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RESUMO

Este trabalho elege a obra de Jerzy Grotowski coimeto de investigacdo da
Alteridade na construcéo do sentido do fazer te&ea escopo abrange as formulagdes
do encenador polonés para uma metodologia do halhd ator e suas implicacdes,
tanto no que se refere as artes performaticas guatartes rituais. Utiliza como
ferramenta tedrica categorias do pensamento fimséfle Emmanuel Levinas,
notadamente suas proposi¢des acerca do encontra-fimce, da nogcéo de “rosto” e da
idéia de Infinito, no sentido de uma proposicdoétiea como filosofia primeira. A
analise das diversas fases do percurso criativeerd¢owski permite afirmar que a
Alteridade se constitui como o eixo conceitual enm¢ do qual a obra do encenador se

estrutura.

Palavras-chave:Grotowski, Alteridade, Ator/Performer, Etica, Leam



ABSTRACT

This paper elects the work of Jerzy Grotowski as gbbject of investigation in the
construction of the theatrical practice's sendebeholds the Grotowski's frame into a
metodology of the actor's work and it's implicapas in performing arts and in ritual
arts. It makes use of the categories of the phabg@f Emmanuel Levinas, as theorical
tool, picking out his proposals refering to theefdo-face encounter, the "face" notion
and the idea of infinity, as a proposal of the @#s first philosofy. The analisis of the
diverse fases of the criative path of Grotowslowall to declare that the Alterity is build

with it's conceptual focus, that structures allviagzk.

Key-words: Grotowski, Alterity, Actor/Performer, Itits, Levinas.



SUMARIO

APRESENTACGAOQ ..ottt ettt en ettt enereasnes 10
INTRODUCAO

Jerzy Grotowski: subjetividade como expressao daremumia...............cccceeeeeeeeeennn 12
Emmanuel Levinas: os pressupostos da ética conpomsabilidade...................... 21

| - ARTE COMO APRESENTACAO: ESPETACULO E ALTERIDADE

Capitulo 1: Tentativa de uma metodologia do trabalb do ator

O PrinCipe CONSEANTE.......ciiiiiiiieee et e e e e e e e s s e s 27
GENESE O ESPEIACUID. ......eeiiiece e e eer e e e e e e e 27
A DASE TEXLUAL .....evi e e e 29
O “MELOAO” GrOtOWISKI......vvviiiiiiiiei e e a e e e e e 32
Normas para uma boa conduta: o outro como o comganhle trabalho............... 39
Via negativa ou “anti-método”: a deposi¢do do eegsndo Levinas...................... 42
ALO total: SEr PAra O OULIO......oii ettt 43
Ator Santo: a responsabilidade desinteressada............cccccceeeevviviiieeeeieiiiene . 45
Conjuncao entre espontaneidade € PreCiSA0. cccacaeevvrnrriiiereeeeeeeeeeeeeeeeveinvennnn A7
Estudo para o ator: treinamento para uma praticacinvestigativa..................... 50
Estudo para o espetaculo: procedimentos para unatigar criadora...................... 54
O COIPO COMO MOTAUA. .. .ceeviuteeieieiiit s immmmmr e ee e e e e et e e e e e e ae e s e e eeaesrmaaeeeeeesens 56
O ‘“ilya” e ahipOsStase U0 SEr......ccciiiiiiieeciici e e e 57
ASSOCIACOES € CONTALO. ....eveiiiiiiiiie i e e e e e e e ee e e 62
(@R o= T gt aT=T o oT0] o 0 o I 0 11 | { (o TR 68
O PUDIICO COMO QULIO.......ccoiiiiiiie et mmmm e et e e e e e eeea e e e e e e aeea e 70
O encenador COMO OULIO.......uuuieeieieits oo e e e e e et e e e e ee et e e e e eeseaansaaaaeeeeennnans 72
O ator como outro: Cieslak e 0 “anti-meétodo”...ccc......uvvviiiiiiiiiiirie e 73
Cieslak CoOmMO INSIIULON..........uiiiiiiieie s et e e e e e e e e e e senemnnnneneeeeenn d D
Ensaios individuais com Cieslak............iocciii e 76

Capitulo 2: Discurso e significacao

Apocalypsis cum Figuris — A linguagem como ROStQ............ccovviiiiiiiiiiiiiinenn 8
Passagem para a Arte PartiCipativas..........cccceeeiiiiiiiner e e 81
Metodologia da CONfrONTAGAD. ...........uuuririiiir et 83
Material ItErario COMO MILO........ccoeeieiii e er e s 87
DeSCriGAO0 O ESPELACUIO. ... ..eeiie ittt ettt remee e e 88
PrOCESS0 U8 CIIAGAD. ... ..uuvueieieieieee e sttt e e e e e e e e e e e e e e smmn e e eeeeeeeeas 91
Palavra €M @GA0.. ..o 95
Eox ] = W o= | o3 TP 99



Il — ARTE PARTICIPATIVA: ALTERIDADE E TRANSCENDENCI A

Capitulo 1: A negacao da arte como representacao

AE M LEVINGS. ...ciiiiiiiiii i eeeeeee ettt e a e e e 105
F e (I oto] o 0 (o N 0o =T =] o o O S P 106
Imagem, ritmo e suas relagdes COM O tEMPO. caumumumnreeeeieieieieieieiiiiiie e 107
Arte como estétua, arte como idOI0..........coeeeeiiiiiiiiii e 107
AE €M GIOTOWSKI....cveviieieee e ee e e e e 110
O ©SPAGCO UNIVOCO. ....eeeieeeeiiitieieee e s e mmeeaas e e e tiebeeeaeaassbbe et ee e e e ssiebeeeaeeaneeeaeessnnnans 111
A temporalidade compartilnada.. ... 119
(O 2 {011 (0 F PP PPPPP TR 121
ROSLO € INFINITO...uueitii e e e e 124
Arte COMO lINQUAGEM.....eiiiii e et e e e e nanaee e e e e e ea e 125

O Para-teatro COMO ENCONIIO. .. ...cuiiiiiii i ieeeee et ee e e e rraens e ees 130
[ (0] 1o F= | TSRO 134
Para-teatro de 1970-1975. ... et e e n e eaa s 138
Para-teatro de 1976-1978..... ..o e et eenaa e eaa s 143
A Interag@o Eu-Tu: estimulos e limitaGles. .. cccceeeeveeeiiiiiiiiieie e 149

Il — ARTE RITUAL: ABUSCA DO OUTRO ABSOLUTAMENTE OUTRO

Capitulo 1: Cultura como alteridade

O Teatro das FONIES. ... .coveiii it s et e e et e e e e e e eerenaa e s b e eeans 152
Siléncio interior (0 homem € SUa SOIAA0).. . ccumms s eeerireiee e 154
O MOVIMENTO QUE € FEPOUSO......ceeeeee e e s cmmmmmmmseeeeteteteeeerereeaaaeaeaaesasas e snsmsmeeeees 154
O trabalno COM tEXIOS ArCAICOS. ... ..ccceuu i iceemmme et eeeeteeee et ee e e e e e e e eeeeeeeaanns 156
ENCONtro TranSCURUIAL..........ooiuniiiii e e e e e e vne e 158

Capitulo 2: Passagem para uma Arte Ritual

O Drama ODJELIVO.......coeeiiiiiiiiie ettt s e e e e e e e e e ee e eeneneneeeeeerenee 163
AIE COMO VEICUIO. ...eeiieeiiieie ettt s e e 168
CONCLUSAO

Uma indagacao sobre a Alteridade como tentativaedposta...............ccceeeeene. 175
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS........ooueieeeee et 179



APRESENTACAO

Este trabalho é resultado de uma inquietagdo qgeisao longo de meu percurso como
atriz e pesquisadora de teatro. Uma inquietacdo rqp®nta aos anos de minha
formacgédo dentro e fora da universidade e que digei® ao trabalho do ator como
realizador ndo prescritivo de uma ética enquanspamsabilidade por outrem. Desde
muito cedo, o pensamento de Stanislavski, Breclretowski pautaram minhas
investigacées ndo apenas pelo que possuem de leséimptatica da autonomia criativa
do ator, com também pelo que tém em comum: a diéweétca desta pratica, numa
perspectiva generosa de transformagdo e produdwiddNesse sentido, minha
dissertacdo de mestrado estabelecia como objetaginacdo do ator e examinava a
hipotese de esta ser a base da criacdo da ceisared$sim, procurava compreender 0s
mecanismos de sua ativacdo em Stanislavski e Brgatitndo do pressuposto de que,
para estes autores, a imaginacdo enquanto prindgicriacdo da cena resulta da
integrac@o do corpo e da mente do ator quando slisp@o exercicio da observacédo da
realidade. Inicialmente planejava contrapor a paseipio de ativacdo da imaginagao o
pensamento de Grotowski, uma vez que este se @rijgata a auto-prospeccao,
invertendo o sentido da observagéo da realidadgegaterioridadedo ator, de maneira
gue sua imaginacdo passe a operar um processvalacio e resgate de suas matrizes
miticas e inconscientes, em busca de uma cenapgqurteacaminhos para uma relacao
de transcendéncia com o publico. Esse desejo nafeteou por conta da extensao e
complexidade do assunto, de modo que retomo o pemia de Grotowski neste
trabalho de doutoramento. Aqui me interessa inyasstas razdes da radicalidade que
faz Grotowski a abandonar a realizagdo de espegicebmo consequéncia
incontornavel de sua pesquisa sobre o trabalhdatoSQua trajetéria num certo sentido
€ 0 corolario da cena contemporanea, na medidausntambém esta abandona os
pressupostos do realismo em busca de outros maslasntetizar uma experiéncia
marcada pelo esfacelamento da subjetividade e ipglaténcia de compreensdo da
totalidade do mundo sensivel. Nesse sentido, aonde&Alteridade surge a meu ver
como o0 eixo em torno do qual se organizam e ganisemtido as diversas
experimentacgdes teatrais e para-teatrais levadabapelo encenador ao longo de seu

itinerario criativo. Para uma fundamentacdo critttz Alteridade me amparo no
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pensamento pouco ortodoxo de Emmanuel LeVjridésofo contemporaneo que extrai
da experiéncia traumatica do século XX e de seadaleamentos pouco alentadores
para o Homem contemporaneo, uma perspectiva ocaimgg constituicdo da
subjetividade a partir da relacdo face-a-face camtm, o que em ultima anélise parece
também ser a aspiracdo do encenador polonés. iAagid deste trabalho contou com o
apoio do Departamento de Artes Cénicas da UFPBadsgo a atengdo a mim
dispensada pelo professor e fildsofo Edson Carv@hedes, que muito me auxiliou
nesta empreitada de aproximacédo ao pensamento detral Levinas. Nao poderia
deixar de agradecer a Cleonildi Tibiric4, leitommpre atenta e critica, por seu

empenho para que este trabalho pudesse ser canctuidéxito.

! Emmanuel Levinas nasceu em Kovno (Lituania) ndl@iae janeiro de 2006, de uma familia judia bem
estabelecida. Seu pai era dono de uma livrariadddasnfancia estudou hebraico, iidiche e russmae
uma especial predilecéo pela literatura russa aymores como Pushkin, Gogol, Tolstoi e principaltae
Dostoievski. Pode-se perceber que as idéias fonaadia civilizagdo ocidental moderna, bem como a
religiosidade judia, sempre foram temas recorretéeseus estudos. Em 1915 os judeus foram expulsos
da Lituénia, o que levou Levinas e sua familia @anem para a Ucrénia. Em 1923 uma nova mudanca
para Estrasburgo, na Franga, onde Levinas comegaestéudos de filosofia. Em Estrasburgo conhece
Maurice Blanchot, seu amigo por longos anos, coemygpartilha algumas de suas conviccdes filoséficas
principalmente o que diz respeito & fenomenologiaHdsserl e a teoria existencial de Heidegger. Sua
primeira obra, “A teoria da intuicio na fenomenaade Husserl”, é de 1930. E também responsavel pel
traducéo das “Medita¢gBes Cartesianas”, de Hugsad, o francés. Depois de ter se naturalizado&sanc
em 1939 durante Segunda Guerra mundial, servixécito como tradutor e intérprete, por conhecer
bem o russo e o alemdo. Em 1940 é capturado etddpgoara um campo de trabalhos for¢cados onde,
por ser soldado francés, tem tratamento diferenci&tus pais e irmdos morreram nos campos de
concentracdo. Nesse momento comega a escrever ensaad principais obras “De l'existence &
I'existant”. Depois da guerra reencontra sua esgoSlna que tinham sido acolhidas em um mosteiro
catolico. O holocausto e suas experiéncias consiopgiro influenciaram profundamente seus textos. A
orientacéo judaica que segue com ele desde a iaffomea forca nesse momento quando passa a estudar
intensivamente o Talmude com a orientagéo de Clamieha dirigir um instituto de estudos judaicos. E
partir dessa fase que passa a produzir uma grarhdidade de trabalhos com temas judaicos. Em 1961
publica “Totalidade e Infinito”, considerada umaalmarcante e significativa para a exposi¢ao de sua
idéias. ApGs atuar como professor em varias uridesles, em 1973 torna-se professor da Sorbones(Pari
IV). Sua principal obr&utrement que étre ou au-dela de I'essedeel 974, trata da responsabilidade por
outrem como estrutura fundamental da subjetivid&she. AutrementLevinas inverte todo o caminho
proposto pela Filosofia ocidental e pdeweito ao reverso. O sujeito levinasiano necessita derout
para se entender como sujeito. A relacéo éticpénto de partida e de chegada da reflexdo levinasia
Levinas morreu dia 27 de dezembro de 1995 menamdesemana antes de seu aniversario de 90 anos.
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INTRODUCAO

Jerzy Grotowski: subjetividade como expressdo deoaamia

As transformag@es profundas que marcam as artetaesfares no século vinte tém em
Grotowski um movimento especular, que parte d&migtizacdo do trabalho do ator,
iniciada por Stanislavski até chegar & proposta “performer” ou atuanté
completamente envolvido na agdo, como alguém que mais representa uma
personagem, mas cria um campotektralidadé através de sua acdo em um espaco
real ou ficcional. Grotowski se autodenomina um ticmador do método de
Stanislavski, tendo um trabalho significativo apeito doMétodo das Acdes Fisicas
descrito por Thomas Richards em seu livAd: work with Grotowski on physical
action. O encenador se apropria dos procedimentos dési@teski para trabalhar uma
matéria que julga mais inapreensivel, e diz regspas marcas da infancia, ao
inconsciente, a uma ancestralidade insuspeitaalanea espécie de manancial indelével
do inconsciente coletivo, que o ator traz impresso seu corpo-memoria. E um
trabalho que visa romper os limites da realidadetma para configurar um novo
espaco da subjetividade como expressao autonorpansamento de Grotowski e seus
procedimentos de trabalho com o ator j4 foram d@esce analisados a exaustao por
tedricos da estatura de Raimonde Temkine, JeniKiferiega e Zbigniew Osinski, ou
por atores e diretores que acompanharam de pertoadgmlho como Thomas Richards,
Eugenio Barba ou Peter Brook. Esse interesse feéadn encenador ndo esgota, no
entanto, a riqueza e a vitalidade de suas inq@iesagomo artista e tedrico do
fendmeno teatral, notadamente no que se refer@racessos internos do trabalho do
ator, o que implica renovados desafios. Sua pradte@rica é esparsa e fragmentaria,
produto das contingéncias e demandas de seu toahadhtico. Esse carater,
intencionalmente desconexo com que apresentadgias acerca de seu oficio, requer
de quem se dispde apreender a complexidade dessigap®isdo sobre o fazer teatral
um esforco de compilagdo e sintese que permitatejacoento de seus pressupostos

tedricos com as principais correntes do pensamnteatoal moderno e contemporaneo.

2 Termo utilizado por Grotowski para designar o amiiltima etapa de seu trabalho denominado por
Peter BrookArte como VeiculdO atuante ndo mais tem a fungéo de ator umauendp participa de
espetaculos direcionados ao publico, mas dedieaisea espécie de acdo de elevagao espiritualeque s
realiza em seu interior.

3 Utilizo a nog&o de “teatralidade” conforme desévida por Josette Ferral ebel texto a la escena — la
teatralidad: em busca de la especificidad del leaygueatral.

* RICHARDS, ThomasAt work with Grotowski on physical actionsindon and New York,
Routledge,1995.
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Seus exercicios e descobertas estdo de tal fomngporados hoje ao vocabulario do
Teatro que ndo se sabe mais se este ou aquelegeeee repertério grotowskiano,
chegando-se ao extremo da vulgarizacéo de suassidéiiando qualquer grupo de
atores se diz influenciado pelo encenador porglizauilguns de seus procedimentos
de trabalho. Talvez exatamente pela difusdo taaaage sua pratica com atores,
Grotowski demonstre uma grande preocupacdo comuastdps tedricas de seu
percurso artistico. Os comentarios de Barba soltraducdo do ja classicBara o
Teatro Pobré bem como os de Carla Polastreli sobre a publicaedalguns de seus
textos, apresentam um autor quase obsessivo pmlh@&sla palavra certa. No artigo
Conter o incontivel: apontamentos sobre o0s consalestrutura e espontaneidade em
Grotowski/, Tatiana Mota Lima ressalta que em suas palesgagqosteriores
publicacbes varios termos tomam novo sentido, o Sébstituidos por outros,
similares, como se pelo acumulo de significados, e&zes opostos, mas
complementares, esses termos pudessem ganhar angiditude e permitir diversas
leituras, como se adquirissem uma qualidade deulordcudwik Flaszen refere-se a
alguns desses termos como bindmios, cuja tensame &d partes supera sua
complementaridade semantica para apreender e rastaua percep¢ao Unica, embora
em permanente renovacao, de fenOmenos antes distama perspectiva dicotdbmica
como “corpo-voz”, “corpo-vida”, “ato total” ou “ateespectador” e que hoje formam
uma espécie de vulgata do pensamento grotowskemo pela distor¢cdo devida a
descontextualizagdo, quanto pelos limites da liggoa em formular conceitos que
apenas se cristalizam, sdo postos em crise perteapelo pesquisador poloné&%ara
um teatro pobreg um texto fundador do pensamento tedrico de @skio Nele, o
encenador apresenta o binbmio ator/espectador coupee ha de mais especifico e
essencial no teatro em relacdo as outras artedaesfages e, rechaca a idéia
wagneriana de que a arte cénica se constitui cdnmtesse de todas as artes. Ao
descrever um procedimento de trabalho adotado peddro Laboratério Grotowski
afirma que, por eliminacdo, foram descartados too®selementos que ndo eram
fundamentais, chegando-se a conclusédo de guécnica pessoal do ator [constitui-se]
como nucleo da arte teatraé que esta “Nao pode existir sem a relagéo at@cesgor,

® Ver BROOK, Peter. El arte como vehiculo. Revistastra, ano 3 — n. 11-12, octubre1992/enero1993:
76-77.

® GROTOWSKI, JerzyPara um Teatro Pobrd.isboa, Forja, 1975.

" LIMA, Tatiana Mota em Sala Preta — Revista do Dpaento de Artes Cénicas — ECA — USP, n.5
2005: 47-67.
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sem a comunhao de percepcao direta, viva.” (GROTRIWE75,17).0Observa-se ai,
como de resto na maioria de seus escritos, uma&ygaodo latente com a Alteriddde
A nosso ver, essa nocdo se afirma ao longo de mjetéria como eixo das
investigacfes sobre o universo do ator, e € nesspqrtiva que este trabalho propde a
leitura de sua obra: um percurso que vai do atoyudim, como forma de estabelecer
uma ética da responsabilidade. Como disse antexiian o objeto desta pesquisa
associa-se profundamente a minha experiéncia @eevid meu aprendizado. Destaco
nessa trajetoria trés momentos decisivos, por der&ios em certa medida,
influenciados pela experiéncia da Alteridade. Pmnamente, minha participacdo como
atriz e assistente no Centro de Pesquisa TeaG@d& ., coordenado por Antunes Filho,
na cidade de S&o Paulo num momento em que a pasipuSentro objetivava a criagao
de um “método” de trabalho para o ator, com disbesdedricas acerca da obra de
Stanislavski e um trabalho pratico diario que ass@acexercicios corporais e vocais a
criacdo de “cenas de naturalismo”, sendo estes, taale, denominadgset-a-porter.
Como consequéncia desse intenso trabalho no C#cFiacdo e coordenacdo de um
ndcleo de pesquisa teatral em Goiania, com o intlét formar novos atores a partir da
investigacdo pratica das diversas técnicas de lli@lo ator, numa perspectiva de
continuidade do que desenvolvi sob a orientagcddAmteines Filho. E, por fim, a
participacdo nos encontros com Grotowski, promavigelo SESC de S&o Paulo em
1996, ocasido em que o encenador, ap0s anos desdet num vilarejo proximo a
cidade italiana de Pontedera, tratou dos mais tesemsultados de sua pesquisa,
denominadaArte como Veiculoe de seu trabalho no Workcenter of Grotowski.
Chamou-me a atencéo nesses encontros a frequ@miague lhe dirigiam perguntas
sobre sua opg¢éo por abandonar a fase dos espstpaudose dedicar exclusivamente ao
trabalho do ator, visto ndo mais como ator, propeiate, ou intérprete, mas como
atuante’. O encenador insistia em que desejava ver seussatomo arvores, capazes
de se tornarem seres autdbnomos, independentespdatativa de um publico. Essa
transformacdo de perspectivas, essa aparente digétraentre 0s pressupostos da

primeira fase de seu processo criativo e 0 quexpenda naquele momento, me

8 Optamos por grafar “Alteridade” com mailscula sesque nos referirmos a essa categoria conforme
surge no pensamento de Emmanuel Levinas, e qualsendada mais adiante e ao longo de nossa
argumentacao.

° Minha passagem pelo CPT data de 1987 a 1990.

19 Grotowski utiliza o termo “doer”, adaptado do &gl como contraponto ao termo “maker”. Seria em
traducao literal um fazedor.
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levaram a reler o artigda companhia teatral & arte como veiculy no qual
Grotowski define as fases de seu trabalho. Pempebio que eu considerava uma
contradicdo era, na verdade, um desdobramento olodie sua pesquisa, uma
radicalizacdo dos termos que definem a busca dargiade no trabalho do ator. Minha
hipotese é que a Alteridade se constitui como eewral dessa busca. Caberia entédo
reler a obra de Grotowski sob esse prisma, e éaessgancdo que norteia este trabalho.
Para efeito de introducdo ao tema da Alteridad@nw@s como este se insinua enquanto
problema central nas diversas fases de seu pertedgoo e pratico. O inicio de sua
carreira € marcado pelo que Grotowski denomirnta como Representacdo ou Teatro
de ProducadoNesse periodo, que vai de 1957 a 1969, na Poédarealizadas com o
grupo Teatr Laboratorium encenacdes internaciongkneonhecidas, sendo as mais
importantesAkropolisde WispianskiDr. Faustode Marlowe O Principe Constantde
Calderdn de La BarcaAgpoacalypsis cum Figurisnicialmente criado a partir de textos
biblicos do Novo Testamento aos quais foram inaagms fragmentos d@s Irméaos
Karamazovde Dostoievski. Durante esse periodo, as afirnsagéésrotowski quanto a
forma e a funcdo da relacdo que a cena deve estabelom o publico permitem
entrever uma preocupacao quase obsessiva @élo como parte constituinte do
espetaculo, ndo apenas por sua incumbéncia dentagie do que se desenrola na cena,
mas enquanto participe dos acontecimentos queemsaoruma esfera que esta além do
que estabelece o espaco ficcional. Apds essa painiase mais voltada para as
apresentacdes de espetaculos teatrais, Grotowdkiadse a uma pesquisa que visa ao
aprofundamento das questdes ligadas diretamemieaesso de auto-conhecimento do
ator, a qual denomingara-teatra Esse trabalho, realizado no periodo de 1969 8,197
pode ser visto como uma superacdo do teatro desegncdo, jA que surge quase
simultaneamente as apresentacfes publicagpdealypsis cum Figurjeespeticulo que
se caracterizava pelo tema da auto-revelacdo egionular apresentacdes proximas
aos “happenings”, em que 0s espectadores partanpala experiéncia da encenacao
como em uma espécie de “meeting”, encontros deaitde direta entre os atores do
espetaculo e alguns espectadores selecionadoggido encenador. Depreende-se
dai a tentativa de investigar o binbmio ator/esmmt, ndo mais no ambito restrito da

convencgdo, mas num espaco de livre experimentagde, o publico age com 0 mesmo

1 publicado na revista MASCARA octubre 1992/ener@3] @riginalmente conferéncia em Médena,
Itdlia e na University of Califérnia, em 1989/199Draducéo: Jaime Soriano, Hernan Bonet e Fernando
Montes, retificada e autorizada pelo autor. Receatde publicado em FLASZEN e POLLASTRELLI,
2007.
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grau de autonomia do ator, numa perspectiva da tmeads franca de ambas as partes,
posto que sem a mediacao da representacdo. Deall®B? temos a fase deatro das
Fontes a partir da qual ja se apontam as propostasrgaararcar os momentos finais
de seu trabalho como Brama Objetivoe a Arte como VeiculoNesse periodo o
encenador polonés ja nao realiza espetaculos p8ldipassa a trabalhar com um grupo
de artistas ligados a tradicao de ritos sagradosgepientes de varias culturas como do
Haiti, da india e de alguns paises da Africa.Ate como Veiculopassa a ser
desenvolvida em Pontedera a partir de 1986. Encipian dois grupos trabalham
separadamente sob a coordenacdo de dois atoneslidéhomas Richards e Maud
Robart. Em 1993 h& uma reducédo dos recursos decfaraento, e apenas o grupo de
Richards pode continuar sua pesquisa, passandoaes& o0 mantenedor e maior
responsavel pelas propostas do encenador. Changiate fato de Grotowski referir-
se aarte da representacde aArte como Veiculeomo sendo os elos extremos de uma
corrente que ele define como “performing arts”.(Belp o encenador, o que diferencia
uma da outra € que na primeira, a percep¢do dissfia acdo ocorre na mente e
através da sensibilidade do espectador, enquaradenaomo veiculo que importa € o
gue acontece, em nivel energético, na “mente, &orag corpo” do atuante. O
pesquisador polonés utiliza a imagem biblica dé,Jawe em um sonho vé uma escada
em direcdo ao céu em que anjos sobem e desceimahtib cancdes rituais da tradicao
arcaica, canticos que trazem em si uma “qualiddolatéria”, os atuantes partem de
uma energia organica sensual, vital, pesada efdéramsm-na em uma “energia sutil”.
Posteriormente, quando retornam ao nivel do chdzern em si uma espécie de residuo
dessa energia sutil conquistada. Esse seria orperenergético similar ao da imagem
da escada de Jaco, que é utilizada pelos anjosmdrasaas direcdes. Grotowski faz
guestdo de diferenciar os canticos sagrados erpalaxilizadas por seus atores dos
mantras hindus. Trabalha principalmente com musafas-caribenhas, ligadas a
ancestralidade de Thomas Richards. Para ele, esmagdes estdo diretamente
conectadas ao corpo e a0 movimento, sdo “cant@®toEmbora se tenha afirmado
acima que o mais importante Asge como Veicul@ o que acontece com o “atuante”,
fica claro que este depende diretamente da releadioooutro, a exemplo da imagem
da “escada de Jac@”. Voltaremos a este ponto mseg@ir, quando nos referirmos ao

conceito de Alteridade conforme nos apresentadedfb Emmanuel Levinas, cuja obra
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elegemos como a ferramenta teérica que — a exetiopdpie nos ensina DeledZe nos
auxiliard na analise do problema da Alteridade emtddvski. A preocupacdo com
outrem acompanha o encenador desde sua origemld@a?@poca em que defende a
necessidade de livrar o teatro de quaisquer patas\@ara que se conserve a relagéo
essencial entre ator e publico; e se afirma quaptim por ndo mais realizar espetaculos
para se dedicar &rte como Veiculode ascese do atuante rumo lkadinito ou
absolutamente outfd Entretanto, percebe-se nessa constante obsessivaspécie de
insatisfacdo, como se a relacdo ator/publico esteselesde a origem interditada pelas
caracteristicas mesmas do ato teatral, uma vezegte comporta certo grau de
impostura, de convite ao simulacro, que impedirigireceridade nos termos que o
encenador deseja. Assim, como tentativa de supredadmediacdo, experimenta
variadas configuracfes espaciais em seus espetaqutmpondo a partir dai formas
diferenciadas de relac&o entre ator e espect&dtiPara Grotowski, a relacdo espacial
contribuia no sentido de ativar a relacdo atoripdpbmas essa solucao formal ndo era
suficiente para investigar o problema da Alteridaigsim, emO Principe Constante
esta € posta no centro da investigacao do traloldhator e Ryszard Cieslak assume o
desafio de realizar o sacrificio de auto-desvelamejue, segundo o encenador,
caracteriza o “ator-santo”. H4 aqui um parentestencional com a imagem do monge
em combustéo descrita por Artaddtambém para Grotowski, a arte do ator funda-se
numa acgao extrema que conjuga “espontaneidadecipltia”, acdo a que ele nomeia
“ato total” '°. Diante desse “ato total’, de extrema sinceridadea dada ao espectador
“pelo menos a possibilidade de responder de foota, tisto €, de comecar a existir”.
(GROTOWSKI, 1975: 88). Veja-se que interessa a @vski uma rea¢do do publico
que ultrapasse a fruicdo estética, onde este éamtlocomo outrem para o qual o ator se
desvela enquanto individuo numa relacdo que préssup absoluta sinceridade.

12 DELEUZE, GilesOs intelectuais e o poder - conversa entre Mictweldault e Giles Deleuzem
FOUCAULT, Michel. Microfisica do PoderSao Paulo, Ed. Graal Ltda. 2008: 69-98.

13 Os termos “Infinito” e “absolutamente outro” agilizados s&o tomados de empréstimo da obra de
Emmanuel Levinas. Grosso modo, referem-se respectinte & experiéncia com o sagrado e a forma
possivel do divino. Mais adiante, faremos a apteg@o desses termos circunstanciando-os na obra do
filésofo.

14 As vérias configuracbes espaciais e as relacdss @or e publico serdo tratadas mais adiante, em
tépico especifico sobe a concepcéo do espaco cémvo 0 espaco da Alteridad®:espaco univoco.

15 Artaud afirma ser contra “o demorar artistico sods formas” e propde que o ator deva “ser como 0s
supliciados que se queimam e que fazem signos asfagueiras.”. Ver: ARTAUD, AntonirD teatro e

a culturaemO teatro e seu dupl®orto (Alegre, Max Limonad, 1984: 22).

16 Grotowski, no artig&le néo era completamente ele propeim (GROTOWSK: 1975: 89) afirma que

“a crueldade é rigor” em Artaud. E acrescenta quatores em combustéo devem fazer gestos articulado
e ndo expressodes de delirio “clamando por tudo aqua”.
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Entretanto, Grotowski intuia ser possivel sugedr @iblico formas de reacdo e
participacdo através do modo como a cena se coafignas que esta aproximacao
fisica ndo implica necessariamente a proximidad® owtrem. Por isso, além da
solucéo espacial da cena, era preciso buscar adalie a partir do trabalho de auto-
prospeccdo do ator. E importante ressaltar quevastigacdo sobre o quanto a
configuracdo espacial da cena influencia a proxadedda relacdo ator/publico, na
perspectiva da Alteridade, se radicalizafApocalypsis cum Figurigue, ndo por acaso,
acaba por ser o Uultimo espetadculo do Teatro Lafwoat Paralelamente as
apresentacoes dapocalypsis inicia-se a experiéncia da proximidade com outrem
através d@ara-teatro,no qual o publico deixa de ser espectador e @apsaticipar da
acdo. Esse espetaculo fecha o ciclo da fase esfzgtdeixando em aberto o problema
da Alteridade a partir de um paradoxo: como ingesta Alteridade quando o ator se
afasta justamente do publico que, em tese, é emytara quem o ator se desvela? De
fato, na fase do para-teatro a diferenca consimstgue 0s experimentos teatrais nao sao
apresentacdes para o publico, mas para algunsdemiog que participam das acgdes.
Fala-se de uma espécie de encontro “xamanico”, uzidhol pelos componentes do
Teatro Laboratorio. Grotowski denomina essa expeidé‘teatro da participagdo”, em
gue pessoas eram convidadas a um processo derf@@santo” reciproco e completo.
Numa avaliacdo dessa experiéncia o encenador afjuea“no principio quando o
grupo de base havia trabalhado muito tempo e seaualguns poucos participantes de
fora aconteciam coisas no limite do milagre.” (GRDVSKI in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007: 230-231). Mas se muitos pagantes eram convidados ou se
o trabalho com o grupo de base ndo estava bastasemvolvido o encontro “decaia
bastante facilmente em uma sopa emotiva entre 8so@&® Ou huma espécie de
animacdo.” (idem). Percebe-se ai a busca de iglmlda condi¢cbes entre as pessoas
envolvidas no encontro, embora se saiba de antgméaesta nunca poderd ser uma
relagcdo simétrica: de um lado o ator, torna#merdote de outro os convidados
iniciados na cerimdnia. A proposta de um publicdigpativo que se junta as agfes
com um grupo de atores guias demonstra uma rag#icalh na idéia de encontro; um
busca de comunhdo tendo-se como base o auto-deswtta Os componentes do
grupo ja capacitados nas técnicas da auto-expogigdounham aos participantes
experiéncias transformadoras que pudessem rewelard esséncia de sua prépria
humanidade, através de uma tentativa de elimindg&ointermedia¢cdes do encontro,
isto é, de tudo o que implicasse espetaculo outrem@® simbolica que bloqueasse o
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contato direto entreue outro. E certo que o teatro permanece, mas como fenddeno
auto-descoberta, de auto-experimentacdo, e ja edevilencia enquanto produto
estético. Grotowski objetiva com essas experiénamapliar as conquistas de auto-
constituicdo dos atores, adquiridas em suas exp@®&de preparacdo de personagens,
de forma a transforma-los em sacerdotes de um gtgaproporcione aos participantes
um vislumbre da Alteridade. Trata-se, pois, de teatro ritual ou pré-teatro, que o
encenador chamarteatro das Fontes que se utilizardq das técnicas ligadas a dancas
dramaticas sagradas. Interessa a Grotowski encanttae antecede as diferencas dos
rituais sagrados, buscar o que ha de comum a wdtiogsdramaticos, que na sua visao,
tém uma mesma origem. Depois da experimentacaolinr@isgle contato com o publico
na fase do teatro participativo, que o proprio @nski caracteriza como “sopa
emotiva”, ele agora reencontra na maestria dadaganina precisdo dos ritos sagrados
um novo foco de investigacdo do trabalho de s¢usntes E uma fase absolutamente
centrada em sua busca individual pela ética enguasponsabilidade por outrem. Em
artigo publicado com o titul@heatre of Sourcé§ o encenador descreve como surgiu
seu interesse nas religibes orientais e nos rigagsados ancestrais e fala da influéncia
de sua mée, que na infancia dizia que nenhumaaeliphha o monopdlio da verdade.
Esse reconhecimento da Alteridade na cultura o levaeunir um grupo com
representantes de diferentes etnias com o int@tpesquisar técnicas originarias de
descondicionamento da percepg¢do, em busca do guiedor as diferencas culturais e
religiosas, associadas a descoberta do sagradonmenty de modo que a Alteridade se
revele como busca de transcendéncia, do que s¢éitgbagm do “eu”. Nessa fase
intensifica-se a idéia de que deve haver entréodiseator uma relacdo semelhante a de
mestree discipulo,comumente encontrada nessas praticas religiosastais Em O
Diretor como Espectador de ProfissdoGrotowski considera o diretor comooatro
gue se pde em relacdo face a face com o ator. NEssado Grotowski deixa a
coordenacdo do Teatro Laboratério e retira-se danRopara ministrar cursos em
universidades americanas. E acolhido pela uniasidie Irvine, na Califérnia, onde
desenvolve durante trés anos uma nova fase dengestigacdo denominadarama-
Objetivo. Alguns dos estudiosos das préticas rituais corpogaie participaram da
pesquisa iniciada enTeatro das Fontesse instalam nos Estados Unidos por

" (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 253-273xto baseado em vérios trechos das
explicacOes de Grotowski sobre o Theatre of Sodrogct.
8 (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007: 212-23.
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determinados periodos para transmitirem parte de gadicbes: can¢des, movimentos
codificados, textos propiciatorios, elementos t&u®iespecificos que contém uma

“qualidade objetiva™®

capazes de transformar a percepcao dos atuantesmento da
pratica ritual. A experiéncia é realizada com urapgr de estudantes de teatro. Em
artigo escrito nessa épodggcé é Filho de Alguéh Grotowski propde uma espécie de
etnodrama, descrito por Thomas Richards canystery pla§’. Trata-se da juncdo
pratica das técnicas do teatro e dos element@sisagrados para a constru¢cdo de um
caminho de auto-descoberta, uma forma de rituadgatsem que o atuante entra em
contato com sua ancestralidade. Segundo Richamisggpécie de ferramenta especial,
um yantra®?. Grotowski deixa claro que ha nessa experiénciati@ma exigéncia do
nao diletantismo, a necessidade de entrega abswytarcurso da auto-pesquisa. Essa
busca da prépria ancestralidade pode ser vistacund uma saida de si mesmo em
direcdo a outrem. Uma saida para o ndo-eu, o aacesh relagcdo ao qual o eu se
constitui. N&o sabemos que rumo Grotowski tomariapaatir dessas Ultimas
proposicdes. O certo é que em todos os elos dentergrotowskiana a Alteridade
parece ser o denominador comum, em torno da qudewmis fatores se organizam.
Nossa intencdo neste trabalho é retomar esse percam o auxilio de seus principais
comentadores, de modo a proceder ao exame de syassigdes tendo em vista o
modo como estas se articulam em face do problemalaidade. Assim, serdo
analisados diversos aspectos do processo criagiaratowski, tanto os que se referem
aos elementos formais que estruturam a cena, quasitque dizem respeito ao
complexo processo de auto-desvelamento do atornsaca perder de vista como estes
elementos sé@o problematizados pela nogcéo de Adtd¥idComo a questao ultrapassa o
ambito das formulagfes tedricas de Grotowski e &= ma fronteira entre estética,
flosofia e ética estabeleceremos como suporte eitmwad categorias de analise

19 A denominagd®rama Objetivo segundo Wolford (iThe Grotowski Sourcebook997: 285) pode ser
relacionada ao conceito de “objetivo correlative™X S. Eliot, que a define como uma forma deyésa

de uma cadeia de eventos, objetos ou uma situagao,o leitor a uma determinada emocao, uma
experiéncia sensorial inegével. (traducao livrepr@ma Objetivadiambém pode estar relacionado aos
ensinamentos de Gurdjef e Juliuz Osterwa. Schedongenta no mesmo livro essa influéncia quando
afirma que “Na arte verdadeira ndo ha nada acitia@07: 479).

