbolo que Benjamin encontra uma caracteristica
fundamental da alegoria que ira relacionar ao seu conceito de historia. E a insercio da
categoria de tempo na semiologia realizada por esses autores romanticos que contribui
para o esclarecimento da visdo alegorica.

Na acepcdo do primeiro, o simbolo ¢ “o momentaneo, o total, o insondéavel
quanto a origem, € 0 necessario” que o proprio Creuzer destaca como uma capacidade
de concisdao que aparece de repente como um relampago “que subitamente iluminasse a
noite escura”. Este instantdneo surge em situacdes importantes da vida, “em que cada

instante contém um futuro rico em consequéncias” mantendo a alma em estado de
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tensdo. Para Groes ndo existe uma distincdo definitiva entre simbolo e alegoria. Esta
ultima é uma copia das idéias autarquicas do primeiro, porém, “em constante
progressao, acompanhando o fluxo do tempo”. Benjamin soluciona a questdo inferindo
que o instante mistico é a medida temporal da experiéncia simbolica, mas a alegoria esta
constituida por uma dialética correspondente a essa — 0 cardter momentaneo e
permanente. Benjamin conclui:
A alegoria mostra ao observador a facies hippocratica da histéria como
paisagem petrificada. A historia em tudo o que nela desde o inicio é prematuro,
sofrido e malogrado, se exprime num rosto — ndo, numa caveira. E porque nao
existe, nela, nenhuma liberdade simbdlica de expressdo, nenhuma harmonia
classica da forma, em suma, nada de humano, essa figura, de todas a mais
sujeita a natureza, exprime, ndo somente a existéncia humana em geral, mas, de
modo altamente expressivo, e sob a forma de um enigma, a histéria biogréafica
de um individuo. Nisso consiste o cerne da visdo alegdrica: a exposi¢do

barroca, mundana, da histéria como histéria mundial do sofrimento,
significativa apenas nos episddios de declinio (BENJAMIN, 1984: p. 188).

Benjamin relaciona essa visdo da histéria com o mito, articulando a significagdo com a
morte (MURICY, 1999: p. 166):
Quanto maior a significacdo, tanto maior a sujei¢cdo a morte, porque é a morte
que grava a tortuosa linha de demarcacdo entre a physis e a significacdo. Mas

se a natureza desde sempre esteve sujeita a morte, desde sempre ela foi
alegérica (BENJAMIN, 1984: p. 188).

A elaboracdo do conceito de historia de Benjamin procura articular a nocao de
experiéncia, com novas categorias de temporalidade que valorizam o presente em
relacdo a um passado imobilizante. Longe de querer levar a cabo a nogéo de experiéncia
(Erfahrung) como alicerce para o conceito de historia benjaminino, cabe para minha
reflexdo a notacdo de que se trata de uma nova estrutura de experiéncia que constitui o
“par conceitual” (MURICY) das suas anélises da modernidade. E a barbarie positiva,
incluindo a consciéncia de choque, ja discutida anteriormente, que nasce junto com a
perda da aura. O mundo que emerge é declinizado dessa experiéncia, surgindo como
fantasmagoria. O choque “¢ o potencial de estranhamento de que se carregam os objetos
quando perdem a autoridade que deriva do seu valor de uso e que garante a sua
inteligibilidade tradicional” (AGAMBEN, 2007: p. 75). O olhar arcaico, mitico, que
acredita nas correspondéncias originarias e na aura das coisas € um olhar que néo revela
sendo que padece de uma ilusédo, carecendo de lucidez.

Para Benjamin, a lirica de Baudelaire ¢ a materializacdo da reificagdo nos

Versos, ou seja, é a construcdo material dessa reificacdo que aparece como denudncia e
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comentario. O spleen é o estado da alma na reificacdo que denuncia o tédio e a
melancolia no mundo fantasmagorizado pela mercadoria®. E que o estranhamento em
face dos objetos que perdem sua utilidade para o valor imanente da coisa como
mercadoria, provoca um estado de melancolia que Agamben relaciona com o luto
freudiano: “Deve-se admitir — escreve ele com certo desapontamento — que se produziu
uma perda, mas sem que se consiga saber o que foi perdido” (ibid: p. 44). A melancolia
advém da perda de um territorio de experiéncia conhecido, impossivel de ser resgatado
pelos/nos objetos modernos.

O sobressalto de Benjamin com a poesia de Baudelaire é encontrar nela o
sentimento de catastrofe permanente, o spleen, a poesia como “mimese da morte”, uma
percepcdo radical de transitoriedade. Na modernidade, ressurge o contexto possivel de
articulacdo do efémero com o eterno que, ressignifica a alegoria barroca da morte
corporificada no cadaver, em um agora (de cognoscibilidade)®® interiorizado na
lembranga que esta barrada pelo desaparecimento da experiéncia em termos
tradicionais. Muricy trata assim o problema:

O que Benjamin quer enfatizar, a servico da teoria da experiéncia, é como
beleza moderna, ligada a busca do novo, esta paradoxalmente ligada a morte.
Esta morte é a da memdria — o desaparecimento da experiéncia — em beneficio
da descontinuidade das “lembrangas”, que se multiplicam e se desligam da
linearidade da memoéria como instantdneos “fotografados” nas alegorias da
poesia de Baudelaire (MURICY, 1999: p. 206).

Analisando a citacdo, transparece o carater visual da alegoria de Baudelaire
compreendida por Benjamin. Gostaria de pensar essa afirmagdo em consonancia com o
que ja apontei como o duplo status do ator de teatro, ou seja, ele se da a ver como uma

presenca carnal e a0 mesmo tempo remete sempre para uma outra cena que extrapola 0

e ponto de vista de Marx € o de que o valor de riqueza dos objetos transformados em mercadoria no
capitalismo foi transferido do seu valor de uso para o seu valor de troca. Essa transferéncia reduz a
mercadoria a signo, ou seja, o signo do valor pelo qual serd vendida. O valor arbitrario das coisas no
regime do mercado torna-se seu emblema. “Esse [carater mistico], que o produto do trabalho adquire logo
depois que assume a forca de mercadoria, depende, segundo Marx, de um desdobramento essencial na
relacdo com o objeto, pelo qual ele j& ndo representa apenas um valor de uso (ou seja, a aptidao para
satisfazer uma determinada necessidade humana), mas tal valor de uso é, ao mesmo tempo, 0 suporte
material de algo diferente que é seu valor de troca. Enquanto se apresenta sob essa dupla forma de objeto
de uso e de porta-valor, a mercadoria € um bem essencialmente material e abstrato, cujo gozo concreto so
¢ possivel através da acumulagdo e da troca” (AGAMBEN. 2007: p. 67).

51 «“Todo presente é determinado por aquelas imagens que Ihe s&o sincronicas: cada agora é o agora de
uma determinada cognoscibilidade” (BENJAMIN, 2006).
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visivel (PAVIS, 2003: p. 53)°2. Meu pressuposto, sem ddvida, é a imanéncia corporal
delimitada pelo meu objeto de estudo. A imagem do corpo do ator de teatro carrega uma
nogdo ndo presencial contraposta no que Benjamin determina como tensdo interna da
lembranca. Didi-Huberman faz uma distin¢do entre visibilidade e visualidade. A
primeira compreende uma zona de desaparecimento que desaparece no visivel, ou seja,
a imagem é da ordem do desaparecimento. O que sobrevive na visualidade é uma
articulagdo com aquilo que desaparece: “devemos fechar os olhos para ver” (DIDI-

HUBERMAN, 1988: p. 31) %,

O corpo, em seu potencial de vida bioldgica carrega a critica em relacdo a sua
vida subjetiva. A imagem do corpo sauddvel — Ié-se aqui também, treinado - esta
tensionada pelos mecanismos de poder que o domesticam. O sentimento de melancolia,
de perda de um sentido de experiéncia, pode ser expresso pela tomada de consciéncia de
como a subjetividade ndo pode se configurar como um processo autdnomo do sujeito
enquanto esséncia imobilizada, desarticulado dos elementos culturais, “o Spleen
transforma todo o presente em antiguidade, em realidade fragil da qual, no proximo
instante, s6 subsistem a ruinas” (MURICY, 1999: p. 208). Porém, na medida em que
instaura uma cisdo no tempo presente, abre espaco para a iluminacdo. O seguinte

comentario ratifica minha proposicéo:

A modernidade definiria-se entdo, pela oposi¢do entre a consciéncia aguda da
dissolucdo da experiéncia, no sentido enfatico do termo, pelas condi¢fes de
vida em uma grande cidade (spleen) e a necessidade de rememoragdo desta
experiéncia impossibilitada (ideal). Se no spleen, Baudelaire deu forma a
anglstia de uma existéncia ameacada pela estranheza do mundo e pela
temporalidade que, a cada segundo corroia a vida. No ideal, esse ritmo
destruidor é suspenso em favor da evocacdo de uma felicidade primeira e
original, na qual o sujeito poético ainda se reconheceria no mundo a sua volta
(GATTI, 2008: p. 127).

O ideal ndo aparece como recurso de fuga de um presente impossibilitado de
resgatar o modo tradicional de experiéncia e sim, como uma representacao plena desta,

em um estado de crise permanente instaurado na modernidade. Spleen e ideal

%2 Segue uma citacdo do livro de Pavis a respeito desse duplo status do ator de teatro que considero
importante para a compreensao da discussao que desenvolvo mais adiante: “O primeiro “trabalho” do ator
(...) é o de estar presente, de se situar aqui e agora para o publico, como um ser transmitido ao vivo, sem
intermediario. (...) E uma marca do ator de teatro que eu o perceba “de cara” como materialidade
presente, como “objeto” real (...) € que depois eu o imagine em um universo ficcional” (PAVIS: 2003: p.
53). O sublinhado é meu e chama a atencéo para o que discutirei em relagdo a uma presenga que porte ao
mesmo tempo essa duplicidade, ou seja, que da a ver o paradoxo.

53 Para esta questdo ver o capitulo intitulado “A Inelutavel Cisdo do Ver” do livro O que vemos, 0 que nos
olha de Didi-Huberman.
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configuram uma posicao critica perante a modernidade. A heroiciza¢do em Baudelaire —
seu carater classico - estd na apropriacdo desses elementos que figuram uma
temporalidade perdida para instaurar uma poética nova, como um classico do moderno.
Sua propria obra As flores do mal reivindica na forma a tensdo entre destruicdo e
instauracdo do novo. O poema Correspondances situa-se logo no inicio do livro, é o

namero IV da primeira parte:

Correspondéncias

A natureza é um templo em que vivas pilastras
deixam sair as vezes obscuras palavras;

0 homem a percorre através de florestas de simbolos
que o observam com olhares familiares.

Como longos ecos que de longe se confundem
numa tenebrosa e profunda unidade,

vasta como a noite e como a claridade,

0s perfumes, as cores e 0s sons se correspondem.
Hé& perfumes saudveis como carnes de criancas,
doces como os oboés, verdes como as campinas,
e outros, corrompidos, ricos e triunfantes,

tendo a efuséo das coisas infinitas,

como o ambar, o almiscar, o benjoim e o incenso,
que cantam os éxtases do espirito e dos sentidos.
(BAUDELAIRE, apud Gatti, 2008).

O templo de vivas pilastras é o que corresponde antes a uma natureza artificial
classica, do que a uma natureza empirica. O carater dominante da mercadoria é (co)
respondido por Baudelaire transformando a obra de arte também em mercadoria e em
fetiche>®. Assim, a atitude critica diante da aura> que recobre as obras de arte - fronteira
elaborada desde o Renascimento que separa e atribui valor superior artistico em relagédo
ao trabalho do artesdo — é a nogdo destrutiva de utilidade que permeia tanto uma quanto
outra (arte e mercadoria). Este € o gesto significativo da poesia de Baudelaire que,
segundo Benjamin, “sabia como se situava, em verdade, o literato: como flaneur ele se

dirige a feira; pensa que € para olhar, mas na verdade, ja ¢ para procurar um comprador”

(BENJAMIN, 2000: p. 30).

> Giorgio Agambem explica a nogdo de fetiche: “Segundo Freud, a fixagdo fetichista nasce da recusa do
menino em tomar consciéncia da auséncia do pénis na mulher (na mae). Diante da percep¢do dessa
auséncia, o menino recusa (...) a admitir sua realidade, pois isso faria pesar uma ameaca de castracdo
sobre o proprio pénis. O fetiche ndo &, portanto, sendo [o substituto do pénis da mulher (da mée), em cuja
existéncia o menino acreditou e a que agora (...) ndo quer renunciar” (AGAMBEN. 2007: p. 59).

% A nocdo de aura em Benjamin é bastante complexa mas o seguinte trecho traz uma luza para minha
reflexdo: “A experiéncia da aura se baseia [...] na transferéncia de uma forma de reagdo comum na
sociedade humana a relagao do inanimado ou da natureza do homem” (BENJAMIN, 1989: p. 137).
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O modelo de temporalidade que Benjamin prop&e para a historia é o das obras
de arte que operam um carater destrutivo (artificial) ao “interromper o curso do mundo”,
como em Baudelaire para inaugurar sua propria tradicdo. Fazer da destruicdo, seu
classico. A temporalidade descortinada por Benjamin nas obras de arte é intensiva, em
contraponto com o modelo histérico extensivo:

O elo essencial das obras de arte entre si se da de modo intensivo [...]
a historicidade especifica das obras de arte...ndo se descobre em uma
histéria da arte mas somente em uma interpretacdo. Uma
interpretacdo...faz jorrar conexdes que sdo atemporais, sem serem por

isto desprovidas de importancia histérica (BENJAMIN apud Muricy,
1999: p. 195).

Benjamin ainda constitui a temporalidade intensiva em uma notavel sintese de
Baudelaire: “O spleen ¢ o sentimento que corresponde a catastrofe em permanéncia”. O
conceito de catastrofe ¢ que refaz o curso da historia, assim como “o caleidoscopio na
méao da crianca, para a qual, a cada giro, toda a ordenacdo sucumbe ante uma nova
ordem” (BENJAMIN, 2000: p. 154).

2.2.6 Corpo e sua contra imagem — desdobramento da contradigdo estrutural do
TF

O carater destrutivo nos remete a alegoria da morte como horizonte de
significacdo. Essa relacdo proporciona uma articulacdo com o TF que, proponho
conversar com a acepcao do corpo no teatro contemporaneo. Como ja discuti
anteriormente, Lehmann salienta uma qualidade ambigua do corpo no teatro de dar a ver
sua propria por¢cdo de morte. A presenca viva, carnal do corpo, associada com a nogao
de hybris que permeia as origens das manifestacdes teatrais, configuram ambas, um
estado de perigo permanente para este corpo que estaria sempre na iminéncia de ser
transformado, de revelar outra condigdo, de arriscar por meio de seus gestos a sua
prépria visibilidade para dar lugar a outra imagem que de certo modo deve se insurgir
contra a primeira.

Podemos levar em conta que qualquer nocdo que permeie a construcdo de
estruturas de treinamento para atores tem em sua forma esse horizonte duplo. Horizonte
esse que parece descortinar um corpo que aponta paradoxalmente para um devir de sua
prépria inexisténcia, ou em outras palavras, um corpo que sinaliza seu potencial de
morte. Se a idéia de treinamento extrapolar o lugar mais comum de corpo treinado e dar

lugar, ao que parece ser de direito, que seria a evidéncia do corpo, podemos pensar que
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esse corpo em sua visibilidade aponta para o que todos os corpos tém em comum: sua
condicdo de matével.

Partindo dessa perspectiva bifurcada, da condicdo de vivente que o corpo
treinado (bioldgico) da a ver e por isso mesmo exposto a morte, esse corpo constitui
uma noc¢do de imagem que inclui um nao presencial. A obra do corpo (partitura corporal
da cena) por meio do TF, partindo do que foi exposto sobre sua estrutura, nos deixa ver
o “esqueleto” destinado ao olhar alegoérico. Sua condi¢do de vivente d4 a ver sua
condicdo de cadaver. Esse esqueleto é uma imagem dialética violenta do corpo, como é
0 abismo alegdrico profundo reconhecido por Benjamin na forma do barroco aleméo
(BENJAMIN, 1984: p. 188). O gesto alegoérico é espacial (abismatico) e, por isso
mesmo, simultaneamente temporal. Articulando essa visao com a de Lehmann, o corpo
no teatro pds dramatico pode exibir sua condi¢do alegorica de cadaver. Como pensar e
ver este estatuto problematico do corpo? Minha exposicdo permite pensar que 0S
processos de subjetivacdo incluem a desubjetivacdo — ao tentar fazer-se sujeito, torna-se
em alguma medida, objeto.

Gostaria antes de terminar este topico de fazer algumas consideracGes
complementares a partir do que foi exposto. A estrutura do TF é mais intensidade que
surge nos recortes do que extensividade de um fluxo continuo. Sua caracteristica é estar
tensionada por estes dois po6los. Seu processo imaginativo reside na montagem dos
recortes, portanto, a subjetivacdo esta sendo interrompida simultaneamente pelo devir
do fluxo da estrutura que tem inicio, meio e fim. Se sua estrutura é constituida por esse
paradoxo, como o da alegoria de ser composto por instantdneos permanentes, é possivel
dizer, alegoricamente, que a imagem corporal que advém dela situa o corpo em um
lugar de indeterminacéo entre sua poténcia de vida e sua porcao de morte.

Lembrando o que defende Grotowski como objetivo do training, ou seja, a
diminuigdo do lapso existente entre o impulso interior e a agéo exterior tornando esta
ultima um ato psiquico, a no¢do de uma esséncia humana fica problematizada pelo
processo mecanico que compde a estrutura. Tomando a intencéo de Grotowski de modo
afirmativo e inferirmos o efeito de choque por meio da estrutura de colagem/montagem
do TF é possivel pensar nos processos de subjetivacdo correspondentes aos da arte
como artificialidade. Este olhar analitico sobre as potencialidades do corpo em relagéo
ao que se da a ver na cena contemporanea nos indica a nomeacdo de sua figura

paradoxal — a criatura.
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A poética capaz de fazer surgir o novo na modernidade, imiscuida na nogédo de
mercadoria, deve conter como fundamento sua autodestruicdo. Isso foi levado as
ultimas conseqliéncia por Baudelaire, que se propds a mercadorizacdo absoluta da obra
de arte e assim, a abolicdo mais radical da mercadoria. Esta seria uma condicéo
essencial para o artista, segundo Agamben: “A condicdo de sucesso dessa tarefa
sacrifical consiste em que o artista leve as Gltimas consequiéncias o principio da perda e
do desapossamento de si”, alegorizado na figura do dandy: “da mesma maneira que a
obra de arte deve destruir e alienar a si propria para se tornar uma mercadoria absoluta,
também o artista-dandy deve transformar-se em cadaver vivo, tendendo constantemente
para um outro, uma criatura essencialmente ndo-humana e anti-humana” (AGAMBEN,
2007: p. 85). Nédo estariam nos termos utilizados por Agamben e nas idéias que eles
suscitam uma correspondéncia com o “ator santo” de Grotowski que profana o mito ou
0s mitologemas que o configuram, para dar lugar a um outro despessoalizado? Defendo
que, é justamente por meio da investida que o TF opera no corpo, é possivel criar
deslocamentos para além das amarras do biopoder compreendidas por Foucault e gerar
instancias do corpo como poténcia de significacdo, como fonte indomavel de vida

(Deleuze).

2.3 FiguracOes em desdobramento no Training fisico - alegorias contemporanea em
interlocucdo com nocdes e atravessamentos do Training Fisico

As figuragbes que desenvolvo a seguir tém a intencdo de dar a ver um exercicio
de pensamento possivel, ligado a pratica da estrutura do TF. Em outras palavras, o TF
estd sendo entendido, ndo como suporte que esconde atras de si um modo hermenéutico

de significar, mas o proprio objeto que se apresenta como poténcia criadora.

2.3.1 Via negativa como dobra

Fator essencial neste processo é a elaboracdo de um controle da forma, a
artificialidade. O ator que cumpre um ato de auto-penetragdo empreende uma
viagem que é registrada através de vérios reflexos sonoros e gestos [...]. Mas
tais sinais devem ser articulados. A falta de expressividade esta sempre
relacionada com certas contradi¢cBes e discrepancias. Uma auto-penetracdo
indisciplinada ndo é uma libertacdo, mas é percebida como um caos biolégico
(GROTOWSKI, 1992: p. 33).

Acredito que cabe uma diferencia¢do importante existente na citacdo e que abre
caminho para incluirmos outra perspectiva sobre meu objeto de estudo e que conflui

para a organizacdo da linguagem que venho desenvolvendo aqui. O trabalho de
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autopenetracao precisa ser elaborado, articulado e disciplinado. O conceito de “via
negativa” requer “a eliminag¢do daqueles elementos do comportamento [natural] que
obscurecem o impulso puro” (GROTOWSKI, 1992: p. 16). O objetivo fundamental do
training é :
Eliminar a resisténcia de seu organismo a este processo psiquico
[consciente/inconsciente]. O resultado é a eliminacdo do lapso de tempo entre o
impulso interior e reacdo exterior, de modo que o impulso se torna ja uma
reacdo exterior. Impulso e acdo sdo concomitantes: 0 corpo se desvanece,
queima, e o espectador assiste a uma série de impulsos visiveis. Nosso caminho

é uma “via negativa”, ndo uma cole¢cdo de técnicas, e sim erradicacdo de
bloqueios (GROTOWSKI, 1992: p. 14-15).

A conceitualizacdo do modo negativo ndo pretende apagar a simultaneidade e o
atravessamento da cisdo que compde o homem. Esta seria a condi¢do natural do humano
(humano ja cindido pelo consciente e inconsciente) e a técnica, para o ator, “é a busca
de seu fluxo de vida intensivo” (FERRACINI, 2006: p. 81). A estrutura do TF é
elaborada como imagem de um estrato da vida. Estdo colocadas na citagdo de
Grotowski, mesmo que de modo ainda inicial, as intencGes de exercicio de uma pratica
constituida na direcdo de eliminar as no¢des mais tradicionais de interioridade. Na
formulacao da nog¢do de “via negativa” entra o conceito de impulso. Na citagdo, impulso
e acdo concomitantes equivalem a dizer que o gesto visivel é, ao mesmo tempo, gesto
psiquico e, portanto, que a matéria € pensamento que se da a ver. Entendo que quando
Grotowski se refere ao corpo que “se desvanece, queima”, o que se extingue ¢ o limite
(barreira), o envoltério que encobre o interior. Como poderiamos representar
pictoriamente este corpo desvanecido? Uma das possibilidades seria abandonarmos a
linha divisoria (dualidade) e escolher o trago. A palavra traco traz o significado de
passagem.

Essas reflexdes sobre a questdo da quebra da nocdo mais tradicional de
interioridade, de impulso visivel e fisionomia interior, encontram um ponto de conversa
no pensamento de Deleuze. Pensando o envoltério fisico, ou melhor, o continente que
da forma a cada individuo por meio da ideia de trago, algo que ndo impde um limite
fixo, mas cambiavel, mutante, cheguei a nogdo de “dobra”. Deleuze afirma em A dobra:
“O trago do barroco ¢ a dobra que vai ao infinito” (Deleuze, 1991: p. 13), sendo “as
redobras da matéria e as dobras da alma” (ibid). Com Deleuze ¢é possivel dizer que o
visivel do ator (o corpo fisico) € ao mesmo tempo performance do invisivel (a chamada

interioridade), pois,
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embaixo a matéria é amontoada como um primeiro género da dobra, sendo, depois,
organizada de acordo com um segundo género, uma vez que suas partes constituem
6rgdos [dobrados diferentemente e mais ou menos desenvolvidos]. No alto, a alma canta
a gloria de Deus, uma vez que percorre suas préprias dobras, sem chegar a desenvolvé-

las inteiramente, [pois elas vo ao infinito] (Deleuze, 1991: p. 13).

O ator ndo deve procurar pelo o que pode executar, “pelo contrario, subtraimos,
procuramos a (...) eliminagdo daqueles elementos do comportamento [natural] que
obscurecem o impulso puro” (GROTOWSKI, 1992: p. 16). A delineacdo dos contornos
cotidianos deve ir se apagando, a “via negativa” ¢ um apagamento nao em direcdo da
morte do individuo propriamente dito, mas sim da morte de certos paradigmas duais
mais tradicionais como ator/personagem, dentro/fora, corpo/alma ou vida/arte.
Grotowski ainda se refere ao estado propicio para a criacdo, e que fundamenta training,
como um estado de desisténcia “uma disposi¢ao passiva a realizar um trabalho ativo,
um ndo estado pelo qual queremos fazer aquilo, mas desistimos de nédo fazé-lo”
(GROTOWSKI, 1992: p. 150). Assim sendo, € possivel irmos adiante e nos referirmos a
apreensdo da matéria como um tipo de organizacdo do pensamento que conversa

diretamente com a imanéncia nos termos de Deleuze em A dobra:

Uma correspondéncia e mesmo uma comunicagdo entre os dois andares, entre os dois
labirintos, entre as redobras da matéria e as dobras da alma. Uma dobra entre as duas
dobras? E a mesma imagem, a das veias do marmore, aplica-se as duas, sob condi¢des
diferentes: ora as veias sdo as redobras de matéria que rodeiam os viventes agarrados na
massa, de modo que a placa de marmore € como um lago ondulante cheio de peixes, ora
as veias sdo as idéias inatas na alma, como as figuras dobradas ou as estatuas em
marmore. A matéria € marmoreada e a alma € marmoreada, mas de duas maneiras

diferentes (Deleuze, 1991: p. 13).

Dobra é entendida como algo que se abre por meio dos sentidos, que vaza pelos
lados da obra, que ndo se enquadra porque ndo tem medida, que extrapola os limites,
que ndo se limita porque nao é finita e porque seu limite € infinito. Na plasticidade desta
imagem, esta dobra de matéria ou textura, esta maleabilidade da estrutura, que
independe do suporte & também a mesma do sentimento que se depara com a
instabilidade constante do movimento, que é a prépria instabilidade do ser. A
velocidade do homem moderno estad balizada pela fugacidade do momento em que a

imagem se renova:

O que é propriamente barroco é essa distin¢éo e reparticdo de dois andares. Conhecia-se
a distincdo de dois mundos em uma tradicdo platbnica. Conhecia-se 0 mundo de
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inimeros andares, composto segundo uma descida e uma subida que se enfrentam em
cada andar de uma escada que se perde na eminéncia do Uno e se desagrega no oceano
do maltiplo: o universo em escada da tradicdo neo-platbnica. Mas o mundo com apenas
dois andares separados pela dobra que repercute dos dois lados segundo um regime
diferente, é a contribuicdo barroca por exceléncia. Ela expressa (...) a transformacéo do
cosmo em mundus (Deleuze, 1991: p. 13).

Longe de qualquer intencdo de esgotar a dobra em Deleuze, estou antes,
propondo uma imagem como indice transformado do training. Entendo com esse autor
que a cosmovisdo barroca desestrutura a tradigdo ocidental (platdnica) que sempre viu
mundos separados, e mesmo que a dobra separe 0s mundos em dois andares, a0 mesmo
tempo, ela os repercuti dos dois lados, atuando como elemento problematico de coesao.
Defendo que a estrutura do TF deve ser compreendida em sua caracteristica de ser
forma e conteldo, ou, materializacdo de um pensamento que encontra uma possivel
disposicdo em semelhanca com a dobra barroca que transborda e subtrai a nocao do
dentro e fora.

Grotowski em seus escritos assinalou a referéncia dos procedimentos
escultoricos na nogdo de “via negativa” trabalhada com disciplina, associando o
trabalho criativo a elaboracdo de sons e gestos como ideogramas. Porém, ao contrario
dos ideogramas do teatro oriental, estes seriam ideogramas unicos, subjetivos e
individuais, como se criassem a cada momento uma forma que pudesse ser codificada e
decodificada em ato. A técnica necessaria para a elaboracdo destes ideogramas seria

semelhante a ao

trabalho do escultor num bloco de pedra: 0 uso consciente do martelo e do cinzel.
Consiste, por exemplo, na analise do reflexo da méo durante o processo psiquico, 0 seu
sucessivo desenvolvimento através do ombro, do cotovelo, do punho, dos dedos, a fim
de decidir como cada fase desse processo pode ser expressa através de um sinal, de um
ideograma, que transmite instantaneamente as motivagdes escondidas do ator ou a luta
contra elas (GROTOWSKI, 1992: p. 34).

Sodré ressalta a relagdo entre a “via negativa” e a escultura de Michelangelo em seu

'9’

texto “Grotowski était um mystique!”, relato de conferéncias realizadas em Paris:

O primeiro dia do coléquio tinha como tema Grotowski, la scéne, la France, la

contre-culture (1) e foi aberto por Jack Lang, ex-Ministro da Cultura da Franca, que
no seu discurso de abertura construiu uma analogia entre o dito de Michelangelo, a
respeito do fato de que ele ndo esculpia, mas, sim, que retirava 0s excessos de marmore
para que aquilo que estava oculto la dentro do bloco pudesse ser visto, €, a acdo do
trabalho de Grotowski sobre os atores. A formulagdo desta analogia traz a questdo da
via negativa, que sempre foi, e é uma articulagio determinante no processo de

formagéo do ator grotowskiano. (SODRE, 2010).
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Os estudos dos escrito/ditos de Grotowski em consonancia com a tese de Tatiana
Motta Lima reiteram minhas experiéncias do que consiste 0 procedimento da “via
negativa” no training. Grotowski desenvolveu a nogdo de “contato” em oposi¢do a
introspec¢ao que possibilita o risco de narcisismo por parte do ator. “Contato”, portanto,
pode ser entendido como um procedimento na direcdo do deixar agir da “via negativa” e
que nos faz transitar pelo &mbito expresso na noc¢do de dobra de Deleuze. Lima ilumina
a transformacao da nocdo do termo ao longo do trabalho de Grotowski. Segundo essa
autora, a palavra contato possui varias camadas de compreensao, “mas que, de forma
geral, estar em contato significava estar em relagdo com”, (LIMA, 2008: p. 171). O
aparecimento desta terminologia se da concomitantemente as experiéncias da montagem
teatral O Principe Constante e, conclui, ligada a nogdo de “ato total”. O termo esta
ligado a “doagdo, oferta de si e confissdo” e implica nogdes de percepcao e de reacdo. A
reacdo é base do impulso, do ato originario, por assim dizer, pois surge no momento,
como um marco zero em devir (infinito da dobra). E importante o questionamento se

poderiamos existir fora do devir, segundo esta perspectiva diz Luiz Fuganti®:

Eu diria que a idéia de um corpo em devir de um ponto de vista de quem exerce certo
tipo de liberdade seria até uma redundancia porque, existiria alguma coisa fora do
devir? O corpo estaria fora do devir? O pensamento estaria fora do devir? Diriamos nés
gue é impossivel estar fora do devir, que o devir ndo é um acidente na existéncia, mas
gue o devir é constitutivo da propria esséncia, sem o que, sem o qual, ndo haveria nem a
existéncia, muito menos a auto-sustentabilidade. O devir é um campo constitutivo, ndo
sO da experiéncia vivida, como da producéo da eternidade (FUGANT]I, 2007).