%% Revista MASCARA, 1992/93: 69 -75.

L No livro “At wok with Grotowski on physical actish Thomas Richards relata o trabalho desenvolvido
com Grotowski ndrama Objetivoe seu percurso rumofate como VeiculoRelata a criacéo de

algumas mystery plays, e aponta suas dificuldagssenprocesso de trabalho.

22 Grotowski utiliza os termos “yantra” do Sanscsttorganon” do Grego, para designar um instrumento
muito sutil, algo que pode abarcar as leis do usove da natureza. Exemplifica com alguns temples g
conseguem materializar em sua construgao espanshgdes de vazio e de suspensao do tempo
cotidiano. (Revista MASCARA, 1992/3: 72).
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emprestadas da obra de Levinas, uma vez que oftildedica-se prioritariamente a
refletir sobre a Alteridade. Nosso esforco serdseatido de realizar uma leitura
criteriosa da obra de Grotowski a luz das reflexdesLevinas, com o intuito de
verificar em que medida o problema da Alteridade ceastitui como elemento
estruturante ndo apenas do trabalho do ator dd@acom o pensamento grotowskiano,
como também no que pode contribuir na criacéo aidparformer da atualidade. Nossa
hipotese é que os fundamentos de sua Poética agstantendida como sintese e auto-
reflexdo de suas conquistas no campo tedérico E@ratconstituem o que chamaremos
de umanti-métododo trabalho do ator, cujo principal objetivo éealizacdo de seu
proprio ser enquantoser-para-o-outrg o que implica o reconhecimento da Alteridade
como o problema de fundo de toda sua investigagética e tedrica. Nosso objetivo é
refletir sobre o problema da Alteridade enquantdopeador das coordenadas poético-
filosoficas a partir das quais o encenador funda attude critica diante da matéria
mesma de sua criacao, resultado do corpo-a-cotpe gmas aspiracdes como poeta da
cena e as exigéncias e limitagdes impostas pelidaea teatral em que se insere, no
sentido de estabelecer os parametros de uma étizatshlho do ator. Como dissemos
anteriormente, o pensamento de Emmanuel Levinasriefitar nosso trabalho. Para
tanto, faremos a seguir uma breve exposicao deslde seus conceitos chave como

nota introdutéria ao problema da Alteridade em Grski.

Emmanuel Levinas: os pressupostos da ética compaasabilidade

Ha no pensamento de Emmanuel Levinas uma conjwemgée a nocdo de ética e a de
metafisica. Para ele, diferentemente da tradicadilatofia ocidental, a ética ndo é
considerada como uma proposta normativa que senaalde uma indagagcao sobre o
ser e sua esséncia, mas sim como filosofia printeirdo como base a relagéo entre o
eu e ooutro. Ter como fundamento do pensamento a ética faz queno fildsofo
proponha uma desconstrué3iala ontologia, uma revisdo da metafisica ocidental
visando a que ela ndo seja unificadora e sintétiee, que possa abrir um espacgo para
além do ser, para outro absolutamente outropara o Infinito. Desse modo, a
originalidade de seu pensamento esta em consideéiica fora da ontologia e em
propor uma metafisica distinta da ontologia. A&tma filosofia ocidental tem sido

% semelhante ao método utilizado por Derrida que dissolver a linguagem para que surja o que o
filbsofo designa como “escritura”. Levinas assirmodDerrida esta entre a corrente dos fildsofos
contemporaneos que criticam o logocentrismo eia @k que a consciéncia que remete a simesma é o
lugar da verdade e da unidade do ser.
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tratada como consequéncia da indagacdo sobre @ sera inteligibilidade, pois
considera-se que para que haja uma relacao engese@es diferentes, o que seria o
objeto de estudo da ética, este ser (sujeito dg&e) deveria estar constituido antes de
qualquer troca conmputro®’. Contudo, para Levinas o ser somente se constitui
completamente em presenca de outrem, que traz andéia de Infinito, e assim abre
espaco para sua transcendéncia. O pensamento deadese constrdi a partir da
dialética entre a tradicdo filosofica em que serims- notadamente o pensamento de
Heidegger e Husserl — e a urgéncia de contestagdond discurso que tende a
Totalizacdo. A metafisica, desde Aristételes, tdiaque esta para além da fisica, ou
seja, 0 que transcende a experiéncia possivel. IBeespeve associada as indagacdes
sobre o ser e sua existéncia. Na filosofia modpassou a focar o conhecimento e a
subjetividade, e a postular os dominios da cons@énda razdo. Levinas defende que a
ética é metafisica, porque s6 na relacdo com ouggiste a possibilidade de
transcendéncia do mesmo. Para ele o além ndo estéesséncia, mas no
transbordamento do ser na relacdo face a face camtro. Assim, opta por uma
separacdo entre ontologia e metafisica na qualtalogia tende a unificacdo e a
totalidade enquanto que a metafisica propde “omwdo que ser”Autrement qu’étre

ou au-dela de I'essencéy.

“O outro metafisicamente desejado ndo é “outro” @anpdo que como,
como o pais em que habito, como a paisagem queropid, como, por
vezes, eu para mim proprio, este “eu”, esse “ould@ssas realidades posso
“alimentar-me” e, em grande medida, satisfazer-memo se elas
simplesmente me tivessem faltado. Por isso mesmeuaa Alteridade
incorpora-se & minha identidade de pensante ouodsujgor. O desejo
metafisico tende para uma coisteiramente diversapara oabsolutamente
outro.” (LEVINAS:2000, 21).

4 No texto vamos utilizar trés significados parautra 1 —outro enquanto o ndo eu, as coisas e 0s entes;
2 —Outremenquanto pessoa capaz de trazer em sua facaaa#ifinito o transbordamento do ser; 3 —
Outro o absolutamente outemquanto a transcendéncia o Infinito.

% Titulo da obra de Emmanuel Levindsitrement qu’étre ou au-dela de I'essetrega da

responsabilidade desinteressada pelo outro comaringipio transformador do ser. O termo “outramente
que ser” pretende enunciar uma diferenca mais déque separa o “ser” do “nada”’; precisamente a
diferenca entre o “mais além”, a diferenca da tandéncia. Indica que néo se trata de “ser de @i ou
modo”, ndo se refere nem a “ser” nem a “nado sea% ealgo que transcende o ser através da
responsabilidade por outro. Utilizamos neste tfabaltraducéo para o espanbel otro modo que ser o
mas alla de la esenciaje Antonio Pintor Ramos. (LEVINAS, 1999: 45-46).
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Levinas faz uma critica a racionalidade ocident@& tgm suas origens na tradicdo grega
pelo seu movimento constante de retorno a si nfésmara ele essa razdo somente
considera como valida o que a justifica, revelandsim uma atitude narcisista. Na
perspectiva de se manter como qualidade suprenfeochem, a razdo costuma lidar
com o diferente, obstaculo para a sua soberanialude maneiras: neutralizando o
outro, eliminando a distancia existente, ou integoao outro a0 mesmo. EstudioSos
de Levinas ressaltam que ao contrapor seu pensamerddicao filosofica ele ndo tem
uma posicdo de negacdo, de rompimento em relacg®us antecessores. Como a
maioria dos fildsofos contemporaneos, estd complatée inserido nessa tradicao e faz
em seus textos referéncias a varios fildsofos desdmé-socraticos até Heidegger. No
entanto a influéncia de Husserl, do qual foi digliipe de Heidegger sdo as mais
préximas e as que podem esclarecer algumas dagpdagede seu pensamento, bem
como demonstrar o caminho para algumas de suasusbes. E importante ressaltar
que apesar de estar entre os fildsofos francesgsroporaneos, Levinas distancia-se
deles por ter em seu pensamento uma grande iniduéactradicdo do judaismo e de
suas orientacdes talmudicas. O fildsofo apresenta novo paradigma para a
investigacao filosofica. Pretende romper com dittztde que o exercicio de conceber o
ser promove. Para ele o conhecimento por via d@orézum movimento de tornar o
outro parte do mesmo, negando |lhe sua Alteridade. Sca @ responsabilidade ou
metafisica ética exige uma nova forma de pensaesmbmatéria prépria da ética, da
subjetividade, do conhecimento, mas principalmeshterelacionamento do eu com as
outras pessoas e com 0 mundo. Seus textos questesmdases da filosofia ocidental
fundamentalmente no que diz respeito as pressuj@ssgpbre um ser uno e consciente,
e sua existéncia. Apesar de pregar a paciéncinom@dade para com outrem sua visao
ética € violentamente exigente do homem e de stiagles no mundo. Exige
abnegacdo, doacdo e generosidade como principiop agelacdo original. Numa
sociedade em que as pessoas estdo absolutametat@asopara si mesmas, parece

extremamente utdpico propor que a origem do sarrestelacdo frente a frente entre eu

% Edson C. Guedes empresta o termo Autologia déilitiga para caracterizar esse movimento da
racionalidade ocidental no capituldma Epistemologia Autolégiade sua tese de doutoramento
Alteridade e Dialogo: Uma meta-arqueologia da Edtfima Partir de Emmanuel Levinas e Paulo
Freire.

2" Em minha aproximagdo ao pensamento de Levindigeutiarios autores que me indicaram caminhos
de abordagem de sua obra, muitas vezes hermétilmae & postura dialégica de Levinas, ver GUEDES,
Edson Alteridade e diadlogo: uma meta-arqueologia da eddcaa partir de Emmanuel Levinas e Paulo
Freire, tese de doutoramento defendida no DepartamentdutsaEado da UFPB.
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e outrem. Hutchens, autor @®mpreender Levind$ destaca algumas caracteristicas
gue tornam o texto do filésofo de dificil apreend@m-se a impressao de que todos os
livros sédo uma excessiva repeticdo dos mesmos teoas se Levinas sempre voltasse
as afirmacfes de que determinada forma de pensamanilacdo tende a “reduzir o
outro a0 mesmo” ou ainda que é preciso reinventar dutro modo que ser”. Em seus
textos as categorias filoséficas surgem umas cdaipénte aglutinadas as outras
tornando dificil considerar as idéias isoladameldtaa idéia remete a outra que por sua
vez sO pode ser esclarecida pela primeira. O fid%upta pela contradicdo, o paradoxo
e 0 raciocinio circular. (...) Levinas se entregatempestades de hipérboles”
(HUTCHENS, 2007: 13). Para esclarecer sua visacesidéterminado tema, faz alusao
ao pensamento de outros fildsofos como, por exenplmétodo fenomenoldgico de
Husserl; o ser-ai (dasein) de Heidegger, a idéidnfleito em Descartes, algumas
oposicdes a razao transcendental de Kant. O quegaao leitor uma dificuldade de
acesso as suas idéias por exigir um conhecimdotfico sélido anterior ao contato
com sua obra. No entanto estas dificuldades isiciao podem apagar a abertura para o
outro que a leitura de sua obra proporciona. “ésdar perdido em um texto de
levinasiano € condicdo necessaria para a compreefisdl” de suas idéias.
(HUTCHENS: 2007,13) O filbsofo ndo pretende deb@nceitos racionalmente
formalizados, pois esse seria um procedimentoizatde. Apresenta uma filosofia
hermética carregada de sabedGriaque impede a compreensdo, uma vez que
compreender também pode ser uma forma de tomar,pdss conhecimento, de
incorporacao de conceitos, em suma, uma diminudg@alistancia, do afastamento
necessério para a preservacdo da Alteridade. Ns=sido, sdo embleméticas as
assertivas levinasianas que propdem uma revisao fildaofia ocidental e
consequentemente da ética fundada na concepcger.dorelacdo entre o eu e outrem
determina a analise de todas as questbes éticesspansabilidade que o eu tem por
outrem surge antes, € pré-originaria da liberdaded® vontade que o anima. Essa
responsabilidade é desinteressada nao exige reicipde, portanto o desejo pelo bem
de outrem tem preponderancia em relacdo a buseerdade. A primeira filosofia deve
ser uma ética da responsabilidade e ndo uma oaladiberdade, ponto de partida de
toda investigacdo filosofica. A filosofia de Levingretende solicitar indagacdes e

2 HUTCHENS, Benjamin GCompreender Levina®etropolis, Ed. Vozes, 2004.
29 Aqui me refiro & sabedoria dos rabinos judeusoeraa de interpretacdo das tabuas sagradas que se
adapta as mudancas das circunstancias da comunidade
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questionamentos, assim como o exige “o r3ste outrem”. A noc¢éo de “rosto”, assim
como as demais categorias que o fildsofo estabeteeceo fundadoras de seu
pensamento, opera, por sua peculiaridade semamticaonceitual, uma bem
fundamentada subversdo de alguns dos classicosgtand da filosofia no Ocidente.
Trata-se de uma estratégia proposital e, por iseemm, pouco sistematica de
descondicionamento da percepcdo ontoldgica queiraoefao cabo promove o
abarcamento indistinto de todas as feicbes da €xp#, englobando-as na Totalidade
gue, a seu ver, impede o reconhecimento da dif@reng auténtico encontro com o
Outro, condigdo necesséria para a transcendénuia aooutro absolutamente outro,
ou em outras palavras, condi¢do para a experi@ociafinito. Um estudo aprofundado
de sua obra permitiria vislumbrar em que consigtla@ima dessas desconstrucoes, e de
gue modo o conjunto se articula numa argumentagaplexa e potente em defesa da
Alteridade. Para Levinas, a relagdo com o0 outrosisten certamente no desejo de
compreendé-lo, mas essa relacdo, de Alteridadegpalisa a compreensao. Nesse
sentido, € preciso superar as limitacdes da ortojpgya que a radicalidade da relacao
com a Alteridade possa de fato ocorrer. Portanimp@rativo manter essa relacdo, que
é fundamentalmente linguagem. Ai reside a origiaalke do pensamento de Levinas,
para quem o outro € em si mesmo significacdo: twoda destinar-lhe a objetivacdo da
ética, de modo a que esta supere a ontologiarstseiie como filosofia primeira. Neste
trabalho, no entanto, nos limitaremos a utilizag@&osuas teses enquanto ferramentas
tedricas de apoio a leitura que empreenderemo®ééica de Grotowski, convencidos
de que o problema da Alteridade surge na obra denador com a mesma forca
provocadora que anima o pensamento do fildsofoge ecanstitui como eixo da
investigacdo grotowskiana, tanto no que de refdmrraulacdo de um anti-método do
ator/atuante/performer, quanto ao estudo da relag@¢publico, seja quando mediada
pelo espetaculo, seja na perspectiva do testemievioasiano. Nossa andlise do
itinerario poético e conceitual de Grotowski sesdirm amparada ndo apenas pela
reflexédo tedrica de Levinas acerca do problema ltkeridade, como se nutrira de seu
procedimento metodoldgico que evita as sistemdiempor entender que estas tendem

30 “Rosto: conceito chave na Filosofia de Levinaggipalmente desde o livibotalidade e InfinitoN&o

se refere em primeiro lugar a figura da face, suEyEem, mas ao fato mesmo de que outrem se apresenta
sempre com um sentido (humano) que ultrapassaugialgagem, conceito, compreenséo, e que por isso
surpreende, ensina e me compromete” — GLOSSARREIZZOLI, Marcelo.Levinas e a

reconstrucdo da subjetividadeorto Alegre, EDIPUCRS, 2002.
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a totalizacdo redutora, e se abre ao exercicio gre&gnte da reelaboracdo, ja que,
segundo sua licdo, o queliéo somente pode ser experienciado através ddizeu
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| - ARTE COMO APRESENTACAO: ESPETACULO E ALTERIDADE

Capitulo 1: Tentativa para uma metodologia do trabéo do ator

O Principe Constante

Elegemos oPrincipe Constantecomo forma de exemplificar a potencialidade do
“método”>! de atuacdo desenvolvido por Grotowski e seussitard eatro Laboratério
durante a fase de criacdo e investigacdo teoricaefo denominadaleatro dos
Espetaculo®u Arte como ApresentacadEsse espetaculo sintetiza os avancos formais
do Laboratério e consolida uma série de procediosetdcnicos entre os atores e 0
diretor, que os tornardo reconhecidos internacmeale. Os resultados conquistados
por Ryszard Ciéslak no papel central transformacanceitos sobre a atuacdo, bem
como demonstraram na préatica as mais radicais pigijEs de Grotowski. Para uma
interpretacdo desse percurso que associa inveog@alfe técnica, numa perspectiva de
conceituacao filosofica do trabalho do ator grotdarso, buscaremos relacionar o fato
estético em gque se constitui 0 espetaculo com agutas categorias do pensamento de
Emmanuel Levinas, especialmente quando o filosefocsipa daubjetividade por nos
parecer que assim encontraremos 0 substrato dgaeperia ser nomeado como o
“método” grotowskiano. Poderemos também vislumbsaimplicagfes dessa pesquisa
no processo de radicalizacdo do trabalho do irgégprque ir4 posteriormente se
manifestar nas mudultiplas faces da Performance,cedpente no que se refere a
utilizacdo de experiéncias pessoais como temaatesiacoes; e a proximidade entre o
trabalho de exploragdo material das capacidadesessipas do corpo do ator

gortowskiano e os pressupostos da bod¥.art

Génese do espetaculo

Apresentar os pontos de partida de Grotowski camoenador de dPrincipe
Constante espetaculo que se inscreve como marco na historieatro, nos possibilita
entender e refletir sobre seus processos criatiuosa perspectiva mais abrangente e
aberta a multiplas influéncias. Obras dessa nauén a capacidade de lancar pontes
insuspeitadas sobre territorios aparentemente rigngs da expresséo artistica, e o

31 Quando falamos de “método” optamos por colocareadpas porque Grotowski apesar de ter utilizado
o termo no inicio de seu percurso criativo, semmaateve as ressalvas de que néo se tratava de um
receituario, de que era antes um anti-métodox@fke sobre o oficio do ator que exigiam respostas
pessoais.

32 Utilizamos aqui o conceito de “body-art” como dide Marvin Carlson enPerformance: a critical
introduction.
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fazem porque ndo perdem de vista a materialidadecdotetdos e a objetividade das
formas. OPrincipe Constanteestreou em Paris no Teatro das Nacgbes, em 1967. Fo
imediatamente reconhecido e aclamado, atingindca farternacional. Grotowski ja
reconhecia em uma carta escrita a Eugenio Barbh9ém que esse espetaculo era um
marco em seu trabalho. Considerava que tanto dto pim vista do método do ator
guanto do “espirito da obra”, era a experiéncidstich mais importante que tinha
realizado até o momento. (BARBA, 2000:175) De fatopbra conjuga de maneira
reveladora conquistas formais e metodolégicas dededas anteriormente pelo
encenador juntamente com seus atores. O grupo @ahiana seqiéncia de montagens,
Caimde Byron,Sakuntalade KalidasaKordian de SlowackiAkrépolisde Wyspianski,

a Tragica Histéria de Doutor Faustde Marlowé® e de um “Estudo sobre Hamlet”.
Embora este Ultimo tenha sido um espetadculo makdsdie, com repercussao
desfavoravel de critica como de publico, o criticolwik Flaszer*, emDe mistério a
mistério: Algumas observacbes em aberturaconhece tratar-se de um marco
significativo para as conquistas do trabalho pastede Grotowski. Os ensaios
constituiam-se em verdadeiros laboratérios sobgaricidade. Segundo o “advogado
do diabo” do Teatro Laboratério “aquele espetacidlo acabado abriu a perspectiva de
um ilustre exemplar: o ato do ator CieslakRrincipe Constante em seguida abriu
caminho para Apocalypsis cum figuris (GROTOWSKI in FLASZEN e
POLASTRELLI, 2007:27). Grotowski comenta a impodianda continuidade do
trabalho para as conquistas dos atores, o qugsésével em um grupo estavel porque
0 artista necessita de tempo, e que apesar dadfiaseu “Hamlet” serviu como
primeiro passo para descobertas que sO se formaatizplenamente nos espetaculos
seguintes. Com relagdo as matrizes do trabalhandels@lo pelo Teatro Laboratério
que culminaram com o éxito d2 Principe Constant@ importante ressaltar o tema
recorrente do herdi que se sacrifica inutiimentelypoa comunidade, revelando em seu
ato nobre tanto sua ingenuidade quanto vaidadeoglesSste tema ja havia sido
anteriormente tratado nas pe@asAntepassadpkordian e emO Estudo sobre Hamlet
O encenador coloca em questéo a necessidade adkzatinMessias do individuo que é

morto por ndo admitir sua integracdo ao senso con@npersonagem se presta a

33 Espetaculos apresentados em ordem cronolégicdimdeaCaim de acordo com a Teatrografia do livro
(GROTWSKI, 2007:245-248).

% Ludwik Flaszen fundou com Grotowski o teatro dasilas e posteriormente o Teatro Laboratorio.
Critico de teatro era considerado por Grotowskia@tatdvogado do diabo”, alguém capaz de apontar
fraquezas e incoeréncias tanto no método quantespetdculos. Também exercia a funcéo de
dramaturgista para o grupo.
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assumir o papel de herdi salvador e assume asqigrsgas de ser rechacado pela
sociedade e seu senso pratico. Nestes trabalhasg, dnanecessidade de apresentar as
personagens como simbolos da luta pela “Patria'casm a Polbnia, incessantemente
invadida. Seu sofrimento, semelhante ao de Criseosg sacrifica para a salvacdo dos
homens, era apresentado como forma de questionanoent vista ao exercicio critico
da construcdo e profanacdo de mitbsAnalisar as raizes da criacdo do espetéculo
Principe Constantémplica considerar a influéncia de outro encenguionés Juliusz
Osterwa, que criou o grupo de teatro experimentaluRa Theatre, em 1947. Segundo
Kazimierz Braun, em trecho citado por Richard Sbhec em Exodution
(SCHECHNER in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:476) uma pgeoducfes mais
famosas de Osterwa foi justamente a montage@® Beincipe Constantede Slowacki.

O espetaculo tinha como eixo um ritual de sacoificjue dava a possibilidade de
comparacao entre o principe sacrificado e JesssoCNo mesmo trecho, Braun afirma
ainda, que outras idéias de Grotowski podem tetoviate seu predecessor tais como: a
proposta de um ator que se sacrifica para o esjfgcta nocdo de que o trabalho do
ator é similar ao de um monge em um monastérioreerca de que o ator necessita
antes de treinamentos para as proprias descobeotagie direcionados para a criagdo
de espetéculos. Vemos nesta Ultima proposicao dasexercicios espirituais de Santo
Ignécio de Loyol®, os quais estardo no horizonte do projeto de embecimento que
ird pautar as experimentacdes de Grotowski, aoolalggsua trajetdria como artista e
pesquisador.

A base textual

O espetaculd’rincipe Constantdem como base o texto de Calderdén de la Barca,
traduzido para o polonés por Slowacki, célebrerawimantico. Temkine comenta que
a traducdo polonesa opta p@r Principe Inflexivel mais adequada, segundo sua
opinido, ao entendimento da concepc¢éo geral da pegavez que, mesmo sob tortura,
a personagem central ndo modifica sua conduta (TRIEK 1974:161). Segundo a

% Grotowski propde um procedimento de “destilaciamdmiétipo” da obra: “isto é, o simbolo, o mito,

(...) aimagem radicada na tradicdo” algo que re&lssr um modelo da situa¢cdo do homem. Os exemplos
esclarecem a sua idéia muito particular de arquéBpauto-sacrificio, o holocausto do individuoepel
sociedade; o homem-xama que se entregou as paélecreoniacas e obteve poder sobre a matéria.
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:50) S@bprocedimento do encenador para com

o texto tratamos mais detidamente no topetodologia da confrontacdo — “dialética da apote@sda
derriséo”.

% Para uma apresentacdo dos fundamentos da datgrigaécio Loyola, ver LOYOLA, Ignécio.
Exercicios EspirituaisSao Paulo, Edi¢cdes Loyola, 2000.
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Autora, quando da apresentacédo na Franca, houve proeurasse ler o texto original
previamente, de modo a ter maior acesso ao espietétu entanto essa providéncia
causou antes decepcao do que maior compreensdo,queso original espanhol fora
usado apenas como pretexto, conservando-se déaioea de trés atos uma estrutura
simples, calcada em trés mondlogos de Fernandersamagem central, um principe
gue ndo cede as torturas dos mouros e se mant@tagttnem sua fé cristd. Flaszen
afirma que “a relacdo entre o seu argumento e to ginal € a mesma que existe
entre uma variagdo musical e o tema original dacalisGROTOWSKI, 1975:77). A
adaptacao livre apresenta uma estrutura basica,ososeguintes acontecimentos: 0s
mouros fazem prisioneiro o principe Enrique, e exigque ele se transforme em um
deles. Enrique aceita e a assimilacdo é feita eédrale um ritual de sua castracao
simbdlica. O principe torna-se um deles e vest@emmos trajes de seus algozes. Dom
Fernando, o segundo prisioneiro, ao contrario degl® nao resiste a prisdo, nao
responde, ndo se irrita nem se exaspera, age cemaospertencesse a este mundo, e
nada que 0s outros personagens fazem ao seu carpoaevida o obriga a aceitar outra
crenca. Permanece puro em seu éxtase. O grupolgtres passa de um frenesi de
crueldade a uma espécie de adoracdo, como quee dientum santo sacrificado.
(TEMKINE, 1974:165). Temkine salienta que essec@sso de crueldade e fascinagao
se assemelha ao que sofre um estrangeiro longeadeesa de origem. Fernando, o
principe cristdo, € caracterizado como diferentajtoo, que em um gesto de deposicao
de si mesmo, em um ato de auto-sacrificio se textarioridade, impossivel de ser
neutralizado. A sua morte o transforma em simbelaesisténcia e de humanidade.
Como ja dissemos anteriormente, nosso objetivoengsbalho é proceder a uma
interpretacdo das realizacdes de Grotowski naoaspeo ponto de vista de suas
conquistas técnicas no que se refere ao traballaicdpou de suas conquistas formais
no que diz respeito a escrita cénica, mas, com baseproposicdes de Emmanuel
Levinas sobre a Alteridade, inferir um possivel djoade referéncias filoséficas que
situe nunca de modo pacifico as diversas faseswistigacao criativa do encenador
polonés, como se, a despeito de uma intencionalidadsistematizacdo por parte do
diretor, fosse possivel estabelecer as premissamdaeétodo que opera por eliminacdo
em busca do cerne do fenbmeno teatral, sendo &eb@dnais produtiva a Alteridade
como manifestacdo da transcendéncia, cuja busiitodse como seu objetivo altimo
e fundamentalPara Levinas, a filosofia ocidental, calcada nadBaparte do principio
da negacdo da Alteridade. E uma filosofia que aaadi violéncia em relagdo ao outro
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através da idéia do Ser como constante, imutaeshépuo, que se constitui como
totalizacdo e impede a manifestacdo do outro emquteridade. Esse processo se da
por via da assimilacdo de outrem, que nesse endeaigtalizacdo é tematizado, isto €,
passa a ser conteudo do discurso e incorporado naciéacia, o que anula a
possibilidade da Alteridade. E@® Principe Constanteessa tentativa de assimilacéo de
outrem se d& de duas formas distintas. No casadquge, de forma mais eficaz, pois
este se submete a violéncia da assimilacdo torrsedon dos algozes. Ja no caso de
Fernando, o “inflexivel”, a tentativa de assimilag@mbora culmine com a morte, se
mostra absolutamente ineficaz, pois o que é alzsukiteoutro pode somente ser
eliminado, nunca assimilado, quer dizer, totalizadmo representacdo na consciéncia.
Neste sentido, as tentativas de assimilacdo do é&udliferente, feitas através de
processos racionais em busca do conhecimento,agaeterizam a filosofia calcada na

ontologia, se constituem em violéncia como a degsdrevinas:

“Mas a violéncia ndo consiste tanto em ferir e emgular como em
interromper a continuidade das pessoas, em fazfelmmpenhar papéis em
gue ja se nao encontram, em fazé-las trair, n&oagpeompromissos, mas a
sua propria substancia, em leva-las a cometercatesviao destruir toda a
possibilidade de ato. Tal como a guerra moderrtls ®qualquer guerra se
serve j4 de armas que se voltam contra o que émdéistaura uma ordem
em relacdo a qual ninguém pode se distanciar. Naala, € exterior. A
guerra ndo manifesta a exterioridade e o outro cawwo; destréi a
identidade do mesmo. ” (LEVINAS, 2000:9-10).

Retomamos aqui a questao da violéncia ndo tantogrdatizar a l6gica da guerra como
processo de anulacéo do outro, mas para ressdtbo de que os temas utilizados por
Grotowski como a matéria de seus espetaculos iseaerf e refletem a preocupacéo de
fundo com a Alteridade, o que, em nossa visdo ardewdo s6 ao abandono do
espetaculo, como também ao abandono do publico mwvimento que, embora parecga
contraditorio a primeira vista, objetiva o contéoce a face com outrem. Sobre esse
processo de eliminacdo das mediagcbes em buscatdp anmo a déia de Infinito,

trataremos adiante. Aqui, nos interessa um recutbduolgico para analisar os

procedimentos em relacdo ao trabalho do ator, memnspectiva de entendimento do
que Flaszen chama de “verificagdo do método GrdibwiBe acordo com Flaszen, em

o Principe Constant&udo é moldado no ator: no seu corpo, na suavazua alma.”
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(GROTOWSKI, 1975:79). Em nossa andlise, privilegiiaos o trabalho Ryszard
Cieslak, no papel de Principe, por ser sua atuam@siderada pela critica especializada
e por uma infinidade de observadores como um maaduistéria do teatro, uma prova

concreta da eficiéncia do “método” de Grotowski.

O “método” Grotowiski

Antes de tratar do “método” Grotowski é importafrisar a diferenca de abordagem
sobre o trabalho do ator, como exposta Bara um teatro pobredos escritos
posteriores, cujo enfoque passa a ser menos aes@otponto de vista do treinamento e
mais reflexivo quanto aos aspectos conceituaisgdficos que presidem a investigacao
artistica do Teatro Laboratério como um todo. Néste inaugural, o Autor se utiliza
de um estilo desabrido ao descrever os exercieicsia agenda de treinamentos aquela
altura da pesquisa. Também os artigos que acompanbasas descricdes
pormenorizadas, e que apontam as primeiras coacégs do “método”, revelam
imprecisfes terminoldgicas que o proprio Autor iseaeregara mais tarde de revisar. O
cotejamento desse material primitivo com os tegBusitos posteriormente faz ressaltar
a obsessédo de Grotowski com os mal-entendidoosOrA exigéncia de precisao dos
termos, que o leva a reescrever um mesmo artigeendrevista inimeras vezes
demonstra a necessidade de uma conceituagédo capapedir que suas descobertas
sejam tratadas como mero receituario, para quabaltro do ator venha a ser analisado
na perspectiva da investigacdo filosofica. Resposta a Stanislavskle afirma ter
chegado a conclusédo de que a idéia de criacdo dastema proprio era ilusoria “que
nao existe nenhum sistema que seja a chave dwidade, entdo a palavra ‘método’
mudou de significado para mim”. (GROTOWSKI, 199232919). Neste sentido, um
“método” s6 pode existir como desafio ou chamaliim gue comega com uma absoluta
sinceridade e auto-exposicdo. De fato, jARara um teatro pobr@odemos identificar
uma modificacdo de postura em relacdo aos exescfcabalhados como parte do
“método”. A mudanga se concentra no que 0 encendelmwminaécnica positivano
principio ele acreditava que existiam exerciciosdas determinados. No entanto,
essa nocdo foi substituida pela denomingitamica negativana qual os exercicios
serviam para a eliminacdo de bloqueios. Segunddo®ski, natécnica positiva
comum na preparacao de atores no teatro ocidersédy normalmente pergunta “como
fazer algo?”, sendo que a pergunta adequada Fara proposta de trabalho deveria ser

“0 que nao fazer?”. Assim, @cnica negativdem como objetivo uma sensibiliza¢ao
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extrema do ator para que esteja pleno, autocogfisggnsivel para responder aos
estimulos de sua imaginacéo e de suas associaessms. Nas palavras de Grotowski:
“Todo método que nado se prolonga para além do dhecao é, necessariamente um
método mau.” (GROTOWSKI, 1975:94). Para o encenpdtimés, o ator comum, com
a ansiedade natural de conquistar exceléncia erarsejaacumula conselhos de grandes
artistas, em uma espécie de entrega epimeteicaonsciéncia, como se cumprir
determinados passos, treinamentos, exerciciososis& vocais fosse garantia de
conquistar o reconhecimento. Contra essa concapizémbalho do ator, Grotowski ira
definir o “método” como postura ética, tal como rikavski, quando propde ao ator
gue ndo deve amar a si mesmo na Arte, nem usatro temo forma de autopromocéao,
mas sim, buscar a dedicacao absoluta ao trabalhi@nente com a disciplina e o rigor
de suas acdes. Do mesmo modo, o encenador poleség dim método que auxilie o
ator a desenvolver sua vocacgao especial para o-saarificio” diario, como um monge
em um monastério. Nesse sentido, ird defender donde um ator “santo”, que se
oponha ao ator comum, a quem chama de “ator coiteséte sendo visto como uma
espécie de prostituto que rebaixa seu trabalho garantir os favores da platéia,
enquanto que o “ator santo”, concebido em confrpetonanente com o desconhecido,
seria um ideal a ser alcancado. Essas denominaeéfs abandonadas pelo encenador
ao longo de sua trajetdria por serem redutorasfra-@omplexas. Outros termos
passaréo a ser utilizados na tentativa de abaccaygosicdo as complexas nuances do
trabalho do ator, como “ator diletante”, que desiguele que se furta de ser sincero
em acdo, ou pela valorizagdo de uma “liberdade$qaou por um excesso de técnica.
A mencdo aos termos criados por Grotowski paragdasias diferentes espécies de
atores, como o faria um naturalista do século X\b visa a estabelecer o inventario
de suas tentativas de “semantizacdo” do trabalhatalp uma vez que, para nés, ndo €
ai que reside a novidade de seu “método”, mas saabde uma “sintaxe” do ato
criativo, na perspectiva levinasiana da afirmacaoAdteridade como ponte para o
Infinito. Mais adiante, no topico sobre o “Rosta @éia de Infinito”, trataremos dessa
nocéo em Levinas e do modo como ela se relaciomaasoproposicoes de Grotowski.
Aqui nos interessa salientar que sua obra somerte per analisada em perspectiva,
sendo compreensivel a substituicdo e re-signifcagmstante dos termos utilizados
pelo encenador polonés, uma vez que o0 avanco dasiistas no campo da relacao do
ator com a Alteridade exigiu sempre uma nova nodwalessa condicdo essencial
enquanto constitutiva do “método”, sendo este mlufEr uma indagacao de fundo:
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como é possivel chegar as leis gerais de um pmmcgssé profundamente individual, ja
gue cada ator tem uma espécie de caminho pessaalcpaseguir a flexibilidade
expressiva necessaria que torna possivel o quandsewihama de face a face com
outrem? Se, para Grotowski, foi possivel constaticavés dos exercicios criados com
esse fim, que o caminho do ator € unico e baseaslsuas necessidades individuais,
essa constatacdo também trouxe obsticulos quargstaoelecimento das almejadas
leis gerais. Ele comenta ter observado que os ei@scsugeridos erRara um teatro
pobre tornaram-se prescritivos, gerando distorgbesallzacdes que apontavam antes
para uma conduta mentirosa por parte de seus exeswto que para a descoberta dos
mecanismos internos do ato criativo. Assim, “Oesisl pessoal de exercicios, no
verdadeiro significado dessa definicdo (...)” sogrode existir “quando os exercicios
mais dificeis sdo encontrados, até o ponto em Qaedanemos as substituicdes e os
véus induzidos por nossa auto-indulgéncia.” (GROBBYY 1992/1993: 23). Nessa
perspectiva de subversdo da prescricdo facilitagonadirecdo a auto-descoberta,
Grotowski afirma que o trabalho que desenvolve seus atores no Teatro Laboratoério
deve ser um trabalho de artesdo, como o traballsaiateiro que escolhe o lugar exato
para colocar o prego, um trabalho relacionado #icpréotidiana, a arte do oficio, cuja
principal caracteristica seria a associacdo emteicio e pratica, no sentido do
alargamento das fronteiras do conhecimento cieotifNessa mesma direcdo, Barba
afirma que, se tivesse que resumir a busca de Wskiono teatro, utilizaria uma
palavra em sénscrito que ndo tem traducado clardinagas ocidentais, “sddhana que
significa simultaneamente “busca espiritual’, “nuEd e “pratica”.” (BARBA,
2000:65). Em entrevista a Margaret Croyden encenador explica por que escolheu
designar seu trabalho como “teatro pobre”. Tratdes@im teatro que se concentra na
relacdo entre atores e platéia, que nega os efitdsatro rico, e que tem a pretensao
de utilizar como matéria os impulsos e instintosspais dos atores, seu ser interior e
suas respostas individuais. Embora exaustivaméatiag essa declaracao traz um dado
gue nos interessa ha medida em que revela o queanese ser o objetivo precipuo de
toda a investigacdo grotowskiana: “ser pobre ndidgerbiblico € abandonar toda
externalidade.” (GROTWSKI in SCHECHNER e WOLFORDX97:83). O mesmo
sentido biblico, embora sem nenhuma conotacgéo iosdig de abandonar toda

externalidade se conjuga ao projeto levinasianmelgar a consciéncia o poder de

3" CROYDEN, Margarethl said yes to the past SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 83-87.
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totalizacdo como Unica forma possivel de se parmiticesso a outrem. Nos termos de
Levinas, somente quando me deparo com o0 rosto tkenousem a intengdo de
configura-lo numa totalizacéo, de tematiza-lo carbfeto de minha consciéncia é que
posso de fato ter acesso a Alteridade. Somenteedidanem que me deponho frente a
outrem e digo “eis-me aqui” € que me ofereco atoresatraves dele, me € permitido
franquear o Infinito (LEVINAS, 2007: 88). Nesse s@n, compreende-se a proposicao
por uma cena despida dos efeitos técnicos do teatreencional, voltada para a relacdo
sem mediacdes entre o ator e o publico, este estwoutro. Um “teatro pobre” que
exige do ator, por sua vez, uma “atitude santisiCate deposicao do eu frente a outrem.
E nesse sentido que Grotowski se dispbe a des@sbléis gerais e 0s mecanismos de
acesso a essa deposicdo. Ao assumir o bindbmicesppectador como o cerne da
experiéncia teatral, o encenador intui o caminhaima transformacgéo significativa da
cena teatral moderna, e compreende que o0 ato deadédo que esta exige deve
concentrar-se na subjetividade do ator e no desemento de sua responsabilidade
enquanto ética primeira. Na perspectiva da Alteledievinasiana, o publico assume o
estatuto de rosto, frente ao qual a subjetividaié sempre numa relacdo assimeétrica,
sendo que do publico nada pode ser exigido, enguprg ao ator caberia, por meio do
“método”, empreender seu proprio processo de edocagquanto “ser para o outrd”
Dessa forma, a concepcao do “método” para o trabddhator implica a presenca do
publico enquanto Alteridadediante do qual, o ato de criacdo de fato s6 pode se
concebido enquanto deposi¢céo efetiva do eu nuntesjgmtempo preciso, que inclui o
outro como presenca compartilhada. Grotowski acredita wua acédo verdadeira e
transformadora vivenciada pelos atores perantespsctadores pode modificar-lhes a
compreensao sobre eles mesmos, sobre a vida essbrenumano. Essa visdo guarda
profunda ligacdo com as propostas de Stanislagsig, defendia a “arte de viver o
papel” como o principal objetivo de seu sistemguparacao de atores. Grotowski se
diz profundamente influenciado pelas proposicbes Stanislavski, no entanto,
diferentemente do mestre russo, ele radicalizacenaepcdo de “agéo verdadeira”, na
medida em que exige que seus atores ndo mais aupartir da observagéo de
comportamentos cotidianos ligados a realidade, simgjue executem acfes extremas,

capazes de revelar sua natureza essencial. Neg& saproxima-se das proposicoes

38 Essa crenca reverbera a méaxima de DostoievskDsirmaos Karamazovsomos todos culpados de
tudo e de todos perante todos, e eu mais do qogtms”. O tema da responsabilidade que aparede aqu
de forma sintética sera desenvolvido no tépicoddett ao tratamento das fontes literarias na mamtage
de Apocalypsis cum Figuris
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de Artaud e selieatro da CrueldadeGrotowski buscava estimular o ator a formalizar
experiéncias de sua memoria pessoal, de modo agfjas pudessem ser vivenciadas
integralmente, através da mobilizacdo de todo oceewplexo organismo (voz, corpo,
mente, imaginacdo, reflexo, sensacéo, respiraggeja)>®, sem mediacdo racional,
como um impulso conectado diretamente a acdo. Nessaectiva, o ator deveria ter
um corpo tdo permeavel que fosse capaz de respangeessivamente a todo e
qualquer estimulo. E preciso, segundo o encenadiimés, resgatar experiéncias
reveladoras da possibilidade de transcendéncia @woelm, e que possam ser
concretizadas em acdes expressivas. Nas palavr&ratewski, “A exposicdo do
organismo vivo, levada a um insuportavel excessngdez-nos a uma situacdo mitica
concreta, a uma experiéncia de verdade humana c@GROTOWSKI, 1975:21) O
propésito é o de que a expressdo do ator sejadesxasdm transbordamento tal que
permita ao espectador a experiéncia do Infinitopavelacdo de reciprocidade em que a
Alteridade se manifesta na forma de transcendéAaate respeito, diz-nos Levinas:

“O infinito no finito, 0 mais no menos que se realpela idéia de infinito,
produz-se como Desejo. Ndo como um desejo que se iz desejavel
apazigua, mas como o Desejo do infinito que o deskfpuscita, em vez de
satisfazer. Desejo perfeitamente desinteressaadmdabe. Mas o desejo e a
bondade supdem concretamente uma relacdo em geeefavkl detém a
“negatividade” do Eu que se exerce no Mesmo, nempath dominacao. O
gue positivamente, se produz como posse de um ngueleu posso ofertar
a Outrem, ou seja, como presenca em face a uni (b&WINAS, 2000:37).