Ora, o problema que a citacdo acima coloca para minha reflexdo é em que
medida é possivel separar o devir do mundo (extrinseco) do devir do corpo. Este devir,
a meu ver, estd em relacdo ao contato em Grotowski. Podemos entender que o ato
originario (impulso) nasce em uma relagéo de alteridade, ou seja, sempre em conexao
com o “fora”, seja este outro ator, seja um objeto, sejam 0s sons, seja 0 espago ou 0
texto teatral. Fica patente no training que ndo existe uma hierarquia na qual o “interior”
prevalece sobre o “exterior”. Algumas indicacdes de Grotowski sugerem que o ator
produza uma imagem externa que interfere em seus movimentos e no centro do
impulso. Outras indicacgdes estdo na direcdo de considerar algo do espago como gerador

do impulso no corpo.

% «Corpo em devir”, palestra de Luiz Fuganti no ciclo sobre Arte e Poder no CCSP em junho de 2007.
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2.3.2 Bartleby e a revelacdo dos mecanismos de poder sobre a vida biologica

Outra relacdo possivel com a “via negativa” conforme conceituada por
Grotowski é com o personagem Bartleby de Herman Melville®”. Bartleby é um
escrivdo, que a partir de um dado momento se recusa a ter qualquer modo de atuacédo
positiva. Ao pedido de trabalho de seu chefe sempre responde com um “acho melhor
ndo”. Bartleby expressa a forga da “via negativa”, do nio fazer. E uma espécie de
rebelido surda contra os mecanismos de poder que inferem sobre a vida dos individuos
no sentido que investigou Foucault®®. Ao se recusar as concepgdes do mundo produtivo
capitalista ele cria uma situacao ativa no outro a partir da materialidade de seu ser — o
corpo que intriga por meio de sua acepcédo bioldgica levada as tltimas consequénias.Seu
chefe, diante de um homem t&o simples, porém, com tamanha ndo acéo, acaba passando
por um processo intenso de reflexdo que transforma seus modos mais intimos de pensar
e agir. Bartleby transforma o mundo por enviezamento provocando desfazimento de
estruturas ja fixadas. Paradoxalmente, sua negacdo provoca a positivacao no outro. Sua
corporalidade ao extremo de presenca (imobilidade) proporciona um movimento da vida
qualitativa (AGAMBEN) de seu chefe.

Peter Pal Pelbart realiza uma associagdo entre o conceito de “vida nua” do
filésofo italiano Giorgio Agamben e o personagem Bartleby que interessa para a
reflexdo sobre a nocdo de linguagem material que esse trabalho procura desenvolver.
Antes de revelar essa associacdo apresentarei a referida no¢do de Agamben sem, no
entanto, ter a pretensdo de esgotar um conceito que rendeu e ainda rende exaustivas
discuss@es do autor e de outros pensadores.

Agamben cunhou a nocao de “vida nua” (AGAMBEN, 2002) a partir da
concepcao dos gregos que designavam a vida por meio de dois termos semanticamente
distintos: zoé, que exprimia o fato comum de todos os seres viventes e bids, que
significava a forma especifica de cada grupo ou individuos de seres viventes. No
primeiro termo estd implicita seguramente apenas a vida natural que, no segundo termo
é diferenciada por uma instancia qualitativa. O filosofo atesta que essa separacdo

sobrevive no imaginario do ocidente como heranga de uma diferenciacdo problematica,

> Bartleby, o escrivao: uma histéria de Wall Street. Traducdo de Irene Hirsch. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2005.

%8 Refiro-me a ideia de Biopolitica de Foucault: “O termo biopolitico foi forjado para designar uma das
modalidades de exercicio de poder sobre a vida. Referia-se as estratégias que, a partir do século 18, se
dirigiam a vida da populagdo desde a perspectiva da espécie. Centrada prioritariamente nos mecanismos
do ser vivo e nos processos bioldgicos” (PELPART: 2002: p. 256).
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ndo resolvida em suas partes, mas que foi de certa forma reduzida a um denominador
comum.

Agamben notadamente localiza a constituicdo das formas juridicas ocidentais e,
assim, resgata uma obscura figura direito romano arcaico que parece materializar a
tensdo entre zoé e bids. Essa figura é a do Homo Sacer que sera a chave que permitira
uma releitura critica de toda nossa tradi¢do politica. O Homo Sacer é um ser humano
que podia ser morto por qualquer um, impunemente, mas que nédo devia ser sacrificado
segundo as normas prescritas pelo rito. Sua concessdo de morte estava determinada por
algum delito que o fazia matavel. Essa concessdo era para morrer, mas a0 mesmo
tempo, estava investida de um problema tal que o fazia improprio para ser sacrificado e
oferecido aos deuses. Portanto, 0 Homo Sacer ¢ aquele cuja “vida nua”, isto é, sua vida
bioldgica (zoé), tornou-se eliminavel, desqualificando qualquer possibilidade de um
direito legal de sua vida politica (bids).

Agamben também sinaliza que Foucault elabora sua definicdo de biopolitica ao
final de Vontade de saber referenciado na Politica de Aristdteles que diferencia o
oikonémos (o chefe de um empreendimento) e o despdtes que se ocupa da reproducéo
da vida e da subsisténcia. Essa diferenciacdo acabou sendo a fundamentacdo das
relacbes de poder do ocidente moderno que tratou de apagar a dialética presente no
fundamento de um poder que, ao invés de preservar a vida como um problema de zoé e

bids a investiu apenas de sua instancia natural. Nas palavras de Foucault:

Por milénios, 0 homem permaneceu o0 que era para Aristételes: um animal
vivente e, além disso, capaz de existéncia politica; 0 homem moderno é um
animal em cuja politica estd em questdo a sua vida de ser vivente
(FOUCAULT, 1976: p. 127).

Pelbart alerta que o poder entendido a partir de Foucault “tomou de assalto a
vida”, penetrando em todas as areas de apreensdo e subjetivacdo dos individuos
respaldados pelo poder do Estado desdobrado nas ciéncias, no capital, na midia.
Segundo esse autor o poder se tornou também ele “po6s moderno, ondulante, acentrado,
reticular, molecular” (PELBART, 2008). Todo o funcionamento humano estad modulado
pelos mecanismos externos de controle e monitoramento que anulam nossas
possibilidades de diferenciar nossa vitalidade como qualificagdo individual, pois o
biopoder ndo quer barrar a vida, pelo contrario, a otimiza e a incita, porém, capturada

por uma dindmica de cunho anénimo.
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Um dos eixos das reflexdes de Pelbart coloca uma luz justamente na questéo do
corpo, “o superinvestimento” nele que caracteriza nossa atualidade. Ele salienta “Hoje,
o eu ¢ o corpo” (ibid). Encontro aqui uma associagdo com a nogdo de training que
norteou as pesquisas e a poética de Grotowski. Conforme venho desenvolvendo a
discussdo até este momento, entendo o processo do training como uma procura por
exercicios que mobilizam os bloqueios do “eu” e o entendimento do investimento desse
trabalho por meio do fisico (Dramaturgia fisica, Poética do espago, Acéo fisica, Corpo
memoria, a no¢cdo de pobreza dos meios). Grotowski percebe o lugar do corpo, sua
influéncia como instancia epistémica dos processos de percep¢do e representacdo. A
ideia de desbloqueio dos recalques do fisico pode ser comparada ao desejo de libertar o
individuo das acepc¢Bes que emergem do corpo disciplinado, sujeitado a méaquina
panoptica, 0 corpo exército, o corpo escola que, assim alentados, permite Pélbart a
pensar em uma constituicao identitaria, uma “bioidentidade”.

Na apreensdo de ndés mesmos por meio do investimento de ser corpo, Pélbart faz
coro com Agamben para denunciar uma obsessdo pela perfectibilidade fisica baseada
em modelos artificiais (midiaticos) que nos sdo vendidos como naturais. O corpo é o
lugar identitdrio e do que Foucault denominou de “estética da existéncia”, com os
cuidados de saude, beleza, boa forma e felicidade. Também se tornou o aporte
apropriado das inculcagbes dos mecanismos de poder da ciéncia, da medicina, das
informacdes de dos agrupamentos genéticos como, hipertensos, soropositivos, cardiacos
etc. Esta reducdo ao dominio do corpo ¢ uma redu¢do a “vida nua”, desqualificando a
vida subjetiva.

Pélpart argumenta de modo provocador, assim como Agamben, que viver na
instancia da “vida nua” ¢ uma espécie de sobrevida, “vivemos como escravos da
sobrevivéncia” (PELPARD, 2008: p. 6) e muitas outras implicacdes que, infelizmente,
ndo cabem no espaco dessa discussdo e procurarei continuar com as associa¢fes que
servem como trama de sustentacdo da linguagem que esse trabalho procura desenvolver.
A homogeneizac¢do dos valores circulantes na cultura do corpo e a boia fria que se
tornou a vida qualitativa ddo margem para que Pelbart veja em Bartleby a encarnacédo da
“vida nua” as ultimas conseqiiéncias. O processo de radicalizacdo da cultura do corpo
natural criou uma espécie de esgotamento revelado por um estado de letargia e lassidao
desse corpo que ndo agiienta mais ser coagido. A reducdo chegou ao limite de
mortificacdo das forgas do corpo e Bartleby ¢ aquele que chegou a este “limite do corpo

morto, da imobilidade, da greve branca” (ibid: p. 12).
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A nocdo de training de Grotowski propde uma operacdo dialética da nocdo de
fisico disciplinado quando investe em sua poténcia psiquica. Lembrando ainda que esse
investimento esti sendo regido todo o tempo pela lei da contradicdo, assim como o
Homo Sacer problematiza, por sua condi¢cdo paradoxal entre matavel e ndo sacrificavel,
a separagao entre a “vida nua”, natural e a vida qualitativa, Uinica vida dos viventes que
deveria servir aos deuses. Grotowski investe na vida natural como poténcia, assim como
Bartleby. O Homo Sacer pode ser entendido como uma figura limiar em semelhanga
com o ator de Grotowski. Sua compleicdo figura um paradoxo - diferencia a0 mesmo
tempo sua vida natural e sua vida qualitativa, ambos séo identificados pelos seus
atributos que teimam em se dar a ver em simultaneidade criando um problema para a
divisdo mais tradicional entre corpo e psiquismo.

Grotowski reverte essa questdo ao denominar seu ator de “santo”, posto em
sacrificio para que algo se crie por meio do encontro com o espectador. Grotowski
reverte o mito, o profana, quando assume que sua figura limiar (o ator) é justamente
sacrificavel por ser um paradoxo, enquanto a tradi¢do aponta para o lugar do paradoxo

como um profano, mas que ndo pode ser sacrificado — 0 Homo sacer.

2.3.3 Ritual laico como modo de profanacéo e sua relagcdo com a estrutura do TF -
minha brincadeira de Shiva

O ritual da religido ¢ uma espécie de magia, o “ritual” do teatro, uma espécie de jogo
(GROTOWSKI, 2007: p. 43).

A citacdo acima figura a relacdo que farei entre Grotowski e a nocdo de
profanacdo de Agamben tendo o jogo como elemento material desse procedimento e
ainda entendendo a estrutura do TF como um rito esvaziado do mito. Na poética do
Teatro Pobre, como ja sinalizei, Grotowski defende que o confronto com o mito é um
dos modos para encontrar um estado de coisas no ambito estético do teatro que se
contraponha as apreensdes tradicionais e que possa inferir novos modos de percepgao
nos atores e espectadores. No periodo da génese do TL ele ja defendia a ligacdo do
teatro com o “misterioso” na medida em que ¢ uma arte que se destacou do mito em sua
origem. Grotowski afirma que o teatro € um ritual laico e deve entdo procurar por suas
formas na direcdo de proporcionar 0 mesmo estado de revelagdo que o ritual conferia
aos participantes, porém, por meios laicos. Os procedimentos do teatro devem se

fundamentar pela matéria.
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Como ja afirmei, a técnica da contradicdo € o elemento defendido por Grotowski
para permear as acOes de sua poética. No seu entendimento, o mito deve ser
confrontado, profanado, para que ganhe significagdo na nossa atualidade de “perda de
um céu comum”. Essa profanacdo deve existir na malha que compde o ator em “seu
organismo vivo”, para ativar formas de quebrar tabus e fronteiras.

Gostaria de propor aqui, neste estagio final de minha reflexdo, uma conversa
tedrica com a nocdo de Profanacdo que atualiza nosso entendimento da atuacdo do
mito como Grotowski defende. A discusséo ndo pretende esgotar o assunto, mas durante
a minha pesquisa esse entendimento foi fundamental para relacionar a estrutura do TF
com uma espécie de rito transformado do mito e que proporciona uma vivéncia de
profanacdo para o ator.

Procurarei pensar uma interlocucdo entre a nocdo de Profanacdo, de Giorgio
Agamben, no capitulo “O elogio da profanag¢do” do livro Profanacgbes (2007), e o
pensamento de Walter Benjamin a respeito da infancia, no conjunto de fragmentos que
compde “Infancia em Berlim por volta de 1900” do volume II das Obras escolhidas
(2000). A escolha de Benjamin testemunha um duplo esfor¢o.O primeiro se trata de um
esforco metodologico e consiste em tentar perceber em um unico fragmento, matéria
suficiente para iluminar categorias criticas do pensamento de Benjamin que corroboram
com a nocdo de Grotowski de desestruturacdo dos tabus, operada pela profanagdo do
mito, tendo como horizonte a estrutura de montagem/colagem do TF. O segundo, diz
respeito a procurar no jogo infantil exemplificado a ideia de imanéncia que suporta a
mesma nocdo na estrutura do TF na medida em que Agamben se refere ao jogo como
uma espécie de redencédo (nos termos benjaminianos) do rito.

Ora, a direcdo ao training dada por Grotowski (composicdo de um organismo
vivo em latente contradicdo dando a ver/ser a unidade dual do homem) é pensada por
mim como uma instancia material de um pensamento que conjuga imanéncia e
significado. A profanagdo como procedimento dessa ideia de imanéncia é que estd em
discussdo a seguir. Minha intencdo ndo é de levar a questdo a exaustdo, mas téo
somente, dar a ver o estado da minha investigacdo a respeito da criacdo de uma
linguagem em conformidade com a experiéncia do TF.

Agamben entende o significado da palavra profana¢do como oposi¢do complexa
a sacralizacdo. Esse autor recorre ao direito romano e esclarece que sacralizagédo
significa separar, retirar algo do uso comum e leva-lo para uma esfera especifica. Coisas

sagradas: “eram subtraidas ao livre uso e ao comércio dos homens, ndo podiam ser
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vendidas nem dadas como fianca, nem cedidas em uso fruto ou gravadas de servidao”
(AGAMBEN, 2007: p. 65). Profanacdo é o movimento contrério que restitui ao uso
comum o que foi separado, o que foi retirado da esfera pablica. Um primeiro aspecto
esclarecedor para a tensdo da estrutura do TF é que ela é baseada em movimentacdes
extra-cotidianas, mas que estdo imbricadas nos nossas formaliza¢Bes corporais pessoais
(personalidade).

Se Agamben esta norteado pela utilizacdo dos termos - profanagéo e sacralizacdo
- a partir do direito romano, podemos pensar, portanto, que existe um esfor¢o do autor
em tentar mostrar que os conceitos de profanacdo e sacralizacdo participam de uma
tendéncia predominante de regulamentagdo e racionalizacdo da vida moderna. Neste
mesmo sentido, trabalha com a nocdo de dispositivos, ou seja, de mecanismos que
funcionam como elementos de normatizacdo, baseados na separacdo (sacralizacdo) do
homem de sua propria autonomia. O homem estaria, por meio dos mecanismos forjados
na esfera social, cada vez mais apartado de sua prépria vida, alienado dos processos de
significacdo dos préprios meios que produz. A tarefa politica da profanacdo seria a de
profanar o que foi determinado como legal (improfanavel), quer dizer, desativar os
mecanismos que detém as coisas no ambito do sagrado, do intocavel, daquilo que ndo
pode sofrer a acdo transformadora da historia.

Na estética de Grotowski o dispositivo profanatério pode ser entendido como a
“estética da derrisdo e da apoteose” que procura destilar o mito por meio da contradigdo.
A tarefa do training é desconstruir os mitos da personalidade por meio da contradicdo

formal entre os fragmentos da montagem.

Restituicdo do que foi sacralizado

Segundo Agamben, todas as religides possuem momentos de sacralizagdo, nos
quais objetos s@o transformados em reliquias intocaveis, ou mesmo, subtraidas da visdo
dos comuns, como é o caso, por exemplo, da hdstia ja consagrada, no catolicismo, que
permanece em uma espécie de cofre com uma luz vermelha acesa na parte externa
avisando que a porta do cofre sagrado sé pode ser aberta pelo homem que representa
Deus na terra, o padre. Os fiéis s6 podem ver o objeto sagrado, o proprio corpo de Deus
transfigurado, no ritual da missa no qual a palavra dita pelo padre restitui este direito
“aos convidados para a ceia do Senhor” como diz o texto da Homilia.

O elemento sacralizado, retirado da esfera dos homens, passa para a esfera
divina de uso exclusivo do Deus e sé pode ser restituido ao seu lugar de origem por
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meio do ritual. Qualquer concepcdo de sagrado tem 0 mito e o rito, 0 mito esta no
inicio, é elemento ativador, constitui a prdpria razdo da elabora¢do do rito. O mito
corresponde ao conteldo e o rito a forma. Mas o rito tem por objetivo relembrar o mito.
O ritual da comunh&o atualiza a morte de Cristo para os fiéis, entdo é possivel dizer que,
0 mito esta no inicio e no fim dos processos de sacralizacao.

Mas o ritual, ao restituir o lugar original do objeto (a hdstia aos fiéis), ndo realiza
a volta para uma condicao anterior, porém, ja tendo passado por estados diferentes que
pressupdem uma relacdo espaco temporal. Assim o objeto sagrado se modifica pela
relacdo complexa no tempo (dos deuses) e no espaco (dos homens) o que o carrega de
historicidade e este pode apontar para um novo uso. Faz parte da distingdo entre
profanacdo e sacralizacdo a questdo do uso, que Agamben diferencia também de
consumir. O valor de uso pode ser um elemento desativador do mecanismo do consumo.
O consumo tem uma finalidade determinada e faria parte, no capitalismo, dos
mecanismos sacralizados fabricadores da separacdo. O uso aqui defendido é o de poder
manipular as coisas, poder brincar com elas, e 0 jogo tem potencialmente a capacidade
de destruir os mecanismos sacralizadores, isto é, desativar um sistema com fins
instituidos. A operacdo que o capitalismo realiza quanto a transformacdo do valor de
uso em valor de consumo impede a profanacdo, ja que, nesta operacao ocorre “a perda
irrevogavel de todo o uso” (AGAMBEN, 2007: p. 74).

No texto de Agamben intitulado “No pais do brinquedo” (2005), esse autor
esclarece a relacdo de certas estruturas do brincar infantil com as estruturas dos ritos,
assim como a de certos rituais que compdem o calendario ocidental, como os jogos de
futebol, as comemoracGes de natal e de carnaval etc, com os rituais tradicionais. O rito
hoje perdeu seu contedo (mito), mantendo apenas sua forma. O rito contemporaneo € a
forma sem o mito. O filésofo parece propor, com o seu conceito de profanacdo, uma
nova forma de conhecimento, na qual, a memoria das atividades ladicas produz um
novo modelo de relagdo de conhecimento.

Benjamin, nos fragmentos de “Infancia em Berlin” (2000), fala da infancia como
uma constelacdo de gestos que sinalizam uma perspectiva e uma forma de manipulagéo
e de percep¢do do mundo distinta das formas ja estabelecidas de aproximacdo dos
objetos e da linguagem. Se o jogo brinca com o mundo, é possivel dizer que o jogo
contém uma insténcia de critica do mundo, o brincar contém a critica em sua forma. A
forma € a aparéncia, o que pode ser visto, € a superficie com a qual a crianga brinca,

pois seu brincar é eminentemente corpéreo e plastico. A atividade do brincar utiliza a
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disponibilidade formal do objeto mais do que de seu sentido determinado, assim como,
0 corpo da crianca no brincar é plasmado de acordo com as superficies de contato no
momento, como se pode observar no fragmento de Benjamin em Infancia em Berlin
intitulado “Esconderijos”.

De inicio, se pode perceber que o titulo do fragmento aponta para um lugar onde
se fica separado dos demais, a crianca escondida ndo pode ser vista, mas 0 jogo esta
justamente no fato de se esconder para ser procurado. A sensacdo do escondido descrita
por Benjamin ¢ a de um deslocamento material: “Ficava encerrado num mundo material
que ia se tornando fantasticamente nitido, que se aproximava calado. SO assim € que
deve perceber o que é corda e madeira aquele que vai ser enforcado (BENJAMIN.
2000: p. 91)”. A apreensdo ¢ a de que novas estruturas de articulagdes dos fendmenos
vao se formando por meio do jogo, ou seja, ao brincar escondida, separada do mundo, a
percepcao de si se transfigura em diferentes formas plasticas e a crianca passa a fazer

parte da matéria dura:

A crianga que se posta atras do reposteiro se transforma em algo flutuante e branco,
num espectro. A mesa sob a qual se acocora é transformada no idolo de madeira do
templo, cujas colunas sdo as quatro pernas talhadas. E atrds de uma porta, a crianga é a
prépria porta; isto & como se a tivesse vestido um disfarce pesado e, como bruxo, vai

enfeiticar todos que entrarem desavisadamente (BENJAMIN. 2000: p. 91).

Ora, este espectro no qual, em sua percepcédo, a crianca se transforma, sugere
gue Benjamin aponta para o fato da infancia possuir um estatuto diferente do adulto na
sua relacdo significante com o mundo. Se a percepc¢do infantil é plasmada de acordo
com a materialidade, os sentidos resultantes da brincadeira ndo sdo definitivos, se ddo a
cada momento, a cada novo brincar, a cada novo esconderijo. A relacdo da infancia com
a historia (com o transcorrer dos fatos/coisas) entdo, ndo é a de uma sucessdo ou de
acumulo, mas de instabilidade que gera renovacdo de sentidos atravessados pela
experiéncia corporal com o material.

E possivel fazer uma relacdo desta concepcdo do brincar com as premissas de
Benjamin para pensar uma concepg¢ao da historia, como podemos perceber no ensaio “A

vida dos estudantes’:

Existe uma concepcdo da historia que, confiante na infinitude do tempo, somente
diferencia o ritmo dos homens e das épocas, que caminha depressa ou devagar na
estrada do progresso... Este trabalho, ao contrario, busca um estado de coisas
determinado, em que a Hist6ria repousa como ponto focal [...] Os elementos da
condicdo terminal ndo estdo expostos & luz do dia como tendéncias amorfas do
progresso, mas embutidas em cada presente, como cria¢des e pensamentos ameagados,
denegridos e ridicularizados (BENJAMIN, apud HABEMAS, 1980: p. 180).
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Considerando, como ja foi dito, que, para Agamben, a profanacdo consiste em
desarticular os mecanismos sociais que mantém a sacralizacdo, e que estes mecanismos
sdo geradores e mantenedores dos mitos, se pode tecer uma relagdo com a idéia do
presente que se imobiliza, a partir do fragmento analisado.

A nocdo de imobilidade de Benjamin se relaciona com 0 que para 0 curso
historico em direcdo a catéstrofe que o progresso representa. Na imobilidade do
esconderijo surge uma nova forma de inteligibilidade do mundo que o brincar infantil
proporciona. O proprio corpo da crianca perde seu contorno e substancia definidos que,
passam a representar significantes instaveis, desarticulando uma mitologia que figura a
idéia de uma esséncia humana. A crianca vira a coisa. E preciso prestar atengdo em cada
novo estado do ser, do ser/coisa. Como no caso do fragmento acima, em que a
desarticulagcdo promovida “em cada presente” pode ser pensada como algo que destroi o
mito da historia como progresso.

E possivel comparar a acepcdo da inteligibilidade infantil de Benjamin com a

forma como lugar de conhecimento segundo Grotowski:

A forma ndo funciona aqui como um fim em si, nem como um meio de
“expressdo” ou para “ilustrar” algo. A forma — a sua estrutura, a sua
variabilidade, o seu jogo dos opostos (em uma Unica palavra, todos os aspectos
tangiveis e técnicos da teatralidade de que se falou) — é um singular “ato de
conhecimento” (GROTOWSKI, 1992: p. 26).

Ainda segundo Benjamin, o ritmo cotidiano é suspenso no brincar, e com ele, as
formas cognitivas convencionais de tendéncia racionalizante que compreende os fatos
do mundo numa relacdo diacronica, sustentada pelo motor causa/efeito. Se a
imobilizacdo interrompe o fluxo das coisas (histéria), constr6i um panorama
descontinuo de fatos, onde ndo € possivel a volta para o mesmo lugar de origem.
Encontramos aqui um principio de semelhanca com a estrutura de
colagem/montagem/fragmento do TF.

Por esse pensamento, no ato de brincar e no TF, a nogdo de extensédo fica
comprometida, assim como na nocao sobre a historia de Benjamin, e revela um sentido
de intensidade em sua atuacdo. E verdade que a crianca faz de novo, brinca sempre
outra vez, faz algo infinitamente, para e recomega, mas ndo recomega igual, passou pela
experiéncia historica de transformacao das formas. Na imagem que Benjamin toma para
pensar 0 movimento da histéria, ele substitui o conceito de evolucédo pelo de origem,
sendo que o tradicional leito do rio, invocado em varias imagens evolucionistas da

historia, é substituido pelo turbilhdo. No turbilhdo do rio, as aguas se misturam, no da
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historia, se misturam os tempos. A nog¢do de origem, entdo, ndo esta no inicio, mas sim
a cada momento no turbilhdo. A estrutura do brincar infantil contém o turbilhdo na
tensdo maxima das transformacdes das formas (corpo e coisa), nesta instabilidade dos
significantes e também na relacdo temporal do recomecar, que forma sempre uma
origem na sua repeticdo, na repeticdo de um mesmo que é sempre diferente por que foi
transformado pela prépria experiéncia do brincar. Grotowski também se refere ao
training como uma estrutura para se encontrar o momento originario de cada gesto

Segundo Habermas a visdo de Benjamin sobre a histéria retira uma unicidade
“espacial-temporal” mas agrega uma “autenticidade documental” na qual estd em jogo a
destruicdo da aura, “as coisas desprovidas de sua aura perdem uma unicidade e uma
durabilidade” (1980:177). Tendo consciéncia da complexidade da nocdo de aura em
Benjamin, minha intencdo nao é esgota-la aqui, mas encontrar um ponto de contato com
minha discussdo. Benjamin afirma que a caracteristica da aura estd em ser “uma
apari¢do unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1996:
p. 170). Os processos de reprodutibilidade técnica promoveram a degradacdo desse
sentimento auratico, na medida em que disponibilizam o objeto de arte por meio da
copia. A esfera sensorial passa a ganhar, na modernidade, uma crescente importancia
como lugar de experiéncia do fendmeno Gnico promovido anteriormente pela distancia
que o0 objeto de arte guardava de seu publico.

A instabilidade dos significantes produzida pelo brincar pode ser vista como
uma fragilizacdo da idéia de aura das coisas. Creio que a instancia documental pode ser
percebida, nesta relacdo, como a experiéncia e o carater material do brincar. E este
brincar que desauratiza 0 mundo, sugere a valorizagdo do homem como agente no
mundo das coisas, no mundo dos fatos, em detrimento dos mecanismos ideoldgicos que
funcionam, sustentados e sustentando, a nogdo de aura das coisas e, consequientemente,
a separacao destas coisas do mundo disponivel para 0 homem, ou seja, a profanagéo
segundo Agambem.

E se o risco do brinquedo seria o de continuar indefinidamente naquele estado de
coisas, de unir o ritual ao mito (ponto trabalhado por Agamben no texto “O pais dos

brinquedos”), a estrutura do proprio brincar contém a solugdo do problema:

Quem me descobrisse era capaz de me fazer petrificar como um idolo debaixo da mesa,
de me urdir para sempre as cortinas como um fantasma, de me encantar por toda a vida
como uma pedra pesada [...] Por isso expulsava com um grito forte o deménio que
assim me transformava, quando me agarrava aquele que me estava procurando. Na
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verdade, ndo esperava sequer esse momento e vinha ao encontro dele com um grito de
autoliberagdo (BENJAMIN, 2000: p. 91).

E possivel dizer que a crianca libertada de seu esconderijo traz para 0 mundo
uma atividade renovada quando perpassa 0 encantamento (imobilidade), de onde é
retirada pelo contato com aquele que a procura. O elemento critico, reforcado pela
transformacéo fisiondbmica, a petrificacdo (fixacdo de formas) nas coisas, possibilita
uma imagem dialética que critica aquilo que ela da a ver. Entdo, segundo Benjamin, a
matéria com a qual o brincar trabalha é de onde se pode retirar categorias criticas, como

podemos observar no desenrolar do mesmo fragmento:

Uma vez por ano, porém, em lugares secretos, em suas Orbitas vazias, em suas bocas
hirtas, havia presentes; a experiéncia méagica virava ciéncia. Como se fosse seu
engenheiro, eu desencantava aquela casa sombria a procura de ovos de Pascoa.
(BENJAMIN, 2000: p. 91). O grifo é meu

A experiéncia magica pode ser entendida, pelas associacdes que estou
desenvolvendo, como o “mistério” de Grotowski que se alcanga quando “brincamos de
Shiva”, ou seja, damos formas coreografadas (partituradas) ao mundo. Depois de passar
pela experiéncia do brincar/jogo a crianca pode realizar o desencantamento dos
esconderijos, pode restitui-los a arquitetura percebida cotidianamente, que constitui o
mundo que se da a ver. O ator que passa pelo training diario reestrutura os significantes
que utiliza, sobretudo, seu préprio corpo.