A radicalidade do pensamento de Grotowski hoje pdaecausar o mesmo impacto de
seu surgimento na década de 1960 e isso pela simgdéo de que o teatro moderno
soube absorver o que este pensamento tinha dedmogta ponto de vista formal, mas,
especialmente, no que tange a relacdo ética deroomapimento entre ator e publico
durante o ato teatral. A idéia de um “teatro popmne’qual os efeitos plasticos e sonoros
provém dos atores na presenca do publico; em gpersegue uma atuacdo capaz de
iluminar como um refletor as diversas faces da diommana; em que a caracterizagao
corporal através da mobilidade e contracdo muscsudostitui a maquiagem e o

figurino, exigem do ator ndo apenas um corpo espeem plena funcdo e atividade,

39 A divisao do corpo em partes s6 é utilizada pamajidéia de aglutinacdo de todo o corpo expr@ssiv
do ator fique mais clara e também por uma questi&ich porque muitas vezes o trabalho tem algumas
dessas partes como foco.
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mas para além da virtuosidade técnica, o reconlestonde que sO € possivel a
constituicdo de sua subjetividade enquanto respditsale por outrem, como Unica
forma possivel de realizagdo do eu. Para Levirsas, gubjetividade sé pode ser descrita
em termos éticos, sendo a responsabilidade sudwgatessencial. “A subjetividade néao
€ um para si: (...) A proximidade de outrem [qu&d msta simplesmente préximo de
mim no espaco (...) mas que se aproxima de mimagnigqune sinto — enquanto sou —
responsavel por ele.” (LEVINAS, 2007: 80). Do etpdor nada pode ser exigido, a
nao ser que va ao teatro disposto a ter uma erp&ié&ransformadora, a ser
confrontado em suas convic¢gdes ndo apenas de fonitiga, mas pela violéncia do
transbordamento da expressao do ator, por suageese

“Um ator que se revela a si préprio e que sacrédicaia parte mais intima — a
gue nédo se destina aos olhos do mundo — tem dersabéestar o menor de
seus impulsos. Tem de saber expressar, atravéae slo0 movimento, os
impulsos que habitam a fronteira entre o sonhaeakdade. Em suma, tem
de ser capaz de construir a sua prépria linguagecanalitica de sons e de
gestos, no mesmo sentido em que um grande poetaacsua propria
linguagem de palavras.” (GROTOWSKI, 1975:32).

Essa concepcdo do ator como poeta, que cria urgaalygm propria calcada na
“presenca”’, antecipa certa tendéncia do teatroecgmbraneo. Lehmann afirma que
tanto para a performance como para o que ele deaoh@atro PGs-dramatico o que
esta em primeiro plano ndo é a construcao de unsamqEgem que seja autbnoma, mas
sim a presenca viva e provocante do ser humano (@BHMANN, 20077:225). Em
que pesem as diferencas de orientacao filoséfieaem Grotowski, apontam para uma
ética enquanto responsabilidade por outrem, podernosiderar a atualidade das
propostas de Grotowski, aqui analisadas na perspede “método”, uma vez que
podem constituir um percurso de experimentacao gatar/performer preocupado em
refletir sobre sua “presenga”’ cénica. Para Grdtow® mesmo modo que o ator deve
agir como poeta na construcdo de uma linguageno@lesde também deve definir os
proprios termos de sua gramatica cénica. Sobeengirologia utilizada para designar
seu trabalho, ele afirma que “provém de uma expeidée de uma investigacao
pessoais. Cada um tem de encontrar um meio dess&meuma linguagem propria,
uma via estritamente pessoal de condicionar as gégrias experiéncias.”

(GROTOWSKI, 1975:161) E preciso, contudo, frisae @ubusca de uma nomenclatura
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pessoal, utilizada para a condugédo de um processalohlho entre atores, traz consigo
dois aspectos contrastantes que devem ser corder®e um lado, cria-se a
convicgdo de que coisas novas podem ser realmesiolkrtas, j& que os termos
utilizados por outros pesquisadores podem ndo seran@dequados ou suficientes para
nomear a experiéncia em questdo, o que de cemaafaonvida o pesquisador a
desenvolver sua capacidade reflexiva e sua ima@ingpssibilitando-lhe que aja como
0 “cientista aprendiz”, maravilhado pela descobdea@ada passo. De outro, pode levar
a uma categorizacdo precipitada do trabalho, a umstificacdo dos termos
empregados, em que prevalece a impressdo de qeemdetda pratica € uma
descoberta sem historia, que dependeu da persadalal genialidade do condutor do
trabalho. Em entrevista concedida a Denis B&blérotowski afirma que seu “método”
poderia ser utilizado por outros encenadores gesdem fins diferentes dos dele. Que
algumas conquistas técnicas, objetivas de seussatmmo: um registro vocal muito
vasto quando fala e canta; auséncia de problemassge@acdo durante as falas; e a
utilizacdo de reag0Oes fisicas inesperadas e dedgdal inacessivel para as pessoas
comuns, demonstravam a possibilidade de ampliagheapacidade expressiva dos
atores que o utilizassem. No entanto, a distingdtoe emétodo de trabalho e suas
proposicoes estéticas deveria ser a base de qualsjuelo que pretendesse utilizar seus
procedimentos, pois que a repeticdo de resultadopadir da imitagdo de
comportamentos de seus atores, faria cair por tenr@os principios fundamentais do
“método”: a sinceridade absoluta do ator para cemtsabalho e para o publico. No
Discurso de Skaff encenador polonés faz um resumo dos pontos paiscile seu
“método”, aqui acrescidos de comentarios:

* A primeira afirmacéo € de que ndo existem métatimitivos. Seu “método” como
todos os outros estd em processo de formacédo, sgeuteicoado e modificado pelo
seu trabalho diario e em contato com as necessidadiiculdades de seus atores.

* Os atores ndo devem nunca perguntar como fager al como representar alguma
cena, pois estas perguntas desviam-no do camirdema@al de buscar uma resposta
absolutamente nova e pessoal. Fazer algo poderabl ator, ndo permitindo que ele

esteja sensivel para responder a um estimulo caragéo original.

“0 Entrevista concedida a Bablet em Paris & épocaptasentacdes @ Principe Constantao Théatre
dés Nations em 1967. Texto publicado em “Para atndgobre” (GROTOWSKI, 1975:163-173).

“1 Publicado no livro supracitado da pagina 175 aD&&urso feito no encerramento de uma oficina de
10 dias em 1966 na Escola de Arte Dramatica deaSkaSuécia.
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* Nao ha solucdes diferentes para cada situacdo, egemplo: procedimentos
adequados para uma interpretacéo realista, ousopdira um teatro de tradicao popular,
ou ainda para uma interpretagao “grotowskiana”.d€leditava que o que era a base do
seu método, o essencial, era 0 ato de sinceridadgoeexposi¢cdo do ator, 0 que, em
termos levinasianos, seria traduzido pela deposigdeu num “eis-me aqui” diante de
outrem.

* O ator deve conhecer suas limitacdes e caratitaidspessoais e trabalhar a partir
delas. Transformar suas deficiéncias em qualidagessonalidade.

* Os exercicios fisicos ndo devem ser feitos desv@tos de um estimulo mental,
mesmo o trabalho de alongamento ou de tonificagéscufar deve ser um exercicio
psicofisico, ou seja, capaz de envolver o ator aienémocionalmente.

* As acOes devem ser feitas voltadas para o exteqeer dizer em contato com o que
esta em torno: espacgo, outras pessoas, objetofuEoa de algo que estimule a sua
reacao.

* O segredo para Grotowski concentra-se em: “edbisnuimpulsos, reacdes.”
(GROTOWSKI, 1975:175).

Normas para uma boa conduta: o outro como o compainh de trabalho

E comum que um grupo estavel de pesquisa proct@bedscer principios, metas e
procedimentos éticos que pautem as a¢les de degsames de maneira que todos
possam se colocar claramente diante dos obstacuiesnaturalmente surgem no
cotidiano da investigagéo artistica. E comum tambémas declaracdes de principios
ndo passem de retdrica bem-intencionada. No casératewski, a realizacdo de suas
propostas no campo teorico e pratico, seja atrdeéspetaculos seja com a pesquisa
subsequente, fazem reverberar Atiemacdode Principios(GROTOWSKI, 1975:201-
209). Nesta pequena declaracdo, que comprovou ai&r do que mera sumula de
intencdes irrealizaveis, o encenador apresenta emtapicos o que considera 0s
objetivos a serem alcangados por seus atores, e gem codigo de comportamento
a ser observado durante o trabalho. Nao nos ister@gui proceder ao exame de sua
aplicacdo pratica ou identificar nos trabalhos dmatio Laboratério o quanto esses
principios foram respeitados, mas selecionar dex®o0s temas que podem contribuir
para uma discussdo em que se apresentem menosregras a serem cumpridas do
gue como indicios de uma preocupacéo ética corabaltro do ator que nos remetera
ao pensamento de Levinas sobre a Alteridade. Aaidi@ “ato total’; a relacdo
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ator/espectador; e a proposta de entrega de sianpam se tornar um “ator santo”,
apontam a estreita relagdo de comprometimento rémtia entre investigacao artistica
e comportamento ético. Nesse sentido, cabe ressadtitmacdo de Grotowski sobre o
trabalho de criacdo proposto ao grupo. E este abaltio arduo, e muito exigente em
relacdo ao proprio corpo e a propria disponibil@acocional de cada um, portanto, de
saida nega em si mesmo a idéia de prazer imed@toy também o conceito corrente
de felicidade. Atores nedfitos costumam se integrarm grupo em busca de um
acolhimento e uma experiéncia de afetividade grupahcipalmente quando as
perspectivas dos resultados do trabalho séo dgl difialiacdo, de alto risco. A esses
Grotowski adverte que o trabalho em si deve serimipal atrativo para tamanho
investimento. O teatro como um ato de vida. (Theatie as an act of lifef? Ele
também faz a exigéncia de um maximo de siléncima oninima utilizacdo de palavras
no ambiente de trabalho. As argumentagdes devesaarfeitas por meio de acdes, ou
propostas corporais. O encenador acredita quecnird® ou a justificativa atraves de
palavras seja uma forma de fuga da responsabiliddee auto-entrega, um
distanciamento do envolvimento necessario paralmlino. Procura assim, manter um
ambiente de ndo dispersédo de energia. Para eleyanass momentos de intervalo do
trabalho é preciso a manutengcédo da qualidade de&atepor isso, pede aos atores que
0s comentarios sobre a vida cotidiana e parti@gd@m deixados fora da sala de ensaio.
No tempo reservado para o trabalho o desenvolviondatpesquisa esta em primeiro
plano e as questdes pessoais ndo podem interr@gex continuidade. Por ter como
tema de pesquisa questdes intimas dos prépriossat@Grotowski exige que ndo se
facam comentérios ou gracejos sobre o trabalhadebsado, o que poderia bloquear a
entrega necessaria a pesquisa. Isso tudo, comedivobgde propiciar o estado de
disponibilidade necessario para a criacdo. O atwe conquistar dentro do grupo e
junto com os outros atores essa abertura para m,oatentrega e concentracao
necessérias para a realizacdo do “ato total’. miterlogia utilizada para o trabalho nédo
deve ser utilizada fora dele, pois a nomenclatata findamentada pela demonstracéo
pratica e pelo comportamento ético dos atores &mpae ao trabalho e aos colegas. Ela
tem um objetivo claro dentro dessas circunstangiaando utilizada em outro contexto

torna-se vazia e sem sentido. Para que o trabatengolvido em grupo prospere e se

*2 Em entrevista concedida a Marc Fumaroli Grotowsiiza o termo teatro como ato de vida, que
tomamos no mesmo sentido de ato total acrescidondeco na idéia de organicidade. (FUMAROLI in
SCHEKNER e WOLFORD, 1997: 110)
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desenvolva em plenitude, Grotowski sugere que dsegp criador seja refreado.
Quando o ator encontra-se em fase de criacéo,jgalntente em um trabalho que tem
matrizes individuais como o desenvolvido pelo Tedtaboratério, é necessaria uma
mudanca de postura em relacdo a sua pesquisa pggssala ndo tem valor em si,
mas na relagdo com o outro, estabelecida pelo gtupoator ndo tem o direito de
influenciar o companheiro de modo a conseguir mekhgossibilidades para a sua
propria atuagdo, o trabalho ndo deve servir a mahigidualidade, gartnerdeve trocar
com o companheiro para o desenvolvimento da pesgoio um todo. Os atores nao
tém o direito de corrigir seus companheiros. Mui@®es o0s atores, com a intencao de
gue as agOes transcorram como foram preparadagidcseo direito de corrigirem
posturas ou atitudes de um companheiro que poo @eagerdeu durante a acdo. Como
o trabalho exige uma concentracdo absoluta donat®rseus minimos impulsos, esse
olhar para fora, com intengcdo de garantir coerémaaperformance, causa um
distanciamento da propria acdo e uma espécie dedugndo assume o trabalho do
encenador. Os elementos intimos e pessoais dohwabdo devem ser comentados
porque muitas histérias pessoais séo tratadas tduomnensaios, fatos muitas vezes
relacionados a traumas de infancia. Grotowski axigie 0s atores mantivessem esses
temas como uma espécie de segredo guardado peo. §HE conclui afirmando que,
embora os conflitos, discussbes e sentimentos osgam ser evitados em um grupo de
pessoas, devemos ser responsaveis por manté-la®sble a fim de ndo arruinarem
o processo de trabalho. Ressalta dessa afirmacdprinigpios a idéia de que o
desenvolvimento da afetividade ou da amizade agaelde grupo ndo chega a ser uma
exigéncia, mas o respeito pelo outro enquanto idlide é fundamental para a
manutencdo do espaco comum de criacdo. E nessmegtiva que podemos falar de
uma ética primeira, ndo prescritiva, anterior ao(ise caso o ser do ator que se forma),
em gue a responsabilidade surge enquanto resphadsd®ipor outrem, como forma

constitutiva da subjetividade.

“3 Sabe-se que Grotowski fez divulgar em documentgrioa primeira experiéncia amorosa vivenciada
por Cieslak foi o fator inspirador para a partitariada para ®rincipe Constante Carla Pollastrelli, em
palestra proferida no SESC-SP em 2004 afirma cgaeisformacao veio a publico primeiramente pelo
proéprio Cieslack, e que somente depois disso, saistarde, € que Grotowski passou a comentar o
assunto.
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Via negativa ou “anti-método”: a deposi¢do do ewgundo Levinas

Grotowski sempre se manifestou contra a criacdandeepertério de procedimentos
técnicos do ator. Ele ndo acreditava em “métodosteepretacao” por julgar que nao
passavam de colecdes de truques, clichés e modelegéo estereotipados, sempre
posticos a verdadeira necessidade do ator na Eemaua busca por uma acéao original,
0 encenador propunha ao ator um treinamento qwvavia quebrar as resisténcias
corporais, vocais e psiquicas. A esse processopira;do dos obstaculos corpéreos,
psiquicos e culturais, denominava “o caminho negatiCom isso, pretendia evitar que
0 ator se apegasse a qualquer técnica que o impedes ser permeavel, flexivel,
auténtico e capaz de se expor intimamente. O awver@d, assim, se empenhar no
sentido de romper as mascaras sociais, pois queaecetidiana, os comportamentos
habituais, segundo o encenador, impedem as reagpestaneas e verdadeiras, as que
séo realmente significativas. Como forma de ativ@rocesso pela via negativa, o ator
deveria criar uma sequéncia de exercicios psicofisiesafiadores que o obrigassem a
superar suas préprias deficiéncias de modo a quelmas bloqueios corporais e
mentais. Em suma, o ator ndo deveria aprendersco®as, mas sim abandonar velhos
habitos. Na entrevista a Bablet anteriormente &lfadsrotowski afirma que em um
“método” para o trabalho do ator na tradicdo odigles pergunta usual €: “como fazer
iSS0?” no seu “método” o ator deve fazer uma pdegaposta, no sentido negativo: “o
gue é gue eu ndo devo fazer?”. Segundo o enceratimmica deve ter como principal
objetivo eliminar os obstaculos para um “ato tot®lara isso, propde exercicios que
levam os atores a exaustdo, pois defende que, semssim, estes poderdo identificar
seus bloqueios pessoais e agir de forma organisdoepremeditada. O encenador
acredita que nao existe pensamento capaz de naololiarganismo inteiro do ator em
uma acao. Em varios momentos de seus escritosaadjum o ator ndo deve pensar, pois
gue o0 pensamento retarda a acdo e bloqueia su@reagontanea. Grotowski conclui
gue sao essas as agles que realmente interessaserqro reativas e espontaneas. A
lembranca das experiéncias pessoais deve condatr.d’O processo € que tem de nos
levar. Nestes momentos, ha que ser interiormergsiytg mas exteriormente ativo. A
formula de nos resignarmos a “nao fazer” é um edbirh(GROTOWSKI, 1975:195).
Essa nocao de passividade é corroborada pelo pensade Levinas, que afirma ser o

caminho da deposi¢cdo do eu o Unico acesso verdaaeioutro, numa relagcdo que se

“4 Op. Cit. Nota 36.
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constitui anteriormente a qualquer intencionalidasendo esta intencionalidade uma
acao que reduz o outro ao campo do conhecimenteugdd@ornando-o objeto desse
conhecimento e, portanto, anulando-o enquanto iditde. (LEVINAS, 2007: 37).
Reside aqui, segundo nossa leitura de Grotowskis mla que uma semelhanca
conceitual, o cerne do pensamento do encenadangsolo

Ato total: ser para o outro

Como ja dissemos anteriormente, ao longo de syatdra Grotowski sentiu a
necessidade de reinventar sua propria terminoldgi#o porque esta ndo mais se
ajustava as novas descobertas quanto pelo fataedsemis objetivos, a medida que iam
se modificando, exigiam o abandono de algumas ¢daue estas haviam sido por
demais esclarecidas. Nossa leitura da obra de Wskig@retende identificar na busca
da Alteridade o vetor central e sempre o mesmo udeirsvestigacdo, seja na fase
espetacular seja nas fases posteriores. Sendo, sgjamos necessario retomar aqui
alguns de seus termos captais por nos parecedqiesg formula a questdo central de
seu pensamento. O termo “ato total” &€ utilizadeag@palmente no livrd?ara um teatro
pobre.Refere-se a agdo na qual o ator esta completamemigrometido mental, fisica,
psicologica, vocal e espiritualmente, dentro de ws&utura precisa. Segundo o
encenador, a falta de precisdo gera ao caos. @enm utilizado para a exposicéo
dessa mesma concepcdo da acdo é: “ato de vidatov@&ki deseja que seus atores
incorporem neste “ato de vida” seu inconscientas saformacdes bioldgicas ancestrais
e expressem fisicamente sua alma. Neste sentiojpd@rcom o “ato total” uma epifania

ativa definida por uma estrutura clara.

“Quando afirmo que a acéo deve absorver toda @meidade do ator, caso
contrario a sua reacéo ndo terd vida, ndo me rafimada “exterior”, como
gestos exagerados ou trugues. Que quero dizeg?eftdima questdo que
tem a ver com a esséncia da vocacéo do ator, ae@acdo que lhe permite
revelar, um apdés outro, os diferentes estratosudgpersonalidade, desde a
fonte bioldgica, através da corrente da consciéatéao apogeu téo dificil de
definir e no qual tudo se torna unidade. Este attothl revelagdo de um ser
transforma-se numa dadiva do eu que confina comamsdressdo das
barreiras e com o amor. Chamo a isso um ato Qtaindo assim procede, o
ator é uma espécie de provocagdo para o espettd@GROTOWSKI,
1975:95).
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Apesar de a idéia de ato total estar associad#agdeaauto-exposicdo, ndo se trata de
demonstrar a capacidade fisica ou as habilidadeddacas do ator. Tampouco esta
relacionada aos atos cotidianos ou as a¢fes pegsuaituacées comuns. No ato total
o ator deve envolver todos 0s seus recursos pefjeifisicos, dos mais instintivos aos
mais conscientes através de uma sequiéncia de psgogoulsos. Nao se trata somente
da mobilizacdo de todos 0s recursos expressivos @t@ possui em uma ac¢ao, mas de
por a nu sua interioridade, de rasgar a mascaidiantd e se exteriorizar. “O ator tem
que estar preparado para ser absolutamente sirfEetomo que um degrau para o
apogeu do organismo do ator, onde consciénciatetmse unem.” (GROTOWSKI,
1975:168) Mas ndao devemos acreditar que para ausbagie um ato como esse seja
necesséria uma acumulagéo de aces ou uma amagin excessiva do ator, 0 estado
gue interessa “é a disposicao inativa, a passsodibilidade, que vai tornar possivel a
realizagcdo ativa. (...) o fator decisivo neste psso € a humildade, uma predisposicéo
espiritual: ndo fazer alguma coisa, pois de outomlan 0 excesso torna-se impudor e
ndo sacrificio.” (GROTOWSKI,1975:35). Essa concepcl ato total pela via da
inagdo ou da receptividade absoluta levou a inteapbes equivocadas de seu
significado. A semelhanga com a nocao de transewua espécie de “incorporacdo de
espirito”, nas palavras do encenador, obrigou @rskoa ndo mais se utilizar do termo
“ato total’, embora persistisse na investigacasubes leis gerais. A idéia de transe, no
entanto, aponta uma relagdo corporificada com ocadag uma expresséo pessoal de
transbordamento do ser, intrinsecas, segundo Gskicao trabalho do ator. Numa
perspectiva menos transcendente, podemos citareatpaco entre essa proposicao e o
conceito da moderna psicologia, apresentado poaliliBsikszentmihalyi, denominado
“Flow”. Trata-se de uma tentativa de descricdo stado mental do individuo quando
totalmente imerso no que faz. Neste estado, c@astatjue 0s objetivos que norteiam a
operagao mental se apresentam absolutamente darosdo a permitirem ao sujeito a
concentragdo necessaria na acdo em causa, eastd,dodo que sua sensibilidade e
autoconsciéncia ndo o distanciam em nenhum monumttarefa a ser realizada. A
percepcgéo temporal se distorce e, a cada momantgems sinais de que 0s objetivos
estdao sendo alcancados (feedback instantaneo).efug&o da tarefa promove um
equilibrio entre o desafio e habilidade do exedetaBuspende-se temporariamente a
dualidade entre sujeito e objeto. O “flow”, dessedm nos remete ao “método das
acoes fisicas” definido por Stanislavski, que @seldo trabalho de criacdo do fluxo de

impulsos proposto por Grotowski. Entretanto o eaden polonés acrescenta um novo
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dado ao processo, algo que ele define como “aytosigéo sincera’. Para ele o tema
do inconsciente pessoal seria a porta de saidduro, o que promoveria o contato
frente a frente com o publico em sua experiéncitralescendéncia e de humanidade.
Segundo o encenador, o “ato total” nunca é preslisivque faz com que o publico seja
surpreendido, o que o leva a perder momentanearaent&do de tempo e espaco.
Nesse sentido, 0 ato maximo de desnudamento dofratde ao publico implica o
desnudamento deste numa dimensédo transcendentgo @otal’ de desnudamento é
feito pelo ator no lugar do publico, por ele, qumtaminado por esse ato de alma
percebe a sua prépria dimensdao humana. Para Gkitesee ato culminante conduz ao
apaziguamento, a uma espécie de catarse miticpagséilitaria, tanto ao ator quanto
ao publico, lidar com sua verdadeira interioridd@igra tanto era fundamental, por parte
do ator, uma comprometimento total, como um orgamivivo reagindo ao menor
impulso. Nos termos de Grotowski: “Chegamos agqunpossibilidade de separar o
espiritual do fisico. O ator ndo deve utilizar ogamismo na ilustragdo de um
“‘movimento da alma’; deve, sim, realizar esse mewita com O organismo.”
(GROTOWSKI, 1975:87).

Ator Santo: a responsabilidade desinteressada

Em Etica e Infinito,Levinas se refere & responsabilidade por outrenoammstitutiva
da prépria subjetividade, uma vez que, para elsylgetividade somente pode ser
descrita em termos éticos. Segundo o fildsofoe&ponsabilidade ndo é um atributo da
subjetividade, como se esta ja existisse em si mesantes da relagdo ética”.
(LEVINAS, 2000:80.). Para corroborar essa afirmac&ta a célebre maxima
dostoiewiskiana sobre a culpabilidade humana cargOs irmaos Karamazoque

diz que “somos todos culpados de tudo e de tod@getodos, e eu mais do que o0s
outros” (DOSTOIEVSKI, 1975: 154). Hutchens €ompreender Levin&3substitui a
palavra “culpado” por “responsavel’ e divide a msgabilidade pelo outro em cinco
topicos: 1 — Devemos reagir ao outro; 2 — Somogoresaveis por nés mesmos diante
de outra pessoa; 3 — somos responsaveis pela pegsda diante de outras pessoas
mais; 4 — somos responsaveis pelo outro que équatdsee nossa responsabilidade é a
de ocupar seu lugar; 5 — Somos responsaveis peeguador, inclusive por aquele que

nos persegue, e nossa responsabilidade envolveniasas responsabilidades do

S HUTCHENS, BenjaminCompreender Levina®etrdpolis, Ed. Vozes. 2007.
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perseguidor que nédo séo reconhecidas. (HUTCHENG/:204). A abrangéncia do
termo, segundo a leitura de Hutchens, nos permsgecsar a responsabilidade pelo
outro, conforme apresentada na obra de Levinagp@siéncias vivenciadas por Cieslak
para a criagdo das acdes @ePrincipe Constantebem como as investigacbes de
Grotowski e demais integrantes do Teatro Labomtdrientadas pelo estudo dos textos
de Séo Jodo da Cruz no estabelecimento da esériiaacdo espetaculo. Talvez
pudéssemos avancgar nessa interpretacdo e refegxessicios espirituais de Santo
Inacio de Loyola. Porém, para que ndo haja malndides, € preciso ressaltar que
guando Grotowski fala sobre o “sagrado” e a “sadléd do ator sempre os relaciona a
idéia de profano ou de laico. Nao podemos perdefisia que durante a criacdo @e
Principe Constanta Pol6nia de Grotowski € um pais que vive sob wgime politico
em que as inquietacdes religiosas estdo banidase manifestam secretamente. Nesse
sentido, pode-se inferir que uma forma de fazeresmler suas investigacdes sobre o
sagrado fosse manté-las acompanhadas de suaglggigsa Mas, como afirma Levinas
a profanacdo ndo é uma recusa ao sagrado, masrginfotma de lidar com ele. Algo
gue para o encenador polonés pode ser traduzido @ma negativa”. O “ator santo”
surge como um ideal a ser atingido, como o pontminante do desenvolvimento
pessoal do ator. A imagem esta profundamente askoéi vocagdo para uma vida em
busca do sagrado em contraposicao a préatica dessatomuns, “mundanos”, segundo
Grotowski, que agem em busca de gloria e aceitaghdica a qualquer preco. E
importante frisar que a intengdo do encenador plEssge de qualquer pretenséo
moralizante. Nao lhe interessa combater ou julgaabalho de atores que pretendam
adquirir sucesso ou fama, mas afirmar a radicadicthal comprometimento como base
para o desenvolvimento da pesquisa dos atores dudroTd.aboratério. Nessa
perspectiva, o ideal do “ator santo” surge comafiteprogramatico, com o intuito de
evidenciar as motivacées dos atores que pretend@nr @ sua pesquisa, e rejeitar
aqueles que ndo tenham verdadeiramente o compmemdti necessario para a
realizagdo do trabalho. Assim como em Levinas, pguam “a encarnacao da
subjetividade humana garante a espiritualidadejo ahconcebivel fora do humano,
“ndo vejo como o0s anjos se poderiam dar ou come@ntar-se” (LEVINAS, 2007,
81), a santidade é uma entrega de si mesmo paratro sem exigéncia de
reciprocidade. Através do sacrificio do prépriopmrdo abandono de todo o egoismo,
em um ato extremo, o “ato total’, o ator “(...)regela arrancando a mascara cotidiana,

torna possivel ao espectador assumir um processitarsiNdo vende seu corpo —
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sacrifica-0. Repete a expiacgéo, aproxima-se dadsaiet” (GROTOWSKI, 1975:31) E
uma atitude de dadiva de si mesmo sem escond@rdpida vulnerabilidade, um ato de
abnegacdo da sua vaidade em que o ator se abreopaw#ro, um ato de amor
verdadeiro. Levinas opta por ndo empregar a paldsraor” por considera-la
desgastada pelo uso impreciso de nossa socie@ddalesobre a responsabilidade pelo
outro, uma responsabilidade desinteressada. Grkittavebém se vale da mesma idéia:
“Se eu tivesse de exprimir tudo isso numa frasea djue se trata da dadiva de si
préprio. H4 que darmo-nos totalmente, na nossa maifunda intimidade, com
confianca, tal como nos entregamos no amor.” (GR@$S®I,1975:35) A entrega por
parte do ator santo ndo esta ligada a um desejoera uma necessidddemas sim a
um desejo metafisico de transcendéncia de si md2amna.Levinas essa experiéncia de
transcendéncia sé € possivel em uma relacéo fime aom outrem, a Unica forma de

romper com a tendéncia totalizante do ser.

Conjuncao entre espontaneidade e precisao

Pode parecer a primeira vista que espontaneidagee@sdo sejam de natureza
excludente, como se fosse impossivel ao ator pengmneo e preciso ao mesmo tempo.
No entanto, Grotowski defende que a precisdo piissid expressao espontanea, e que
esta sem aquela se tornaria cadtica. Do mesmo rafidoa que sem espontaneidade, a
estrutura fica vazia de sentido. O encenador sa@mp conhecimento das premissas
de um teatro sagradtanto o medieval europeu como o oriental, e afigua: “(...)
espontaneidade e disciplina, longe de se enfratgrecema a outra, se reforgcam
mutuamente; de que o que é elementar alimentéboraldo, e vice-versa, para se tornar
na verdadeira fonte de uma espécie de acao irtadig@®ROTOWSKI, 1975:85). Ao
insistir na conjuncéo de espontaneidade e predi&@dowski faz uma clara tentativa de
operar de forma aglutinadora com conceitos cindipgels. tradicdo ocidental como
mente e corpo, interior e exterior, estrutura @vi@duando afirma que em seu trabalho
0S atores nao devem pensar, pois iSso retardacaoresspontanea e, no caso de
pensarem, que devem inventar uma nova forma deapmméo, um pensamento
corporal, deixa evidente sua reserva em relac&oaaabordagem racionalista de modo

a defender a precedéncia da acdo sobre o pensarhmste sentido, “pensar com o

*% Levinas faz uma diferenciacdo entre necessidalésejo, o primeiro motiva a sustentacéo e economia
do ser com o outro, com o0 mundo, trata de uma fatenacorporacao do outro ao mesmo, o segundo
seria um desejo do absolutamente outro o queisgp@ssivel de se tornar parte do mesmo, desejo do
infinito.
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corpo” ndo € um processo interno e inacessivelutim,0€ sim a construcdo de uma
seqiiéncia l6gica de acdes precisas e resporitavéisa das grandes preocupacées de
Grotowski sempre foi a indisciplina do ator em peacesso de formagao. Muitas vezes
a idéia roméantica de génio, na qual a criacactiaetisurge de um talento, em hora néo
determinada, em uma situagédo de plena liberdadesofa que o ator acredite que nao
deve seguir regras definidas. Este procedimentorténiente combatido pelo diretor
polonés, que acredita que a expressao sera maiadedra se for amparada por uma
disciplina clara e definida. Para exemplificar @iadde complementaridade entre um
trabalho a partir de perspectivas externas e umalglizacao interior para a formacao
do ator ele se baseia em duas das maiores ref@sé&witeatro russo: Meyerhold, como
preocupacao com a forma exterior e Stanislavskinocbusca da espontaneidade da
vida. Naturalmente o faz como exemplificacdo daétia sintese que procura entre o
trabalho com acéo interna e sua formalizacdo extarma vez que é impossivel a
separacdo entre ambos, pois corpo e mente sO pseleooncebidos como um todo
organico e intelectivo. Stanislavski com $éétodo das Acdes Fisicaa rever o ponto
de partida do trabalho do ator, sugerindo o estladopequenas agfes psicofisicas, de
maneira que o corpo do ator em acdo possa mobsgizas forcas expressivas. Em
capitulo posterior, nos dedicaremos a analisalagde do Método das Acdes Fisicas
com o trabalho de Grotowski por nos parecer queesitie uma de suas maiores
influéncias. Como vimos no tépico “ato total” a posta de “anti-método” de
Grotowski pretende que o corpo do ator reaja ezpr@siente tanto aos estimulos
interiores quanto aos exteriores. Uma das pergumtzorrentes aos atores em seus
processos de criacdo € a de como conseguir mafregoor da criagdo na repeticdo das
apresentacoes, ou seja, seria possivel preserramtdia existéncia de um espetaculo a
precisdo da partitufh e a espontaneidade de sua criacdo? Grotowski méspa

*" Tatiana Mota Lima em artigo & revista Sala Pretdisa 0s conceitos de “estrutura” e
“espontaneidade” em trés momentos distintos dadsgetacular de Grotowski, e na fasé\da como
Veiculo,no Workcenter em Pontedera. A autora utiliza estaseitos como eixo para sua leitura dos
procedimentos criativos utilizados pelo encenadar os atores do Teatro Laboratério, apresentando as
transformacdes sofridas por eles no percurso deamiho. Afirma que o conceito de estrutura aqgre
primeiro como definicado de signos corporais e o passa a ser tratado como complemento da idéia
de espontaneidade, vida, organicidade. (ver ngta 05

*8 0 termo partitura muito utilizado no trabalho cosatores na atualidade merece uma redefinigéo e
conduz a alguns questionamentos. Na musica ge i@fem sistema bem definido de notacéo que
possibilita ao intérprete executar a composi¢aotedtro normalmente serve para designar a
movimentacao dos atores, algo que deve ser coadaistmantido. Na concepc¢do de Grotowski seria
uma espécie sequiéncia de impulsos e acbes assoamtidas e aos movimentos dos atores, textooe aca
dos atores definidos a partir de experimentaces) quando se representa um papel, a partiéurgip €

de pormenores, mas de impulsos, de signos. @npSiséo, em Ultima analise, uma rea¢do humana,
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pergunta formulada por Babl&t segundo ele mesmo, com uma generalizagéo: “se
durante os ensaios, 0 ator estabelece sua paxdora uma coisa natural, organica — o
modelo de suas reagfes, “dar e aceitar” — e ses dot espetaculo, esta preparado para
fazer a sua confissdo, sem nada ocultar, entdae, e€suetaculo atingird a plenitude.”
(GROTOWSKI, 1975:171). E importante ressaltar gssaeatitude de “dar e aceitar”
em face do publico pressupde uma confissdo nd@®enos cristdos como pode sugerir
a idéia de “ator santo”, mas, nos termos de Leyidasima deposicdo do eu frente ao
rosto de outredl. Outro aspecto do trabalho do ator que evidengiecessidade de
uma estrutura norteadora € a abertura de processosis muito particulares, muito
intimos, ligados a sua experiéncia pessoal. Nessgutho interior, salienta Grotowski,

€ muito possivel que o ator se perca numa obscl&ridmocional. Para evitar que isso
aconteca, ele recomenda que o ator busque a premsdo quem observa atraves de
um microscépio algo que pode parecer imperceptfaelodo o momento, o principio
fundamental é sempre o mesmo: quanto mais ficaahesrvidos pelo que se oculta
dentro de ndés, pelo excesso, pela exposicdo taats mgida deve ser a disciplina
“exterior”; ou seja, a forma, o ideograma, o sigMisto repousa o principio da
expressividade.” (GROTOWSKI, 1975: 37) Em artigonai®minado Ele n&o era
completamente ele proprigGrotowski analisa as proposicdes de Antonin Aftau
chama a atencdo para a auséncia em seus escrisosneios efetivos para a
concretizacdo da profecia artaudiana do surgimaatom teatro sagrado significativo e
transformador. (GROTOWSKI, 1975: 81-89). Grotowskincorda com a imagem
artaudiana de atores que, como martires em chdamesn gestos das fogueiras, por
acreditar que a arte do ator esta de fato cengadama acao extrema, mas acrescenta
gue estes gestos devem ser articulados. Em suampancrueldade em Artaud significa
rigor, porém, somente a conjuncao de opostos, dedmna espontaneidade, de outro, a
disciplina, pode dar “origem ao ato total.” (GROTGW, 1975:89). Essa conjuncao
de opostos, no entanto, s6 tem sentido numa relagioAlteridade, onde a
espontaneidade da a medida da responsabilidade &eutrem. Nesse sentido, a hog¢ao
de disciplina em Grotowski pode ser entendida napeetiva da responsabilidade
levinasiana. EnPara compreender Levinaslutchens nos informa que, para o fil6sofo

“0 eu ndo estd isolado em uma auto-suficiéncialansE a passividade de um eu

expurgada de todos os fragmentos, de todos os relesngue néo séo de capital importancia. O signo é
impulso nitido, o impulso puro. Para nés as a¢oestal sdo signos.” (GROTOWSKI, 1975:182-183).
*9 Entrevista citada, ver nota 07.