Esta capacidade de apreensdo infantil, que modifica as estruturas de
inteligibilidade em relacdo ao mundo, pode ser pensada como fator fundamental da
capacidade de jogar e ao mesmo tempo a predisposicdo para ela. Jogar, na concepc¢do
aqui pensada inclui uma operagdo com a aparéncia. Explico. No texto “Elogio da
profanagdo”, Agambem faz uma interlocugdo com o fragmento de Benjamim a respeito
do capitalismo como religido. Nesta interlocucdo o capitalismo € pensado como religido
na modernidade pelo seu mecanismo incessante de producdo de separac¢des, um sistema
que produz e que se sustenta , como as religides, pela interdicdo e separagéo do uso. No
capitalismo, estas separacfes assumem uma visibilidade cotidiana, na medida mesmo
que, tudo que existe, todas as coisas, estdo inseridas numa funcdo ideoldgica de culto
(mercadorias). As separacOes estdo na superficie das coisas, em sua aparéncia visivel.

No brincar infantil, para Benjamin, a crianca realiza operagdes com 0 mundo em

sua superficie, em sua aparéncia. Muda a aparéncia das coisas, assim como sua propria
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aparéncia durante o esconderijo. Realiza uma ruptura que ndo recusa a aparéncia, mas
se usa dela, joga com ela, para transforma-la em novo brinquedo. Ha um jogo de
aparéncias quando o carretel se transforma no avido, ou quando o corpo se amalgama
com a cortina. Podemos pensar que, para Benjamin, a profanacdo da historia seria
menos a recusa dos mecanismos produzidos pelo capitalismo e mais a transformacao
destes no sentido de interrupcdo do fluxo das coisas. A transformacdo da nocdo da
aparéncia do ator implicada no training da a ver seu interior, ou mais precisamente,
elimina a barreira entre interior e exterior tornando, este ultimo, fisionomia de seu
psiquismo (dobra de Deleuze).

O alvo da critica do brincar ndo € a mercadoria em si, mas 0 modo como ela se
auto-representa, como valor de bem-estar, ela (a mercadoria) faz a abstracdo do fato que
a produz. O alvo da critica (analise) do mito em Grotowski ndo é o mito em si, mas o
modo de percepcdo moderna dele. Na interrupcdo do fluxo é que abstracdo dos
mecanismos produtores das mercadorias pode dar lugar a visdo da méscara, ou seja, do
modo pelo qual a sociedade se mascara. Os cenarios falsos ao gosto de Baudelaire é que
podem revelar a falsidade, uma profundidade estampada na superficie das coisas.

Profanar, para Agamben, ndo significa acabar com 0s mecanismos de separacéo,
ndo significa, como também para Benjamin, uma recusa, mas uma desativacdo dos
valores ideoldgicos. Grotowski nos propbe a renovacdo das ideologias, ou mesmo, a
percepcdo de que elas ndo sdo possiveis em termos de comunidade. A crianca nao
recusa 0 mundo, serve-se dele, e o transforma na medida em que o utiliza, que o
aproxima de si, por novas maneiras de lidar com este mundo nas estruturas do brincar,
assim como o0 ator aproxima-se a0 maximo de seus componentes culturais para

transformé-los.
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Concluséo
Uma linguagem critica

Gostaria de retomar aqui alguns pontos discutidos ao longo do trabalho que
revelam novas inflexdes do olhar sobre a estrutura do TF. A relacdo de semelhanca
entre a estrutura do TF e os procedimentos de colagem, aportada pela nogdo de dupla
leitura de Marjorie Perloff, insere a questdo de uma realidade “simulada” por meio de
um jogo de diferencas. A estrutura é entendida como a dramatizagdo de um conflito
entre a pobreza de informacdo contida em uma visdo parcial dos objetos e a ideia de
totalidade. O processo de conhecimento, disponibilizado para o ator, se da por meio
dessa tenséo que a forma fragmentaria materializa.

A perspectiva que a corporeidade do ator da a ver, por meio da experiéncia do
TF, ganha uma complexidade para além do exercicio da funcdo de uma significacdo. A
estrutura de colagem, a mudanca constante de ritmo, de dire¢cdo e o contato com o
espaco e com o outro determina que o ator se dedique ao detalhe. O detalhe é elemento
concreto que incide na formacdo de uma rede de intensidades e fluxos de energia. A
conjugacdo de uma performance pautada por esses elementos contraditorios -
concentracdo e expansdo — tende a construcdo de uma corporeidade, cuja qualidade
principal é a diversidade. Na argumentacdo de Lehmann, o corpo no teatro praticado a
partir da modernidade € sitio de uma transformacdo que desloca o eixo de uma
abstracdo dramaética para o de uma atracdo. A transformacéo terminoldgica discutida por
Josette Féral, na qual a palavra training ganha espaco, demonstra a complexidade que a
nogdo de treinamento adquire no contexto moderno dos Reformadores do Teatro.

Pensar a imanéncia do corpo significa discutir novas formas de presenca que
evitam um significado transcendental e representacional. O fenbmeno imanente da
presenca do corpo tem um efeito desterritorializante em relacdo a arte do ator, que
desfocaliza os processos atoriais dos modos mais tradicionais pelos quais entendemos
uma experiéncia pessoal. O dominio do entendimento ndo estd mais pautado na
pessoalidade, mas na matéria se experimentando a si mesma em relacdo a
desterritorializacdo. Essa experiéncia de um sensivel puro fortemente imanente — livre
das harmonizacdes das regras da arte — opera na estética (estesis), mas também nas
poéticas, engendrando novos modos de fazer.

A figura de Bartleby, personagem de Herman Melville, referido no segundo
capitulo de minha dissertacdo, d& a ver a resisténcia do corpo ao papel transcendental de

um significado para além do suporte, bem como revela a contradi¢cdo da agdo humana
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em seu teor de construcdo passiva. Sua acdo desterritorializante do lugar do corpo
rompe com as hierarquias das formas constitutivas do regime representativo da arte
(Ranciére) e da visdo hierarquica do mundo também. Na nogdo de “via negativa” de
Grotowski, 0 que parece estar se quebrando é a ideia de acdo como principio de
organizacdo ética dos individuos. Bartleby injeta a vitalidade da greve branca, a
poténcia vivificante da ndo acdo e ilumina o carater alegorico de seu gesto. O principio
da ndo acdo objetiva no TF pode ser revelado pela estrutura constituida por meio da
descontinuidade e interrupcdo — s6 que a suspensdo do percurso natural (linha de
continuidade) é operada pelo corpo bioldgico, sitio da propria natureza. O lugar natural
fica problematizado e desloca os possiveis sentidos ja estabelecidos para nogoes de
corpo e da nocao de individuo.

A transformacdo da nocdo de training, ao longo dos anos de trabalho de
Grotowski, manteve sempre uma importante relacdo com sua poética. A técnica da
contradicdo, que Grotowski considera como fundamento para a reverberagéo do mito na
contemporaneidade, constitui igualmente um principio estrutural que deu forma ao
treinamento que elaborou com os atores do TL. A leitura que Massoud Saidpour
realizou desse training privilegiou esse elemento — a contradicdo - por meio da
incidéncia no aspecto da colagem. As transicdes da estrutura do TF sdo como espagos
de evidenciacdo de devires do movimento, ja empreendidos pelos recortes que
configura, ndo somente a estrutura, como as micro-estruturas que compdem 0S
exercicios individuais. Os exercicios com as articulagbes, que na estrutura estdo
alocados logo ap6s a improvisacdo da danca pessoal, promovem a atencdo ao detalhe e
ao desmembramento da corporalidade. Esses exercicios sdo também denominados de
“plasticos”. Isso traz a ideia de que promovem a imbricagdo entre o corpo do ator e o
espaco, por meio de uma performance na qual um interfere na forma do outro.

A imbricacdo entre corpo e espago recoloca a questdo da dupla leitura como
forma que possui forca de agéo transformadora na percepcdo dos objetos — claramente
implicados nos mecanismos de subjetivacdo. Aqui advém a relevancia da vida natural
(corpo bioldgico) que, em situacdo de performance (pela colagem) edifica o proprio
lugar de novas significacfes. Segundo Suely Rolnik, uma importante atitude politica da
arte na contemporaneidade esta justamente enraizada nas operagGes que combatem a
exploragdo invisivel de um bem visivel, que é a vida. A autora afirma que as
subjetividades no regime capitalista sdo prontamente transformadas em matéria-prima

de identidades prét-a-porter. O aspecto de resisténcia da arte hoje em dia ndo estaria
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mais situado em uma suposta oposi¢do a esse regime vigente, criando uma realidade
paralela. O alvo dessa resisténcia € o principio que fundamenta os processos de criagdo
e a estratégia € a de se colocar no &mago dos investimentos capitalistas, porém,
“negociando para manter a vida como principio ético organizador” (ROLNIK, 2009: p.
81).

Defendo que a estrutura do TF é uma forma estratégica de revigorar o
investimento atual na vida natural, preconizado no capitalismo. O estatuto
contemporaneo da poténcia criadora assinalado pela ambiglidade de valorizacdo da
vida submetida ao regime do capital, ganha uma problematizacdo quando o corpo se da
a ver como subjetividade. Ainda mais quando denuncia a necessidade de transformar a
jurisprudéncia do espago objetivo por meio de novos modelos que incluem outras
possibilidades normativas, imbricadas nos sentidos do regimento de uma visualidade
sensivel. Assim, a estrutura do TF pode ser vista como um modo de resisténcia a nogédo
de corpo treinado. Esse pensamento também tem o potencial de revelar as sessfes de
trabalho sobre o TF como uma esfera onde novas proposi¢des politicas estdo sendo
experimentadas.

Para Benjamin, as obras de arte de vanguarda sdo constituidas por um teor
alegérico proprio da transmissibilidade surgida na edificacdo da modernidade. A
qualidade da expressdo alegorica estd pautada por uma tal inadequagdo em relacdo ao
seu objeto, que o sentido final fica sempre adiado. Giorgio Agamben afirma que as
obras de arte na cultura européia alternam épocas de oposicdo entre um modo proprio e
um improprio, justamente devido a duplicidade que estd na origem do significar. O
filosofo atesta que a caracteristica do imprdprio € exaltada na mistica medieval e “na
obsessdo emblematica da Renascenca e do Barroco”. A obra de arte contemporanea esta
baseada pelo mesmo “principio de incongruéncia”, por uma representag@o inferida por
desvios e negacOes que permite que a instabilidade da significacdo dos objetos (matéria)
ganhe alguma contemplacdo inteligivel (BENJAMIN, 2007: p. 225).

Na abordagem ampla que Benjamin faz da linguagem, ele desenvolve um
pensamento que alarga suas fronteiras para além da fala e da escrita. A linguagem se
mostra como um médium capaz de revelar a verdade das coisas por que estas mesmas
comunicam-se a0 homem que, a partir de uma nomeacéo propria, comunica-se a Deus.
Em sua compreensao tudo possui uma linguagem; tudo se apresenta em uma forma que
ndo se dissocia do contelddo. Esta forma é a sua linguagem. A linguagem se estende a
tudo, sendo a linguagem humana da palavra apenas um caso particular. A apresentacéo
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da verdade operada por meio da linguagem se deve ao fato de que ela percebe o
existente na materialidade que esta todo o tempo comunicando sua esséncia espiritual ao
homem. Se a linguagem apresenta a verdade das coisas esta implicita sua dimenséo
sensivel.

A nocdo de esséncia do individuo que a estrutura do TF opera, em consonancia
com o objetivo defendido por Grotowski que é o de desestruturar 0s comportamentos e
sentidos determinados pela cultura e colocar a questdo dos individuos “em obra”, se
assemelha com a nocao de origem de Benjamin. Ela ndo se relaciona com a génese das
coisas, mas com o que esta em vias de surgir. Nao ¢ “nem uma ideia de razdo abstrata,
nem uma fonte da razdo arquetipal (...) mas um turbilh&o no rio”. A origem é uma
espécie de formacao critica que, perturba o fluxo natural das coisas e, a0 mesmo tempo,
“faz ressurgir corpos esquecidos pelo rio”. Ela € movimento reflexivo. A origem se
mostra historica por que ligada ao declinio, a transformacéo — cuja alegoria é a caveira.
E também historica por que se faz no devir. A estrutura do TF € uma leitura do rito em
profanacdo, por que se caracteriza por um movimento de critica de seu proprio fluxo. A
colagem provoca a interrupcdo, provoca a analise, uma espécie de retard. Para
Benjamin, a ambigiiidade ¢ a forma sensivel da imagem dialética que “produz formas
em formacao, em transformacao, portanto efeitos de perpétuas deformagdes” (DIDI-
HUBERMAN, 2005: p. 171).

Articular, na conclusdo, a nocdo de linguagem em Benjamin vinculada a nocéo
de presenca do ator, pode viabilizar o pensamento de que a linguagem apresenta a
verdade das coisas que esta implicita em sua dimensdo sensivel. Isso pode ainda apontar
para um desdobramento na defini¢do do “bloco de sensagdes” de Gilles Deleuze e Félix
Guattari. Os autores afirmam que o que a arte impregna e conserva ¢ um “bloco de
sensagdes”, ou, um “composto de perceptos e afectos”. Sua conservacdo ¢ diferenciada
da efetuada pela industria que adiciona substancias. O percepto ndo pode ser
confundido com a percepcao, ele é a sensacdo mesma — constituido por variagdes sutis,
imperceptiveis, que sdo acoplagens de forcas imaterias. Os afectos sdo forgas que
modulam as sensacdes, alheios aos estados imaginarios ou sentimentais — compdem 0s
devires e movem os desejos. A sensacdo € um fendémeno fisiologico de inteligibilidade
sensivel, uma correspondéncia psiquica as excitacfes fisicas. O sentimento é aferrado
ao tempo do vivido da fenomenologia, dramatico em tempo extensivo. A sensacdo € um
acontecimento absolutamente intensivo, incomunicavel, intransmissivel por ser

enigmatica.
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A caracteristica visivel do “bloco de sensagdes” ¢ que ele se mantenha “de pé
sozinho” e, para isso, ¢ preciso que tenha um importante teor de “inverossimilhanga
geométrica, imperfeicdo fisica, anomalia organica, do ponto de vista de um modelo
suposto” (DELEUZE e GUATTARI, 2004: p. 216). A tarefa da arte esta localizada no
trato do que é imanente e seu objetivo “é arrancar o percepto das percepcdes do objeto e
dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afecgdes, como passagem
de um estado ao outro” (ibid: p. 217).

Defendo, com este trabalho, que a estrutura do TF € constituida por um teor
alegorico que possibilita a criagdo de um campo de sentidos para o ator, semelhante aos
processos existentes na fatura da arte contemporénea. Os processos de autopenetracao
estédo desestruturados de um sentido linear que propdem uma reinvencdo dos mesmos. O
que “fica de pé sozinho” como “bloco de sensac¢des”, se di a ver por meio de uma
operacdo de auto-investimento constante, que estd reincidentemente interferida por
categorias instaveis e inconclusas como espaco e tempo, substanciados pelas nogdes de
colagem, montagem e fragmento. A presenca que o corpo do ator sinaliza é a de um
suporte de significacBes proprias, um significante que ndo esconde uma hermenéutica
para além dele, por que ele mesmo € inconcluso e deixa ver seus tracos. Neste sentido, 0
corpo € também matéria de transcendéncia, construido por meio da técnica. A estrutura
do TF é a materializacdo de um pensamento pautado pela alegoria, conforme entendida
por Benjamin. Neste sentido é possivel conceber o TF como médium, como linguagem,
justamente por ser uma construcdo, por ser um intermediario entre o teor alegérico -
deformado, descompassado, recortado - da contemporaneidade e o ator. E essa
linguagem é alegorica, por que é critica, que significa abertura; é dialética, por que
significa passagem e processo. A critica se evidencia na materialidade ambigua da
estrutura do TF, que suscita 0 choque e nenhuma inten¢do devocional a fixidez. Os
impulsos do movimento precisam ser rememorados em ato, a cada vez, sempre

passiveis de novas leituras.
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ANexo

Relatdrio do Laboratdrio Pratico do training |

Relatério do primeiro laboratdrio de trabalho sobre o training fisico. Realizado nas
instalacBes do Instituto do Ator, sede da Companhia Studio Stanislavski em
setembro/dezembro de 2008.

Laboratorio Experimental — Planilha Diaria

Data: 15/9/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: apresentacdo do trabalho.
Nesta apresentacdo: falar a respeito da visdo de Grotowski a respeito do treinamento
para atores no sentido de ser algo que pretende conjugar acdo e pensamento.

Material tedrico apresentado: fragmentos de “Los ejercicios” de Jerzy Grotowski in
Revista mascara, 1993.

Exercicios propostos: trabalho sobre a corrida.

Observacoes:

Principais nogdes do texto lido: treinamento como um elemento para
desenvolver a expressdo intima do individuo, relacdo entre precisdo e
espontaneidade, busca dos centros de tensdes no corpo — aqui existe uma
relagdo com o training de Stanislavski, a necessidade e ao mesmo tempo a falta
do trabalho diario para o ator, a luta contra os clichés, trabalho com forca e
agilidade, relacéo entre corpo e psiquismo.

No trabalho sobre a corrida: inicialmente buscar um andar mais neutro possivel,
estender o esforco de neutralidade para a corrida, observar os misculos em agéo
durante a corrida, fazer exercicios para as pernas do tipo — saltos,
agachamentos, de equilibrio, de alongamento. Na corrida, experimentar passos
largos, correr a partir da articulagdo coxo femoral, soltar a bacia, pousar os pés
completamente no chdo com leveza, trabalhar com a base.

Usamos masica na corrida como estimulo, o que funcionou como para soltar
mais 0 corpo e manter a atencao no espaco. Em outro momento foi pedido que a
mausica funcionasse como contra fluxo e que a tensdo que ela provocasse fosse
interna. Isso provocou maior dificuldades para os participantes, porém, deu uma
qualidade diferente aos movimentos e corpo inteiro pareceu mais engajado.

No final desta secédo os participantes anotaram a estrutura do training:
colocar-se no espaco, andar, correr, danca pessoal, exercicios plasticos,
transicdo, primeiro exercicio, transi¢ao, segundo exercicio, transi¢cdo, exercicio
dos pés, transicao, terceiro exercicio, transicdo, quarto exercicio, transicao,
segunda corrida, rolamentos e saltos acrobaticos, transi¢do, quinto exercicio,
transicdo, sexto exercicio, transi¢do, rolamentos finais com paradas de méo,
finalizacao.
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Sobre os atores: Mariana tem um corpo leve, com certa massa muscular e
estrutura 6ssea pequena. Possui flexibilidade e menos forca. Trabalha com
imagens, o que significa que n&o realiza os exercicios automaticamnente. Felipe
é alto, musculoso, estrutura 6ssea grande. Sua maior dificuldade parece ser a
rigidez e fluxo de agdes. Anderson tem estatura mediana, corpo magro, pouca
massa muscular dividida harmoniosamente, € bastante resistente ao trabalho e
possui certa tendéncia de trabalhar procurando algo transcendental. Dificuldade
na imanéncia corporal. Carolina ja faz o training comigo ha algum tempo. Sua
maior dificuldade parece ser o trabalho com as imagens, tem tendéncia a
realizar tudo de modo mais mecanico.

Data: 22/9/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: Elaborar exercicios para serem inseridos no treino.

Material tedrico apresentado: comentario sobre o material do primeiro encontro.

Exercicios propostos: continuar o trabalho sobre a corrida e elaboracéo de seis
exercicios individuais.

Observacoes:

No trabalho da corrida foi possivel perceber a dificuldade dos participantes de
utilizar o corpo inteiro, na verdade, se corre a partir exclusivamente das pernas.
Estimulei entdo, que a cada momento a corrida fosse impulsionada por uma
parte do corpo. Essa experiéncia permite a vivéncia corporal de seccionar e de
fluxo, garantido pelo executar da corrida.>®

Uma questdo que surgiu para mim foi a investigacao da proposta de fluxo da
estrutura do treino em contraponto com a idéia de montagem. Sera que o fluxo
e a montagem sdo antagdnicos, ou em que medida esta tensdo mesmo é que
abre as possibilidades de sentido para a criacdo de uma espécie de organicidade.
De que organicidade estamos falando, de que organicidade Grotowski esta
falando. Muito tempo mais tarde depois destas investigacoes e desta questéo
entre fluxo e a tensdo colocada pela colagem é que comecei a compreender uma
possibilidade de pensamento aqui. Em que medida o elemento fluxo na
estrutura do training compromete o pensamento do ator para o aspecto
alegorico da obra de arte contemporanea. Esta questédo esta desenvolvida no
capitulo Il desta dissertagdo. Porém, segue um pequeno trecho de Peter Blirger,
presente o livro Teoria da Vanguarda, que foi encontrado como um norteador
das questdes que a experimentacédo levantava: “O desenvolvimento de um
conceito de obra de arte ndo orgéanica é tarefa central para uma teoria da
vanguarda (...) A obra organica intenciona uma impressao unitaria. Na
media em que apenas possuem significado em rela¢éo ao todo da obra, seus
momentos individualmente percebidos, apontam sempre para esse todo. Na
obra de arte vanguardista, ao contrario, 0s momentos individuais possuem

% Falarei mais especificamente a respeito deste ponto no relato modelo de laboratrio.
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um grau mais elevado de autonomia e podem (...) ser lidos e interpretados
também individualmente ou em grupos, sem que o todo da obra tenha que
ser apreendido” (BURGER, 2008: 147).

Meu primeiro entendimento deste orgénico repartido remeteu a percepcao de
que pode se tratar de uma autonomia do fragmento.

e Decidi no préximo encontro apresentar o treino plastico que acredito ira
possibilitar essa experimentacdo da autonomia das partes do corpo. Esse
training trabalha com as partes do corpo a partir das articulagdes em uma
relagdo constante de precisdo e espontaneidade.

e Trabalho com musica na corrida como estimulo de fluxo e contra fluxo.

e Os participantes encontram dificuldades de elaborar exercicios proprios, mesmo
tendo todos ja realizado varias aulas de corpo na escola de teatro. Na maioria
dos casos 0s exercicios sdo de alongamento, sdo leves demais e ndo conhecem
tempo ritmo. Entdo, eu mostrei alguns exemplos de saltos, exercicios com o
abdémen e também a sequéncia do gato que esta no livro Em busca de um
teatro pobre de Grotowski. Segue o fragmento que explica o exercicio: “Este
exercicio baseia-se na observacao do gato quando acorda e se espreguica. O
ator estende-se no chao, com o rosto para baixo, completamente relaxado. As
pernas estdo separadas e 0s bragos juntos ao corpo, as palmas viradas para o
chéo. O [gato] acorda e puxa as médos em direcdo ao peito, mantendo 0s
cotovelos para cima, de forma que as palmas das méos formem uma base de
sustentacdo. Os quadris levantam-se, enquanto as pernas [andam} nas pontas
dos pés em direcdo as maos. Levantar e estender a perna esquerda para o lado,
erguendo e estendendo ao mesmo tempo a cabeca. Recolocar a perna esquerda
no chéo, apoiada nas pontas dos dedos. Repetir o mesmo movimento com a
perna direita, a cabeca ainda levantada. Estender a coluna vertebral, colocando
0 centro de gravidade primeiro no centro da coluna e depois mais acima, na
nuca. Entdo, voltar a posi¢ao primeira e cair de costas, relaxando”
(GROTOWSKI, 1992: 109 e 110).

e Paraa realizacdo dos exercicios solicitei que cada um pensasse nas partes do
corpo onde eles percebiam que existiam mais tensGes, partes menos flexiveis.

Data: 29/9/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: Trabalhar sobre os exercicios construidos no sentido da
precisdo, do limite e do tempo ritmo. A precisdo aqui foi pensada em relacdo a qual
parte do corpo o exercicio trabalha mais objetivamente. Inserir os quatro exercicios em
uma estrutura.

Material tedrico apresentado: Capitulo sobre o trabalho atorial do livro Analise dos
espetaculos de Patrice Pavis.

Exercicios propostos: estrutura primeira do treino: ocupar lugar no espaco, andar,
correr, explosdo em uma danca pessoal, primeiro exercicio, transicdo, segundo
exercicio, transicéo, exercicio dos pés, transicao, terceiro exercicio, transi¢cdo, quarto
exercicio, rolamentos no chao e pausa.
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Observagoes:

e Foi preciso trabalhar individualmente sobre os exercicios no sentido comentado
na sessdo anterior. A dificuldade de tempo ritmo pode ser associada de certa
forma a uma dificuldade de fazer escolhas no tempo da acéo, ou seja, pensar e
agir ao mesmo tempo. Aqui eu considerei possivel fazer uma relacdo com a
epistemologia de Walter Benjamin: estudar investigativamente a citagdo em
Benjamin inserida sem aspas no texto e sua auto cita¢éo e todo o caminho para
0 conhecimento com, por exemplo, no capitulo “Teoria do Conhecimento,
Teoria do Progresso” do livro Passagens: “Este trabalho deve desenvolver ao
grau maximo a arte de citar sem aspas. A teoria desta arte esta em correlacdo
muito estreita com a alma da montagem” (BENJAMIN. 2006: p. 474). O
carater de tomar de assalto o pensamento ver “Quinquilharias” in Rua de mao
Unica p. 61. Como isso se relaciona com a estrutura de montagem
experimentada pelo participante.

e Investigar idéia benjaminiana de alegoria, portanto, esfacelamento — aporia da
valorizacdo da zoe (vida bioldgica) em detrimento da bios (vida quantitativa) e
a nocdo de vida matavel. A nocdo de vida parece ser atuada alegoricamente,
partes diferentes que resistem a uma significacdo una, totalizante.

e Falei para os participantes da idéia de pensamento material — ler Proust no
préximo encontro. Ler também O que vemos o que nos olha de Didi-Huberman.

Data: 6/10/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: Fixar a estrutura do treino trabalhada na sessdo anterior.

Material tedrico apresentado: leitura do inicio de Em busca do tempo perdido: no
caminho de Swann pgs: 10-14. Ver Benjamin “O momento do despertar seria idéntico
ao Agora da recognoscibilidade no qual as coisas adquirem seu verdadeiro rosto, seu
rosto surrealista. Assim Proust d& uma importancia particular ao engajamento da vida
inteira ao ponto de ruptura, no mais alto grau dialético, da vida, ou seja, do despertar”
(BENJAMIN. Passagens: p. 497).

Leitura do relato da operacdo mental criativa do artista plastico minimalista Tony Smith
no livro O que vemos o que nos olha de Didi-Huberman p. 98.
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Exercicios propostos: insercéo das paradas de mdo — asanas. Mostrei a de trés pontas
(de cabeca para baixo, usando a testa e as maos como apoio), a do escorpido (de cabeca
para baixo, apoiado no ombro esquerdo ou direito, na face e no brago) e a vela ( apoiado
nas costas com as pernas para cima). Trabalho sobre os rolamentos e saltos acrobaticos.
Insercdo dos novos exercicios na estrutura do treino.

Observacoes:

e Dificuldade de relembrar a estrutura, associada a dificuldade de precisdo nos
exercicios. Anderson, por exemplo, ndo consegue entender que existe uma
estrutura, nem que deve repetir os exercicios elaborados por ele.

e A nogéo de pensar materialmente parece totalmente desconhecida dos
participantes, porém, existe uma percepcao de que faz sentido para cada um.
Seus relatos giram em torno da percepcao de que o fluxo exigido no training
dificulta um pensamento separado da acdo. E ainda que a acdo esta relacionada
ao espaco, aos objetos na sala e a arquitetura.

e Os participantes entendem melhor e ficam mais seguros quando eu realizo o
treino junto com eles, mas para mim é melhor poder observar de fora.

e Todos ficam curiosos com o texto de Smith — alguma similaridade com seus
préprios processos criativos. 1sso me deu a chance de investir de que é preciso
tirar os excessos dos movimentos, buscar a precisdo, a limpeza de movimentos,
o foco no sentido de aumentar o lastro criativo.

e Durante o training observamos que os atores tem muita dificuldade com as
no¢Oes dentro e fora. Existe uma espécie de mito de interioridade, de verdade e,
portanto, o olhar dos atores parece procurar por algo que ndo esta no espaco, ndo
é imanente.

Data: 13/10/2009

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: retrabalhar o que foi feito na Ultima sessao e inserir 0s
movimentos plasticos.

Material tedrico apresentado: discussdo do material anterior e releitura de Tony Smith.

Exercicios propostos: Exercicios plasticos — movimentacéo das articulagfes: pescogo,
ombros, cotovelos, brago e ante-braco, peitoral, bacia, joelhos e pés.

Observacoes:
e Insisti em um trabalho eminentemente pratico.
e A questdo do olhar vazio referida na sessdo anterior melhorou bastante com o
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trabalho dessa sesséo.

e A observacao dos participantes € que a demanda de realizar os exercicios
plasticos contribuiu para uma melhor visualizagdo do espago e do outro.

¢ A decupagem dos movimentos corporais fortaleceu o estar no aqui e agora.

Data: 20/10/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Objetivos do encontro: criar mais dois exercicios e inserir na estrutura do treino.

Exercicios propostos: Investigacdo de partes menos flexiveis do corpo e criacdo de
exercicios proprios para estas partes. Estrutura integral do treino.

Observacoes:

e O training plastico parte dos movimentos das articulagdes: pescogo, cabega,
ombros, bragos, punhos, méos, dedos etc. A ideia é tentar desobstruir as
articulag6es, procurando pelo movimento mais essencial delas. Deve-se
procurar por um fluxo e, como nos exercicios do primeiro training, faz-se a
passagem de um movimento para o outro sem intervalo.

e Pela primeira vez fizemos o treino integralmente e foi possivel sentir uma
espécie de conjunto entre os participantes.

e Esse conjunto ainda se apresenta de modo fragil, a movimentacdo no espaco
ndo e fluida.

e O lugar foi melhor utilizado e experimentado como espago material.