*Y Sobre a nogdo de rosto em Levinas, ver topico 66td.
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exposto que constitui sua subjetividade, ndo @datie de sua autonomia. “Eus” ndo se
dao leis a medida que a autonomia assim o exigeneas leis surgem da resposta a
outra pessoa.” (HUTCHENS, 2007:47). Percebem-si fi@gersao os ecos metafisicos
do martirio artaudiano. Em entrevista a Margarevy@ent’, Grotowski relaciona
propostas estéticas, formas de trabalho e a cdguegpontaneidade e precisdo de que
tratamos nesse topico: “Nosso trabalho ndo € nestnaad» nem naturalista; ao mesmo
tempo, sdo ambos, abstrato e naturalista. E nawrabtruturado, espontaneo e
disciplinado.” (GROTOWSKI, 1997:86) Esta afirmagimnta a busca de integragéo de
dois aspectos complementares na criagdo do atorcamm base na realidade, na
observacéo cientifica dos homens; e o outro, arpdals analogias, metéforas e
abstracdes pessoais. Um aspecto reforcando o eutmplicando uma dimensao do
trabalho do ator ainda nédo tratada pelos “métodnt&riores a Grotowski.

Estudo para o ator: treinamento para uma praticatadinvestigativa

Para analisar a questdo da Alteridade, enquanteeate constitutivo e norteador do
pensamento de Grotowski, julgamos necessario redfyuns de seus procedimentos
praticos desde os primérdios do Teatro Laboratt@oas proposicdes posteriores a fase
espetacular. Nossa intuicdo é que, através doaomeio das praticas utilizadas no
treinamento do ator grotowskiano, a nocao de ressgmidade por outrem sobressaia
como elemento unificador de todas as fases deraballto, numa perspectiva que o
aproxima das reflexdes de Levinas, para quem s@ménpossivel conceber o ser
enquanto ser-para-o-outro. Entretanto, devemos ri@dwe leitor que nao estamos
interessados no levantamento cronoldgico dessesegirnentos, como forma de
analisar em que consistem as variacoes de enfagoesmo as denegacdes de algumas
dessas praticas, levadas a cabo pelo proprio esmena longo de sua trajetoria. Mas,
em revelar, por meio de aproximagfes que ha untratthcomum a toda experiéncia
empreendida por Grotowski, como uma espécie desséigetedrica e filosofica que
intui ser a Alteridade o meio de constituicdo dbjetividade do ator, seja enquanto
criador e intérprete num espetaculo, seja como adedide experiéncias para-teatrais,
seja ainda enquanto campo de ressonancia de ueneocatebida como veiculo para a
transcendéncia e para o contato do eu com o mifnif para usar os termos de Levinas,

com o “absolutamente outro”. Nessa perspectivasdmlizamento se fara por duas

*1 publicada sob o titulbsaid yes to the pagn SCHECHENER e WOLFORD, 1997: 83- 87).

50



vias paralelas: de um lado as reflexdes de Grotosadre seu fazer teatral e extra-
teatral, utilizando como eixo o trabalho de Ciestakeus comentadores; de outro, as
reflexdbes de Levinas que dialogam a nosso ver, delonrevelador com essa
experiéncia. Para efeito de uma organizacdo madistida de nossa argumentacao,
seguiremos o0s “elos da corrente” que, segundo @®skiosdo a metafora mais
apropriada para explicitar a natureza ao mesmo deampdnoma e tributaria de cada
uma das fases de sua obra. Eana um teatro pobréa a descricdo detalhada de alguns
desses exercicios, bem como o relato das constantéancas de procedimento em
relac&o ao trabalho do ator ocorridas nos primeirms do Teatro Laboratotfo Essa
dinamica de assertivas e negacdes se intensificaeceirculacdo internacional dos
espetaculos do Teatro Laboratério. Os ciclos despas e oficinas ministradas por
Grotowski e Cieslak, acabam por constituir um tegisnenos descritivo e mais
propositivo dos caminhos de sua pesquisa em diragiima conduta ética do ator no
que diz respeito tanto ao seu processo de formgganto de criacdo. Depreende-se
desses relatos que a passagem da fase espetacalassubseqiientes nao arrefece no
ator a exigéncia de abertura mental e disponiliéddisica e psiquica de auto-
investigacdo. Assim como a necessidade de mantelagdo de profissionalismo no
processo de pesquisa, embora essa nocao sofiaca#erem funcdo do abandono do
espetaculo. Além do material produzido durante s& faspetacular, com®ara um
teatro pobreem que os exercicios ali descritos servem comongbhcacdo da
tentativa de associar teoria e pratiBa&spuesta a StanislavikiExercicios,A VozZ*,
publicados em 1969, data em que Grotowski ja estrApocalypsis cum Figurjs
mencionamos aqui 0s escritos relativos as faseseqlibntes e que servem como um
desmentido as interpretacfes que se tornaram tesranrespeito do treinamento do
ator grotowskiano. S&o textos que condenam a g@umo um valor em si mesmo, e
esclarecem que 0s movimentos corporais utilizasds grupo surgiam de um longo
processo de treinamento e que, portanto, ndo degepgopiados em sua forma, sendo o

objetivo principal do treinamento a conquista deaudsponibilidade corporal (corpo

°2 Existem varias referéncias sobre o treinamentalcorporal desenvolvido por Grotowski e os atore
do Teatro Laboratdrio. Como nossa intengédo ndodger ao levantamento sistematico desses
exercicios, sugerimos a leitura@dreino do ator (1959-1962), BROTOWSKI, 1975: 97-129. B

treino do ator (1966)in GROTOWSKI, 197: 131-161.

%3 Ver GROTOWSKI in JIMENEZ, Sergidel evangelio de Stanislavski segun sus apostales, |
apacrifos, la reforma, los falsos profetas y Jubkmsiriote.Ciudad de México, Col. Escenologia, 1990,
487- 504.

> Ver GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski —
1959-1969S40 Paulo, Ed SESC, Perspectiva e Fondazione Roatédatro, 2007: 137-162 e 163-180.
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como todo) para a criagdo. Para enfatizar a neteksidessa libertacdo expressiva, que
deve ser conquistada através do treinamento, Gs&taliferencia o corpo expressivo e
liberto do corpo cotidiano e domesticado. Assim eainama a atencdo para o risco de
um hiper-desenvolvimento do trabalho fisico, refgettcomo forma de manipulagéo
corporal destinada a fixagdo de um repertorio dpastas corporais que serdo sempre
as mesmas pelo trabalho constante de determinagm gnuscular. Para ele, toda
atividade fisica, na medida em que trabalha com gomentidade determinada de
musculos, conforma uma expressdo. A expressao rebig um ginasta, por exemplo,
tem uma rigidez formal que ndo serve ao ator, assimo o corpo do bailarino classico,
exemplo j& utilizado por Stanislavski, visto comaroado por vicios de postura.
Grotowski menciona a acrobacia em cena, e advereegta exigiria do ator uma
minima formacdo nos principios acrobéticos, e delgsa a sua opinido de que um
acrobata desempenharia melhor essa exigéncia. Nanten alguns exercicios
acrobaticos eram utilizados pelos atores do Tehatmoratério como desafio, uma
espécie de provocacdo para que o ator superassearso. O encenador afirma que os
exercicios deveriam parecer impossiveis de seralizados, de maneira a exigir uma
atitude de coragem por parte dos atores, de rompameom sua necessidade de
autopreservacao. Colocados frente ao desafiopossgboderiam entrar em contato com
a materialidade e os limites da corporalidade. rAssia execucdo de um exercicio
guase irrealizavel, o ator poderia avaliar a swdidade de entrega e perceber de forma
concreta a relagdo com seu proprio corpo, umadelagpmumente de inadequacéo e
culpa. Grotowski da como exemplo o equilibrio nasas posturas do Hata-Yoga, que
exigem uma inversdo das bases de sustentagdo o d®ital modo que, para além do
aspecto puramente técnico, podem ser uma formaal@gio da autoconfianca e da
entrega do ator. Ele anseia por uma acrobacia oegédam que o0s corpos dos atores
possam criar uma movimentagcao inesperada, comostasp impulsos vivos, em sua
potencialidade maxima de expressao. Almeja desblrgu “corpo-memaoria”, para que
este aja sem comando mental. Assim, 0s exercicisgavam principalmente a
integridade do ator como ser humano, promovendwégtrdo corpo o rompimento do
fluxo interno de consciéncia que divide o ator.€3afio e o trabalho corporal deveriam
lhe exigir um esforco de tal ordem que nao persdtis ao ator estar em atividade
mental de auto-analise e autocritica, distanciadsi dnesmo em atitude auto-referente.
No entanto Grotowski alerta que a pratica cotididoa exercicios e a consequente
superacao dos obstaculos encontrados no iniciocd@$s0, podem sugerir ao ator uma
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falsa satisfacdo, que o impedira de atingir o &sidceridade pessoal, base do “anti-
método”. Essa espécie de acomodamento do corpexavsicios muitas vezes pode
gerar distorgbes como a conformacdo das técnicablaia-Yoga aos objetivos do
relaxamento muscular, nos moldes propostos porisktaski. Ciente desse risco,
Grotowski auxilia Cieslak a desenvolver uma séei@gercicios fisicos que partem das
posi¢cdes do Hata-Yoga, mas séo orientados paraeoicgx e visam desafiar o corpo
humano em seus limites, de forma a impedir dursureexecug¢ao uma atividade mental
paralisante. Ao contrario da técnica oriental, adédt para a reducdo dos sinais vitais,
esses exercicios tém como objetivo o “aniquilamelat® resisténcias e dos bloqueios,
dos estereodtipos individuais e profissionais”. ars¢ de estabelecer uma “via negativa”
através da qual, exercicios-obstaculos vao sendiodabados & medida que os atores
logram realiz4-los com pleno dominio. S&o exersicigados de forma a reacender no
ator a chama da criacdo, obrigando-lhe a perscagtaausas dos bloqueios ao invés de
iludi-lo com falsas solu¢des. Nao constituem uncait@, ndo tém valor em si mesmos
e ndo devem visar ao auto-aperfeicoamento. Partaviski, o aperfeicoamento retarda
o “ato”.
“A técnica fria, consciente serve para evitar g gtra nos esconder, para
nos cobrir. A técnica emerge da realizacdo, patéalta de técnica € um
sintoma de falta de honestidade. Existem s asriérp&s, ndo seu
aperfeicoamento. A realizacdo € hic et nunc (agarad. Se existir a
realizagdo ela nos conduz ao testemunho. Porquedbiplena, sem defesas,

sem hesitacdo.” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRHELL
2007:179).

Essa afirmacdo paradoxal € exemplar de como Grkidwsscava aliar a intuicao
criadora um rigor técnico que ndo se deixasseatiiat em formulas transmissiveis.
Dessa aparente incongruéncia nasce 0 conjuntoedazacdes a que o encenador
denominou “método” para em seguida desmentir-senafido ser pouco produtiva e
desnecessaria a pretensdo de uma sumula presdetipeocedimentos para o ator. A
essa dindmica de assertivas e denegacdes chamamtisnétodo”, sabendo de

antemao que se trata de mais um paradoxo.
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Estudo para o espetaculo: procedimentos para umatiga criadora

Em mais de uma ocasido Grotowski ressaltou asedifas entre 0s exercicios
utilizados no treinamento pessoal do ator e osgolioentos que visavam potencializar
0s meios de criacdo da cena. Para ele, os exeraeieriam servir como forma de
estimular no ator a percepcao para as situacoesspdronenores da pecga, em vez de
serem adaptados a ela. Para a aproximacdo dos éesgem tratados no espetaculo,
assim como para a criagdo das cenas, havia proees distintos, mas
complementares a que Grotowski denominou “técrii@ “técnica 11”. Ouaknine, em
estudo e reconstituicdo do desenvolvimento do ésplet O Principe Constante
apresenta um esquema que orientou o process@ris atores. Ele também chama
a atencéo para o fato de que havia uma diferencamtiucao no trabalho de Cieslack
em relacdo aos demais atores por terem funcOastassha economia cénica. A seguir,
apresentamos 0 esquema por nos parecer reveladdgudes principios que norteardo
toda a fase espetacular do Teatro Laboratorio:

* Improvisacgédo livre ou parcialmente dirigida soloma tema, um fragmento, ou uma
tarefa precisa. Os atores anotam todas as acOesipo$sos, 0S contatos com 0S
colegas, as reacdes e, sobretudo, suas motivaesssas que vao sustentar a relagéo
entre acéo e reacdo, 0 espaco etc.

* Reconstituicdo minuciosa dos processos psicabd&gaa primeira improvisagdo com
correcéo e apuracao dos signos.

* Repeticdo desta reconstituicdo para a criagcaontke espécie de reflexo condicionado
de todos os elementos fixados.

* Recuperacdo da espontaneidade primeira e dedgia linterna dentro da estrutura
definida.

* Cada ator constroi por si proprio uma partituraividual. A interacdo dessas
partituras individuais forma a partitura geral gpetaculo.

No Teatro Laboratério a nocdo de papel estd super@dator ndo concebe uma
personagem de um ponto de vista psicolégico, massaoma de situacdes variadas, a
partir de motivacdes diversas, que compdem uma loriganizada e organica propria
do ator, unificada pela totalidade superior quenfora partitura do espetaculo. “O ator
grotowskiano é ele mesmo o criador e o intérpreteswhs proprias notas e de sua

5 OUAKININE, SergeEtude et reconstitution du déroulement du espetaelBrince Contantn Les
voies de la création théatrale. Paris, Editioncehtre national de la recherche cientifique, 1970.
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propria partiturd (OUAKININE, 1970: 40).No Principe Constantas duas técnicas de
interpretacédo criam dois tipos de partitura, que wéificados pela partitura geral do
espetaculo. Na “técnica I”, o ator era convidagmsquisar as possibilidades essenciais
de sua propria personalidade como forma de respaue estimulos exteriores que
vinham tanto do encenador, como dos outros atdesgemas, de textos ou de poemas.
Neste procedimento, os atores viam-se levados anarsos seguintes estagios:
estimulacdo — contato — acdo — reacdo — escolheacdb. Através de suas acoes,
encaradas como proposicdes, e das reagfes quevarausatre si, 0s atores eram
estimulados pelo encenador a buscar uma cristabzdessa acéo global em signos. No
caso especifico d® Principe Constantey grupo de cinco atores que compunha a corte
trabalhou seis meses para criar uma partitura cstaple textos que eram “cantados” e
de uma movimentacgéo corporal em um espaco detedmir@ds atores criavam signos
corporais motivados por suas inquietacbes pesscajazes de corresponder as
situacdes determinadas pela oposicao ao princiggosSque procuravam dar conta de
uma ordenacdo do espaco mental, sem ser uma imifag#ativa ou gestual da
realidade. Na cena, o espaco que circundava oipeiera preenchido pelos corpos do
coro, gue se conformava aos seus movimentos. Aypartnusical era indissociavel da
partitura espago-corporal, 0 que segundo Grotoasidia as exigéncias da “lei da
motivacdo”, sendo que cada “micro-signo” compregradexpresséo de uma totalidade
psiquica, musical e espago-corporal. Segundo Omakia “técnica Il” consistia numa
espécie de depoimento “psico-corporal” do ator delara desenvolver uma técnica de
“transcendéncia psicofisica”. A personalidade dwo ata o0 objeto dessa investigacao. O
trabalho do encenador em colaboragdo com o atorabasrevelar e fixar certas
motivagfes auténticas relativas a associa¢gfesgisdatimas (psicanalise corporal). A
pesquisa propunha um caminho descendente e privgress coisas mais superficiais
(a mascara) até as mais profundas (subconscieategietipicas). Esta pesquisa como
na técnica | era fixada em uma partitura, e gqealifa como uma via de conhecimento.
Desta operagdo resultaram os trés monologos de Bemando, o “Principe
Constante”. Seria assim, a expressdo mais natarpesonalidade do ator, um super-
naturalismo obtido a partir da destruicdo de suascaras da vida, onde a meméria ndo
mais intervém como uma memoria da totalidade, ounddim, mas como memaria de
um processo e de seu percurso, uma sucessdo de-mativacdoes. Esta via de
conhecimento levada ao extremo, propiciaria a Sitaminacao-éxtase” do ator. Et
Principe Constantea culminéancia desse processo gradativo de iluminagincidia
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com a morte da personagem. (OUAKININE, 1970: 40-£1h partir desse espetaculo
que se designam como técnica Il as experimentagdess resultados obtidos
especialmente por Cieslak. Posteriormente Grotowvakutilizar essa técnica como
modelo para outros atores e estagiarios, com alvasde que estes ndo devem imitar os
resultados, mas tentar descobrir um processo dedscauto-libertacdo. E uma etapa
decisiva para a evolugdo do Teatro Laboratérioemeldefinem as bases da pesquisa
ao mesmo tempo em que demonstra a maturidade dgsig@dores. Ambas as técnicas
buscam estabelecer “partituras” psicofisicas corse baa prospeccdo do universo
pessoal e intimo do ator. Segundo Grotowski, ha difieenca profunda entre essas
“partituras” e o que convencionalmente é chamadtpdpel” ou de “personagem”: a
partitura exige “o contato humano: “dar e aceitdts encontros intimos ha sempre
este elemento de “dar e aceitar”. O processo reggetmas sempitac et nung isto €,
nunca € o mesmo.” (GROTOWSKI, 1975:170). Tratagee um processo de
colaboragdo entre o ator e o encenador. “Mas «a f@gisivo neste processo € a
exploracdo pessoal do ator. Este deve aprenddizarub seu papel como se fosse um
bisturi — para a si mesmo se dissecar.” (GROTOW$8&T5:35).

O corpo como morada

A dissecacéo a que Grotowski se refere apontayrasanova percepc¢ao do corpo. Nao
se trata de exercita-lo ao limite de sua poténg@d como o fazem os atletas,
tampouco deixa-lo adormecer como mero suportéogos E preciso livra-lo de sua
falsa materialidade, marcada social, cultural epsamente para que renasga como
morada da subjetividade individuada. H& nisso umpomente de forte sensualidade e
de desejo metafisico de entrega ao outro. Somergsarnperspectiva é que se pode
conceber uma técnica que vise associar a preciséa fda partitura a qualidade
perturbadora da auto-exposicdo intima. Nesse sen@dotowski defende uma
superacao das resisténcias do corpo por uma esfgpiessividade que impeca a auto-
repressao, de modo que este possa virtualmentar dixser. “O corpo deve, por isso,
parecer gque ndo tem peso, ser tdo maleavel aodsospcomo a plasticina, e tao rijo
como o a¢o quando funciona como suporte, capaz oseindr a propria lei da
gravidade.” (GROTOWSKI, 1975:99). O que sobressassd processo de “auto-
penetracdo” do corpo, cujos limites sdo levadosextoemo da percepgdo, € a paz
interior necessaria para que os verdadeiros impuiso manifestem, de maneira a
suplantar a dicotomia entre “eu” e “meu corpo.” (GROWSKI, 1975: 186). O
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encenador conclui que essa auto-dissecacao intguerfaz com que o ator passe a
aceitar-se a si mesmo, somente se realiza na mexidpe pressupde “alguém que nos
possa aceitar.” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRHLL2007:175).
Independentementdo modo como se d& essa relacdo com o outro, aeésatda
aceitacdo ou do confronto, fica implicita a Altexdé como exigéncia sem a qual o
esforco do ator para a conformacé@o da subjetividdde/és do corpo se torna auto-
referente e indcuo. Eifotalidade e InfinitoLevinas propde movimento semelhante de
separagao do ser que, para se constituir comeetallhe-se em sua “habitagcdo” como
forma de apartar-se da totalidade. SO entdo, umnacemstituida a subjetividade, ele
pode abrir as “portas da morada” e oferecer supitaidade a outrem sem que este
seja reduzido ao Mesmo. Segundo o fildsofo, esseénmemto surge como tentativa de
subtrair-se ao terror do “il y @% como tentativa de uwir a ser existentgue, embora
busque incessantemente afirmar-se enquanto suggda por se objetualizar, num
processo que Levinas chama de hipostase. A nocdloatie de hipdstase sdo, nesse
sentido, capitais para compreendermos o processtega o filosofo a uma tentativa de
superacao da fenomenologia heideggeriana. Noségeh@ € de que o treinamento do
ator grotowskiano pressupde movimento similar, amd@erpo tem a funcéo de morada
e reflete a mesma tentativa de recusa do “ha” dompa constitutiva do eu, enquanto
exigéncia fundamental da relagao commutro. Para uma exposi¢do mais fundamentada
de nossa proposi¢cdo, julgamos necessario apreseimaa que sumariamente, em que

consistem essas nogoes.

O “ily a” e a hipGstase do ser

Durante a segunda guerra mundial, no cativeiro,inasvescreveDe l'existence a
I'existant onde, dialogando com a fenomenologia existen@dteidegger, apresenta o
conceito de “il y a”, ou o fenbmeno der impessoalO “hd” reflete uma existéncia sem
existente, um siléncio ruidoso que precede a cénsig. O fildsofo descreve momentos
em que pode se pressentir a “sombra do “ha”: sénia, na fadiga, na preguica.
Momentos em que o ser se evade de si, em que héstagnacao por impoténcia, algo
como uma impossibilidade de sair de um estado teglea dominante no qual a
consciéncia € consumida por uma impessoalidadehd) has palavras de Levinas é

*% Uma tradugéio possivel para o termo “il y a” séi ou “haver”. Levinas se refere a um estado da
existéncia que ndo é nesarnemnada Utilizaremos o termo traduzido entre aspas “aédgtando a
opgéao da traducéo portuguesedtiea e Infinito(LEVINAS, 2007).
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“Uma experiéncia de horror que ndo é uma angUstia(l EVINAS, 2007: 34) Ele
propde uma dimenséo imaginaria para que se passmgidéia da existéncia anbnima
do “ha@”. Sugere que se pensarmos em todas as smikasdo ao nada, ndo teremos o
nada como resultado, mas antes restara esse canfipals, a imagem mental do “hd”,
esse ruido sussurrante, murmario impessoal, onéeiste verbo sem substantivo, sem
subjetividade. Nesse sentido, € necessario sain&de significagdo do “ha”. Num
primeiro momento de sua reflexdo, Levinas acredii@ o0 ente ou 0 existente
determinado seria como uma aurora de claridadeon@rhdo “ha”, um momento em
gue as coisas aparecem por si mesmas, mas naagadais pelo “ha”, passando assim
a ser substancia, a tornar-se existentes. O eunguaurora do “ha” esta ainda se
constituindo como existente entra em relagdo camuodo a sua volta e passa a agir
com o intuito de possui-lo, de maneira a fazeradinem seu ser a existéncia e o
existente. A essa tentativa de vir-a-ser Levinasreh“hipdstase dos existentes”, isto €,
a passagem que vai do ser a algo, do estado de verbo ao estado de coisa. Segundo
Levinas, nessa perspectiva “o ser que se pde alstd.sEntretanto, o fildsofo observa
gue o eu, na hipéstase, é estorvado por todosistemes que ele domina, o que o
impede de “outramente que s&’isto é, impede-o de provar um “outro modo qué ser
em que esta implicada a idéia de “ser para o oulsed aponta um movimento noutra

direcao:

“(...) para sair do “ha” n&o é necessgri-se, mas depor-3e fazer um ato
de deposicao, no sentido em que se fala de resstsp A deposi¢éo da
soberania pelo eu é a relagdo social com outreaelagdo desinteressada. (...)
Desconfio da palavra amor, que esta estragadaamesponsabilidade por
outrem, 0 ser para 0 outro, pareceu-me desde @sg@ @arar 0 rumor
anénimo e insignificante do ser. E sob a formaatlestacdo que me surgiu a
libertagdo do “ha".” (LEVINAS:2007,37).

Esse movimento constante de vir-a-ser que caraatarhipdstase revela, no entanto, a
soliddo do ser. Para o fildsofo ndo ha nada mamago que o fato de ser, uma vez que
a existéncia somente pode ser contada, mas nalbgu#at , “Tudo se pode trocar entre

0S seres, exceto o existir. Neste sentido, semlérise pelo existir.” (LEVINAS,

>" Aqui Levinas pretende se distanciar dos concelitosngustia de Heidegger e de Sartre, apesar de que
idéia do “hd@” também parte das investiga¢des salaasténcia e o ser.

8 \er nota 23.

%9 Grifo nosso.
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2007:44). Assim, “a soliddo aparece aqui como tamento que marca o evento do
proprio ser. O social esta para além da ontologi€EVINAS, 2007: 43). Essa solidao,
somente pode ser rompida pelo ato de “deposic@uitdra outrem, o que implica o
abandono da “arrogancia” do ser de modo a prevakeqessividade e a humildade
perante o outro. Podemos inferir daqui a proposgratowskiana do “auto-sacrificio”
do ator. Entretanto, antes de pensarmos no modo coator pode romper a solidao
rumo ao outro e, através dele, franquear o infidto transcendéncia, € preciso
considerar o modo como se constitui sua subjetieédéevando-se em conta que, para
Levinas, o evento da subjetividade se d4 em dusénicias principais de ruptura da
totalidade. Uma delas diz respeito ao eu como Mesjme procura escapar do circulo
ontolégico que o referencia a totalizacdo; a osgaefere ao eu receptivo, 0 eu da
bondade, que é tocado pelo infinito de outremndbrise ao Desejo e a transcendéncia.
Em ambas, o corpo surge como “morada’, onde atsubgde se abriga no ato mesmo
de se constituir como tal. E nessa perspectiva Rplizzoli, ao analisar a obra de
Levinas ressalta quéem todos os momentos, aquilo que congrega os modos d
separacao, que torna possivel o erguimento daendépcia do eu frente a totalidade, é
0 corpo” (PELIZZOLI, 2002:79). Como afirma Levinas ehotalidade e Infinito,0
COrpo surge “ndo como um objeto entre outros, rmasoco proprio regime sob o qual
se exerce a separacdo, o ‘como’ dessa separacésine se pode dizer como um
advérbio mais que como um substantivo.” (LEVINASQO@:145-146). Essa
necessidade de subjetivacdo no corpo traz comegoéacia a ambiguidade do préprio
corpo, na medida em qgera “a dependéncia daquele que o exerce, (..ergutha no
mundo sensivel, frui e sente.” (PELIZZOLI, 2002:78%sim o ator grotowskiano, em
processo similar de “separacao”, experimenta occogmo ato de individuacao, como
“a possibilidade (...) que se pde no ser, de reelgds ndo se definindo pelas referéncias
a um todo, pelo seu lugar num sistema, mas a phetsi.” (LEVINAS, 2000:279).
Dessa forma, “ser corpo €, por um lado, aglentasese dono de si, e, por outro,
manter-se na terra, estar no outro e, assim, strufdo pelo seu corpo.” (LEVINAS,
2000,146). Ai reside a maior ambivaléncia da ruptum a totalidade, uma vez que “o
corpo obriga a consciéncia a abandonar seu estatenngooral e a entrar na trama do
tempo. A separacdo como corpo esta fundada sabteerdoridade irredutivel e anterior
a reflexividade, apontada para o ambito da afetdeédou sensibilidade. (PELIZZOLI,
2002:79). Se consideramos as proposicbes de Gratoacerca do trabalho de
desconstrucdo do corpo do ator pela via negativey de seu “anti-método”,
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percebemos a mesma perspectiva de anterioridatie efegelacdo a consciéncia de si,

assim como Levinas localiza o eu antes do serwsnartondicdo de possibilidade que é

promessa de plenitude através da sensibilidade-8&p este respeito o que nos diz a
andlise de Pelizzoli:

“O corpo aponta a existéncia subjetiva em outramrcestranha; constatacéo
irrefutavel da anterioridade e exterioridade do dwirf...) em relacdo a
consciéncia constituinte. Elabora uma espécie menfenologia da sensacéo
como gozo, com raizes anteriores a cristalizacdo cdasciéncia’.
(PELIZZOLI, 2002: 84).

Nesse sentido, podemos falar da busca em Grotaleskima corporeidade anterior a
consciéncia de si, obtida através de um treinamgu¢odesbloqueia o ser do ator para
gque possa operar a “separacdo” da totalidade gaats® em seu préprio corpo como
morada para, a partir dai, constituir-se como &ujpara outrem, processo que, para
Pelizzoli representa “um mergulho gozoso”. E réasglie “esta interioridade inocente,
espontanea e feliz — na dependéncia do outro ddanumao situa o eu huma totalidade
gue o dissolveria.” Mas que, “vivendo desse outeuovive em si, “vive-se”, para-si;
constréi-se como corpo e a maneira do corpo no .g@zQ Trata-se, pois, da
individuacdo como exaltacdo do ente que requeripseadad&®. (PELIZZOLI, 2002:
82). No entanto, como vimos anteriormente, a inldigtdo acarreta a soliddo. Assim, a
questdo que se coloca é como conjugar O eu neicesdar separacdo — esta
singularidade em si para si — com o0 sujeito peguispelo infinito e apelo ético do
Rostd”. Levinas acredita que a soliddo é apenas umaatas do ser. Para ele, ndo se
trata apenas de sair da solidao, através da retag@oo mundo do conhecimento, o
desafio esta em sair do ser, pois pelas fruic@geito pode enganar sua soliddo, mas o
conhecimento ndo chega a ser uma saida de si.bloegpeita ao conhecimento: ele €,
por esséncia, uma relacdo com aquilo que se iguatgloba, com aquilo que se torna
imanente, porque esta a minha medida e & minh&&d9dEVINAS, 2007: 45). Nesse
sentido, o cogito ndo nos pode proporcionar a idéanfinito. O conhecimento é
sempre uma adequacao entre o pensamento e o quenske H4 uma impossibilidade
de sair de si no conhecimento, o que implica dipexr a socialidade ndo pode ter a

€00 principio da individuagao. Na filosofia heideggea aipseidadedesigna o ser préprio do homem
enquanto existéncia responsavel (Dasein). (JAPIASSMIARCONDES, 1995: 138).

61 Mais adiante abordaremos o problema do “apeto éid Rosto” e veremos como ele se reflete na obra
de Grotowski.
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mesma estrutura do conhecimento. Disso depreendeesa relacdo com o outro ndo
pode ser pautada pela intencionalidade, mas gre&sato da deposicao. (LEVINAS,
2007:46). Nessa perspectiva a relagdo com o temmge ger indicativa desse ato sem
intencionalidade que leva o ser a sair de si eecdo ao outro, na medida em que ha
nele um “movimento para além do que é igual a nfisEVINAS, 2007:46). Um
movimento que aponta a transcendéncia da relag@ooctabsolutamente outro”. A
partir dessa constatacéo, Levinas procura pensarcasstancias em que o ser pode de
fato sair de si e localiza na relacdo erética uomssipilidade, embora ainda que sem
contato com o infinito. Para ele, na relagdo anmrae contrario do mito platénico da
reunificacédo, a dualidade ndo desaparece. Naatsede dois termos complementares,
uma vez que termos complementares “supdem um tamkxiptente”. O “patético do
amor consiste (...) numa dualidade insuperavebdoss; é uma relacdo com aquilo que
se esquiva para sempre. A relacdo ndo neutralsm facto, a Alteridade, mas
conserva-a.” (LEVINAS, 2007:52-53). Assim, compreéesse que Cieslak tenha partido
de suas lembrangas amorosas para constituir aupartie sua personagem, e que esta
através de uma espécie de erotismo mistico poteaeia a “dialética da apoteose e da
derrisdo”, na perspectiva de uma relacdo faceeadam o outro. Levinas afirma:

“O que permanece incompreendido é que o eréticonalisado como
fecundidade — recorta a realidade em relacdesutiveis as relagdes de
género e de espécie, de parte e de todo, de alfipaxao, de verdade e de
erro; que pela sexualidade o sujeito entra em &elagom o0 que é
absolutamente outro — com uma Alteridade de um ipprevisivel em
I6gica formal — com o0 que permanece outro na relagé&m jamais se
converter em “meu” — e que, no entanto, essa relagda tem de extatico,
dado que o patético da volipia € feito de dualidg&VINAS, 2000:255).

Outro modo de sair do ser em diregcao ao outro sexsq perca a Alteridade pode ser
visto, segundo Levinas, na relacao de paternidamis,esta trata de “uma relacdo com
um estranho que sendo completamente outro, éldaVINAS, 2007:56). Veja-se que
0 mesmo pode ser dito sobre o bindmio mestre/dikcipa reflexdo de Grotowski, 0
que reforca sua preocupacdo com a Alteridade né@oagpem relacdo ao publico, mas
em relacdo a seus atores, independentemente daefasgue se encontre sua
investigacdo. Para Levinas a paternidade é a &ela@p eu com um eu-mesmo que,
contudo, me é estranho”. N&o se trata de “uma eg@mvdo pai no filho e sua confusdo
com ele. E também a exterioridade do pai relativaeneao filho. E um existir
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pluralista”. (LEVINAS, 2007:57). A totalizacdo hdigma, Levinas contrapde a

experiéncia da morte. Effotalidade e Infinitp afirma que o individuo, englobado na
totalidade, ndo venceu a angustia da morte, neomec@u ao seu destino particular.

Assim, ndo se encontra a vontade na totalidadeeogusermos a totalidade ndo se
totalizou. Levinas defende a impossibilidade deesi das relagdes intersubjetivas, o
qgue implica dizer que a totalidade nunca pode ealizada. Do mesmo modo,

Grotowski ira propor a relagdo mitica como forma akrapassar as relacbes
intersubjetivas e pavimentar o acesso ao absolutanoeitro. Nesse processo, uma vez
conquistada a individuacao pela subjetivagcdo dgocaromo morada, terdo papel

preponderante as associagoes.

Associacdes e contato

Uma vez conquistada a morada, onde a subjetivisedgulariza num movimento de
separacao da totalidade, espaco em que o corptodseare-objetiva atraves de um
“mergulho gozozo”, é preciso abrir as portas eragdio ao outro, promover 0 encontro
face a face com o Rosto e, a partir desse encdr@anguear o infinito. Segundo
Grotowski, esse movimento somente se realiza nadaesn que a memoria do ator é
ativada. Ndo se trata apenas de trazer a tonaiseémeias pessoais, mas de prospectar
0 substrato mitico, de modo a estabelecer entteeoceoutro a ponte para a experiéncia
de Alteridade. Levinas refere-se a uma inversadedwpo historico, através da qual
chega-se a esséncia da interioridade

“A memoria retoma, faz regressar e suspende eajizado do nascimento —
da natureza. A fecundidade escapa ao instante glodtu morte. Pela
memoria, fundo-me a posteriori, retroativamentesua® hoje o que no
passado absoluto da origem, nao tinha sujeitogreecebido e que, a partir
de entdo, pesava como fatalidade. Pela memérianass ponho de novo em
questdo. A memdria realiza a impossibilidade; a dm&m assume,
posteriormente, a passividade do passado e domidaraeméria como
inversdo do tempo  histérico é a esséncia da inmicaide.”
(LEVINAS,2000:44)

Grotowski chama atengcdo para o fato de que as iag8es pessoais ndo sao
pensamentos, ndo podem ser calculadas, nem iraessig partir da l6gica ou da razao.
“E algo que brota ndo s6 do espirito, como da Eaf@&ROTOWSKI, 1975:175).

Nesse sentido, surgem como reacdes fisicas, comgassado estivesse gravado nos
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6rgdos do corpo. “Foi a nossa pele que ndo esgu&sewnossos olhos que nao
esqueceram. O que ouvimos ressoa ainda dentrosdld GBOTOWSKI, 1975:175). A
ativacdo da memodria implica a realizacdo de untanereto, que se refere a um objeto
particular. N&o se trata de gestos abstratos, maealiperacdo através da memoria de
uma experiéncia especifica. “Por exemplo, afagagata. Nao um gato abstrato, mas
um gato que eu vi, com o qual estive em contato.gdto com um nome especifico —
Napoledo se quiserem. E esse gato particular queeasicia. Isto sdo associacbes.”
(GROTOWSKI,1975:175-176). Stanislavski j& ressata importancia da memdria
pessoal do ator como material de pesquisa par&éagéore suporte psiquico da acao.
Nesse contexto, acfes ainda de personagens @auligedramatica, constituidas como
sujeitos, a que denominou “memdria emotiva”. Eseaceito foi exaustivamente
investigado e muitas vezes equivocadamente divalgadncipalmente quando se
prioriza o aspecto de pesquisa introvertida, meseh relacdo com a exterioridade.
Grotowski opta pelo Stanislavski déétodo das Acdes Fisicagie abandonou a idéia
de que uma construcdo interior deve preceder a &¢&sse sentido, fica evidente a
relacdo entre “associacdo” mental e “contato”,g@&dacom o outro e com o mundo
externo. Os exemplos dados em suas oficinas parasainteressados em seu método
demonstram que a associagdo deve partir de umaiénga concreta, carregada de
impulsos e sensag0Oes fisicas; de algo que seja cipanobilizar todo o seu corpo
expressivo. Para Grotowski, as associacfes deveciofar também por analogia, pois
na maioria das vezes os atores, normalmente jot@&maym espectro muito reduzido de
experiéncia pessoal e, desse modo, a analogia sunge forma de resposta a
dificuldade de referencial. O ator partiria entd@ rdemoria de uma experiéncia que
pode ser considerada analoga a de seu papel. (plexeld@ssico para essa situacao é a
do assassinato de alguém, ou estar presente na dwrim parente proximo. Qual
memoria pessoal poderia servir de ponto de papda a construcdo de uma acao tao
radical e significativa, de forma que o ator pudess absolutamente sincero, exigéncia
base para o “método” grotowskiano? As analogiasesertambém como forma de
acréscimo de significado a acéo, portanto se elasnf 6bvias, diretas ou ilustrativas
reduzem a possibilidade de leitura do espectad@mdém o interesse do ator em
reviver essa memdria. A sugestdo de Grotowskiguéeo ator faca relagdes a partir de
suas sensagOes mais intimas e inconfessadas. Eexamplo dado em “Discurso de
Skara’; sugere que se a acao a ser desenvolvida no adpética de matar um animal,

a lembranca desse fato em si pode reduzir a pbdade de leitura da acdo. Sendo
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assim, incentiva que o ator investigue 0 ato e 0@ a uma realidade mais
significativa, indagando se ha prazer em matar oimal. Sugere, por fim, que deve
haver um ponto de analogia, alguma outra acaoaepgue sirva de ponto de partida
para a construcdo da agao. Segundo Grotowski $erdoa absolutamente sincero e
disponivel para a reconstituicdo dessa memoriaprémsara recorrer a tenséo artificial
nem a dramaticidade forcada. Ele deseja que csejarcapaz de partilhar um momento
precioso e secreto de sua existéncia, pois acrqdéaatravés de detalhes concretos é
possivel reviver esse momento intimo. Esse proattimde Grotowski nos parece
semelhante ao proposto por Stanislavski, ja quease de uma juncdo da “memdria
emotiva” com o “meétodo das acles fisicas”, apesarodencenador negar isso
textualmente. Devemos frisar, entretanto que paacenador polonés nao interessa a
criagcdo de uma personagem, o ator ndo se colotigaode outro, € ele mesmo com
sua psigue com seu corpo e com sua memdaria: oussejaorpo-memdaria, seu corpo-

vida em acéo diante do espectador.