Data: 27/10/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivo do encontro: Realizar o treino inteiro e realizar o treino plastico.

Exercicios propostos: Trabalho em duplas com os exercicios.

Observagoes:

¢ No trabalho em dupla eu propus que eles alternassem a acéo e a reacao entre
intencOes a favor e contra movimento. Dificuldade de ver o a favor de forma
diferente da do espelhamento. Iniciou-se uma experiéncia de contato entre 0s
participantes, o que mudou a qualidade do olhar que antes parecia néo ver o
espaco e 0s outros participantes.

e Quando propus o mesmo trabalho de acdo e reacdo estimulado por masica, a
resposta dos participantes foi mais imediata. A musica criou uma esfera de
percepcao do exterior.

e Mdsicas utilizadas: Beatles.
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Data: 3/11/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana e Anderson.

Obijetivos do encontro: Realizar o treino inteiro e apresentar a estrutura do watching.

Exercicios propostos: estrutura do watching — colocar-se no espaco, ganhar o plano
baixo apoiado nas pernas (imobilizacdo), perfazer o espago com os olhos, incluir o
movimento da cabeca, incluir o movimento do tronco, incluir deslocamento no espaco,
ganhar o plano alto, desenhar pelo movimento as linhas da web, desenhar pelo
movimento os semi circulos da web, corrida anti-horéria, corrida vai obedecendo & uma
forca centrifuga, explosdo na danca pessoal, nova web, corrida em S passando pelo
meio da sala, ganhar o plano baixo e perfazer o treino ao contrario a partir desse ponto,
ou seja, deslocamento, tor¢do, pescoco e olhos, finalizar em pé.

Observacoes:

e O training serviu de preparacgéo para a realizacdo do watching, no sentido da
formag&o de um conjunto, de condicionamento, de ganho do espaco e de
relacdo entre os participantes.

e Os participantes tiveram muita dificuldade de visualizagdo do espaco durante a
realizacdo do watching.

Data: 10/11/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina.

Obijetivos do encontro: Trabalhar sobre os aspectos da estrutura junto com 0s
exercicios.

Material tedrico apresentado: fragmentos do capitulo “Signos teatrais pos dramaticos”
— “Eliminacao da sintese”, “Imagens de sonho” “Sinestesia” e “Parataxe” do Livro
Teatro pos dramatico de Hans-Thies Lehmann.

Exercicios propostos: realizar o training com foco na estrutura de colagem.
Trabalhamos inicialmente os exercicios separadamente tentando perceber todos os
movimentos exigidos e a localiza¢do de cada parte do corpo. Trabalho realizado sem
apoio da musica.

Observacoes:

e O trabalho com foco pré determinado funcionou como ponto de atengdo e,
inicialmente, provocou um alargamento das estruturas dos exercicios e do fluxo
geral das corridas e do training como um todo. A estrutura que leva mais ou
menos 25 minutos para ser realizada passou para 32 minutos aproximadamente.

Data: 17/11/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina.

Obijetivos do encontro: Trabalhar o training com foco nas transigoes.

O trabalho tedrico foi comentar os textos lidos na sessdo anterior.

Exercicios propostos: execucdo de rolamentos e saltos.

Observacoes:
e Detalhar modos de transi¢do, como rolamentos e saltos, proporcionou maior
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liberdade nas transicdes. Acredito que esmiucar exemplos de transicdes deixou
0s participantes com um leque de possibilidades de movimentos mais precisos e
colaborou para sentirem-se mais confiantes e, principalmente, ndo precisar
objetivar uma légica para as transi¢des.

e Sempre que criamos um foco, os outros elementos parecem mais dificeis de
serem executados. Foi preciso realizar a estrutura de training duas vezes para
que os participantes “entrassem” no trabalho. Isto também evidenciou para o
grupo que o training € um modo de concentracao mental.

Data: 24/11/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: Trabalhar o training com foco nos exercicios.

Exercicios propostos: Realizar o watching como preparagéo para o training.

O Trabalho “tedrico”, por assim dizer, foi a observacao de pinturas de Botticelli e
Michelangelo no sentido de escolher certas posturas corporais, detalhes de maos,
cabecas, pernas, tronco. Também sugeri que os atores trabalhassem no training com a
juncédo imaginativa do espaco fisico com as paisagens imagéticas das pinturas.

Observacgoes:

¢ Nesta sessdo, propus uma espécie de trabalho final para cada participante. Pedi
que elaborassem em casa uma estrutura de acGes baseadas na estrutura de
colagem e montagem do training. Essa estrutura ndo deveria conter nenhum
teor narrativo, ou seja, ndo deveria contar uma historia. O sentido deveria partir
das imagens corporais realizadas. Sugeri que cada um escolhesse imagens de
pinturas, posi¢cdes, ou mesmo certas atmosferas presentes nos trabalhos dos
pintores citados. Em seguida utilizassem também certas posturas dos exercicios
do training, porém, que estas estivessem imbricadas na acdo geral. A estrutura
deveria ter inicio meio e fim e ndo durar mais de 5 minutos.

Data: 01/12/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina

Obijetivos do encontro: Trabalhar o training e suas partes isoladamente com masica.

O trabalho tedrico foi o de discutir o que realizamos até entdo.

Exercicios propostos: Exercicios locais para musculatura e alongamento.

Observacoes:
¢ Quando trabalhamos com masica os participantes conseguem estabelecer
conexdes com o outro e com imagens proprias também. O training fica mais
fluido e agradavel de se ver, pois tem mais leveza, tem menos uma procura pelo
0 eu fazer em seguida. A musica parece colaborar para ndo pensar logicamente.

Data: 08/11/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina.

Objetivos do encontro: Trabalhar o contato e nogédo de espago no training.

O trabalho tedrico foi assistir o video do Training realizado por Ryszard Cieslak.

Exercicios propostos: Realizar o training em duplas.

Observagoes:
e Mesmo realizando o training em dupla foi possivel perceber que o trabalho
serve como pesquisa individual.
e Cada participante realiza as a¢des de modo diferenciado.
e Trabalhamos sem musica, 0 que gera uma certa resisténcia, porem, chegamos a
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conclusdo que sem o apoio da masica desenvolvemos um outro (diferenciado)
nivel de aten¢do ligado a escuta.

Data: 15/12/2008

Atores presentes: Felipe, Mariana, Anderson e Carolina.

Objetivos do encontro: Tecer relagdes entre o training e as estruturas individuais.

A discussdo teorica gerou em torno da observacao das estruturas individuais
apresentadas.

Exercicios propostos: realizar o training mostrar as estruturas individuais.

Consideragdes finais: o resultado deste primeiro laboratdrio evidenciou a relevancia do
corpo fisico na concepc¢édo das partituras. Foi preciso repensar 0 modo de trabalho e de
abordagem para o proximo laboratdrio. Os atores passam muito tempo para memorizar
a estrutura do training fisico. Parece que neste primeiro momento, 0 que esta
acontecendo € um “acordar do corpo”. E isso acontece mesmo com aqueles que fazem
atividades fisicas regularmente. O relatorio que segue sdo momentos de varias outras
sessdes. Ao longo deste segundo laboratorio, a necessidade de perseguir objetivos se
transformou para uma experimentacdo mais de “contato”.

Relatorio do Laboratorio Pratico do training 11

Relatdrio do segundo laboratério. Realizado nas instalacdes do Instituto do Ator, sede
da Companhia Studio Stanislavski em julho/agosto de 2009.

Laboratdrio Experimental — Planilha Diaria

Data: 08/07/2009

Atores presentes: Carolina e Rubens.

Objetivos do encontro: apresentar a estrutura do training para 0 novo participante e
construir seis exercicios individuais.

Material teérico apresentado: video do training e video de entrevista com Romeo
Castelucci.

Exercicios propostos: exercicios de oposicdo — duas partes do corpo que se deslocam
simultaneamente em dire¢6es opostas procurando a expressao de forca e vigor.
Exercicios de paralelismo — duas partes do corpo se deslocam na mesma direcdo — do
ponto de vista fisico geram sensagédo de fraqueza. Exercicios de sucessoes —
movimentos que passam pelo corpo todo, impulso que perpassa cada mindcia éssea e
muscular. (Exercicios inspirados em Delsarte)

Observacoes:

e O primeiro elemento que trabalhamos foi a entrada no espaco. Pedi que os
atores visualizassem 0 espaco e que 0 percorressem sem ainda nenhuma
intencdo de treinar, tentando o mais perto possivel de uma neutralidade ativa.
Este foi um exercicio que realizei com diversas turmas de alunos atores em
épocas diferentes do meu trabalho. Na verdade, esse é um exercicio que tive a
oportunidade de observar a atriz Silvia Pasello® aplicando com participantes de
workshops que ela ministrou no Brasil. Sempre fiquei intrigada pela insisténcia
da neutralidade para os atores e sua possivel relagdo com um modo de estar no

% Silvia Pasello é uma atriz italiana que trabalhou com certos treinamentos em conjunto com o ator
Ryszard Cieslak.
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mundo. Durante a disciplina da Professora Katia Muricy li um texto de sua
autoria que foi determinante para a compreensao teorica desta neutralidade. O
texto em questdo intitula-se “Metafisica da Juventude” do livro Alegorias da
dialética, também de sua autoria. Nesse texto Muricy disserta sobre 0s textos da
juventude de Walter Benjamin e mais especificamente sobre “A vida dos
estudantes”. Benjamin fala de uma espécie de resisténcia dos jovens aos
elementos da cultura engendrada por elementos caros aos “mais velhos” e
desenvolvem uma “cultura da juventude”. O ideal em torno dessa comunidade ¢
uma “espera atenta” as manifestagdes espirituais da época, portanto, ndo uma
atitude de realizacéo ativa, mas de uma espera qualitativa, um deixar ser para
deixar acontecer.®*

e Em principio trabalhamos com a corrida junto com musica.

Data: 15/07/2009

Atores presentes: Carolina e Rubens.

Obijetivos do encontro: Trabalhar sobre os exercicios individuais como colagem

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: fazer os exercicios de tras para frente

Observacoes:

e A proposta possibilitou aos atores o entendimento de que cada pequena parte
dos exercicios individuais tem uma autonomia na medida em que puderam
trabalhar com imagens para cada postura e precisar cada movimento.

e Percebi que a precisdo das posturas em um mesmo exercicio abriu novas
possibilidades de improvisagcdo dos mesmos.

e Uma das dificuldades foi justamente a percepc¢éo do corpo e do espaco
conjuntamente.

Data: 22/07/2009

Atores presentes: Carolina e Rubens.

Objetivos do encontro: Trabalhar sobre as facilidades

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Realizar o training com musica.

Observacoes:

e A musica imediatamente suscita um canal mais aberto com as imagens.

e Quando os atores trabalham a partir de algo prazeroso eles conseguem gerar
mais fluxo e também mais conexdo com o outro e o espago. Por exemplo, na
corrida, conseguiram equilibrar o espaco da sala e manter as distancias. Foi
nitido que quando faziam as curvas 0s vetores estavam em acédo, pois havia
equilibrio, mais graca e leveza.

Data: 29/07/2009

Atores presentes: Carolina e Rubens.

Objetivos do encontro: Compreender a nog¢ao de fluxo.

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Realizar o training de tras para frente.

Observagoes:

. MURICY, Kaétia. 1999: p. 41.
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Inicialmente, quando os atores realizaram o training do modo proposto na
sessdo, o que aconteceu foi o fato de se movimentarem com atencgéo redobrada.
Mostraram conhecimento da estrutura, mas, é claro, tudo ficou ralentado e cada
movimento, pensado, por assim dizer.

O primeiro training foi um processo mais logico e depois quando pedi que
realizassem o training novamente em sua ordem normal tudo correu com mais
fluidez. De um certo modo, conversamos que para obtermos um fluxo
satisfatorio é preciso que cada parte esteja compreendida em suas
conseqiiéncias maximas, ou seja, novamente apareceu a questdo da autonomia
das partes gerando um fluxo de imagens.

Aqui conversamos sobre o que Grotowski fala a respeito da organicidade, se
ndo seria um fluxo de vida a propria autonomia das partes.

Data: 05/08/2009

Atores presentes: Carolina e Rubens.

Objetivos do encontro: Trabalhar sobre o0 acaso.

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Fazer o training com foco nas imagens, uso de musica.

Observacoes:

Rubens apresentou durante o training certa dificuldade com a proposta sobre as
imagens. Ele trabalhou mais fechado “em si”. Parecia nitido que tinha prazer
com o que estava fazendo, com as imagens que encontrava e que experimentava
durante todo o trabalho. Porém, pude observar que havia dificuldade de
conexd@o com Carolina e também com o espaco. Ele ndo conseguia equilibrar o
espaco, corria de modo ndo harmonioso e mesmo tendo um corpo musculoso e
aparentemente “preparado” se mostrou rigido e com pouca base nas pernas. Em
um determinado momento tropecou em Carolina e ela se machucou. A sesséo
precisou ser encerrada.

Acredito que Carolina apresentava dificuldade similar. Seu olhar parecia mais
abstrato do que nunca. Eu me perguntei como isso podia acontecer, ja que ela
trabalha comigo ha muito tempo. Qual seria 0 ponto para ela. Lembrei que
quando pedia, em nossas sessoes de trabalho anteriores e que nao fizeram parte
especificamente deste laboratorio, eu pedia para que ela trabalhasse a partir de
suas facilidades, de seu prazer, seu olhar se tornava mais presente e 0
mecanicismo quase desaparecia e dava lugar a uma maior criacao.

Mais tarde, este mesmo dia, Rubens falou que pode compreender algo do que
eu falava do interior ser uma dobra do exterior. Disse que estava tdo para dentro
de si que ndo via o fora e por isso tropegou em Carolina. Evidentemente este
incidente demonstrou que 0 processo criativo € uma investigagdo do contato.
Este incidente e a fala de Rubens deu margem para comentarmos que o que
Grotowski fala a respeito de uma criagdo que transcende nossos
comportamentos cotidianos, que precisa liberar o individuo dos blogqueios
cotidianos, parte e esta imbricado com a potencializacdo do nosso dia a dia.
Ora, se andarmos pela rua com atencao apenas para nds, para N0SS0S Passos,
certamente nem conseguiremos ir muito adiante, esbarraremos nas pessoas, nos
obstaculos etc. A questdo que surgiu como possibilidade tedrica foi justamente
a relevancia dos elementos culturais que nos formam e que a partir deles é que
0 processo de criacdo pode se dar.
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Data: 12/08/2009

Atores presentes: Rubens.

Objetivos do encontro: Trabalhar a conexéo

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Realizar o training com foco no movimento de conexdo e
desconexao. Inicialmente fizemos isso apenas com os rolamentos e paradas de méo que
finalizam o training.