“Algumas vezes a recordacéo de um instante, daguéde instante, ou de
um ciclo de recorda¢des em que algo permanecevsiuor exemplo, de
uma situacdo chave com respeito a uma mulher. © daquela mulher
muda (nos episddios singulares da vida, na vidageilo que ainda néo foi
vivido), a pessoa inteira pode mudar, mas em tadasxisténcias ou
encarnacdes ha algo de imutavel, como diferentésufzess que se sobrepdem
umas sobre as outras. Estas recordacdes (do paesaldo futuro) séo
reconhecidas ou descobertas por isso que é tangivehtureza, do corpo e
de todo resto, ou melhor, pelo corpo-vida. Ali tedta escrito. Mas quando
se faz, existe aquilo que se faz, o que é direte, hinic et nunc.”
(GROTOWSKI, 1992/1993:24)

Em Resposta a Stanislavékpodemos perceber a relacéo que o encenador fa entr
memoria pessoal e o que ele considera “inconscegivo” ou mito da humanidade.
Segundo o encenador, trata-se de momentos chavaggue como pontos de contato
do ator com seu inconsciente, que por sua vez aftesso a um inconsciente coletivo.
No topico sobre &onjuncdo entre espontaneidade e precis@ssaltamos que para
Grotowski ndo interessa a auto-exposicao do atag pmincipalmente a articulacéo
artistica da memoria vivenciada. Depois da criagéouma seqiéncia de pequenos

2 Op. Cit.
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detalhes que compdem a memoria, o ator deve utdizeazdo para estruturar suas
associagcfes e estudar suas relacdes com o publi@ncenador acredita que esse
procedimento de associacao e analogias de expeasénessoais favorece a presenca
do ator e que “em arte, a nossa primeira obrig@&éafterecer a nossa presenca mais
pessoal possivel.” (GROTOWSKI, 1975:190). Comolseeator, se tornando matéria,
substancia e sujeito de sua criacdo se envolvessdménte no processo criativo. Este
mergulho em si mesmo, no entanto ndo deve serrafgiente, ndo deve significar uma
viagem egocéntrica na qual o ator se basta a snmemas, ao contrario, deve se
constituir como um sacrificio de si, um abandonosda vaidade, no sentido de
generosidade para com o outro. Levinas afirma cqueeklcbes com a Alteridade
através da consciéncia e da intencionalidade famete do exercicio do poder do eu
gue insiste em transformar o outro no Mesmo. Queslagdes da corporeidade como
saciar a fome ou sede ou ter um lugar para seaabdg frio sdo relacdes pré-
filosoficas, portanto ndo orientadas no sentidatadalizagdo. Poderiamos relacionar
esse trabalho do ator grotowskiano com a proprimmén@ como uma tentativa de
saida, de ruptura com o modo de operacdo da rdéidade, com o cogito da filosofia
ocidental. A relagdo do ator com a memdria néo rsaente, tampouco intencional,
pois que ndo € possivel o controle sobre o que peddembrado. Ndo se pode ter
acesso aos acontecimentos da memdria como sessstivem um arquivo acessiveis a
uma vontade, mesmo uma vontade de expressao. Haspaaie de retorno do ator a
um estado pré-filoséfico, que, de certa forma, Peopma ruptura na continuidade do
tempo. O termo “associacdo” nos remete imediataamewt processo psicanalitico
desenvolvido por Freud com seus pacientes parpeaatéio de traumas. Esta relacéo
também foi feita por Flaszen em seu texto “HamtetLaboratério Teatral” no qual
afirma que as associacdes dos atores do Teatrardtéhio “vagavam” a partir dos
temas ligados ao Hamlet, e que essas associagd@sicdram ser formalizadas porque
0 espetaculo ndo resultou como o desejado, umguezeve poucas apresentacoes e
foi logo abandonado. Mas deu inicio a uma pratiefqi desenvolvida e orientou toda
a pesquisa de Grotowski. “O diretor aqui ndo emzeklque da as ordens e que da a
vida a um desenho preestabelecido. Era como una¢qgo que mobiliza as reservas
espirituais escondidas do ator. (GROTOWSKI in FLESZ e POLLASTRELLI,
2007:92). Mais que um processo psicanalitico, sgcia;0es abriram o espaco para a
relacdo frente a frente com o mito, denominadalétia da apoteose e da derrisdo”,

gue sera desenvolvida em um proximo tépico. Assimapermitiu que se abordasse a
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relacdo entre ator e encenador, que vir4 a seiwomsoOMoO 0 cerne da pesquisa
grotowskiana em sua fase denominAdie como VeiculoPorém, o que desde o inicio
orientou a pesquisa do encenador foram o trabathprecesso criativo do ator, a partir
de sua perspectiva pratica. E nessa perspectivaasasciacbes ndo sao uma
reconstrucdo mental de uma recordagdo, mas sim eauneagdo de seu “corpo-
memoéria”. O ator deveria abandonar a imagem criaglamente e incorporar as
sensacfes evocadas e suas minimas reacdes, algd goee acontecer em contato
com o outro. Grotowski frisa a relagdo fundameatdle associacao e contato para a
criacdo das acdes de seus atores e para o0 surgidwenimpulsos fisicos. “(...) nisso ha
sempre o0 encontro, sempre o Outro e entdo apagade gue chamamos de impulsos.”
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:206). pulso é um termo
utilizado por Stanislavski em s&@étodo das A¢des Fisicasmo ponto de partida da
acdo, uma espécie de fagulha luminosa de energiempDIso ndo tem apenas a
caracteristica fisica, mas carrega em si 0 envekim psicofisico dessa acdao.
Grotowski elege o “impulso da acdo” como foco dib#éiho de seus atores. Para ele, o
impulso é o mais essencial da acao fisica, algooocomue antecede imediatamente a
acdo. “Cada acdo fisica € precedida de um movariiicutaneo que flui do interior
do corpo, desconhecido, mas tangivel. O impulso exdiste sem @artner. Nao no
sentido dopartner na representacdo, mas no sentido de outra exsténecnana”.
(GROTOWSKI, 1992/1993: 24). Isso implica dizer qgoanmente a presenca de outra
pessoa é capaz de gerar um impulso verdadeiro eathot da acdo. Somente uma
relacdo de Alteridade pode fazer surgir uma ac§aifgiativa no teatro. Em sua
experiéncia de trabalho com atores Grotowski perapl® muitas vezes o contato é
confundido com olhar fixamente o companheiro deacenmo se uma intensidade de
olhar criasse uma relagcao de frontalidade. Assimocbevinas, o encenador polonés
afirma que esse contato ndo se resume a visagimasuma possibilidade de resposta
contida na minha acao/reacdo em relacdo ao outrojdNitado discurso de Skara

utiliza o seguinte exemplo:

“Eu agora estou em contato convosco, vejo quaigddeestdo contra mim.
Vejo o que esta indiferente, outro que escuta clguna interesse, alguém
que sorri. Tudo isso altera as minhas acdes; éomtaio, obriga-me a mudar
a minha maneira de atuar. O modo como falo depetwecontato.”
(GROTOWSKI,1975:176).
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Exemplo que se aproxima do dado pelo diretor paracterizar uma acéo fisicale
acordo com o método de Stanislavski. Grotowskiageck que s6 se torna uma acéo
fisica aquela que responde a um contato, a queeestéelacdo a outrem. No artigo
intitulado Encontro americant, o encenador faz uma espécie de resumo dos [EEsos
ator para a busca de uma experiéncia de transcgad@nteatro e aponta que a idéia de
Deus surge no contato com outro homem. Propde cateroencontre cenas que lhe
permitam pesquisar as relacdes com 0s outros. pssquisa deve conduzi-lo a
evocacao de seu corpo-memoria, e da descoberi@ssdasiacoes e dos contatos. Uma
entrega sincera de si mesmo a esse processo despeSgotowski denomina amor:

“(...) é como um amor auténtico, profundo. Mas Bdmresposta a pergunta
amor por quem? N&o é por Deus, (...) tampouco patareza ou pelo
panteismo, mistérios obscuros. O homem precisa rgeme outro ser
humano que possa aceita-lo e compreendé-lo. E eonao alguém que nos

compreende totalmente, mas que nunca vimos.” (GRESKI, 1975:192).

Como vimos anteriormente, no pensamento de Levma®sto” pauta a relagéo entre
0 eu e o outro, na medida em que se recusa a s&Eldo, a ser compreendido,
englobado pelo mesmo. A nosso ver, intuitivamentetd®vski associa o0 termo
“compreensdo” ndo apenas a aceitacdo do outroandifemenca, mas, como Levinas, a
recusa do “rosto” de se tornar parte do Mesmo. patante em Grotowski a intuicdo de
gue a experiéncia com o infinito deve pressupoerdido da Alteridade como via de
acesso, sendo outrem a Unica ponte possivel pabsautamente outro. Levinas nos
fala que “a idéia do infinito, o infinitamente magontido no menos, produz-se
concretamente sob a aparéncia de uma relacdo casta E s6 a idéia de infinito
mantém a exterioridade do Outro em relacdo ao meséw obstante tal relagéo.”
(LEVINAS, 2000:175). Nesse sentido, podemos compteeo percurso de Grotowski
a partir das varias feicdes que o rosto levinasa@ssnme em sua obra. A medida que a
busca da Alteridade como forma de transcendéncigeexle Grotowski o

aprofundamento do estudo dos mecanismos que, nopamnitem o acesso do eu ao

83 Grotowski d& o exemplo de que encher seu cachitafiomo pode ser uma agéo habitual, mas pode se
tornar uma acéo fisica no momento em que ele odiawzo propdésito de pensar sobre a resposta que dara
a uma questéo que o colocou em cheque. Quer diaedq sua acao responde a um contato, torna-se
significativa, ou seja ‘acao fisica'.

6 Entrevista publicada efara um teatro pobreOp. Cit.
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outro, percebe-se como inevitdvel o movimento dawesé da figura do Outro na

compreensdo do trabalho do ator grotowskiano. Esseimento ndo € linear e

tampouco opera por exclusdo. Ao contrario, a e&peid se acumula de forma a
modificar seu valor na economia da obra grotowskiganto no que se refere as
encenacdes, quanto na producdo tedrica que |lhe skrvapoio. Esse movimento
culminara com a idéia de que o processo de “empimheato” do teatro grotowskiano

em direcdo a esséncia levara por fim a condensgfmdas as instancias da Alteridade
numa relagao de verticalizacdo com o encenaddo, R& mais como 0 co-produtor da
cena, mas como Outro por exceléncia, cujo “Rostwhmreende as Alteridades do
partnere do publico.

O partner como outro

Considerar a relagéo do ator com pautner, seja este o companheiro de cena, seja o
outro a quem se destina sua acao, implica compeeengdercurso de Grotowski da fase
espetacular @drte como Veiculcomo um processo de radicalizacdo da Alteridade
enquanto via Unica, rumo a transcendéncia do “atmoente outro”. Para uma
apreciacdo da importancia gartner na formacgao do ator grotowskiano, partiremos das
anotacdes de Serge Ouaknine sobre o processaagéaddO Principe Constanteem

gue aponta algumas definicbes da funcapattnerenquanto o outro da cena. Segundo
sua descricao, “partner é o objeto de contato e de mobilizagdo psiquicatdo em
situacdo.” (OUAKNINE, 1970: 36), o que represemiara Grotowski, o parceiro ideal
para o trabalho. Para Ouakinine, alénpdanerconcreto no espago, no caso os demais
atores, existe @artner imaginario, como producdo mental do ator que necpee
materializado. Esse ente imaginario, uma vez difipelo ator, pode ser assumido por
um companheiro, como personagem. Nesse sentidimtate primordial se da a partir
do momento em que o ator concentra intencionalmengeacao em diregao partner.
Somente a partir dai, esse contato pode ser digdioao publico. Trata-se de uma
relacdo justificada. Ouakinine apresenta os seggigtemplos:

1 — Contato direto com um sujeito cénico: Fénixn@ee Mouley (Mietek), um na
presenca do outro, cada um de acordo com suas igggsEx pessoais. Mouley
demonstra rancor agressivo, enquanto Fénix respooiteum coquetismo feminino
irdnico. Estdo ambos ligados por uma intenciondkdatal de um para com o outro, a
partir das proprias motivacdes internas.
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2 — Contato com um objeto ausente ou imaginarinixHé&a s6 na arena, e fala sobre o
mar e a beleza das flores sem se dirigir a ningor@sente. Suas motivacdes sucessivas
irrompem uma depois da outra, correspondendo asigorporais e expressdes vocais
diferentes. Indicam um contato com partnerreal que, todavia, ndo esta presente e da
a impressao que se dirige a qualquer um ou a geradqisa.

3 — Contato generalizado: contrariamente a idéiBiderot, o ator deve mobilizar sua
atencdo a tudo o que envolve o espaco cénico, saaerpo controle e a sensibilidade
sobre seus reflexos. O contato generalizado uraoses uns aos outros de forma que
um erro possa ser absorvido sem prejuizo da esirdiu espetaculo. (OUAKNINE,
1970: 37-38).

Descritos dessa forma, os exemplos parecem n&apadtsar a obviedade de qualquer
manual para o ator. Entretanto, o testemunho dekiGQnoa aponta para uma
preocupacao de fundo com a Alteridade que verenadsrializar-se ao longo de toda
obra de Grotowski. Para além do carater técniceexircicio, queremos chamar a
atencado para o quanto ha de conceitual nesse jores#d, por mais simples que possa
parecer hoje, quando boa parte das inovacdes ®renaietodologicas de Grotowski
parecem assimiladas como uma segunda naturezaodoc@itemporaneo. Nesse
sentido, Grotowski preconiza que durante a temgodadespetaculo, cujo texto e acédo
j& foram definitivamente estabelecidos, os atoregech manter o contato com 0s
companheiros de maneira a que possam respondexdemaimente aos estimulos por
eles propostos. Candidamente argumenta que nindiEbom dia sempre da mesma
maneira e que, portanto, sempre havera modificagd@artitura fixa. Assim, € preciso
que o ator veja e ouga 0 companheiro antes deeipnder ou reagir a sua agao, posto
gue a auséncia do contato gere falta de harmonglco. Do mesmo modo, o contato
vocal entre companheiros de trabalho cria uma haiarde vozes, uma composigcao um

concerto contra a falsificacdo das verdadeiras 6e®¢

“Se o ator trabalha diretamente para si, significga observa suas emogdes,
que procura a riqueza dos seus estados psiquiesseeé o caminho mais
curto para a hipocrisia e para a histeria (...Jgpertodo estado psiquico
observado néo é vivido, porque emocao observada dei ser emocgao. (...)
As emocgdes ndo dependem de nossa vontade. Quaatdo procura em si
algo concreto, a coisa mais facil que encontrahé&taria. Ocultam-se com
reacBes histéricas: improvisacdes informes comogestgritos selvagens.
Todas essas agbes sao narcisismo”. (GROTOWSKI:;, 1975.

69



Dessa forma, somente através do contato permanemnieo outro o ator é capaz de
superar as formas mortas em direcdo a um renadcimee se opera em estagios que
vado do auto-conhecimento a deposicdo perante @:oluando comeca (...) a
compreender os impulsos do seu corpo, a interdéperaldo contato e o processo de
permuta, da-se um renascimento do ator.” (GROTOWSETI5: 192-193) Assim, apos
essa primeira etapa de descoberta da propria palidade frente a outrem, o ator passa
a “a utilizar os outros atores como écrans do frarcke vida, comeca a projetar coisas
nas personagens da peca. E o segundo renascimg@aéni). Nesse estagio, ocorre a
mais profunda e notavel mudanca no ator. E quapdo fim, o ator descobre o que eu
chamo o parceiro de confianga, o ser humano démtpial ele faz tudo, diante do qual
representa com 0s outros personagens, ao quavela e toda a intimidade da sua
experiéncia vivida.”. (ibdem). Grotowski reconheeeatretanto, que esse “parceiro de
confianc¢a” dificilmente pode ser definido, masesaia que:

“(...) no momento em que o ator descobre o seweparde confianca, da-se
o terceiro e mais forte renascimento, uma mudaisgeel'no comportamento

do ator. E durante este terceiro renascimento gawmencontra solucées
para os problemas dificeis: como criar quando sendrolado por outros,

como criar sem a seguranca da criacdo, como eacoedsa seguranca
imprescindivel para nos descobrirmos — descobsrduis sentidos do termo:
despojar e reconhecer”. (GROTOWSKI, 1975:193).

O publico como outro

A primeira vista, pode parecer uma tautologia fef® ao publico como o outro a
gquem o ator endereca seu esforco artistico. Paséngonsideramos o trabalho de
Grotowski como a busca radicalizada da Alteridadeslacdo com o publico reveste-se
de uma nova dimensédo. Aqui, ndo mais estd em jagera recepcdo da obra, mas a
possibilidade de um contato cuja conseqiéncia épasitdo do eu do ator perante
outrem, de maneira que o publico, ao mesmo tempgueEnse singulariza e escapa a
tematizacdo que o reduz ao Mesmo, € convidadoradagbrma a tornar-se Outro e,
nesse encontro face a face entregar-se a experidodnfinito: “Uma coisa é clara: O
ator tem de entregar-se e ndo deve representarsiparam para o espectador. A sua
pesquisa tem de ser dirigida de dentro dpasa fora mas naopara os de ford
(GROTOWSKI, 1975:192). Nestes termos Grotowski sgnéa sua concepcao do que
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deve ser o contato do ator com o publico. Percebatsque ndo ha espaco para
mediagdes. O ator ndo deve “representar’, masgamse. Levinas chama a esse gesto
extremo “deposicdo do eu frente a outrem”. Tratdesato supremo de saida de si para
0 outro, da abertura da morada do ser para quesesgse a hospitalidade que acolhe ao
outro como responsabilidade, sem nenhuma expextdévsimetria. Flaszen, em sua
andlise sobre o Hamlet, descreve as intencéesupm g@m relacdo aos espectadores: “o
ator deve demonstrar em publico aquele ato pudifica- proximo ao ato ritual. Isso
com a finalidade de constranger o espectador,ntentelo suas imagens (...) por meio
do excesso — mesmo que seja sé nos pensamentosggiaacdo.” (GROTOWSKI in
FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:93). Esse ato de degis que implica violéncia
num primeiro instante, na medida em que subvertgampo de conhecimento do
espectador, €, contraditoriamente, a tentativaager a violéncia da razéo totalizadora
que procura reduzir o outro ao Mesmo. Ao convidapublico a experiéncia da
Alteridade, sem garantias de que essa experiéraja reciproca, muito menos
simétrica, 0 ator grotowskiano institui o espacgo déposicdo do eu que, segundo
Levinas, € a Unica forma possivel de se estabetepente com o infinito. Grotowski
reconhece que esse ato extremo diante do espectad®mprescindir de garantias: “E
certo que é o ator que realiza este ato, mas s fpad-lo através de um encontro com
0 espectador (...) em confronto direto com elecena medida em vez dele. O ato do
ator — renunciando aos meios termos, revelandads@ndo-se, emergindo de si em
oposicao a fechar-se — € um convite ao especta@@ROTOWSKI, 1975:202). Temos
ai a raiz do “ato total” que, segundo Grotowskiitan 0 espectador a fazer o mesmo.
Esse ato de entrega, total e sem garantias “susaitas vezes oposi¢céo ou indignacgao,
pois todos 0s nossos esforgos cotidianos estagiddisi para a ocultacdo da verdade
sobre nos proprios, ndo s6 face ao mundo, mas tamthé ndés mesmos.”
(GROTOWSKI, 1975: 202). Entretanto, somente a partiesse contato
irremediavelmente assimétrico pode instaurar-sgpag@ para a transcendéncia, para o
encontro com o absolutamente outro. Nesse serdidato total” enquanto deposigéo
do eu impde um grau de absoluta sinceridade que&jstanda mediacdo da cena, resulta
em paradoxo, uma vez que ndo é possivel nem dekegjd se concerte previamente
com o publico um compromisso de crenca na sinadgi@dsoluta do ator, quando se
trata ainda de uma “representacao” que se deséindalhar interessado desse mesmo
publico, especialmente disposto ao fendbmeno teatiBhlvez a constatacdo dessa
impossibilidade tenha levado Grotowski a abandomam primeiro momento a
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experiéncia espetacular para se dedicar ao pdra-tea em seguida, abandonado
também essa experiéncia e com ela a presenca dicopytara se concentrar na
possibilidade de relagdo com o outro unicamentevigodo face a face com o rosto do
ator, sem testemunhos de qualquer espécie. EsBa, ¥ismo veremos mais adiante,
serd relativizada na fase date como Veiculopa qual o testemunho passa a ser
considerado como possibilidade efetiva duranteoageso de auto-prospeccao do ator

em direcdo ao que Grotowski ira denominar “enesgid”.

O encenador como outro

Neste estagio da pesquisa sobre o trabalho dogedtowskiano, a razdo mesma do
fenbmeno teatral entra em crise. Desde a faseazsjiat ja ndo se tratava de pensar o
teatro como “representacao” da realidade, mas lmn@a o pressuposto da mediagao
ficcional em algum nivel. Grotowski nunca pds envida a capacidade de o teatro
recriar a experiéncia numa perspectiva simbdlicas sabia que era impossivel um
retorno a uma idade pré-teatral e mitica, onderato entre publico e cena se dava
ritualisticamente. Para ele sempre interessout@ emquanto elaboracdo metaforica do
presente. Entretanto, a medida que verticalizarssstigacdo em direcdo a Alteridade,
0 encenador depara com a impossibilidade da mediacgue o leva a abandonar tudo
0 que nao se refira diretamente ao contato engeosator. Se isso deixa de ser teatro,
na acepc¢ao classica do termo, ja ndo preocupav&kitgpois, a busca da sinceridade
total exige que o outro ndo seja reduzido ao Mesgy@pela totalizacdo da consciéncia,
seja pela imposicéo da linguagem, enquanto mediatioexperiéncia entre o eu do ator
e o outro. Dessa forma, cabe relatar como Grotossskiunha diante do ator, desde o
inicio de sua trajetoria, quando ainda lhe interess producdo da cena, posto que ja ai
vislumbra-se a radicalizacdo posterior em que nad avia a preocupagdo com o0
fendbmeno teatral. Flaszen descreve nos seguintesde trabalho desenvolvido entre
ator e encenador na criagdo de Hamlet: “No com@mo o ator [Grotowski] mobiliza as
reservas espirituais escondidas do ator [e as ipBppiOs ensaios lembravam uma
evocacao coletiva do sonho no qual aqueles queasomifluenciam reciprocamente os
proprios sonhos, produzindo na acdo um sonho comMHASZEN in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007:92). Ferdinando Tavidhipor sua vez afirma que o trabalho

realizado paraO Principe Constantesignificou uma aproximagdo incomum entre

5 TAVIANI, Ferdinando.In memory of Ryszard Ciesldin SCHECHNER e WOLFORD, 1997 : 189-
204).
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Cieslak e Grotowski, dificiimente possivel numaisdade como a nossa, que nao
compreende como duas pessoas podem se envolverafimdamente. Segundo seu
relato, ndo havia diferenca entre idéia e praticara comum que as duas cabecas
pensassem simultaneamente as mesmas coisas. \(ej&lago de Barba sobre o modo
como Grotowski se relacionava com os atores duranperiodo em que ministrava

seminarios de verdo na Dinamarca, entre 1966 e 1969

“As vezes Grotowski trabalhava com apenas um fjgatite na presenca de
todos. Durante mais de uma hora éramos testemuaiehesmo o estimulava
com imagens, abrindo os diferentes ressonadoragagizindo o ator no
territério de sua voz secreta e mais profunda.efa comovente a delicadeza
e a protecéo que Grotowski era capaz de propiciat@ que se colocava em
suas maos”. (BARBA, 2000:117).

Num balanco da experiéncia com o Teatro Laborat@ri@tor Zbigniew Cynkutis,
refere-se a relacdo singular que o encenador éstabeom cada um de seus atores em

particular.

“Tudo o que fizemos tinha uma qualidade ou n&oasetaborado por
Grotowski, mas nasceu entre mim e Grotowski, Grekbwe eu; Cieslak e
Grotowski, Grotowski e Cieslak. Esta era a forcaelacdo direta entre
Grotowski e cada ator que habilitava o ator a esgaealgo — algo que no
principio de sua origem podia ndo pertencer aq atas com o tempo se
tornava verdadeiramente dele.” (GROTOWSKI in SCHRER e
WOLFORD, 1997: 194).

O ator como outro: Cieslak e o “anti-método”

O reconhecimento mundial da efetividade do “métode’atuacdo desenvolvido por
Grotowski e seus atores esta profundamente rekaioa figura de Ryszard Cieslak e
de seu trabalho e®@ Principe ConstantePor mais desgastada que possa parecer essa
constatacdo, € necessario concluir este capituip algumas consideracdes sobre a
relevancia desse ator na concretizacdo das pr@essig Grotowski. Cieslak foi muitas
vezes considerado ator de uma personagem s6 pordeshasiadamente associado ao
trabalho de Grotowski. De fato, apds o encerramdatatividades teatrais do Teatro
Laboratério, Cieslak ndo conseguiu manter a pro@nciia internacional conquistada no
periodo apice do Grupo, talvez porque o trabalhatdosé possa se revelar plenamente
enquanto espetaculo, como um hic et nunc que $eedefdespeito do desejo do ator.
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No periodo para-teatral Cieslak passou a conduaibathos coletivos, chegando a
encenar alguns espetaculos. No entanto, suas paspestéticas estavam tao ligadas a
sua formacao com Grotowski que ndo conseguiu sd@e€ ultimo espetaculo em que
atuou foiMahabarata,de Peter Brook, como o Rei Cego, uma interpretaeésivel e
intensa, trabalho de um ator maduro e pleno dersesuNa perspectiva de Eugenio
Barba, Grotowski sempre conduziu sua busca tesgsalciado a essa espécie de “braco
direito”, um primeiro colaborador, que devia estempre muito proximo de suas
investigagdes, como se numa simbiose. Enquantweesi® Polonia, esse era o seu
papel, depois, com sua partida para a Dinamares)aRi passou a ser esse colaborador
mais proximo. No periodo em que o ator esteve atirehte ligado ao encenador a
pesquisa dos exercicios de treinamento se tornoig definida e o aspecto da
luminescéncia pelo ato total passou a ser demalastfds seminarios e palestras eram
conduzidos por Grotowski e Cieslak, sendo que awodstracbes corporais e a
conducdo dos treinamentos ficavam a cargo do atwjuanto o trabalho vocal era
muitas vezes conduzido por Grotowski. Em duplaarforesponsaveis pela maioria dos
seminarios do Teatro Laboratério. No Teatro Lakiat Ryszar Cieslak encarna a
figura do ator lider, ou ator instrutor que passas&r a forma de conducéo da pesquisa
de Grotowski. Uma espécie de propiciador da acatralela propria acdo, ndo alguém
responsavel pelos comandos verbais, ou pela coodigdrabalho, mas alguém que
envolvido pelo “ato” indica caminhos e estimuloseaem seguidos pelo grupo de
atores.

Cieslak como instrutor

No documentério “Training in the Wroclaw Laboratdrgeatre”, produzido em 1972 e
distribuido pelo Odin Teatret, de Eugenio Barbajgsse assistir a um exemplo de
treinamento conduzido por Cieslak com atores do.(fle apresenta uma seqiiéncia de

exercicios plastic8§ e orienta os atores a reproduzir as mesmas foemasvimentos

% Além dos exercicios fisicos de aquecimento e atic® inspirados no Hata-Yoga, Grotowski
desenvolveu com os atores do Teatro Laboratério sénge de exercicios com base no estudo dos
métodos de Dalcroze e Delsarte, a que chamaxeieicios plasticosdo longo de sua trajetdria, esses
exercicios passaram por muitas adaptacdes e nagdiés, chegando, muitas vezes a ser abandonados.
Exercicios inspirados em Dalcroze partem do estla® reacdes introvertidas e extrovertidas, e se
baseiam na alternancia de vetores contrarios. uth@amadosxercicios de composi¢do ou ideogramas
pessoaistém como ponto de partida o estimulo da imagmaca descoberta no préprio ator de reacdes
humanas primitivas; uma forma viva, com sua logiagpria. Inspirados em Delsarte, alguns exercicios
propunham fixar certo nimero de formas cotidiaraa,pcom base na meticulosidade de sua reproducéo,
reencontrar os impulsos pessoais capazes de tnadskas. Segundo Grotowski, “nessa pratica intaress
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propostos, de maneira a examinar em si mesmos die mmovém o impulso que os
anima. Raramente se dirige com palavras aos atmstando indicar-lhes no corpo o
gue pode ser modificado ou refeito. O siléncio kauxia busca de uma concentracao
corporal que garanta a consciéncia da tensdo ds timusculos empregados. Apos 0
estudo da sequiéncia, Cieslak executa o exerciaisode ininterrupto, ligando todos os
pormenores numa improvisacdo sem preparacdo prévatowski afirma que em
improvisacdes dessa natureza ndo é permitida nentpremeditacdo, e que sO a
autenticidade é necessaria e absolutamente olni@gaté®or outro lado, toda a
improvisagao deixa de ter sentido se 0s pormen@esao executados com precisdo.”
(GROTOWSKI, 1975:149). A descricao técnica de ex@rs fisicos por mais detalhada
que seja nunca podera substituir a observatémco ou o registro em imagens de sua
aplicacdo e de seus resultados. Mas é importanteiomar depoimento de Barba sobre

o procedimento de Cieslak com os atores do Oditrdtea

“Cieslak que dirigia o treinamento tinha a capad#&lde nos surpreender a
cada ano, mudando tudo o que tinha nos ensinadgeminario anterior.
Num ano, os exercicios tinham como base imagensativacdes pessoais,
de acordo com um ritmo calmo, quase onirico. Nosaguinte, propunha-se
gue os exercicios deveriam ser realizados em ek outros participantes,
qgue treinavam simultaneamente no mesmo espaconadotama atitude
ludica, executando uma incessante série de ensoatfogas em dire¢éo a
outros estimulos. No Ultimo ano haveria que ir atfoa préprios limites e
abandonar-se a um disciplinado furacio de forgensdes. As vezes, 0s
participantes que ndo cediam, irradiavam uma caddicespecial de energia;
outras vezes, sO havia cansaco e incide(B#8RBA,2000:177-118).

Segundo Barba, “Cieslak era incansavel’ e insigiiea que 0s atores superassem 0S
proprios limites, apesar de estarem extenuados cotreinamento. Ao fazer as
demonstracdes do que pretendia com os exercicieslak apresentava “uma gama de
variacbes inimaginavel, de matizes ritmicos, comaunualidade de vigor e
vulnerabilidade indescritivel.” (BARBA, 2000:117Entretanto, sua performance

inevitavelmente remetia @ Principe Constantey quefazia Barba se perguntar com

improvisar somente a ordem dos detalhes, o ritndepois mudar a ordem e o ritmo e até mesmo a
composicao dos detalhes, ndo de maneira premeditegacomo fluxo do proprio corpo. Reencontrar no

corpo essa linha espontédnea que é concretizadadem@dhes”. (GROTOWSKI in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007:163-180).

75



frequéncia se “aquele papel o tinha aprisionadoseuao contrario, o tinha feito
descobrir sua identidade intima, que agora se swsaifa em cada acdo.” (BARBA,

2000:177-118). Questado que nem o préprio Cieslakasapto a responder.

Ensaios individuais com Cieslak

Os ensaios individuais com os atores comecarammigui montagem dé&austo e,
posteriormente passaram a fazer parte do “métoelecialmente para a chamada
“técnica 11", na qual o ator busca uma espécieaelacdo do divino a partir de sua
linha de acdes. Barba narra em seu Ihactierra de cenizas y diamantas episodio
exemplar ocorrido com Cieslak durante um ensaidvithgal que tinha como tema a
cena de loucura de Benvoglio. O ator destruia aragem um acesso de furia e com
“um excepcional sangue frio e precisdo fazia com gs mesas saltassem a poucos
centimetros do rosto dos espectadores.” (BARBA,02@D-51). Segundo Barba, o
ensaio individual tinha possibilitado uma expresgéie ao mesmo tempo carregava a
forca e explosédo de uma experiéncia limite e aigiece o controle da agédo. Durante os
trabalhos para a preparacao Hstudo sobre Hamletle Shakespeare/Wyspianski,
Grotowski desenvolvia uma pesquisa paralela cotorona qual utilizava como base os
poemas de S&o Joao da Cruz, que apresentam aaimaamoiva em busca de Deus, 0
amado. Eles partiam de uma referéncia raiz quastamente poderia ligar de maneira
profunda as percepcdes dos espectadores e dooatawmento da agcéo. Os poemas de
Sé&o Joao da Cruz aproximam-se estilisticament€&aico dos Canticodesse mote
inspirador o ator trouxe a tona a lembranca de atm ¥ivenciado em um passado
distante, em sua adolescéncia. Essa experiéngia serponto de partida para o estudo
realizado mais tarde na criacdo @ePrincipe ConstanteEm Da companhia teatral a
arte como veiculm encenador descreve que o tema de Calderon/Howao foi
inicialmente abordado durante esse trabalho prEparamas que Cieslak, isolado dos
outros atores durante boa parte dos ensaios, en@usequéncia de acdes a partir da
lembranca de sua primeira experiéncia amorosavédrde pequenos impulsos fisicos e
vocais, a seqiéncia de pequenas acdes gerava Uno de memoaria vivificada” no
qual fragmentos do monélogo do principe eram idserf’ Tratava-se de “uma prece
carnal”: “O momento de que falo era, portanto, tisathe toda a conotacéo tenebrosa,

67 Este procedimento de construcéo de seqiiéncigdds fgicas para concretizagéo eventos da memoria
€ 0 mesmo utilizado pelo encenador para a constidegiposteriormente denominadas Mystery plays.
Trabalho descrito por Thomas Richard herdeiro dade do Grotowski workcenter em seu livro.
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era como se esse adolescente rememorado se Beettas seu corpo do corpo mesmo,
como se liberasse — passo a passo — do peso do, ctrprada aspecto doloroso.”
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:233). @6prio Cieslak, assim
se refere ao trabalho individual com a partitura:

“A partitura € como um copo que tem em seu intarioa vela que queima.
(...) Ele contém e guia a chama, mas nao é a chiateama é meu processo
a cada noite. A chama é o que ilumina a parti{ud.Eu comeco cada noite
sem antecipacdo: esta € a coisa mais dificil dapsender. Eu ndo me
preparo para sentir nada. (...) E eu estou praaia @ssumir o que acontecer
se eu estiver seguro em minha partitura, sabenglongsmo que eu sinta um
minimum o copo nao vai se quebrar, a estrutura objetalzathada durante
meses vai me ajudar por todo o percurso. Quandoita wem eu posso
incandescer, brilhar, revelar — eu estou pronta fso néo pela antecipacéo
disto. A partitura se mantém a mesma, mas tudfeéedie porque eu estou
diferente (a cada dia).” (CIESLAK apud TAVIANI inCHECHNER e
WOLFORD, 1997: 203).

Grotowski nos revela que os demais atores, assino c@ieslak, ndo desempenhavam
propriamente 0s papéis a que estavam associadosspetaculo, mas “cada um
interpretava seus casos, questdes ligadas a suaesititamente estruturadas e inseridas
na forma daquela historia “segundo Calderén/Slowdckm declaracdo sobre o
trabalho de Cieslak nos diz Grotowski: “Se, em lsotacdo com o ator, consigo dele
uma auto-revelacdo, como o caso de Ryszard Ciegt® Principe Constantesto é
muito mais fecundo para mim do que encenar um &splet ou, por outras palavras
criar em meu proprio nome.” (GROTOWSKI, 1975:173).
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Capitulo 2: Discurso e significacao

Apocalypsis cum Figuris — A Linguagem como Rosto

ElegemosApocalypsis cum Figurjsiltimo espetaculo encenado por Grotowski com o
Teatro Laborat6rio, para um estudo dos procedinsesidoencenador com o texto, sendo
este analisado sob trés enfoques especificos: mtoquaaterialidade da palavra
proferida na cena;enquantodiscurso da encenacde enquantosuporte literario
utilizado na criagdo cénicaNessa aproximacao utilizaremos a no¢ao de lireynag
conforme propde Levinas, assim como sua abordagéne ®dizer e odito. Como ja

foi exposto anteriormente, Levinas repudia a radidade ocidental que, em sua visao,
distorceu a verdadeira origem da linguagem. Paem ellinguagem surge no
relacionamento face a face, como responsabilidacke © outro se aproxima e em sua
precariedade me interpela, exige de mim uma respésttes de qualquer formulagéo
racional, do exercicio de qualquer escolha ouatii@ por parte do eu, a expressao nao
verbal do rosto de outrem interrompe a estabiliddaleneu ser e me captura. Segundo
Marcelo Pelizzoli a recorrente referéncia a quesdtidliscurso e da linguagem “pde o
pensamento de Levinas no contexto da virada litigéis contemporanea.”
(PELIZZOLI, 2002:108) N&o se trata, porém, de unowanteoria da significacéo,
tampouco uma filosofia do discurso, o que Levinatemde é questionar certos pilares
tedricos da filosofia ocidental como: a razao gaifite, a linguagem como portadora de
uma intencionalidade objetiva, e a totalizacdo éaspmento universal. O filosofo
propde a linguagem como o primeiro contato entresseeparados; a partir do rosto, a
relacdo ética original.

“A diferenca absoluta, inconcebivel em termos dgickd formal, s6 se
instaura pela linguagem. A linguagem leva a caba uetacdo entre termos
gue rompem a unidade de um género. Os termosteavtosutores, libertam-
se da relagcdo ou mantém-se independentes na refatjiguagem define-se
talvez como o préprio poder de quebrar a contirdeéd#o ser ou da histéria.”
(LEVINAS, 2000:174)

Em Totalidade e Infinitpa linguagem surge como ruptura da continuidadseda do
tempo continuo, entendido como histéria. Nao énstrumento de troca de informagéo
ou de transmissdo de conhecimento, nem serve pacananicacao entre iguais. O

filbsofo propde uma visdo ndo tematica da linguag@&anjamin Hutchens em
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Compreender Levinassclarece que a linguagem ndo surge ao eu comequa de
opgbes e codigos linguisticos a serem escolhidoacdedo com o que se pretende
comunicar, mesmo sendo o contetdo do discursodidtepelo ego como uma verdade
“(...) a linguagem é antes de tudo a expressacegp@e nossos pensamentos ao risco,
fragmentando aquilo que sabemos a fim de expreaqailo que desejamos.”
(HUTCHENS, 2007: 74). Levinas estabelece duagjoaites para tratar da questao da
linguagem: adizer e odito. Segundo o fildsofo, s6 existe sentido na linguageando
na relagéo entre o eu e outrem. No encontro fraritente a linguagem se estabelece
como dizer. A presenca do outro é anterior a qualquer forgddaodizer precede o
dito. Dizer para o outro, ndo como forma de convencimento,transmissdo de
contetdo, mas um “eis-me aqui” desinteressadoyligraser-para-o-outro, “outramente
gue ser”. Pensar sobre a naturezalider e dodito implica considerar sua relagdo com
o tempo. O dito caracteriza uma sintese, pois €épeesentacdo de uma idéia. Nessa
categoria, o tempo se torna um presente do qual esxhpa, uma totalidade. Nito ha
uma sincronia entre intecionalidade e conteddo esgar. EmO infinito pode ser
estético? Entre o siléncio e o dizer — Itineraries arte em LevinasAndré Brayner
Farias afirma que na visao do fildsofo “A linguagsenrefere ao tempo de outra forma,
ndo como atividade sintética e sincrénica — o tempmsa da palavra — mas como
passividade diacronica — a palavra presa do temf#@ARIAS, 2007: 15) Nessa
perspectivadizer seria entdo uma diacroffiada linguagem em que o outrem faz um
apelo ao eu que escuta e que vé. A funcdo do vextee sentido ndo mais se relaciona
a designar acontecimentos, ou a apresentar mudigneatados, o verbo significa um
modo da esséncia, uma temporalidade original, iantarestabilidade no substantivo.
Farias utiliza o exemplo dado por Levinas:
“(...) uma proposi¢édo tautologica: Vermelho é vdhuesignifica que o
vermelho vermelha — nessa proposicdo o verbo veenmeldo indica uma
alteracdo de qualidade, uma mudanca de estadoerddeente do verbo
avermelhar que indicaria a acéo de se tornar vhonel seja, a expresséo
de um acontecimento. Em o vermelho vermelha, coverbela a modalidade
da esséncia que o nome — vermelho — designa eesigndr, estabiliza.

Prop&e a precedéncia do verbo ao nome, o dizes dntédito, a linguagem
como diacronia.” (FARIAS, 2007: 18)

% EmLevinas: a reconstrucéo da subjetividaelizzoli apresenta um glossario com os principais
termos utilizados por Levinas. Desse glossério estpro sentido de “Diacronia: Tempo diacrénico,
dindmico, que rompe toda sincronia; o que fogergente da consciéncia, que rasga o mesmo da razéo e
representacao; abismo da alteridade em movimefR&LIZZOLI, 2002: 246).
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Apesar de considerar dito uma espécie de traicdo dizer, Levinas reconhece a sua
importancia, posto ndo ser possivel filosofar sgmneaenca do dito, sem a formulacao
de conceitos. Sendo assim, como considerar o ésxiito, Como conseguir que adquira
as caracteristicas diacrénicas do dizer? A propodig Levinas € de que os enunciados
nao sejam fechados em si, que indiquem para alégqudgodem conter, que sejam
tanto um dizer quanto um desdizer.ddo torna-se temporal quando faz ressoar a
verbalidade da esséncia, vibrar o que ficaddeer, a linguagem entdo assume seu
carater ambiguo, enigmatico em que a significag@mete a diacronia dalizer.
Segundo Edson Gued@d evinas ressalta a importancia da linguagem qiee da
verdade e a verdade do ser se manifesta como “Semchosua propria verbalidade.
Aqui podemos perceber a influéncia de Heideggéma#tia pelo préprio Levinas em
Etica e Infinitg segundo o qual o ser se revela em seu cara@niio, ser como verbo
gue apresenta uma realidade em movimento. A verdaal®ém tem que carregar em Si
esse movimento do ser, essa verbalidade, porquerdaario seria apenas uma verdade
instantanea, perderia sua validade ja na durac&oaenunciacdo. “A verdade nédo se
fixa ela flui e esta fluéncia é a propria tempaladie do tempo (...)” (GUEDES,
2002:45). Todavia a verdade manifesta, ou sejagadgem nado é capaz de apresentar
o indizivel, o infinito ndo cabe na linguagem, estastantemente vindo a ser, acontece
no tempo. Sobre a relacdo entre linguagem e id@ianfihito nos diz Levinas em
Totalidade e Infinito:
“A linguagem condiciona 0 pensamento: ndo a lingoagna sua
materialidade fisica, mas como atitude do Mesmorelacdo a outrem,
irredutivel a uma consciéncia de..., pois se reface que nenhuma
consciéncia pode conter, refere-se ao infinito derémn.” (LEVINAS,
2000:183).
Levinas apresenta a idéia de infinito como algo exiapola qualquer idéia que o
mesmofaca sobre outrem. A expresséo do infinito ultsspaa cada instante o que o
mesmoé capaz de pensar. Quando na abordagem frenanta,fio outrem esta para
além da capacidade do eu, tem-se a idéia do mfiAfjui o infinito surge no finito, o
ideatumultrapassa a idéia que dele se tem. Como afiraée, o rosto é significacédo
gue ndo pode ser transformada em contelddo, nossampento ndo seria capaz de

abarca-la, “é o incontivel, leva-nos além.” (LEVINA2007:70). Podemos afirmar que

9 GUEDES, Edson de Carvaltitica como filosofia primeira no pensamento de EmumeaLevinas-
dissertacdo de mestrado. UFPB, 2002.
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o dito, em suas varias formas de enunciado, apresentespézie de ‘verdade’, mas
uma verdade estagnada no tempo, enquanto direicé a expressao mesma do ser em
movimento no tempo, a expressado sendo. Desse mada,podermos nos referir a
“outramente que ser” seria necessario uma outgaidigem, uma linguagem ética que
tivesse a Alteridade como ponto de partida. Assimdtica ndo pode ser vista como um
discurso construido, mas como uma abertura do ea qarem, uma porta para o
infinito. “A linguagemmetafisica(ética), ou odizer, ndo € o meio pelo qual o Sujeito

indica a verdade. A ética é a propria manifestacdo daader, sem que nessa
manifestacéo tudo tenha que ser revelado.” (GUERES/:104).

Passagem para a Arte Participativa

Apocalypsisrepresenta um ponto de inflexdo no trabalho dec@ski e do Teatro
Laboratério. A época de sua estréia, o grupo jéahalstido reconhecimento mundial e
a exigéncia de um novo espetaculo que mantivessexa@eléncia alcancada
anteriormente, e que, a0 mesmo tempo pudesse afares®vacdes formais e técnicas
pairava sobre a sala de ensaio. Grotowski demeastren desapontamento quanto a
recepcao de seus textos e teorias. Por onde pagsawabia uma espécie de facilitagdo
do seu “método”. Os exercicios indicados para miedticdo dos bloqueios pessoais
eram muitas vezes utilizados por atores que n@vastrealmente comprometidos com
o trabalho. Notava também a reproducdo mecanicafodmas intuidas como
demonstracdo de teatro ritual e busca pelo sagfadees em posicdes animalescas, se
valendo de gritos e histeria para caracterizarenestaddo de éxtase forjado. EBobre
a génese de Apocalyps{(&ROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:181-
195) Grotowski nos informa que o periodo de criag@@spetaculo se caracterizou por
uma sequUéncia de crises criativas tanto do encergukmto do grupo e que, por
principio, optaram por ndo repetir o que ja tinHaito nos espetaculos anteriores, de
forma a se colocarem em risco como artistas e eemsabsolutamente sinceros com
seu trabalho.

“Nessa perspectivApocalypsisé o mais dificil de nossos espetaculos. E o

mais desarmado e indefeso e, por tal motivo, o reagencial na sua

inteireza. Sempre suspenso sobre o abismo, sempnéo @ cair, sempre

exigindo de cada um a honestidade. Se qualquereuoosa a honestidade,
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seja por um instante, tudo desmorona.” (GROTOWSKIFLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007:194)

Uma contextualizacdo no tempo do acontecimentoaleApocalypsis cum Figuris,
gerado em trés anos de ensaios e que se mantesagtampor doze anos consecutivos,
de 1969 a 1981, indica de um lado o nascimentondie mova proposicao do fazer
teatral, de outro o fechamento de um ciclo de psaggue utilizava a cena como
mediacdo com o publico. Nesse espetaculo houveasizalizacdo do Teatro Pobre. A
construgdo cenogréfica realizada para a pec¢a quiasde ponto de partid&gamuel
Zborovski,de Slowacki, foi abandonada durante o processmatdalho juntamente com
gualquer referéncia ao texto. Os figurinos que aindrregavam uma caracteristica
simbdlica nos espetaculédkropolis, Dr Faustae O Principe Constantdoram criados

a partir de vestimentas contemporaneas que compart&racos minimos capazes de
diferenciar os atores do publico. O grande investim se da na utilizacdo e
verticalizacdo das técnicas anteriormente deseidaslv Diferentemente do que
ocorrera com 0 processo de criacdo par&@rincipe Constanteonde se fazia uma
distincdo entre o trabalho de uma figura centralcaso Cieslack, e os demais atores
gque compunham o coro, ewpocalypsis cada um a seu modo tem uma agao
transcendente, um ato de luminescéncia, e de apsatdo. Outra mudancga notavel se
da na relagdo entre diretor e ator. Grotowski s@esima em ndo mais induzir e
tampouco conduzir o trabalho criativo dos atoregiuddo seus apontamentos, € preciso
evitar o risco de o diretor se tornar autoritarim@&nipulador da criacdo, utilizando a
subjetividade criativa dos atores de acordo cors spgdes estéticas. Pretende que a
formulacdo do espetaculo surja das muitas improdes e da seqiéncia cotidiana dos
ensaios, e define como sua tarefa principal lembhoar atores para que ndo repitam
procedimentos anteriores, de modo que as solugiesait j4 utilizadas ndo se
cristalizem em estere6tipos. “Ficava sentado dieaenente, esperando por horas.”
Assim Flaszen descreve essa mudanca de atitudeexémde Kumiega. (KUMIEGA,
1987: 91). Tal mudanca de postura na relacdo ae&tdd parece demonstrar uma
necessidade de transformac&do mais profunda, eiguespeito a relacdo déu com o

Outro. Grotowski passa a se referir ao ponto de vistar@nador como se este fosse o
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“espectador ideal”, capaz de promover uma verdadeiperiéncia de Alteridatfe
Outra modificagcdo se deu no foco de interesse dgqua desenvolvida pelo grupo:
durante a longa duracdo do espetdomcalypsis,comecaram a ser realizadas as
vivéncias para-teatrdis nas quais o objetivo maior era um contato dicetm o publico
através de uma pratica coletiva. O espetaculo aswizes, era utilizado como ponto de
partida para essas experiéncias. Durante os depaig®vidos apos as sessodes, as
pessoas eram convidadas a participar desses ergorgalizados ao ar livre. Essas
vivéncias marcam uma nova etapa na pesquisa dev@&iaf que passa a considerar sua
fase espetacular como parte do passado. Seu gs@eses/olta para os relacionamentos
individuais e, a partir deles, inicia uma nova stigacdo que denominara Teatro das
Fontes. Entretanto cabe ressaltar que na fasepdgimentacdes que ainda tem como
base o espetaculdpocalypisis,estimula-se, sobretudo, uma confrontacdo maisadire
com o material mitico da obra, de modo a retirdedacampo do entendimento racional
mais evidente e permitir uma prospeccdo mais irido ator, ndo apenas sobre os
materiais da cena, mas principalmente sobre o @datde suas reminiscéncias, fonte,
segundo Grotowski, dos arquétipos que pautam seaeggio da vida e do mundo a sua
volta. Busca-se a confrontacdo entre a visao cqudinea do mito e o mito em si,
representado pela matriz literaria. Retoma-se aqguiialética da apoteose e da

derrisdo”, procedimento ja utilizado em espetacalusriores.

Metodologia da Confrontacao

O termo “dialética da apoteose e da derrisdo” iohado pelo critico polonés Tadeusz
Kudlinski em texto sobre o espetacs Antepassadasncenado por Grotowski ainda
na fase em que seu grupo estava filiado ao Teagd kze Filas, na cidade de Op&le.
Posteriormente o termo passou a ser utilizado cegii€ncia em textos e programas do
grupo, por nomear uma espeécie de sintese dos pmeEs#ds do encenador, no que se
refere ao aspecto mitico do processo de criac@un8e Grotowski, esse procedimento
propicia a efetiva intervengdo nos inconscientdstiwos tanto da audiéncia como dos

atores o0 que, em ultima instancia, seria o objetia@r de seu projeto como encenador.

0 A este respeito ver Jerzy GrotowsRi Diretor como espectador de profiss#ioGROTOWSKI, Jerzy.

O teatro laboratério de Jerzy Grotowski — 1959-19B®DLASTRELLI, Carla e FLASZEN, Ludwik
(org.). Séo Paulo: Ed. Perspectiva: SESC; PonteBieralazione Pontedera Teatro, 2007.

"L Sobre o periodo Para-teatral desenvolvido peltr@&aboratério e os demais momentos da pesquisa,
denominadoJeatro das Fontes Drama Objetivarataremos em capitulo posterior.

2 “Nessa cena atinge o &pice também a fundamemiétida da derrisdo e da apoteose em que o
histrionismo grotesco e um martirio tragico e defaom se interpenetram”. Citado por Grotowski (in
FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:52).
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Para ele, “a ‘dialética da derrisdo e da apoteliselta o arquétipo do ‘inconsciente
coletivo’ dos doisensemblegjara que este se realize como ‘consciéncia caletwque
implica dizer enquanto superacdo da magia, da sesiar sombra, laicizacdo do
arquétipo, sua utilizagdo como modelo-metéforaaalicdo humana.” (GROTOWSKI,
2007: 60). Aqui, a utilizacdo do termo arquétipo némete a concepcao desenvolvida
por Jung, mas a acepcao aehé isto €, ao que é ligado a origem. A “dialética da
apoteose e da derrisdo” seria assim, uma espédigsdie antitética da profanacédo do
sagrado com a sacralizagdo do profano, de fornesesthbilizar dogmas para vivifica-
los. O encenador afirma e/ possibilidade do teatrque sua capacidade artistica se
concentra em “destilar do texto ou plasmar sobsaa base o arquétipo, isto €, o
simbolo, o mito, o motivo, a imagem radicada ndi¢én” de modo a fazer com que
este sirva como “uma espécie de metéafora, de maltelbestino humano, da situacao
do homem.” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, @0:50). Quando
propde essa forma de lidar com o texto, base deaaealho, ndo pretende que este deva
servir de canal para a revelacdo da intencionadi@datistica do autor, tampouco de suas
intencdes secretas a serem concretizadas na edoemdgs almeja, com esse jogo de
oposicdes, fazer reverberar o cerne mitico do tatdéoque este rompa sua estrutura de
dito e possa dinamizar o que restoudilter que o antecedeu. Neste sentido, o arquétipo
deixa de ser identificado objetivamente como elémaonstitutivo do texto, como
sendo parte ddito, para existir como potencialidade diaeratraves da relacédo frente a
frente. Levinas afirma que s6 o encontro face a éacapaz de interromper a totalidade
do ser, e que somente em uma relacéo de frontaligademos ter uma experiéncia de
infinito. Do mesmo modo, o0 arquétipo para Grotowski necedsiteontato do eu com
outrem para ser ativado, e pressupde a culturahéstéaria como seus elementos
dinamizadoresRepresenta 0 que € o objeto do mistério, o eixa pade todos os
participantes convergem durante a celebracdo (GREEK) in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007:51). A “dialética da apoteosela@ derrisdo” ndo propde uma
sintese de posi¢Bes contrarias, mas pode ser @#euwmo um jogo de confrontacdes
gue, permanecendo ativas e em contato simultaaeemfcom que o cerne da crenca
reviva. Do ponto de vista metodoldgico, esse priooeato artistico nada tem em
comum com a dialética hegeliana, sendo mais adeqsadar suas matrizes nos
procedimentos barrocos de superposicao, antiteseaeloxo. Atraves da “dialética da
apoteose e da derrisdo”, o encenador polonés gdestemar consciente o “inconsciente

coletivo”, de maneira que nele possa influir nAdodma a gerar estruturas univocas ou
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totalizantes, mas de maneira a proporcionar untralplade de sentidos. Contudo, esses
procedimentos de confrontagdo com os textos qggnaram os varios espetaculos do
Teatro Laboratério ndo constituem uma formula dexdmacédo cristalizada, ja que
cada texto impde suas peculiaridades, exigindoogumitos sejam tratados de maneira
diferenciada. Tem-se como propésito primordial ob&t® simbdlico entre os dois
grupos presentes no espetaculo: de um lado, assatie outro o espectadores. Assim, 0
espaco cénico também reflete essa intencdo e woiidicacdes em sua configuracdo
para potencializar a relagédo ator/publico. O iotéito de enfrentar o mito através de sua
ambivaléncia, promovendo simultaneamente identifioae rejeicdo, aceitacdo e
negacao, celebracdo e profanacio, respeito e teaséig. Marco de Marirfsrefere-se

a pratica semelhante, comum na idade média, chateada blasfémia”, o que reforca
o carater da proposicdo grotowskiana denominad&padlinski, “dialética da apoteose
e da derrisdo”. Podemos dizer que esse método dieootacdo afeta os varios
seguimentos de criacdo do Teatro Laboratorio: cotdicdo entre o texto e os atores;
entre o ator e o diretor; entre 0 ator e 0 quepeddere; entre 0 espetaculo e os
espectadores, mas sempre tendo em vista a poiesgdal da expressao do ator e sua
relacéo direta com o publico. O encontro frenteeaté com o “mito destilado” atribui a
obra dramética a dimensado de entidade dotada deist@rio proprio, que ndo existe
para ser desvendado ou demonstrado ao publico,gomasdeve permanecer como
possibilidade, integro e ndo tematizavel. Revelalma uma espécie de Alteridade,
capaz de interromper a continuidade do ser e dériais Surge assim, desses varios
encontros e confrontagcdes, o0 impulso para 0 procesmtivo, que se revela
independente do texto dramatico. Este, de acordopadavras do proprio Grotowski,
serve como “trampolim” para o mergulho do ator nocpsso de criagdo do espetaculo;
propicia o estado de criacdo coletiva com base amsociacdes pessoais. Em
Apocalypsis esse procedimento atinge um grau maximo de aéragao. J4 se falou
anteriormente do processo de dissecagdo do corpatodoem busca do verdadeiro
impulso capaz de estabelecer o contato com a dédtgei Grotowski vé a personagem
do texto escrito como o bisturi que ira romper meala cultura e da historia, para que
0 ator possa constituir-se como subjetividade ecquter a uma verdadeira auto-
exposicdo. S&o imagens que reforcam o caratemdelvémento total do ator na

criacdo, e sugerem a busca da abertura para @andipartir das proprias entranhas. O

3 Ver MARINIS, Marco.Teatro Rico Y Teatro Pobie Revista MASCARA. Op. Cit.
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método de confrontacdo também era utilizado no idkentde verificar a
contemporaneidade do mito, isto é, sua vigéncialatembora camuflado pelas
convengdes sociais de uma determinada crenca.AEpossibilidade do Teatro,
Grotowski exemplifica:

“O arquétipo do auto-sacrificio, do holocausto dodividuo pela
coletividade. (...) O arquétipo do homem-xama cuierdregou as poténcias
demoniacas e gracas a elas obteve poder sobretdamat.) Um arquétipo
seria também aquele derivado em parte do “tolo Zaem parte do
“cavaleiro errante” — Dom Quixote (como simbolo mémo obra literéaria).”
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:50-51).

Os referidos “arquétipos” estdo presentes nass/pdgas levadas a publico pelo Teatro
Laboratdrio. Formam um conjunto obsessivo de temesrentes. Um exemplo disso é
0 “arquétipo” do holocausto pessoal que aparec®smintepassadpsmkKordiian, em
Estudo Sobre Hamled emO Principe ConstanteEm Apocalypsis0o “arquétipo” do
holocausto pessoal é fundido ao “arquétipo” do, tolerrante. Veremos a seguir, numa
descricéo detalhada da sequéncia de acontecimexyostos na peca, que trata da volta
de Cristo no fim dos tempos (leia-se, na atualidadeque o espetaculo é apresentado),
e que um grupo de bébados elege “O Escuro” ou ‘Bitomp” "* personagem
interpretado por Cieslack, como seu salvador. Oendim personagem de Cieslack,
acrescido da fung&@o que os outros atores |Ihe atrima acdo do espetaculo, possibilita
essa dupla interpretacdo arquetipica. Grotowsksidera o arquétipo como a ponte
entre o arcaico e o contemporaneo, que se estabaieEvés das associacdes pessoais
dos atores num processo simultaneo de profanagédoralizacdo do mito. O arquétipo
funciona “como “verificador” convocado pelo presEn{GROTOWSKI in FLASZEN

e POLLASTRELLI, 2007:60) da encenacgéo. Nessa petispe podemos afirmar que o
modo como o ator grotowskiano lida com o materigicm de alguma maneira reflete a
multiplicidade de leituras que caracteriza a re@gepgo publico contemporaneo, o que
reforca a tese de Grotowski de ver o “arquétipohewerdade coletiva ou modelo.

4 Na nota ao texto de GrotowsEobre a Génese de Apocalypstarla Pllastrelli salienta que “O
Escuro” em inglés tornou-se Simpleton e no italid®olnocente” (FLASZEN e POLLASTRELLI,
2007:195). Kumiega esclarece que o nome do persamag polonés é Ciemny, que na traducéo literal
para o inglés seria “The Dark One”, ou seja, “OUESt designacédo que adotaremos no corpo do nosso
texto.
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Material literario como mito

Marco de Marinis em seu estudo sobre o Teatro lzboo ressalta que o teatro de
Grotowski sempre esteve em confronto direto commadigdio do drama romantico
polonés, representado pelos autores: Mickiewic®&41855), Slowacki (1809-1849) e
Wyspianski (1868-1907). Esses textos classicosegam em si um contetdo que
também est& na raiz da psique da sociedade pojdéesam nicleo de imagens vivas
profundas que representam sua cultura coletivagciduam como fonte de mitos
capazes de constituir para o ensemble dos atoesies espectadores um terreno
comum pré-existente. Segundo o autor italiano &&to$ ricos em caracteristicas
“miticopoéticas” e servem para as operacdes psiéotcas da “dialética da apoteose e
da derrisdo” com o intuito de acordar o materidiomimuitas vezes adormecido na
consciéncia dos espectadores. Marinis acreditaegs@ afinidade seja decorréncia de
uma semelhanga nas escolhas dos meios de expressdmsca do contraste, do
contraponto e das oposi¢coes violentas. (MARINISD21P993: 89). De acordo com
Raymond Temkine, o romantismo polonés difere docfa por estar mais proximo de
uma expressao barroca, apesar de serem contempar§hEMKINE, 1974: 71-79).
Os autores mais conhecidos viviam em Paris, exslat#pois da insurreicdo de 1831.
Com seu lirismo, os autores tornavam viva a tradigé mistério popular barroco
polonés no qual percebiam o verdadeiro génio nati®uas obras exaltam o heroismo
dos patriotas poloneses que assumindo o destingsedlepovo oprimido, costumam
representar em discurso e acdes de seus personagdamores de uma sociedade
devastada que espera por dias melhores. Outro tngogolonés, Wyspianski (1868-
1907), contemporaneo dos simbolistas, também edoepar Grotowski, perpetua a
tradicdo romantica polonesa e influencia Witkiewiomis um autor do repertorio do
Teatro Laboratério, contemporaneo de Grotowski. €omgrupo de pesquisa
subvencionado pelo Estado, o Teatro Laboratério towonvérios classicos da
dramaturgia polonesa. Seus espetaculos se valiansudpestdes miticas da literatura
como ponto de partida para a criacdo de situag@estdpicas, que fossem capazes de
tocar e fazer reverberar o inconsciente coletivoadhistoria de seu povo. Por estas
caracteristicas esses textos apresentavam viddabdque podiam ser atualizadas. Em
didlogo com Philipe Nemo, reproduzido &tica e Infinitg respondendo & questio de
como se comeca a pensar, Levinas afirma que a garthoques, que muitas vezes nao
podem ser verbalizados: “uma separacdo, uma cenaiad@éncia, uma brusca

consciéncia do tempo.” E que a leitura dos classida literatura nacional transforma
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esses choques em perguntas, propde o0 que pensar.€jue se aprendam palavras,
mas vive-se “a verdadeira vida que esta ausentes, ‘precisamente nao é utdpica.”.
Para Levinas o livro seria uma espécie de refamémmtiolégica, mais que uma fonte de
informacao ou utensilio para adquirir conhecimeéttyma modalidadelo nosso ser” e
nesse sentido a Biblia seria o livro por exceléftci®ercebe-se em Grotowski
compreensdo semelhante das potencialidades doiahditerario, ainda que pareca

muito mais uma intuicdo do que um estudo programati

Descricao do espetaculo

Julgamos que uma descricdo pormenorizada do esfmefgmcalypsis cum Figurisos
auxiliarq a apreender o texto como elemento caistitdo discurso da encenagédo para,
posteriormente relaciond-lo ao processo de criagfiizaremos os depoimentos de
Konstanty Puzyna erA myth vivisected: Grotowski's Apocalypsfse de Jennifer
Kumiega, anteriormente referido. Tanto Puzyna quaKumiega mencionam a
dificuldade de descricdo de um espetaculo que ode per visto de uma perspectiva
objetiva por se apresentar como um poema de sigddi multiplo. Em outras palavras,
os efeitos da materializagdo da poesia em ceraulifm qualquer relato e, portanto,
qualquer tentativa nesse sentido é invariavelmant&a reducdo da experiéncia
vivenciada. Segundo Kumiega, o espetaculo apresentanorme poder de sintese e
uma profundidade no tratamento das questdes mitibasdadas que permitem uma
infinidade de leituras para além da andlise ratidkeelacao ator/publico ndo se opera
no nivel da consciéncia. A pesquisadora, que acohngquaapresentacdes do espetaculo
por anos, constata que o espetaculo permanecewrstacte transformacdo ao longo
dessas incontaveis apresentacfes. Nas palavragotiewski “se considerar-se que
existe algo préximo do ideal (aconteceu-nos algweass), isso quer dizer que chegou
0 momento de tirar o espetaculo de cartaz. Quer dize é perfeito — morto. Tudo ja
foi conhecido. O espetadculo ndo pode ser um id&sdveria ser procura,
conhecimento.”(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLROO7: 194). Puzyna
descreve o espetaculo como um poema cénico catstaypartir da acdo dos atores, e
gue apresentava uma soma de significados condeneadaoma densidade de imagem e
de pensamento que demonstravam o peso da simgéci@tde afirma que, impactado

'S Este dialogo tem como referéncia (LEVINAS, 2007:Eldemonstra a intima relagdo que o filésofo
faz entre o estudo da Biblia e da filosofia.

8 O texto descreve o espetaculo e propde a viviggeado mito como método de criacéo do espetaculo.
(in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 88-106).
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por essa experiéncia, viu-se obrigado a questi@®gr modo de descricdao de
espetaculos, comumente iniciada por consideragi®e ® texto ou o roteiro de acdes.
Segundo o critico polonés, o textoAlgocalypsisse assemelha a uma mistura ao acaso
de citacdes da Biblia, canticos litargicos, Dostske, T. S. Eliot, Simone Weil, na qual
nao podemos reconhecer uma linha que faca umaraasiwa de todas essas sugestoes.
O roteiro assemelha-se mais a uma coletanea deiagses vagas unidas pelo processo
de colagem e justaposicdo. Puzyna, na posicdo dkcqudescreve que se pode
perceber eventualmente que a personagem Siméo Rédideona sua denuncia palavras
do Grande Inquisidorfabula narrada pela personagem lvan, Inm§ios Karamazave

que “O Escuro” defende-se dessa acusacdo de mameaega e patética, com uma
citacdo de T. S. Eliot. Porém observa que as félassao reunidas no sentido de formar
um dialogo, mas surgem como fragmentos de texilimadbs como simples suporte de
acOes subjetivas, como “falas objetos”. Puzyna ditereser mais facil entender o
espetaculo que explica-lo racionalmente, e queeasoas que melhor o entendem, os
jovens, sdo o0s que podem “absorver metafisica p@los”. (PUZINA in
SCHECHENER e WOLFORD, 1997:90)Apocalypsis cum Figurispode ser
considerado a primeira vista uma parabola da seguimtla de Cristo. Nao ha, no
entanto, nem a aceitacdo ou a negacao total detsseAf figura de Cristo € evocada,
mas de forma cética e contraditéria. Os trajesatioi®es sdo comuns — poder-se-ia dizer
cotidianos — e ndo se podem distinguir esses atlergse 0s espectadores, uma vez que
nao se comportam de forma diferenciada, tampousonsm uma postura teatral. A
sala é longa, tem o pé direito alto, estd completaenlimpa de aderecos e cenarios.
Dois refletores, no chéo, estdo direcionados pama parede rustica. As janelas
completamente fechadas ddo ao espaco um tom lagebpenumbra. O publico fica
sentado no chao encostado nas paredes. Nas psanagirasentacdes havia bancos
encostados nas paredes para que um publico de pessoas assistisse ao espetaculo.
Com o decorrer do longo tempo em gque o espetadoulpfesentado, os bancos foram
eliminados para que comportasse um maior nimessectadores. Os atores entram e
assumem suas posi¢des. Sobra um espaco eliptibento como area de atuacdo. As
portas sédo fechadas, e depois de alguns minutsi#édeio, tem inicio a acdo. O ponto
de partida € uma situagéo prosaica, em que alguindduos — que bem poderiam ser
Nossos contemporaneos — cansados depois de unteiabencontram um vagabundo
ou idiota, e decidem fazer um jogo de “representagidsuas custas. Os papéis sédo
designados por meio de brincadeiras e assim, séionaios, rejeitados ou combatidos.
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Cada personagem, uma vez assumida enquanto tabdera do individuo, que, dessa
forma, torna-se presa dela: finalmente estes s&tos” pelos excessos com que cada
um se preencheu ou negou a personagem. Trata-ggerdenagens extraidas ou
referidas nos Evangelhos, mas que nao carregantatsgeristicas mais determinantes
e conhecidas. Os papéis vao sendo incorporadosmtdue acdo. Simdo Pedro,
calculista, intelectual, a cabeca da igreja tempayatra a qual se revolta o “Grande
Inquisidor” de Os Irmdos KaramazovJodo, como um animal, € consumido pelos
excessos do corpo e insulta a figura de Cristo soafisicalidade. Maria Madalena,
procurada por Jodo, torna-se noiva do filho de Refaz com que sua humanidade seja
inquestionavel. Judas, trivial, escarnece e parggiodios apdcrifos do texto sagrado.
Lazaro no comeco do jogo passa por ser o Salvallega a uma relutante ressurreicdo
no curso da agéo e, de volta, insulta o Salvadar as mais violentas acusacdes
extraidas das falas de Jo. E, finalmente, ha or&spue, associado a figura de Cristo,
esta ligado a inocéncia. Um idiota medieval que seber carrega poderes da luz e da
escuriddo. E o eleito, e de vitima nos jogos dp@rwpassa a ser o seu Salvador.
Desesperado pelo amor e aceitagdo de seus segyiétrevai sendo gradualmente
consumido pelo poder do seu préprio papel, e l@sespberadamente contra a sua
extingdo final. Sua agonia produz em seus atorrderga prazer, raiva, pena e
aceitacdo. Apds esse primeiro momento do espetaewo que 0s “papéis” sdo
designados, a sala € mergulhada na escuriddo,ire peamanece por instantes. Os
atores em torno da area de atuacao, exaustosogelorecompdem-se. A sala entéo vai
sendo gradualmente iluminada pelo ator que repr@s®imao Pedro, que retorna
trazendo velas. A partir desse ponto a acdo se mapamente seguindo de perto a
seqliéncia de acontecimentos do Evangelhdltitma Ceia,a Trai¢do, Calvério,e por
fim, a Crucificacdo Na ultima parte da apresentagdo, o “Escuro” énstido a uma
espécie de crucificacdo verbal, perpetrada por &@iPédro. Ele argumenta que o
Escuro ndo tem respostas légicas as suas invecHsts segunda e final crucificacéo,
nas maos de Sim&o Pedro € uma fria e intelectuidicagdo da crucificacdo emocional
anterior. “Escuro” em estado de delirio agonizadtdta-se no chdo. Dos seus labios
vem a resposta final — um hino em latim, como segcentraste a sua figura de idiota,
um sacerdote proferisse a resposta esperada,guadiem organizada da religido. De
forma profunda e sonora o hino envolve a sala, amguPedro andando em volta dele
vai apagando as velas uma a uma. A U(ltima imagetesata escuriddo total é
desoladora, o ator que representa o “Escuro” masgfixo ao chado até o ultimo raio
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de luz. Siméo Pedro lhe diz na escuriddo “va, evodte mais”. A sala se ilumina. Esta
vazia, de modo a sugerir a divida se realmenteutBsse foi ou que tenha estado de
fato ai. A sala simplesmente volta ao estado amfe@intes da entrada do primeiro
espectador. Da histéria contada épocalypsisdo retorno de Cristo nos fins dos
tempos surgem as questdes do confronto mitico idéétita da apoteose e da derrisdo”:
Deus esta morto? O homem tem a necessidade de Beusfisto voltasse poderiamos
reconhecé-lo? Perguntas que na opinidao de Puzyamfama vivissecacao de um tema

formador da cultura ocidental e testam a sua addk.