Observacoes:

e Carolina estava machucada e ndo compareceu ao trabalho, de modo que eu fiz o
training com Rubens. Minhas observagdes partiram do fazer em conjunto e
precisei exercitar estar fora e dentro todo o tempo.

e Lipara Rubens o trecho abaixo:

Levei aos labios uma colherada de cha onde deixara amolecer um pedaco de madalena. Mas
no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas do bolo, tocou meu
paladar, estremeci, atento ao que se passara em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado
sem nogdo de sua causa. Esse prazer logo me tornara indiferente as vicissitudes da vida,
inofensivos seus desastres, iluséria sua brevidade, tal como o amor, enchendo-me de preciosa
esséncia: ou, antes, essa esséncia ndo estava em mim, era eu mesmo. (PROUST. Em busca do
tempo perdido — no caminho de Swann: 49).

e A citacdo de Proust de seu Tempo perdido é esclarecedora das intencGes desse
trabalho. Como nos diz Proust a esséncia ndo ¢ um “como se”’, mas sim, 0
préprio ser que existe na sua esséncia. Se sua obra é reconstituir um passado em
um presente, esta pois, recheada de tensfes temporais e de indeléveis leituras e
traducOes da perspectiva da atualidade da escrita. A madalena é a coisa material
que nao ¢ “mera” coisa, nao ¢ um doce qualquer, mas o doce capaz, a mistura
de natureza e técnica capaz de aludir para fora da coisa. E esse fora da ao autor
a nocao e presenca de uma esséncia que € ele proprio. E nessa relacdo entre
matéria/coisa que da mundo, é que se da a ver a formacao historica de Proust.
Memoria é esséncia material da obra e abre passagem para o acontecimento de
verdade como algo menos no sentido de verificacdo e mais de significacao.

e Foi por acaso que eu estava com o livro de Proust.

e Falamos a respeito de como 0 acaso nos trouxe uma possibilidade luminosa
para a compreensao da relagdo entre matéria e pensamento. A madalena foi
entendida como matéria de um pensamento que existia e que foi rememorado.
Aqui partiu também a possibilidade de discutir a memoria do trabalho de
Grotowski como um rememoramento e novamente surge a questdo da nossa
formagao dentro da cultura.

Data: 19/08/2009

Atores presentes: Rubens.

Objetivos do encontro: Trabalhar sobre as posturas finais.

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Realizar as asanas em conexdo com 0 espago e com 0 outro.

Observacoes:
¢ Resolvi que diante do acontecido nas duas ultimas sess6es, deveriamos fazer
um trabalho de precisdo e valoriza¢do da autonomia dos movimentos.
e Um tempo inicial apenas em contato com o ch&o e visualizando o0 espago foi
importante, um tempo de chegar, de observar, de deixar tensdes e de criar uma
esfera de atencéo.
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¢ Noto que as dificuldades que existem para se realizarem 0os movimentos de
parada de mao sdo amenizadas pela proposta de conexéo.

e Conversamos novamente em como a atencdo com o que esta fora de n6s nos
forma interiormente. N&o estaria ai uma relacéo inalienavel?

e Optei por trabalharmos sem musica para abrir outras possibilidades de escuta.

e Foi possivel percebermos os sons de fora da sala, da rua e como nos
relacionamos com estes. Algumas vezes 0 som externo parece nos distrair e
algumas vezes nos coloca na situacdo do lugar em que estamos. Funciona como
um instrumento da imanéncia e a0 mesmo tempo nos remete a outras imagens.

Data: 26/08/2009

Atores presentes: Rubens.

Objetivos do encontro: Trabalhar sobre um training individual.

Material tedrico apresentado:

Exercicios propostos: Realizar os seis exercicios do training dentro de um fluxo
préprio.

Observacgoes:
e A proposta construiu um pequeno fragmento de training para o ator que ele
pode realizar sozinho.
e Subvertemos o inicio, meio e fim das sequencias de exercicios, o que contribuiu
para criar uma maior atencdo e ao mesmo tempo criou espacos de
improvisagao.

Relatorio do Laboratorio Pratico do training

Relatério modelo de um encontro de trabalho para o training

Neste encontro estavam presentes os seguintes atores: Carolina, Tuini, Guilherme e
Branca. Realizado em junho de 2009 no Instituto do Ator.

As indicacGes de pontos tedricos surgiram a partir do objeto.

O primeiro elemento trata-se da roupa mais adequada para treinar. Solicito
previamente que os atores usem 0 menos possivel de roupa para que a musculatura
apareca e que 0 COrpo possa entrar em contato com o ar: as meninas vestiram um maio
com um short e 0s meninos devem usar sunga.

Em primeiro lugar realizamos exercicios de aquecimento. E importante anotar
que mesmo durante estes exercicios preparatorios os atores devem tentar realiza-los
com imagens. Todos devem procurar motivacdes para estes exercicios. Nas palavras de

Grotowski:

O exercicio s6 € corretamente executado se o corpo ndo opuser nenhuma resisténcia durante a
realizacdo da imagem em questdo. O corpo deve parecer sem peso, tdo maledvel quanto plastico aos
impulsos, tdo duro quanto o a¢o quando atua como suporte, capaz até de vencer a lei da gravidade
(GROTOWSKI, 1992: 109).
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Coloquei entdo, alguns obstaculos no espaco e solicitei que os exercicios fossem
realizados em relacdo com os objetos. Os obstaculos servem como realidade palpével
para a construcdo de imagens corporais. Grotowski diz que dentro das condicGes
essenciais a arte de representar esta a eliminacdo dos bloqueios do individuo (corpo e
psiquismo) que ndo permitem o processo de auto revelacdo®®. Percebo que investir em
o0s obstéaculos estarem fora do corpo, serem objetos concretos, oferece a possibilidade
dos atores perceberem a imanéncia corporea de suas a¢cdes como pensamento latente.
Digo que o pensamento é latente por que no training trabalhamos com a mudanca
repentina de posturas e a¢6es, diminuindo o tempo entre o pensar e 0 executar.

Noto que os atores procuraram primeiramente uma relagdo de distancia, aos
poucos fui propondo que eles, mesmo sem tocar os objetos, empreendessem as formas
do corpo de acordo com as formas materiais externas como, por exemplo, se vou
realizar uma “ponte” eu a fago em relagdo ao assento de uma cadeira, ou des¢o minha
coluna paralelamente a parede. Neste momento peco que todos facam isso: descam na
“ponte” com as maos apoiadas na parede da sala.

Apds esse exemplo o entendimento da relacdo entre os exercicios e o espaco foi
melhor desenvolvido. Exercicios feitos em conjunto:

1. Caminhar mudando de direcdo e tempo ritmo.

2. Saltar sobre os dois pés e alternado com o caminhar. Os saltos devem procura
pela leveza partindo da ideia de que deve-se descer na base para poder subir e
que ao pisar no chdo deve-se fazer isso usando toda a alavanca dos pés.

. Caminhar elevando os joelhos e provocando pequenos saltos.

4. Enrolar a coluna até as maos tocar o cdo e balancar o quadril para a esquerda e
para a direita, abrir as pernas e descer o quadril com sustentacdo da musculatura
interna e externa da coxa.

Intensificar o caminhar.

Em diagonal, realizar rolamentos para frente e para trés a partir do abdémen.

Realizar pequenos saltos acrobéticos sobre obstaculos.

Caminhar novamente.

Caminhar e realizar os rolamentos, os saltos acrobaticos, salto “tigre” e
introduzir as paradas de mao.

10. O mesmo acima e introduzir exercicios abdominais.

11. Correr na ponta dos pés. O impulso da corrida deve vir dos membros superiores
para provocar leveza.

12. Exercicios com os pés. Esses exercicios foram tirados diretamente do livro Em
busca de um teatro pobre e adaptados: no chdo com as pernas levantadas
flexionar e estender o tornozelo, girar para frente e para tras. Flexdo para os
lados e movimento rotativo com os pes. Em pé: flexionar os joelhos com os
bracos abertos, mantendo a planta dos pés no mesmo lugar. Andar sobre os

w
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lados dos pés. Andar com as pontas dos pés voltadas para dentro. Andar sobre
os calcanhares.

13. Salto “peixinho” — saltar em dire¢do ao chéo aparando simultaneamente com as
mé&os e com a regido peitoral.

14. Execugao do “gato”.

15. Caminhar e ir parando lentamente.

Em seguida, cinco minutos de descanso e iniciamos o training. Como todos 0s
participantes ja conhecem a estrutura do training e possuem seus seis exercicios, eu
observo e anoto. O training durou 28 minutos.

Notas: Entrada no espaco: foi um pouco solene.

Corrida: Tuini precisa abrir mais as pernas e usar a base, na verdade, esta Gltima é uma
nota que serve para todos. E preciso usar mais a coluna e Guilherme esta muito pesado,
pois tem um corpo com bastante massa muscular, um tanto acima do peso. Deve
procurar a leveza correndo a partir do peito, usando a coluna, a base das pernas e as
articulacGes da coxa. Carolina precisa trabalhar um olhar que vé realmente o espaco e se
conecta com este. N&o pude ver o impulso na corrida que levou a danca, ou seja, nao
existia algo latente, individual no fragmento anterior (autonomia da obra Peter Burger,
alegoria Walter Benjamin)

Danca pessoal: Carolina — sair mais do chd@o, Tuini — danca se assemelha a certas
posicdes orientais (ver livro Eugenio Barba Antropologia Teatral), sugeri a Tuini que
procurasse posturas neste livro e que passasse por elas durante a sua danca investigando
colagem e fluxo, Guilherme — usar menos os bragos e mais a coluna, Branca — usar mais
0 vetor interior na altura do peitoral para procurar a leveza.

Isolamentos: Branca — realizar a acdo até o final e entdo partir para outra articulacao,
Carolina — ndo fazer movimentos repetidos e unilaterais, Guilherme — nao vejo impulso
dos movimentos, parecem sair da superficie, o que quero dizer é que na superficie ndo
esta o interior dela (ver dobra de Deleuze).

Primeiro exercicio: Tuini — foi boa a tentativa de levar algo da energia dos isolamentos
para 0 primeiro exercicio, isso pode ser uma transicdo, esta deve ser pesquisada como
um entre, como um momento sempre originério (clareado como improvisacdo) mais
explicito no training (Deleuze e Artaud), Carolina — o exercicio estd muito facil e o de
Guilherme muito estacato.

Segundo exercicio: Branca deve ativar 0 movimento da coluna, Carolina deve trabalhar

sobre cada parte do exercicio precisando os movimentos e perceber qual a relacdo disso
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com o olhar, Guilherme deve seguir a indicacdo anterior, Tuini deve trabalhar a base
junto com leveza, sugeri dar pequenos saltos.

Exercicio com o0s pés: estes seguem os padrfes que foram trabalhados durante o
aquecimento com liberdade de improvisacGes. Foi boa a entrada de Carolina para este
exercicio peco que ela pense por que, eu considerei que havia um fluxo, uma origem
que se desdobrava em uma novidade que aparecia no primeiro movimento dos pés
integrado com toda sua fisicalidade. Guilherme deve ir mais as Ultimas consequéncias
neste exercicio. Branca criou boas imagens para a assisténcia.

Terceiro exercicio: Carolina fez boa transicdo tirando esta de uma quase colisdo com
Tuini. A primeira girou o tronco e entrou imediatamente no exercicio, a colagem esta
colocada na troca entre corrida (fluxo) e exercicio no chdo e a transi¢do foi um entre que
se deu pelas condicGes materiais (quase colisdo e evitar a mesma).

Quarto exercicio: Branca deve descer mais a bacia, o que pode colaborar para um corte
entre as partes, Carol deve ter mais intensidade ao realizar o exercicio, Tuini deve ter
cuidado com os pés que parecem participar pouco, Guilherme precisa trabalhar mais
com a coluna.

Segunda corrida: Chamamos essa corrida de “segundo vento”, seria um momento de
buscar novo folego para o Training, deve-se trabalhar no sentido de apreender um modo
de descanso enquanto corre. Para isso é preciso ter os musculos abdominais contraidos,
em trabalho, correr com espaco entre as pernas, trabalhar com a articulagdo coxo
femoral, com os pés, com o olhar que abrange toda a sala e “sai” para além dela e,
sobretudo, perceber como esses elementos transformam a respiragdo. Nesta sesséo
fizemos um exercicio que j& experimentei outras vezes: o de cantar em voz alta
enquanto corremos. Tuini disse que a can¢do parece dar mais folego ainda para a
corrida, o0 mesmo foi compartilhado por Branca. Um dos possiveis motivos para esse
fato é que o fluxo de ar comeca a se equilibrar para dar conta das duas a¢6es e ndo passa
por bloqueios logicos.

Rolamentos e saltos acrobaticos: Sdo realizados juntamente com a segunda corrida
guando esta ja esta efetivamente acontecendo. Carolina deve olhar mais adiante antes do
salto, Tuini deve controlar mais as pernas com os musculos abdominais. Guilherme
precisa evitar as colisdes e Branca ainda precisa treinar os rolamentos em separado.
Quinto exercicio: Carol deve trabalhar com os pés no chdo, Branca deve abrir mais as
pernas para compor uma base e o exercicio precisa ser melhor definido, Guilherme

descer o quadril, Tuini fez um bom caminho trabalhando em dire¢des diferentes.
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Sexto exercicio: Branca cuidado com a forma, todos devem trabalhar melhor o limite,
ou seja, precisam explorar o limite dos movimentos. 1sso € um caminho para detonar a
troca do movimento, ou do fragmento do movimento, esta inserido na experimentacao
da colagem da estrutura.

Rolamentos finais e asanas: Aqui o training vai chegando ao fim. Deve-se partir do
chéo, do movimento da bacia, deve-se, antes de fazer a asanas, rolar pelo espaco.

Final do training, nos reunimos para uma conversa. Passo minhas anotacfes para os
participantes.

Reproduzo as observacdes de Carolina Caju:

A minha grande dificuldade em expor aquilo que eu percebo é o julgamento interno, a
vontade de estar sempre buscando o acerto.VVou fazer esse exercicio também pra tentar
quebrar isso. Nesse dia nos trabalhamos primeiramente em dupla,buscando trabalhar
em conexao com o outro.Trabalhamos sobre os exercicios em todas as duplas.Algumas
questdes surgiram quando eu estava vendo e depois quando eu fiz:

1. Como deixar surgir os elementos da conexdo sem produzi-los?

2. Como nao perder os detalhes com a conexdo?

3. Como nao confundir tensdo com prontidao?(essa foi até uma questdo levantada
pela Tuini) O trabalho com a conexdo em dupla também me trouxe dentro dos
meus exercicios a aten¢do maior aos detalhes.Uma descoberta de varios detalhes
gue estdo nas estruturas e que passam desapercebidos. Na estrutura do training
as questdes principaisforam: Como se da o fluxo?(essa questdo surgiu porque
teve durante o training uma dificuldade de todos de perceber e equilibrar o
espaco. Surgiu a questdo de se é "funcdo" do lider estabelecer um fluxo.

4. Como trabalhar também a questdo do cansaco - percebi as pessoas muito
cansadas e um pouco pesados acho que por conta desse cansacgo. Fiquei entdo
me perguntando como eu posso trabalhar com isso. Nas transicdes - essa € a
grande questdo para mim. Na minha cabeca € uma espécie de contraponto a
questdo do recorte e da transi¢do. N&o sei como trabalhar com esse recorte mais

a0 mesmo tempo ndo ter uma quebra brusca entre o0s elementos?
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