Processo de Criacéo

A criacdo do espetaculo comeca com a utilizacadedtn Samuel Zaborowskile
Slowacki, ultimo poema dramatico escrito pelo aeior 1844-1845. Em um artigo da
producdo do Teatro Laboratério Ireneusz Guszpit gqlie nesse texto de Slowaki
podemos perceber uma semelhanca entre o entendideeautor e de Grotowski sobre
o fenbmeno denominado pelo termo “arquétipo”, d@édincomo uma experiéncia
coletiva da humanidade, e que pode ser encontrad@ubconsciente individual.
Grotowski afirma em carta a Eugenio Barba que ‘&stemais emaranhado dos dramas
de Slowacki’. (BARBA, 2000:191). Antes do espetacujue partiria do texto de
Slowacki também havia sido planejado um outro iuieatcomo bas@ vida de Jesus,
de Renafl. Nele, o Autor nega a descendéncia divina de Jestesentando sua vida
como a de um palestino condicionado por seu tempoaesociedade, e que por seu
carisma e poder conduz sua vida motivado totalmegiteideal do amor pelos homens.
Tanto o poema dramatic®amuel Zaborowskle Slowacki como os evangelhos seriam
utilizados como trampolim motivador para a criagis acOes dos atores. Como
sempre, a acado do encenador em relagdo aos textosxtrema liberdade, o que remete
& composicdo paradoxglde Meyerhold. Porém, como ja& mencionamos anteeiate,

a liberdade de Grotowski em relagdo a dramaturglia @ientada para a destilagdo do
arquétipo, para uma experiéncia de infinito. O pader ndo se limita a cortar partes do
texto, a tornar a linguagem atual, a encontranedgrites atuais para as metaforas. Faz
uma espécie de atualizacdo do mito, propde um oldiografico sobre ele, e esta

medula arquetipica é utilizada como ferramentaspatores para que facam aparecer

" Em depoimentos a respeito de sua infancia Groiawskla sua proximidade com este livro que foi
dado por sua mée e que era um livro proibido néritolle entéo

8 Procedimento utilizado por Meyerhold para rommen ©® automatismo da percepcéo do publico. Para
uma investigacdo maior sobre o procedimentdigionario de Teatrd?AVIS, 1999: 63.
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situacOes particulares que estavam escondidagiag®es pessoais a partir do contato
com o material mitico. O texto de Slowack é congrteinte abandonado pelo grupo
depois de um ano de ensaidgocalypsissera o primeiro espetaculo de Grotowski a
nao ter um texto base e também o primeiro a utitezetos de varios autores como falas
das personagens. Os cenarios, que haviam sidoosrigara o texto de Slowacki,
também sdo abandonados. Restam o0s atores conasiaasexperiéncias sobre 0s mitos
do Evangelho o que faz desse espetaculo o resuttadmudo que surgiu de suas
experiéncias individuais. O trabalho de improvisaeda individualidade dos atores se
integram de tal forma que o espetaculo dependaenda\émento de todos. EiBobre a
Génese de Apocalypsissrotowski descreve com detalhes o processo twotude
criacdo do espetaculo e explica que o grupo abandortexto base porque ele como
encenador chegou a conclusédo de que ndo desemranéenhuma violéncia para que o
espetaculo surgisse como resultado. Pretendia lgueascesse por si. As acdes das
personagens surgiram do trabalho individual de @svski com cada ator em torno da
sua personagem, como mito destilado, ndo como emabta tradicdo crista. Antoni
Jaholkowski era Simdo Pedro; Zygmunt Molik, Judakigniew Cynkutis, Lazaro;
Rena Mireka ou Elizabeth Albahaca, Maria Madalén&tanislaw Scierski, Jo&o e
Ryszard Cieslak o Escuro. Segundo depoimento deows&i citado no livro de
Kumiega,Apocalypsisfoi algo a que chegamos durante 0os ensaios,&@d® instantes
de revelacdo, através das improvisacgfes. (...)iajues algo que tivesse sua energia
propria, como o fluxo.” (KUMIEGA, 1987:90). A partpacdo e envolvimento dos
atores no processo de criacdo eram tdo grandes)dpee podia pensar que este
espetaculo pudesse ser feito por outros atores,pessonagens nao existiam
autonomamente, eram o reflexo da relagédo dos atorassuas associacdes e contatos,
o trabalho conjunto configurado a partir de acddssiduais. Nesse sentido, cabe frisar
0 que afirma Robert Findlay em@rotowski's Laboratory Theatre: dissolution and
didspora um dos fatores responsaveis pela existéncia dpogfoi a continuidade de
apresentacdes do espetaculo, que passou a semddoeglutinacdo dos atores que
participavam da encenacdo até 1981, quando morm@nAdaholkowski, que fazia o
papel de Simdo Pedro e as apresentacoes sao nmp@es. (FINDLAY in
SCHECHENER e WOLFORD, 1997:172-188). A intensidaderticaldade alcancadas

9 0 papel de Maria Madalena estava a cargo de driassaque se revezavam nas Varias apresentacoes.
Durante o processo de criagdo, chegou a haver Magas ao mesmo tempo, mas com 0s cortes e
processo de montagem o espeticulo passou a conmtapenas uma.
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por Grotowski com cada um dos atores em seus mosede criacado individual
sugerem uma relacdo profunda ndo apenas com aszewatliterarias, mas
especialmente com os textos sagrados. A esse tesginos Levinas que o texto
biblico é o resultado de profecias e que nelaterreamho ético esta declarado em forma
de escrituras. Para ele “o grande milagre da Bitdim esta de modo algum na origem
literaria comum, mas, inversamente, na confluédem literaturas diferentes para um
mesmo contetdo essencial.” (LEVINAS, 2007:97). Expocalypsis percebe-se
confluéncia similar de referéncias culturais, hists e pessoais, na perspectiva de uma
objetivacdo de temas sagrados, considerados fumdaisiena vida e na trajetoria de
Grotowski. Nesse sentido, chama atencdo o titulespetaculo, que surgiu de uma
associacdo pessoal em relacdo a personagem Adrigarkilhn doDoutor Faustode
Thomas Mann. Jennifer Kumiega cita a esse respeitw inferéncia de Zbigniew
Osinski: a personagem de Mann tinha trinta e camuws, a mesma idade de Grotowski
guando da primeira estréia oficial do gquocalypsisem fevereiro de 1969. Leverkihn
em um surto euférico de inspiragdo escreve o sdas simnificativo trabalho em um
curto espaco de tempépocalypsis cum Figurjspara quinze gravuras de Durer, ou
diretamente baseado no texto das RevelagOes. BarskOsso significava um ultimo
trabalho que deveria determinar um processo deitauo que aconteceu a Leverkihn,
isto ¢, uma mudanca radical em seu percurso esotisEm certo sentido, 0 mesmo
ocorreu com Grotowski, que abandonou o teatro daseaespetacular para se dedicar
ao Para-teatro. Embora fiel as matrizes literan@sionais, sobressai dentre as varias
escolhas de Grotowski a obra de Dostoievski, notadée o0 romanc®s Irméos
Karamazovde onde o encenador ndo apenas extrai matérisgasaespetaculos, como
€ 0 caso da fabula d@rande Inquisidor mas também de onde prospecta a matéria
mitica e o estimulo vivo para as associacdes elsmpuwlos atores, mesmo depois da
fase espetacular. Assim também Levinas dialoga aoabra do escritor russo por
considerar que esta apresenta uma inquietudeetivetafisica que seria a base de um
pensamento filoséfico. Nessa direcdo, cita constamhte um trecho do romance:
“somos todos culpados de tudo e de todos peratids,te eu mais do que os outrds”,
como forma de ilustrar que sua concepc¢do do erméate a face ndo € nem simétrica,
nem reciproca. A culpa a que se refere ndo surgendefalta por “mim” cometida, mas

de “minha” responsabilidade perante o rosto deeoutruma responsabilidade téo

8 Op. Cit.
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grande que sou até mesmo responsavel pela suasabgmade. Levinas afirma que
essa responsabilidade gratuita € que demonstrmanidade do homem e constitui sua
subjetividade: “a responsabilidade ndo é um simatiesuto da subjetividade, como se
esta existisse (...) antes da relacdo ética, Aetuitiade ndo é um para si; ela €, mais
uma vez, inicialmente para outro.” (LEVINAS, 2000 8\esse sentido, ser responsavel
pela responsabilidade do outro surge como formultrema que precisa ser
contextualizada. As relagcées concretas exigem wogaode justica, de lei, que devem
ser orientadas por essa responsabilidade dessadeegor outrem. No espetaculo
Apocalypsis cum Figurisarios trechos d® Grande Inquisidorsdo proferidos como
fala das personagens. E embleméatico como Grotoaskitiliza da fabula para
tematizar a convicgao religiosa num pais e numaapaarcados pela exacerbagéo da
racionalidade, onde a religido é proscrita e a fesidicdo da crenga vista como
desestabilizadora da ordem. Entretanto, nos pagee mais além do comentério de
forte teor politico, interessa ao encenador emgrekt Dostoievski o ceticismo contra
qualquer tentativa de totalizacdo, seja no planoag@o politica, freqientemente
ironizada pelo escritor russo, seja no plano dasaéncia do individuo que procura
abarcar pela razdo os intersticios da experiémgiaigel. Seja enquanto crenca, seja
enquanto negacdo. Em Dostoievski, a razdo, coniumento de totalizagéo, procura
se utilizar de uma argumentacao logica para apezerzitemas considerados universais
de modo a que sirvam como sintetizacao de todoecomiento. Entretanto, o ceticismo
acompanha permanentemente essa operacdo e ddigastabi fundamentos da
argumentacdo filosofica. O embate entre razdo &Eiszab existe em funcdo de
descobrir o que € @isa,no caso, 0 que é a crenca em Deus. Nesse senpaoadoxo

se imp6e como resultado do esforgo de totalizagdmdhecimento:

“Cada coisa é uma maneira de existir que desafematizacao racional.

Assim por um lado h& a totalizacé@o racional quepa@jasas coisas de sua
singularidade e propde uma sintese final do contetio. Por outro, ha a
resisténcia que as coisas singulares oferecemaasggsse.” (HUTCHENS,

2007:85).

Levinas argumenta que essa tensdo insollvel é pectasimanente a todo didlogo na

relacdo face a face. Aqui, nos parece, resideeoeiste de Grotowski ndo apenas pelos
temas dostoievskianos, mas principalmente pelo doétde desconstrucdo da
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totalizacdo racional, flagrado na obra do romaacrsi dialogismo das consciéncias,
seja das personagens, seja destas em relacdo Géooiss do leitor; e na obra de
Grotowski, pelo dialogo que se estabelece no eredamte a face, seja dos atores entre
si, seja destes diante do publico.

Palavra em acéo

O texto proferido como fala pelos atores no espidddoi estabelecido na fase final dos
ensaios. Grotowski narra que tanto ele, quant@aresacomecgaram a procurar 0s textos
indispensaveis. Um dos primeiros textos encontrddogistamente o d®© Grande
Inquisidor. Surgiu a partir de uma improvisagéo em que Jahakbassumia a postura
que Grotowski identificou com um “pope ortodoxXd” trabalho que lhe pareceu vivo e
significativo. O texto passou entdo a ser uma dascipais fontes literarias do
espetaculo por questionar o sentido da segunda dadCristo e a estrutura da crenca
da igreja catdlica. Para as falas de O Escuro f@soualhidos trechos de Eliot. Cynkutis
gue fazia o Lazaro foi encarregado de procuratinoco de Jétrechos que fossem
significativos para ele e que pudessem ser reladima sua personagem, o “cadaver
vivente”. Molik (Judas) deveria procurar pardbotis evangelhos que parecessem
provocacgOes, denlncias. Grotowski orientava tode gabalho de busca dos textos: a
Scierski (Jo&o) pediu imagens Apocalipseporque a configuracao de seu Jodo era a de
um visionario bébado com um grande sentido corpopairque o ator amava essa parte
da Biblia. As falas das personagens foram rededesba partir do Evangelho e dos
varios autores relacionados: Dostoievski, T. Sotkdi Simone Weil, em confronto com
a situacdo contemporanea do jogo de um grupo dalb&pde maneira que pudessem
tornar pessoais as palavras sagradas dos evangedisdgxtos poéticos. Nesse processo
de assimilacdo, deveriam revelar atraveés daqualasrps “o dizer” que estava presente
a partir da subjetividade deles mesmos, ndo apenasntido religioso ou literario, mas
enquanto repercussao essencial, de modo a rompeitasatismos em relacdo ao mito
judaico-cristao, e buscar o significado excederdpaz de inundar e ressoar o tema para
além dele quando expressado em suas acdes. (HUTEHENO07:95). Esse
procedimento de assimilacdo do texto se assemelioge ja havia sido desenvolvido
com Cieslack, durante a criacdo @ePrincipe ConstanteGrotowski relata que ja

naquele processo assim como neste, o texto libendaintinha seu valor préprio, tanto

81 Descrito por Grotowski em (GROTOWSKI in FLASZENP®LLASTRELLI, 2007:184). O ator
interpretava os papéis de Samuel e do advogadextmde Slowacki.
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em suas caracteristicas sonoras como no sentidmo@8logos de€ Principeforam
apropriados pelo ator de forma que ele era capaouhecar a fala de qualquer ponto
sem perder a sintaxe do texto. Essa capacidadeatdoss permitia que os textos
brotassem paradoxalmente como uma espécie de ccieg@dontanea, intimamente
colada as suas partituras corporais. Com esselloab@rotowski pretendia que as
palavras surgissem como reflexo do impulso corpdlesse sentido, as falas deveriam
surgir como consequéncia da criagcdo da cena. Agspartava menos a construcao do
dialogo em sua forma tradicional que uma valorigadas falas como reflexo da
subjetividade, constituindo-se estas, como fragosepbéticos colados a partitura da
acdo, numa espécie de polissemia fisica e sonereelfe-se aqui uma das matrizes da
cena pds-dramatita A pratica de Grotowski impde a questdo de comatenaa
vitalidade da imagem poética veiculada pelo tekodrio como decorréncia da acdo de
uma nao-personagem, criada a partir da experigesaoal do ator/performer. Para
Grotowski e seus atores, a técnica era a da caaféo e da repeticdo exaustiva a partir
de varios estimulos para que a forma do texto esgefassimilada mecanicamente, mas

incorporada ao impulso fisico que a gerou.

“Aparece sempre uma espécie de logica paradoxa aqtilo que dizemos e
aquilo que fazemos. E, mesmo assim, se vivemosaplente, as palavras
nascem das reacdes do corpo. Das rea¢fes do caspe a voz, da voz a
palavra. Se o corpo se torna um fluxo de impulsessy ndo é problema
impor-lhe uma certa ordem das frases. Uma vez quan® se 0s impulsos
engolissem aquelas frases, sem muda-las, as assamvé (GROTOWSKI
in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:204)

No Apocalypsisa palavra surge como consequéncia da presengarabdp ator, a fala
nasce como reflexo das agdes e com ela o ritmon@idade. As pausas e respiracbes
criam o aspecto musical das agbes. Seguindo a gicdpode Artaud, as palavras
encantamento pretendem uma abertura na percepcéspdctador onde o que mais
importa ndo é a comunicacao de um significado, anasacdo de uma ligacdo magica
entre atores e espectadores. Epocalypsisembora o texto tenha sido definido nos

altimos ensaios, e carregue uma carga poéticaieamaiitbnoma, ndo se constitui como

82 Termo cunhado por Lehmann para caracterizar mtdapois de Brecht. O autor faz um mapeamento
das caracteristicas desse teatro que engloba vi@oesle espetaculos incluindo as performancegre
praticados na contemporaneidade. Ver LEHMANN, HEmiss. Teatro Pds-draméticds&o Paulo,

Cosak e Naify, 2007.
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um discurso paralelo & criacdo corporal. Os atpeeseguem o ideal de harmonizacao
entre sua partitura fisica e o textos proferidoavés da prospeccdo de seus Varios
ressoadoréd criando-se uma musicalidade que se assemelh#tad@md da igreja

ortodoxa:

“Nesse deslocamento do sentido para o senséri@niteeao processo teatral,
€ o fendbmeno das vozes vivas que manifesta maadiente a presenca e o
possivel predominio do sensorio no proprio senfigon como o cerne da
situacdo teatral: a co-presenca de atores vivos.r&z@o de uma ilusdo
constitutiva da cultura européia, a voz é sentataccuma irradiacéo direta
da alma e do espirito da “pessoa”’, e o falantealedta pessoa presente por
exceléncia, metafora do “outro” (no sentido de Emueh Levinas). Ela faz
apelo a uma “resposta/responsabilidade” do espmgtasl ndo a uma
hermenéutica. O espectador se encontra expostesegnga “destituida de
sentido” daquele falante como uma questao dirigidke, aquele olhar que se
volta para ele como entidade corpérea.” (LEHMANRQ?2:256).

Nessa perspectiva, arriscamos uma hipétese sobseakhas literarias de Grotowski na
constituicdo do roteiro dapocalypsisDe um lado, as matrizes biblicas da crenca em
Deus (ou nabsolutamente outr@ara enfatizarmos os termos de Levinas) tensamad
por seus mais emblematicos epigonos: Jodo, Jos &idaDe outro, Dostoievski, o
epigono da impossibilidade absoluta da crencaaejdstica, seja a da racionalidade
ocidental. Entre ambos, os textos misticos de SemdMeil, uma ex-combatente da
Guerra Civil Espanhola, marxista convicta convertab catolicismo. Entretanto, é
preciso ressaltar que o interesse de Grotowskip#gsa o contetudo dessas elaboracfes
literarias para que, atravées de sua desconstrucée-sgnificacdo, possa surgir
simultaneamente o contato face a face com o Ondrpgerspectiva da responsabilidade,
e a impossibilidade de totalizacdo pela consciérigue reforca o “predominio do
carater sensorio sobre o sentido” e, como sugehenaen, a ilusdo de que “a voz é
sentida como uma irradiacdo direta da alma e doitespa ‘pessoa™. Dessa forma,
podemos inferir que o trabalho do ator grotowskiansa propiciar através do
desmascaramento social, cultural e psiquico deps&urio corpo a imaterialidade da
voz de modo a que esta seja reintegrada a corpdeeidomo manifestagdo poética e
sensoOria da palavra, sendo esta entendida cadizedevinasiano. A pesquisa vocal de

8 A técnica dos ressoadores de Grotowski amplanttfutedida em que o encenador sugere que 0s
diversos ressoadores devem ser considerados maisstmestéo imagética para que o ator consiga
vibrar com a emissao do ar as varias partes docvigy Para um teatro pobreOp. Cit.
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Grotowski e seus atores é bastante conhecidaABfnz®*, o encenador comenta os
equivocos do trabalho vocal nas escolas de formde&atores, que costumam buscar
artificialmente a ampliagdo de capacidade respiggt@u a utilizacdo mecanica da
musculatura abdominal, como se isso significas8eagfio da respiragdo completa.
Outro aspecto técnico que aborda nesse texto €réuedb da laringe para que o ator
encontre sua voz pessoal, ndo reprimida pelas gi@eglisociais. Mas sua principal
contribuicdo nesse pequeno artigo é chamar a atgraga o fato de que ndo ha receitas,
e que a maioria das pessoas tem problemas vocagsredlexo de resisténcias pessoais.
Assim, ele propbe que o ator se mobilize integratee utilize sua voz de acordo com
essa mobilizacdo. Da o exemplo dos cantos de hi@abain que hd uma conjuncgéo entre
acdo, plenitude vocal e auto-estimulo sonoro. ®rsitd sugere que 0s atores nao
trabalhem sobre o aparelho vocal para soltarenzamas que trabalhem como se seus
“corpos cantassem” ou como se 0s “corpos falassbias. palavras do encenador “a
voz € uma extensdo do corpo, (...) € um 6érgdo denmgsmos que nos estende em
direcdo ao exterior e, (...) uma espécie de orgdienml que pode até mesmo tocar.”
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLASTRELLI, 2007:159). Gdui com a valorizagao
do carater musical da voz, e ressalta que se ossagstudassem as proprias vozes
cantando em acgédo poderiam descobrir qualidadegaomasuspeitadas. O elemento
auditivo, o timbre da voz carrega em si qualidadiésatorias que constituem um
espaco sonoro, um espago que surge antes de qualyeadimento consciente: “o
espago-corpo, 0 espacgo cénico e o espaco do edpesto cindidos, redistribuidos e
reunidos de uma nova maneira pelo som e pela wa,palavra e pelo ruido. Entre o
corpo e a geometria da cena, o espaco sonoro da@azconsciente do teatro falado.”
(LEHMANN, 2007:258) A partitura sonora criada dospetaculos de Grotowski €
constituida de uma rica variedade de timbres eods. Referéncias a cantos primitivos
impregnam o espetaculo de uma qualidade sonoratan@da de forma a propiciar no
espectador uma experiéncia de transbordamento relagio com o infinito. Nesse
sentido, veremos que na Ultima fase de sua pesguisdae como Veiculopcorre um
aprofundamento do estudo a partir dos cantos sitdaitradicdo arcaica. Segundo o
encenador, esses cantos servem como degraus jgana gtuantes atinjam o “estado de
energia sutil”. Para que esses cantos sejam detz®bam suas funcbes sagradas,

8 Op. Cit. O autor faz uma interessante descricéoat@lho com ressoadores, aqui chamados de
vibradores, sempre associando o trabalho vocahgens e situacdes que o transforme em trabalho
psicofisico.
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devem-se perceber suas qualidades vibratérias |“@ot@o tangiveis que de certa
maneira se tornam o sentido do canto. Em outras/@e o canto se torna o préprio
sentido através das qualidades vibratorias; mesmo as palavras nao séo
compreendidas, € suficiente a recepcdo das qualidabratorias.” (GROTOWSKI in
FLASZEN e POLLASTRELLI 2007:236).

Escrita cénica

Em Sobre a génese do Apocalypsisuma referéncia sobre como o encenador chegou a
eleger uma frase de Tedfilo de Antioquia, estudicsovertido ao cristianismo, como
eixo do processo criativo do espetaculo: “Mostrateaiehomem e eu te mostrarei meu
Deus.”. Em outro texto célebr&xercicios,Grotowski nos informa sobre a origem

desse ensinamento:

“Um pagéo perguntou a Teofilo de Antioquia: “mosira o teu Deus”, e ele
respondeu: “Mostra-me o teu homem e eu te mostareieu Deus”.
Examinemos agora sé a primeira parte desta fraseed' homem”. Esta é
uma terminologia que vai além das concepgdes oshgi Penso que com
isso Tedfilo de Antioquia tenha tocado algo de &mental na vida do
homem. Mostra-me o teu homem — &, ao mesmo tempo;d teu homem”
— e ndo tu, ndo tu como imagem, como mascara E@uos. E o tu-
irrepetivel, individual, tu na totalidade da su&uneza: tu carnal, tu nu. E ao
mesmo tempo, é o tu que encarna todos os outrdss s seres, toda a
histéria.” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 27:176)

Grotowski adota essa sugestdo, afirmando que tamb&wmemdo ator deve ser
revelado, e que este ndo é Unico, ou algo totalizawths que sua liberacdo — desse
homem pessoal — pode ser conduzida por varios bas)imdo apenas ligados a cada
um dos atores, mas diferentes também em cada poodescriacdo. Ele defende que
essehomemdo ator ndo é uno, mas mdultiplo. Uma leitura petsio ensinamento de
Tedfilo é que a experiéncia com o divino s6 é réakl se houver uma pureza de alma,
uma espécie de pré-disposicdo a transcendénciadi&sh romano convertido ao
cristianismo, Tedfilo, quando indagado por um pag@tare como poderia este também
se converter, responde que a busca de Deus é wna passoal. Do mesmo modo,
Grotowski também pretende que os atores do Teaaborhtério tenham um
comprometimento pessoal com o trabalho e com aabtdgcsagrado. Levinas propde

gue 0 acesso ao infinito € feito por uma relacéoté a frente com o Rosto de outrem.
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Que através do transbordamento da possibilidadpetsamento do sujeito sobre
outrem; da interrupc¢do da continuidade do tempa Ristoria, € possivel experimentar
o infinito. Nas palavras do filésofo, “O nado siitéivel por exceléncia €, certamente, a
relacdo entre os homens. (...) O termo “transcemaésignifica precisamente o fato de
nao se poder pensar Deus e 0 ser conjuntamenteVINAS, 2007:63) Para o filésofo

€ a encarnacdo humana que assegura sua espiaitieal@s anjos em sua imaterialidade
nao podem doar-se, ou relacionarem-se mutuamemlt@mds que anos mais tarde,
numa palestra em Volterra, na Italia, GrotoWskiira que essa relacdo frontal com a
Alteridade passaria a ser buscada prioritariameote ensaios individuais com o0s
atores. Chama atencédo o fato de que diversos pnoeeis criativos e solugbes
formais utilizados por Grotowski eypocalypsisantecipam uma tendéncia que hoje
parece predominar na cena contemporanea. Puzynd, mith vivisected: Grotowski
Apocalypsis,embora afirme que qualquer descricaoApecalypsis cum Figuriseria
uma traicdo da realidade da experiéncia vivenciadaie se trata de um verdadeiro
poema cénico, nos auxilia a perceber essas sidabtuNeste trabalho, ele estabelece os
termos “vivissecacao do mito” e “lei universal daalgia” como forma de apreender
0s mecanismos de criagdo da escrita cénica doaesi®iSao termos que explicam e
reforcam alguns procedimentos ja descritos negseotée que parecem referir-se a
cena atual. Para ele, a vivissecagao seria umaiespe exposicdo dos 6rgaos internos
do mito, similar ao processo de auto-exposicaoatim®s que 0s aproximariam de uma
experiéncia de crueldade cientifica. Bpocalypsi mito do Cristo é foco do teste de
blasfémia e do cinismo, e de uma argumentacéo eibaeloqiente como a feita em
Os Irméos Karamazo\A vivissecacao despe o mito dos habitos e daciadeligiosa
deixando 0 seu cerne exposto para que essa expasigéfique, seja linguagem. Ao
explicar a lei da analogia universal, Puzyna afiquna os fendmenos se refletem uns
nos outros, e que normalmente ndo percebemosa@ssases. Que a analogia € capaz
de unir coisas atravées do tempo: referéncias daurasl distantes, intuicdes da
contemporaneidade, elementos da natureza, fatgsiqss e fisicos, em um complexo
multifacetado, significativo. Para ele a capacidaeeunificar imagens remotas no
tempo e no espago é a base do pensamento poétido, gue a metafora mais poderosa
surge da analogia. Esse procedimento é mais ebpgeaaiado ndo € auto-referente, mas

quando propfe uma saida de si. Nesse sentido,séewdsto como uma revelacdo, a

8 0O diretor como espectador de profiss@8ROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007: 212-
225.).
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manifestacdo do mistério. “O principio da “analogi@versal” vem de Swedenborg,
mas podemos também encontra-lo nas tradicfes ieastéue vieram depois, nos
surrealistas, Breton e Artaud, também em JoyceRGBOWSKI in SCHECHENER e
WOLFORD, 1997:106). Na concepcdo de Grotowski aresgividade sempre esta
relacionada a contradicdes e contrastes. E estamaé anientacdo para a montagem
“einsensteiniana” do material criado pelos ato@smo exemplo, Grotowski descreve
um ensaio em que foram apresentados todos os fnagsnge cena criados pelos atores
em 24 horas ininterruptas de acdo. Esse mateiiairtetizado em um espetaculo de
aproximadamente uma hora. Para a reorganizacdeqd@rgia o grupo selecionava as
partes mais significativas e vibrantes e criavaasohgacdes que muitas vezes eram
sintese de situacfes ja experimentadas. Segundeemaglor, esse era um processo
lento e delicado, feito de muitas repeticoes qusednwam manter intactos 0os impulsos.
Podemos dizer que Grotowski utilizava os procedin®de colagem e de contraponto
tdo comuns na dramaturgia poOs-dramatica. Outro giwende procedimento
dramaturgico que se assemelha aos utilizados rtaroparaneidade é a ficcionalizacao
de um acontecimento real. Empocalypsis Simdo Pedro designava entre o0s
personagens quem seria 0 Salvador, ou seja, quées @ederia reapresentar o
sacrificio de Cristo pelos homens, durante a saqgiée jogo em gue os atores se
definem como as figuras dos Evangelhos. Jaholko{#&dro) entdo, designa Cynkutis
(Lazaro), o que é uma falsa indicagdo que depa# ansferida para Cieslak (O
Escuro). Este jogo revela uma situagéo interna mpogem que o ator Cynkutis
responsavel pelas personagens centrais das pdegisras aoPrincipe Constantdoi
substituido por Cieslack. E evidente que ndo ingagui nos determos sobre as razées
internas desse incidente, mas nos parece produéigsaltar que, para além das
mitificacbes do que possa ter sido o cotidiano dttwes do Teatro Laboratorio,
sobressai a atitude de tematizar e ficcionalizardpria vida. Se havia ou ndo uma
disputa interna entre os atores, o que vem ao €as@apacidade coletiva de extrair
poesia dos acontecimentos. Esta mistura entreofieg@&alidade n&o se explicita para o
publico, que ndo tem por que conhecer a histérigrdpo, mas revela um procedimento
muito utilizado no teatro com o intuito de aumerdarcamadas de significacao e de
leitura dos espetaculos. Margaret Croydemstudiosa da obra de Grotowski, ao

comentar a utilizacdo de trechos de T.S. Eliot cdat@s da personagem O Escuro,

8 Esta associacao feita por Margaret Croydem padensmntrada no livro de Kumiega no capitulo
relativo acApocalypsis(KUMIEGA, 1987:93)
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acredita que a identificacdo de Grotowski pela jaode Eliot ultrapassa a recepcéo
individual da obra em direcdo ao cerne da tessipotica. Para ela, € notavel na
producdo do encenador, em particular na criacdcAmecalypsis,0o principio do
“correlativo objetivo”. Esse principio estético pomiza que, na poesia, a producédo de
uma emocdo particular no leitor somente € viaveh dmse numa leitura radial dos
acontecimentos ligados a el4Esse procedimento estabelece como hipétese dédaria
um nucleo a partir do qual se irradiam estimulosat&os que se correlacionam. Lisa
Wolford propbe ilacdo semelhante ao explicar a f@seominadaDrama Objetivo
Segundo sua avaliacdo, nesta fase de investigag@owski estaria interessado em
experimentar formas capazes de concretizar, a plartima sequéncia precisa de acgoes,
os impulsos da memaria que pudessem, por suaw@zareimediatamente uma emocao
experimentada. Embora Croydem tenha em mente aefgsetacular e se refira a
emocao provocada no publico, sua apreciacdo nacedifa analise de Lisa, que tem
como horizonte a fase imediatamente anteria@rté como Veiculocuja énfase recai na
postura do ator/performer ou atuante. Nesse senmi@lo € demasiado mencionar a
experiéncia do ator Zigmunt Molik que, em entrevstKumiega declaraApocalypsis
nunca foi como uma performance para mim. Era comdempo em que eu podia viver
uma vida completa, em um outro mundo por um momenessa experiéncia nos dava
poder para enfrentar a vida de todo dia.” (KUMIEAQAB7:92). Grotowski ressalta o
carater misterioso do encontro face a face do ewdoEncom o ator o que na nossa
interpretacéo vai conduzir sua experiéncia pareosuwtaminhos que ndo o da criagao de
espetaculos: “Cada um de nés é em certa medidaisté@rim. Em teatro pode acontecer
algo de criativo — entre o diretor e 0 ator — justate quando ocorre 0 contato entre
dois mistérios”. Por for¢ca dessa sugestdo, api@E®®s a descricdo dos momentos
finais do espetaculo com o intuito de demonstiatieulacdo entre os textos classicos e
a acao das personagens, na tentativa de estimuta@aganacao do leitor no sentido de

reconstituir a experiéncia dgpocalypsisDostoievski retorna em forma de acusacéo:

87 De acordo com o dicionario de literatura, citoeobeteCorrelativo Objetivo:expresséo criada por T.S.
Eliot no seu Estudo acerca de Hamlet (1919) redolkimSelected Essayd932). Segundo o poeta e
ensaista inglés, “o Unico meio de exprimir emogémferma de arte consiste em achar um “correlativo
objetivo: noutras palavras, um conjunto de objetmsa situagdo, uma cadeia de acontecimentos, que
constituira a férmula daquela emocao particulatatienaneira que, quando ocorrem fatos exteriaues g
devem culminar numa experiéncia sensorial, a emaga imediatamente evocada” (ELIOT,
1961:145)." (MASSAUD, 1997:91)
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“E, em lugar de principios solidos que teriam tidliwpdo para sempre a
consciéncia humana, tu escolheste nocdes vagemless, enigmaticas, tudo
qguanto ultrapassa a for¢ca dos homens, e com idste agpmo se ndo o0s
amasses, tu, que viera dar tua vida por eles! Atasena liberdade humana
em vez de confisca-la e assim impuseste para sero@er moral 0s pavores
dessa liberdade. Querias ser livremente amadonteslamente seguido
pelos homens fascinados. Em lugar da dura lei @antighomem devia
doravante, com o coracdo livre, discernir o bemnea ndo tendo para se
guiar sendo tua imagem, mas nao previas que abriz@final e contestaria
mesmo tua imagem e tua liberdade de escolher?r&rifgor fim que a
verdade ndo estava em ti, de outro modo ndo @sderkado numa incerteza
tdo angustiosa, com tantas preocupacBes e problemsdaveis”.
(DOSTOIEVSKI, 1975: 234/235).

O “Escuro” nao responde. Um estranho duo surge @io da sala, Maria Madalena e
Judas carregam uma bacia d’agua. Sob o olhar éstoiz o “Escuro”, eles fazem um
ritual cdmico de se lavarem e se vestirem; andampewsgissdo cantando. Maria
Madalena a frente, Judas atrds como uma mulhea.v@k dois assumem posi¢cdes pias,
como se estivessem em um funeral cantando: “Elbemeno tormento, ele conhece a
tristeza das lagrimas...” Maria Madalena compriniace com um tecido branco. Judas
desmorona pesadamente sobre os joelhos. Eles $émmaessa atitude. O “Escuro” os
ignora e lanca o olhar a Siméo Pedro, que Ihe pgagtPor que guardas, tu, o siléncio,
fixando-me com teu olhar penetrante e terno? Eeprefl que te zangues, ndo quero o
teu amor, porque eu mesmo néo te amo. Enquantooféfascuro”, de joelhos, olha
cada um dos espectadores na face com olhar de $egao Pedro insiste: “Por que
haveria eu de dissimular isto? Sei a quem fal@onhecesses o que tenho a dizer-te,
vejo-0 nos teus olhos. Cabe a mim esconder-te reeggedo? Talvez o queiras ouvir de
minha boca. Ei-lo: ndo estamos contigo, mas com @dsde muito tempo ja.”
(DOSTOIEVSKI, 1975: 236/237). O “Escuro”, de pérenalgumas velas, a principio
suavemente, enceta um longo mondlogo baseado messvde T. S. Eliot. Sua voz

bY

encorpa a medida que prossegue até chegar aoo®elBiméo Pedro responde:

8 Jamais estive entre as igneas colunas/ Nem commati as centelhas da chuva/Nem de cutelo em
punho, no salgadio imerso até os joelhos, / Fearamimoscardos combati. / Minha casa é uma casa
derruida, O bode tosse & noite nas altas pradarikachas, liquen, péo-dos-passaros, ferro, bossa./
mulheres cuidam da cozinha, fazem cha,/Espirracagala noite cutucando as calhas rabugentas./ Apés
tanto saber, que perddo? Suponha agora/ Que aidisidgendra muitos e ardilosos labirintos,
estratégicos/ Corredores e saidas que ela sedusussuarrantes ambicdes /Aliciando-nos com vaidades.
Suponha agora/ Que ela somente algo nos d4 enqastamos distraidos/ E, ao fazé-lo, com tal
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“Também eu estive no deserto, vivi de gafanhotdg eaizes; também eu abencoei a
liberdade com que gratificaste os homens e tambénpneparava para figurar entre
teus eleitos, os poderosos e os fortes, ardendocqopletar-lhes o namero. Mas
dominei-me e ndo quis servir uma causa insens@@®@STOIEVSKI: 1975: 239). O
“Escuro”, com uma respiracdo profunda recobra s#ade de controle, seu rosto
demonstra o estado de exaustdo em que se encCGoireca a cantar uma musica
religiosa em latim, sua voz vibrante aos poucosmuie a sala, deita-se de costas sobre
seus joelhos: “Cogitavit Dominus dissipare / Murkitiae Syon / Tetendit funiculum
suum, et / Non avertit manum suam a / Perditioriggue antemurale / Et murus pariter
dissipatus est"Siméao Pedro gira em torno dele enquanto vai apagasdelas uma a
uma. A voz de o “Escuro” e a escuriddo tomam caatasala. Ouvem-se as Ultimas
palavras de Pedro: “V& e ndo volte mais.”. As luzs acesas e 0 espaco cénico esta
vazio.®® A platéia sai em siléncio — o siléncio que Broo&cpniza no teatro sagrado.
Para Puzyna, pela primeira vez Grotowski tocoursacneontemporaneo, através de um
poema cénico que possui tantos niveis de signdiaaganto oUlisses,de Joyce. A
transposicao da historia de Cristo para um espago &mpo indefinidos, habitado por
um grupo de bébados tolos, transforma o rio do ¢eep simultaneidade, cria um
campo de associacdes infinito, mas ndo arbitrédgorosamente organizado pelo tema
do trabalho. O foco € a atuacdo ndo a palavra.faualgserva que quando se dispbs a
escrever sobre @\pocalypsis,num primeiro momento se deteve no roteiro e na
dramaturgia, criada no palco pelos atores atraagsddes propostas por eles, mas logo
reconheceu que “isso é uma espécie de traicdo petaeslo”, uma vez que é
insuficiente para apresenta-lo em toda sua amplittrultiplicidade de significados,

por meio da “lei da analogia universal”.

balburdia e controvérsia o oferta / Que a ofereesfaima o esfomeado. E da tarde demais / Aquilo em
gue ja ndo confias, se é que nisso ainda confiyasa recordacéo apenas, uma paixao revisitada. E d
cedo demais /A frageis méos. O que pensado foi peddispensado /Até que a rejeicdo faga medrar o
medo. Suponha /Que nem medo nem audacia aqui hasnsaNosso heroismo /Apadrinha vicios
posticos. Nossos cinicos delitos/ Impdem-nos &ltasdes. Estas lagrimas germinam /De uma arvore em
gue a ira frutifica / O tigre salta no ano novands devora. Enfim suponha / Que a nenhuma conclusao
chegamos, pois que deixei / Enrijecer meu corpoancesa de aluguel. Enfim suponha /Que néo dei a toa
esse espetaculo /E nem o fiz por nenhuma instigaB@odemonios ancestrais. Quanto a isto, / E com
franqueza o que te vou dizer. /Eu, que perto dooeacao estive, dai fui apartado, / Perdendoezaelo
terror, o terror na inquisicdo. / Perdi minha paixdor que deveria preserva-la / Se tudo o queiasdg
acaba adulterado? / Perdi visdo, olfato, gosto, ¢éatudicdo: /Como agora utiliza-los para de ti me
aproximar? ELIOT, T.S. Poesia. 2 ed. Trad., introd. notas de Ivan Junqueira. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1981:77-79.

8 Esta € uma adaptaco livre da descricdo pessdahdéfer Kumiega sobre o espetaofmcalypsis

cum Figurisque se encontra como apéndice de seuTimmTheater of GrotowskiKUMIEGA, 1987:
264-269).
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Il ARTE PARTICIPATIVA: ALTERIDADE E TRANSCENDENCIA
Capitulo 1: A negacao da arte como representacao

Arte em Levinas

Questbes relativas a arte e a estética surgem msaipento de Levinas de modo néo
sistematico e estdo relacionadas aos pressupastosrigntam sua obra em dire¢do ao
encontro com outrem. O fildsofo ndo tem uma prodwgitinua e especifica sobre o
assunto, mas podemos inferir com base em text@sesy entrevistas e abordagens
indiretas elementos constitutivos de uma concepgéjaria sobre a experiéncia estética.
Chama atencdo o modo como se processa a transéwnidagsua sensibilidade em
relacdo ao papel da arte e a recepcéo estéticdodawi amadurecimento de sua visdo
sobre a Alteridade. Quando cotejamos os artigogalité et son ombrpublicado em
1948 com seu livro mais maduro e pesguatement qu’étre ou au-dela de I'essence
de 1974, essa mudanca de perspectiva torna-sentiddo primeiro, o fildsofo
apresenta uma critica implacédvel a obra de arteicplarmente no sentido do que
define como imagem, uma vez que esta se compoma totalidade infranqueavel a
expressdo do outro; j& no ultimo percebe-se attemtde reconsiderar a arte como
linguagem, isto é, como capaz de fazer reverbeavadito o préprio dizer, sendo a
estética compreendida como expressdo da sendila]idaque possibilita a criacdo de
um discurso filoséfico distanciado das idéias intaites da ontologia. Os estudiosos da
obra do filbsofo chegam a ter opinibes divergeetasrelacdo a sua visdo sobre arte, 0
gue demonstra a pluralidade de significados que esaritos abarcam sobre o tema.
Como exemplo, podemos citar André Brayner de Fagias apresenta em seu artigo
infinito pode ser estético? Entre o siléncio e pedi— itinerarios da arte em Levinas
uma lista do que considera os principais estudoesquestao estética no pensamento
de Levinag’. Mauro César de Castro por sua vez, segue a niggmale interpretacdo

de Francoise Armengalld que sugere trés perspectivas distintas e comptenes de

% Citado em nota do artigo de André Brayner de Fagaso alguns estudiosos do assunto:
PETITDEMANGE, Guy.L'art, ombre de I'étre ou voix vers I'autre? Un iagl philosophique sur 'art.
Emmanuel LevinaRRevue d’esthétique 36, 1999; ARMENGAUD, Francdithique et esthétique: de
I'ombre a I'oblitération In: CHALIER, Catherine et ABENSOUR, Miguel (dir)’Herne — Emmanuel
Levinas. Paris: Editions de L’'Herne, 1991; GRITZMl. Levinas face au bea®aris/Tel-Aviv:
Editions de I'éclat, 2004; LEVINAS, Danielle Cohé&@e qui ne peut étre dit — une lecture esthétique
chez Emmanuel Levinds: LEVINAS, Danielle Cohen. et TRIGANO, ShmuBmmanuel Levinas —
philosophie et judaisme. Paris: In Press Editiad82 e CIARAMELLI, FabioL’appel infini &
I'interprétation — remarques sur Levinas et I'aRevue Philosophigue de Louvain, n. 1, févrieQ4L9
1 Um dos estudiosos sobre a estética em Levinatoaita nota anterior.
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reflexdo sobre a estética em Levinas: a sensibdida linguagem e a critica da arte.
Este trabalho ndo pretende inventariar as nuarecesritepcao levinasiana de estética e
suas transformacdes, tampouco justificar ou defesdem momento especifico de seu
pensamento, mas aproxima-lo da concep¢do da art€retowski por entendermos
haver entre ambas uma relacdo de complementarithEbse sentido o conceito de
“imagem” em Levinas pode nos servir de apoio ndatea de compreender a
motivacao teérica que leva o encenador polonédandano da fase espetacifaEm

La réalité et son ombréevinas elabora o conceito de “imagem” para porceise a
obra de arte. Segundo o fildsofo, a imagem, pradupbr qualquer obra artistica, se
apresenta como mera substituicdo da coisa emmrgnto, indevida, incompleta e
superficial. Essa substituicdo da imagem pelo objeipede uma relacdo verdadeira
com este, pondo em seu lugar uma relacdo parcidiepante entre a imagem e o
observador, uma vez que esta anula a individuaidiadobservador de modo a abarca-
lo sensorialmente a ponto de negar-lhe o estamitutto e tornd-lo o0 mesmo. Assim, a
imagem situa-se no campo do siléncio, do retornm@emo, e nesse sentido, podemos
considerar que conduz a negacdo do sujeito, deesnoralidade, e da ética como
fundamento da filosofia. E importante ressaltar goepensamento de Levinas toda
consideracdo estética sempre terd como fundameimteim a ética, sendo seu
principio a relacdo face a face. Em defesa daofi@s<ontra a experiéncia sensorial
causada pela obra de arte o fildsofo faz algumasiderac6es sobre a imagem e seu
efeito anulador da individualidade do sujeito.

Arte como imagem

A imagem promove uma espécie de suspensdo do neuadorealidade ao propor a

transcendéncia para um mundo paralelo em que docuéor do artista € alijado da

possibilidade de resposta e da utilizacdo do pesstanconceitual. A arte propiciaria

uma espécie de retorno ao “hd@”, a uma existénomeséstente, porque o espectador a
partir da relagdo com a imagem submerge num mumédilpséfico de sensacoes,

despersonalizado, confundido no elemento. O preggitico alivia o sujeito de sua

responsabilidade, mesmo que sO considerada comwlfgdo conceitual. A estética

privilegia a sensacdo em detrimento do pensamemm dorma de relagdo com o

2 Para essa reflexao sobre a Estética em Leviriisanemos como base os trabalhos de André Brayner
de Farias; a dissertacdo de mestrado de Mauro @&<zastro; e o capitulo 11 do li@@mpreender
Levinas(op. cit.), denominadArte e Representacéo
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mundo. Nesse primeiro momento, que coincide comubligacdo do livroDa
Existéncia ao Existent@ concepc¢ao de Levinas sobre a linguagem pareckegiar o
aspecto conceitual como forma de abordagem dalaealiem oposicdo a experiéncia
estética, fundamentalmente sensorial. Segundo cCastpensamento do fildsofo se
caracteriza por uma tensdo entre ética e estéiicgual a estética somente pode ser
reabilitada pela critica filoséfica em detrimenta critica de arte, que se atém aos
aspectos técnicos do fazer artistico. A filosofiagsse sentido, 0 modo de fazer “a obra
de arte falar”. Levinas demonstra uma resisténém direcionada especificamente a

obra de arte, mas a estetizacdo como forma ddéicet@tgre o sujeito e a realidade.

Imagem, ritmo e suas rela¢cées com o tempo

Na visdo de Levinas a imagem, como obra de ar{@jenao sujeito um ritmo, aqui
considerado ndo como elemento da musica, mas capaz cle invadir a temporalidade
da realidade fundando um outro tempo, um tempodsainn, uma realidade de sombra.
De acordo com a leitura de Castro, o sujeito cagtuperde seu referencial conceitual e

se mistura no mundo do elemento sem substantivos.

“O ritmo representa a situagdo Unica na qual ndopaede falar de
consentimento, de assuncéo, de iniciativa, deddm — porque o sujeito é
agarrado e levado pelo ritmo. [...] Nem seqagesar delepois no ritmo ja
ndo hasi-mesmp e sim como que uma transicdo de si ao anonimato.”
(LEVINAS apud CASTRO, 2007:28).

O ritmo, que na musicamais perceptivel que em outras manifestacdes astétem

como principal caracteristica uma qualidade inasvqual nosso corpo responde
instintivamente. Assim como a musica, toda obraade tem a capacidade de nos
transportar para um outro mundo e mudar nossadeelagm o tempo, instituindo uma
temporalidade continua, ndo interrompida por unxipro fazer, como no trabalho, mas

como duracdo autbnoma, numa espécie de preseatmado.

Arte como estétua, arte como idolo

Ainda segundo Castro, para Levinas toda obra de setmanifesta como estatua e
remete a idéia de morte, ndo enquanto interrupgderdpo continuo do ser, conforme

lemos em “O tempo e o outro”, mas commbilidade como estatua que se perpetua no

mundo sem possibilidade de futuro. Na fixidez di&tes o tempo ndo acontece. A

107



morte quando assumida no tempo remete a uma tral&wda, mas distante da
temporalidade carrega uma promessa de devir quesen@onfirma. Nesse sentido, a
estatua afirma o principio da magia, da idolatr@goeaganismo, uma vida aprisionada
pela matéria, dominada pela coisa em que o homsen® dominios estdo submetidos
aos poderes obscuros do idolo. Este aprisionanapica a negacdo do sujeito pela
arte e a negacgédo desta enquanto linguagem. Naootmftom a nocdo de idolo, Levinas
empresta do judaismo a convicgdo de que somerguadgem permite ao homem o
dominio das coisas e do mundo. Para o fildsof@cdedo com Farias, no monoteismo
a palavra significativa substitui 0 paganismo dagem e € chave para a humanizagéo
do mundo, algo que a arte é incapaz de fazer naameth que impede ao observador a

experiéncia de sua prépria temporalidade e o almantetempo que se congela.

“Na arte, por sua vez, um determinado instantgpéucado na obra de modo
a conservar-se sempre nela e passa, paradoxalragrerjurar infinitamente
imovel. O porvir é suspendido: “eternamente esta@coonte prendido no

laco das serpentes, eternamente a Gioconda sSfrir€CASTRO, 2007:25)

Assim, a estatua transforma a realidade em car&atetira o poder do tempo
convertendo-o em continuidade; elimina a diacrnia descontinuidade essencial do
instante. Nessa perspectiva, a transcendéncia iadanmelo idolo é iluséria porque nao
se efetiva. A estagnacdo do movimento revela atieatsempre frustrada de o artista
interromper o curso do tempo, de modo a fazer coenesta perdure “infinitamente”.
Outro aspecto abordado por Levinas em sua critaaade arte enquanto imagem é a
nocdo da criagdo artistica, através da qual otamisngiria uma espécie de estatura
supra-humana, quase divina. Da critica ao prinapiobra como algo acabado surge o
guestionamento da autonomia da criagcéo artistiva, vez que esta ndo pode se situar
acima da realidade. Em defesa da obra de arte pedardizer que Levinas ignora a
tendéncia contemporanea que nega a mesma o estattdgtalidade, mas como afirma
Farias, para Levinas “O acabamento seria o pr@mimo de manifestacdo da obra, sem
0 qual, esta ndo se realiza.” (FARIAS, 2007:9)véaldo ponto de vista do artista que

% 0 trecho entre aspas refere-se a uma citacdosio@a obra de Levina$s imprévus de I'histoire
pagina 119.

% Para falar sobre o conceito de diacronia em Levinisizaremos mais uma vez o glossario produzido
por Marcelo Luiz Pelizzoli: “Diacronia — tempo diénico, dindmico, que rompe toda sincronia; o que
foge a corrente da consciéncia, que rasga o Meamazdo e representacdo; abismo da alteridade “em
movimento”.” (PELIZZOLI, 2002:246).

108



cria a obra de arte, esta nunca pode ser consalgemdadeiramente realizada, porém,
um quadro quando é exposto ou uma musica é execatad concerto, sempre dardo
ao observador a impressdo de tratar-se de algoluédmc Em sua perspectiva de
observador, ndo cabe nenhuma pincelada a maisymanpalavra ou som podem ser
substituidos ou acrescidos na completude poétieaaubra adquire a sua frente. Sendo
assim, nao se pode estabelecer uma relacdo vealadgie arte e sujeito, uma vez que
0 objeto artistico parece substituir o proprioséati 0 que o impediria de apresentar-se
face a face. Quando analisamos as consideracOdé®\ileas sobre a obra de arte
devemos levar em conta a proposicédo de uma redsditosofia ocidental no sentido
de colocar a ética como principio fundador de todgafisica. O que est4 em jogo é
uma disputa entre a ética e a estética na baibdsaffca que investiga o sentido. Desse
modo, a estética ndo pode nos conduzir ao “outragre ser” da ética levinasiana, e é
necessario fazer a obra de arte falar. O papetiteacfiloséfica é revelar a natureza

mitica da obra.

“E unicamente a critica filosofica quem vai revelamatureza mitica da obra
a ponto de recuperar para o espirito a distinom qoe a arte — na
recorréncia da imagem que pode tombar no alegérico esteredtipo — se
separa da realidade.”(FARIAS,2007:13)

A critica filoséfica sugerida por Levinas bem paaeservir de corolario para o ator
grotowskiano em sua busca pela deposicdo frentereno e pela ativagcao das matrizes
inconscientes de sua matéria expressiva, como fdemaduzir a distancia entre a arte e
a realidade. Ao considerar a obra de Shakespeade @ostoievski, Levinas defende
gue esses autores demonstram uma consciéncia ddarasuficiéncia essencial da
idolatria artistica. Ele “recusa a estética o lugagrado do sensivel.” (FARIAS,
2007:13). Para o filosofo, a sensibilidade estd@ciehada a proximidade do rosto que a
subverte de forma radical, em uma “viragem” cap&z tchnsformar o ser em
“outramente que ser”, numa relacdo desinteressagla @rte € incapaz de sustentar. Os
estudiosos de Levinas consideram que ndo houvatdeuma mudanca de principios
em sua visdo da arte, mas um abrandamento em sewrsdi que, devido ao seu
posicionamento antagdnico a racionalidade fundadardotalizagdo do pensamento
filosofico ocidental, levou-o a uma espécie des&vida funcdo da arte associando-a a

linguagem. Para o filosofo, somente a Alteridadsoalta, experimentada através do
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“rosto”, pode levar o sujeito a uma real experiénde infinito. Enquanto a arte,
considerada em seu aspecto de imagem, interpdm® (@u amusicalidade da forma
seja esta musical ou ndo) entre o sujeito e alesld; a plasticidade coloca-se ewtne
outro; outrem como rosto, que ndo pode ser reduzidoaapdasticidade. Este se
apresenta de forma sensivel, mas de imediatoapatsa e transcende. A obra artistica,
ao contrario, comporta a caracteristica de medipo@@xceléncia entre o “face a face”

do artista e seu interlocutor.

Arte em Grotowski

Desde as primeiras encenacdes do Teatro Laborat@midowski busca minimizar os
efeitos estetizantes do espetaculo sobre a recejpcéspectador. Quando analisamos a
primeira oposicdo de Levinas a obra de arte enquanagem, apresentada neste
trabalho, que consiste em fazer com que o espectadeba o espetaculo através dos
sentidos, deixando sua capacidade racional nulpla@apresenca dos atores em acéo,
percebemos que Grotowski defende essa recepcéaoriaéream detrimento de uma
relagcdo conceitual com seu trabalho. O encenadopmigtra acreditar que o discurso
verbal e a racionalidade afastam o homem do veirdadentato com o outro. Esse
contato sensivel de duas presencas definiria acifisplade do teatro em relacdo as
outras artes espetaculares. Nao vemos, no enantsua proposta a intencdo de uma
recepcao apaziguadora e reconfortante, e sim o&cimnto ator com seu ato téo intenso
e significativo seria capaz de desestabilizar aticoidade do ser do espectador.
Grotowski afirma que seus espetaculos ndo forawsfpiara satisfazer a necessidade do
espectador de contato com a cultura, tampoucog&ia-lo do cansaco ou diverti-lo
depois de um dia de trabalho. O que |he interessevatingir “o espectador que quer
realmente através do confronto com o espetacuddisanse a si proprio.” Aquele que
pode se transformar, que ndo “fica no estadio eleanale integracdo psiquica, muito
satisfeito com a sua pobre estabilidade geométrieapiritual, sabendo exatamente o
que é bom e o que € mau e alheio a duvidas.” (GRESKI, 1975:37-38). Desse
modo, a opgao por uma recepgao que prioriza alskaeile se aproxima da concepcao
de arte como linguagem, possibilidade também cersith por Levinas a partir da obra
Autrement qu’étre O espetaculo enquanto criagdo artistica sempreoleea como
realidade outra, ficcionalizada, criada pelo disoucénico que, com seus varios
elementos, define o seu préprio tempo e espac@alio de Grotowski, tempo e espacgo
séo definidos principalmente a partir dos atords seus “atos confessionais”. Podemos
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afirmar que a busca de um ator que seja ao mesnpwteriador e matéria ficcional, a
tentativa deliberada de supressao meErsonagemenquanto criatura refletem a
necessidade de eliminacdo das intermediacfes edsticas do espetaculo. Nesse
sentido, o “anti-método” grotowskiano aponta parfoamacdo de um ator que se
constitui comaoser separadocapaz da verdadeira relacao face a face, confprapbe
Levinas. Em Discurso de SkaraGrotowski utiliza o termo “publicotropismo”
(GROTOWSKI, 1975:188), cunhado por Juliusz Ostemeaa advertir ao ator sobre o
que seria seu maior inimigo: seu intuito € o déaear a subserviéncia narcisista que,
segundo o encenador, tem caracterizado a relagacatalo ocidental com os
espectadores. Ator esse que faz qualquer coisgreaeda modo exibicionista, para ser
aplaudido, aclamado, elogiado. Concluimos dai querapor um trabalho de auto-
pesquisa para o ator, o que Grotowski pretendeeéegte se prepare para nao ser
“consumido” pelo publico, uma vez que ndo devesser objetivo construir uma acéo
para satisfazé-lo, mas permitir o surgimento de preaenca univocgue proporcione

a confrontacdo sensivel deres separado®Diferentemente de Levinas, para quem é
impossivel uma relagédo simétrica com outrem, adede Grotowski se propde como
espaco de encontro direto e equanime entre agpez@dor. Nessa perspectiva, em sua
fase espetacular o encenador realiza experiéngpasiais diferenciadas na tentativa de
eliminar a distancia entre ator e publico. Contudoexperimentacdes da espacialidade
da cena ndo visam a configuracdoimdagem nos termos de Levinas, ou a criacdo de
um mundo paralelo que substituiria a realidadeyoa realidade de sombra, mas, ao
contato direto, a tentativa de eliminacdo da divisétre o espaco dos atores e 0 espago

dos espectadores. Cabe aqui mencionarmos algussessdexperiéncias.

O espaco univoco

Grotowski procura, desde suas primeiras experiméat subverter a relagdo habitual
entre espectador e publico consagrada pela tradip@m |he interessam os
espetaculares recursos da “caixa preta’ na meduagee a relagdo que procura
estabelecer entre ator e publico prescinde de gerlgpelo ilusério; assim como de
uma teatralidade “das convencgdes” que aprisiongéoctesmtral numa perspectiva de
contemplagcdo cuja apreensdo se da por via da ceneamo totalidade autbnoma.
Relacdo que vira a se constituir como um dos alrosua pesquisa.
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“Existe um Unico elemento que o cinema e a televig® podem roubar ao
teatro: a proximidade do organismo vivo. (...) ko, torna-se necessario
abolir a distancia entre o ator e o publico, pdimieacdo do palco, pela

remocao de todas as baias. As cenas mais drédéicash produzir-se face a
face com o espectador, ao alcance de sua maorrda fpe ele sinta a sua
respiracdo e cheire seu suor. Isto implica a nezts de um teatro de

camara.” (GROTOWSKI, 1975:39).

E a partir da proximidade dos corpos em acdo gaacenador irda propor uma cena
capaz de intervir sem mediacbes na sensibilidadesdectador, de forma a que este
participe do rito da cena ndo apenas como obsencadoprometido, mas antes como
testemunha do auto-sacrificio do ator. Nessa etapeei Grotowski é auxiliado pelo
arquiteto Jerzy GurawsRj que pode ser considerado o formulador espaciauds
propostas estéticas de supressao absoluta daifaomtére palco e platéia. Em palestra
proferida em 2001, na Fondazione Pontedera Teatn@wski dird que o espaco cénico
guarda sempre um “espaco intuitivo”, e que o tedér@rotowski procura operar nesse
espaco. Ele pondera que seu trabalho como arquitetzena se torna mais inventivo
qgquando ambos entendem que o “espaco intuitivo§ aspsso ao espectador € direto,
pode ser desenhado e construido pela agdo dos awieEna. Para compreendermos a
dimensédo dessa assertiva, serd util mencionar concodho alguns dos principais
espetaculos realizados em parceria com Grotowskio—Teatro das 13 Filas e,
posteriormente, no Teatro Laboratério de Wrolfaw redefinem a concepcdo que
ambos o0s pesquisadores tinham sobre a funcdo dmoesgEnico. E como essa
redefinicdo contribui de forma decisiva para a folagdo que Grotowski desenvolvera
posteriormente sobre a relagdo ator/publico, bemocda forma como essas relacdes

podem conduzir a uma eliminagdo do espetaculo coewbiacdo. O encenador ja havia

% Jerzy Gurawski arquiteto polonés colaborador deta®rski nos espetaculoSakuntalade Kalidasa,
Os Antepassadosle Mickiewicz,Kordian, de SlowackiAkropolis,de WyspianskiA Tragica Histéria

do Doutor Faustode Marlowe,Estudo sobre Hamletextos de Shakespeare e WyspianBkincipe
Constantede Calderén de La Barca. Em palestra de 2001 0ondazione Pontedera Teatro, inicia sua
intervencao afirmando que “o teatro ndo é um edifiecnas sim um espago para a construcédo da relagao
espacial entre ator e publico. Referéncia encoatrad site: http://www.arte.unipi.it/predella/
Predella004/page8.html

% Os espetaculos encenados no Teatro das 13 filaBpeme foram:Orfeu, de Jean Coctea@aim, de
Byron, Mistério Bufo,de MaiakovskiSakuntalade KalidasaQs Antepassadpdge Mickiewicz Kordian,

de SlowackiAkropolis,de WyspianskiA Tragica Histéria do Doutor Faustale Marlowe Estudo sobre
Hamlet, textos de Shakespeare e WyspianBkincipe Constantegde Calderén. Em 1965, o grupo de
Grotowski transfere-se para Wroclaw e apresenta®wersdoes dakropolis e dePrincipe Constante
Os Evangélios e Apocalypsis cum Figuaspartir de textos da Biblia e de Dostoievski, Horapenas
apresentados em Wroclaw em todas as suas versodes.
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intuido a necessidade do rompimento do espac¢o noiwel da relacdo entre ator e
publico quando da realizacdo @aim de Byron, em 1960, no Teatro das 13 Filas.
“Apesar de a maior parte da peca ser encenadaquepe palco, Grotowski inicia seus
experimentos sobre a relagdo ator/espectador. thaate palco ndo é utilizada, e dois
atores — as personagens Caim e Omega —, fazensdesupela platéia e se dirigem
diretamente ao publico como se este fosse compmos descendentes de Caim”.
(KUMIEGA, 1987: 23-24). Entretanto, € somente quaiseé efetiva a parceria com
Gurawski que essa experiéncia de ruptura do espéoo se aprofunda. Em
Sakuntala de Kalidasa, a disposi¢céo cénica dispOe os atoitesos espectadores, com
0S quais aqueles manterdao contato direto. O publmmnvidado a acomodar-se em duas
plataformas opostas, que sao iluminadas com luatean determinados momentos do
espetaculo, de modo a inclui-lo na acdo da peggrdeslo-lhe papéis. Sentados atras
dos espectadores, dois “comentadores-yoga” intanmpra acdo que se desenvolve entre
as plataformas. A arquitetura do palco é divididanaeio por um pilar falico. No
programa do espetaculo, Ludwik Flaszen, dramatwlgogrupo — e “advogado do
diabo” de Grotowski, segundo ele proprio — falarsod contraposicdo dos simbolos
freudianos, representados pelo pilar, e os simbddosnfancia, representados pelos
figurinos desenhados por criancds.Comecam aqui a se desenvolver hipéteses de
trabalho sobre a relacdo ator/publico que, a no®sp revelam como a nogédo de
Alteridade ira se constituir em problema de fundo idvestigacdo que marcard o
trabalho te6rico do encenador. Sob essa perspeatiyans escritos de Grotowski, na
forma de “materiais de trabalho” e que constam dyuigo particular de Ludwik

Flaszen, representam precioso testemunho:

“O espetaculo é a centelha que passa entre osmkesnbleso ensemblelos
atores e censembledos espectadores, (...) E necessario estabelec@r um
férmula espacial comum aos dois conjuntos, umaekeapacial, para que a
conjuncao nao seja uma questao facultativa.”. (GB@BKI in FLASZEN

e POLLASTRELLI, 2007: 60).

O entusiasmo com quBakuntalaé recebido pelo publico e pela critica incentiva
Grotowski e Gurawski a continuarem a prospeccatesioaco intuitivo” da cena, como
campo privilegiado para o aprofundamento da relaafwo/publico. No espetaculo

% Transcrito de site da internigttp://www.teatrodinessuno.it/grotowskibiografiaht
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seguinte,Os Antepassadpsde Mickiewicz, a experiéncia com a criagcdo deosov
angulos de recepcédo da cena por parte do publemmata atencdo de Eugenio Barba:
“O espetaculo acontecia em uma sala de oitentaomgtradrados. Nao havia cenarios,
e 0s espectadores ficavam espalhados por todasos. IOs atores se moviam entre
eles.” Na apresentacao a que assiste, “trés moagasnipam se acomodado no centro da
area de atuacdo, em um momento determinado dd&esfetforam arrastadas para fora
da sala por alguns desses atores.” Barba revela gueximidade entre atores e publico,
imposta pelo espetéculo, obriga-o a observar adhdet do figurino, as barbas posticas
etc. Esse incOmodo somado ao contato direto cooutses espectadores, assim como
as intervencdes que os atores lhes dirigiam, sugetto “amadorismo” que o faz
lembrar dos cabarés estudantis. Esse “afastamemfioeéde a Barba encontrar no
espetaculo o duplo efeito de participacdo emotigta distancia intelectual, que para ele
eram essenciais na experiéncia teatral do pullRARBA, 2000: 20). A perspicacia
dessa observacao antecipa a questao sobre a rdiegt@oentre espectador e ator e 0s
problemas relativos a idéia do publico como oufqui, cabe ressaltar o intuito, por
parte de Grotowski, de radicalizagdo da relacadesjoectador e seus efeitos, através
do tensionamento dos limites entre acdo coletivantercambio sensivel entre os
ensembles € a representacdo. O trabalho seguinte da pa@esi@wski-Gurawski é
Kordian, de Slowacki, texto fundamental do romantismo pé# Relata a histéria de
um nobre que, com o objetivo de libertar sua patriaolonia, tenta assassinar o Czar e,
assim, desestabilizar o império czarista. O atenfemtassa e Kordian é enviado a um
hospital psiquiatrico. Diagnosticada sua sanidédegndenado a morte. Na montagem
de Grotowski, os espectadores sdo tratados comenpex do hospital psiquiatrico e
novamente sao espalhados por toda a sala, enti@s csobre as quais se movem 0s
atores. As macas e camas metalicas se tornam plenatiacdo com alturas diversas.
Trés beliches s&o utilizados como estruturas osdatares executam acrobacias. Para
Barba, a intensidade fisica dava ao espetaculo fonga sugestiva para além do
conteudo da histéria, o que também pode ser caasideum desdobramento da
abolicdo da fronteira entre palco e platéia. (BARERAO00: 28). EmAkropolis de
Wyspianski, 0 espaco cénico se estabelece a parestruturas construidas a vista do
publico, durante a acdo do espetaculo. Essa angnatda cena sujeita os espectadores a
uma espécie de pressao, que advém da “amontoagii@lamentos e dos individuos na
sala. Nessa limitagcdo extrema do espaco, os atepessentam ignorando o publico
deliberadamente, como se olhassem através delen@e@rotowski, “a representacéo
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€ concebida como uma parafrase poética de um cdepgterminio.” (GROTOWSKI,
1975: 59). Ele se refere a Auschwitz, campo de extnacdo nazista proximo a cidade
de Opol&®. Apesar de a acdo se desenvolver em todos osspdatsala, atores e
publico ndo estdo em estado de igualdade: “os satagresentam os iniciados na
derradeira experiéncia — sdo 0os mortos; os esggetad...) os vivos”. A distancia
demonstrada pela atitude dos atores para com estadpres, aliada a proximidade
fisica, pretende intensificar a metafora do pesadalimpossibilidade de interferéncia
dos que estdo de fora dos campos de concentrag@istirlo a degradacdo dos
prisioneiros. No decorrer da peca os atores desmpEizados por um figurino que
uniformiza a todos, constroem um forno crematé(io)“sé@o forcados a ser os seus
proprios algozes.” (GROTOWSKI, 1975: 60D ato deliberado de “ignorar” o publico,
a despeito de sua proximidade fisica, com o intd@éomarcar a impossibilidade do
homem comum frente ao horror dos campos de corg&ur aponta um novo sentido
para a investigacdo do espaco cénico. N&o se dagdea de somente explorar sua
potencialidade enquanto espaco da relacao atoctesioe, mas de revelar a Alteridade
existente entre os mortos (atores) e os vivos ¢aperes)Dr. Faustusde Marlowe,
utiliza todo o recinto em que se desenvolve a agaw o refeitério de um mosteiro, no
gual sdo dispostas lateralmente duas mesas jugiea@sos espectadores se acomodam.
Uma terceira mesa, menor, perpendicular as mesasesaserve de cabeceira, de onde
Fausto narra, durante o festim que oferece aoqujkdipisddios de sua vida. Entre os
espectadores, ha dois atores, trajando intenci@mémo que se poderia chamar de
roupas comunsde modo a se confundirem com o publico na entr@aspaco de
atuacdo é circundado por uma caixa de madeira. @¢arijdo de Kumiedd a
atmosfera do espetaculo é de uma densa religiagsidados os personagens vestem

% Nao nos parece apenas coincidéncia o modo commv@iki e Levinas se utilizam da experiéncia
traumatica da Segunda Grande Guerra, para elabosara concepgdo sobre a Alteridade. Veja-se a este
respeito o que diz Mance no artigevinas e a Alteridadé’‘Comenta Levinas a Francois Poirié que ao
voltarem dos campos de trabalho forcado, ele e s@upanheiros, eram observados das janelas pelos
alemdes em siléncio comjadeus, entes manipuldveis de um mundo fundado num pr@&mao
geopolitico de assegurarlebensraumo espacgo vital. Aqueles homens eram apenas ndedie um
projeto, momento de uma totalidade; sob os olhdaganela ali ndo havia alteridade alguma. O certao
negado em sua alteridade e afirmado em sua difer@rpartir do sentido que recebiam em fungdo do
projeto alemao. Desde aquela experiéncia da gummajui Levinas que o existente que d& sentido aos
entes no mundo estaria numa impessoalidade, &edé&ra que somente poderia ser superada no ser-para
0-outro, como momento ético de respeito a AlteedafANCE, Euclides AndréEmmmanuel Levinas

e a AlteridaddRevista Filosofiar(8): 23-30 abr 94. Curitiba, PUC-Pr.

% Ver Jennifelkumiega, Op. Cit. , p 66-71.
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habitos de diferentes ordens. Segundo o encer&@usto tem uma hora de vida antes
do martirio do inferno e da danacgéo eterna” (GROBBW1975: 67), e aproveita este
tempo para reviver os acontecimentos de sua vid® @& estes fossem alimentos de
uma “Gltima ceia”. EmPrincipe Constantesegundo Calderén, os espectadores séo
separados dos atores por uma cerca alta, um ta@omea do qual aparecem apenas
suas cabecas. Nessa perspectiva, Grotowski acipgitan espectador ira observar os
atores como animais num ringue, ou como se, elanmefosse um estudante de
medicina assistindo a uma cirurgia. A disposicdosd € inspirada no quadro
Anatomia do Dr. Tulgle Rembrandt. Um tablado retangular é utilizadoaconesa de
tortura. A perspectiva do publico em relagdo a denaa funcdo de transmitir & acéo
um sentido de transgressdo moral, de modo a emfagizinterdependéncia que se
pretende criar entre o0 “espaco intuitivo”, prodozkla ocupacdo do espacgo cénico, e a
acdo da peca. Percebe-se a importancia da dispodizéolhar do publico como
testemunha dos acontecimentos. O angulo de ob&erdms espectadores exaspera 0s
efeitos da tortura, intensificando a recepc¢éo da,cao mesmo tempo em que permite a
criacdo de um “espaco de solidao” onde o ator e da forma mais auténtica,
concentrado unicamente em seus estimulos e esquicithediacdo espetacular.

“O espectador tem vocacgdo para ser observador, sobsgtudo, para ser
testemunha. Testemunha nédo é aquele que metezoenariodas as partes,
que se esforca por estar o mais perto possivel epat interferir nas
atividades dos demais. A testemunha se mantémndistia, ndo quer se
intrometer, deseja ser consciente e observar @cpree do principio ao fim
e conservar isso na memoria (...). “Respicio”, eso latino que indica
respeito pelas coisas € a fungdo do testemunhon@alse intrometer com
seu proprio papel miseravel, com a importuna detreg&o “eu também”,

mas sim ser testemunha; ou seja, ndo esquecer R(MS, 1992/3: 92).

Hoje essas experimentagcfes podem parecer ingéagasnparadas aos extremos a que
chegaram certos experimentos com propdsitos muatis hizarros que a tentativa de
anulacéo da distancia fisica entre ator e pubtioo) o intuito de fundar um espaco de
acdo imaginaria comum entre ambos. Acreditamosémpormue esses espetaculos
impactaram platéias da Europa na década de 1960apéoas pela novidade da
utilizacdo espacial, mas também e, principalmemqterque esses experimentos

possibilitaram antes formas insuspeitadas de réocepta cena teatral. Quando

116



Grotowski inicia as experimentacbes que culminar@gom a eliminagdo da fronteira
entre palco e platéia, confinando em um mesmo esgaces e publico — denominando
a ambosensembls —, ele esperava que o0 espetaculo pudesse se&den “ge toque”
capaz de gerar uma relacdo realmente significatmaie os dois coletivos, e de
estabelecer uma efetiva “comunicacdo entre os swemes coletivos” dos dois
grupos. As experiéncias espaciais descritas nassv@spetaculos ndo visavam apenas a
inovagdo estética, mas tinham como objetivo crsacandicbes necessérias para que o
ator, em seu ato de exposicao total, pudesse operarocesso de transformacao do
publico e de si mesmo durante o espetaculo. Estg sen Ultima analise, sua principal
contribuicdo em termos de uma verdadeira inovaghioedepcédo da obra de arte: a
transformacdo mutua e simultdnea dos atores etagpees, no espaco-tempo da acao
teatral. Devemos, no entanto, ponderar que mesrmandguao espectador € designado
um papel a desempenhar durante o espetaculo, me rassumir um ponto de vista
determinante na narrativa, iSso n&do significa resceamente que sua relagdo com os
atores e com o espetaculo serd mais intensa, plfidireta. A proximidade dos dois
grupos ndo garante a remocao da barreira ontolégice os “inconscientes coletivos”
de ambosnsembles- para usar os termos de Grotowski. Ainda quandErsonnos
acontecimentos cénicos, o espectador mantém-sesoeeim sua Alteridade, o que
implica a incontornavel necessidade de eliminar a@&nas a fronteira entre o palco e
platéia, de modo a constituir um “espac¢o intuiticdpaz de ativar o inconsciente
coletivo, mas muito mais do que isso, a necessidademper os limites do espetaculo
teatral. Na opinido de Kumiega (KUMIEGA, 1987: 871}, a relacdo ator/espectador,
que para Grotowski representa o fundamento da éxpe teatral, foi se
transformando de uma relagdo em que o publicocjjzatia ativamente, para a posicao
de testemunha de um ato de sacrificio individuaht@do, para o encenador, ambas as
manifestacdes dessa relacdo, que seriam 0s extdamesperiéncia de prospeccao da
relacdo ator/espectador, pareciam incompletas. #rauidentifica o periodo de
montagem e apresentagOesAgmcalypsis cum Figuriscomo o momento de inflexao
dessa investigacd. Para Grotowski a “dialética da apoteose e ddsderr constitui-

se como a profanagédo concreta do sagrado, porgdposontrastante, assim como a
sacralizagédo do profano de forma a desestabilizgmds e vivifica-los. Nesse sentido,

1% Anos mais tarde, o proprio Grotowski iré criticerstes experimentos seu carater “manipulador”, que
implicaria certa impostura na busca do Ato Totalfa® de determinaa priori varias versdes do
comportamento do ator para com o espectador, del@@@m sua reacdo — “cinco ou seis formas”,
segundo ele —revelaria essa impostura.Raga um teatro pobreOp. Cit.
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o encenador ira desenvolver sua pesquisa sobrepasitido espacial da cena como
chave de acesso ao inconsciente coletivo, de fameaa “conjungdo entre ator e
publico ndo seja uma questéo facultativa”. Ao lodgaextensa producao espetacular do
Teatro Laboratorio, percebe-se que a funcdo docesper na acdo apresentada sofre
mudancas quanto ao modo de abordagem deste petes,atntretanto mantém-se o
mesmo principio de intervencdo como forma de acaesmconsciente coletivo. Nos
espetaculos comd@acuntala Antepassados Kordian, o publico é provocado a
responder durante a apresentagdo, uma vez queo&idavno jogo da cena. J& em
Akropolis Fausto e Principe Constantegle participa como testemunha de um ato
sacrificial, em estado de empatia com as figuradimzadas, sem, no entanto, ser
tragado pela acdo. O ato sacrificial € questiomadaua validade e sentido pelo préprio
espetaculo. Para evitar a artificialidade na relagér/espectador, Grotowski busca
posteriormente subsidios no que considera o “tektsoorigens”, com o intuito de criar
uma interacdo mais organica e verdadeira entresawpublico, capaz de fundar “certa
comunidade, analoga aos atos ‘mistéricos’ da @@ do teatro” (GROTWSKI in
FLASZEN e POLASTRELLI, 2007: 60). Entretanto, o €les de propiciar uma
experiéncia de plenitude dser do ator ainda ird esbarrar na mediagdo imposta pelo
espetaculo, que segundo ele impede a verdade&ag¢dip do ator com o publico. Em
depoimento a Schechner, Grotowski fala sobre ecitifincia da “funcdo dramética do
espectador e a fungdo do espectador como espettaoafirma que “(...) se o contato
entre o espectador e o ator é muito proximo edlirgha forte cortina psiquica cai entre
eles. (...) Mas se os espectadores fazem o papdpbetadores e este papel tem uma
funcdo dentro da producéo, a cortina psiquica desep.” (KUMIEGA,1987:147) Em
Apocalypsis cum Figuri® papel de testemunhas também é atribuido aocpubé
forma cénica. Este age como observador dos jogesaidoes que, como um grupo de
pessoas saidas de uma noitada, vivencia uma segimadade Cristo. As experiéncias
em relacdo ao publico, no entanto, demonstraranmeécazes, uma vez que atribuir
papéis aos espectadores revelava um procedimemiputalor e restritivo. Ao tornar a
relacdo ator espectador o ponto focal da sua & teatral Grotowski se coloca
diante de uma questdao fundamental: como dar iguanamia a ambos na relacao,
posto que o trabalho com o ator exija tempo, assimo deveria ocorrer na preparagao
do publico? A impossibilidade de simetria no modmmo ator e espectador se
relacionam leva a consideragcbes sobre as diferecgasplementares entre a
temporalidade da ficgcdo e a temporalidade do atodate
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A temporalidade compartilhada

Dentre as diversas camadas de tempo que constduespecificidade do espetaculo
teatral, podemos destacar de um lado o tempo cdmhstpelo discurso do encenador,
“tempo ficcional”, que no caso dos espetaculos ded@dski confunde-se com o tempo
vivido pelos atores em suas acdes enquanto ma&éneérpretes de uma experiéncia
gue requer um testemunho; de outro, o tempo doriprégstemunho que, embora se
assemelhe ao anterior é diverso e corresponde aomemto em que o espectador
compartilha da presenca que se depfe a sua fr@steespetaculos de Grotowski
apresentam certo apagamento de fronteiras engepot do espetaculo e o tempo da
experiéncia que o ator vivencia, o que sugere aemttes um fluxo ininterrupto que nao
se associa a idéia de temporalidade estatica cag@resLevinas em sua critica a obra
de arte. O teatro se articula a partir da inst#doile, da insercdo de varios ritmos, de
siléencios, do dialogo entre varias temporalidad®s.espectador, ao compartilhar
engquanto testemunha a experiéncia que se lhe apaesano confissdo, interrompe sua
temporalidade e vivencia por alguns instantes poeatidade do ato “sacrificial” do
ator. A suspensao da realidade cotidiana do egfmecsarge assim como elemento de
confronto entre espetaculo e publico. Ressaltersiaa inquietacdo de Grotowski com
respeito a desigualdade da “auto-constituicdo” spiprocessa entre ator e espectador
na relacdo entre ambos, considerada fundamentabpefetivagdo do fendbmeno teatral.
O encenador temia que o publico se relacionasseacoana de forma “econdmica”,
como consumidor do ato de auto-deposicdo do atonarespécie de objetualizacdo de
seu corpo e espirito. EPara um Teatro Pobré&rotowski salienta que ndo raro as
pessoas utilizam umas as outras como objetos, memworelacdes pessoais que
envolvem confissédo, relagbes que deveriam sertamidade. Ocorre a coisificagao do

outro, a tentativa de tornar outrem parte do mesmo:

“(...) sou convidado por pessoas que ndo sao amigos. Depois de umas
bebidas, comecam histericamente a confessar-sere-p@& na posicdo de
juiz. E um papel que me é imposto, como se eu fmssecadeira em que se
sentassem. Sou tanto um juiz como um consumidorvgue uma loja:
guando sai, a loja ndo existe para ele — ele éeyiste para a loja.”
(GROTOWSKI, 1975:196-197).

Acreditamos que Levinas e Grotowski partam de momte vista distintos. Quando

Levinas se opOe aos aspectos inebriantes e sassddaaarte afirma que essas
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caracteristicas do objeto artistico impedem a &elagerdadeira do homem com a
realidade, com o tempo e com o outro, no casoistarGrotowski por sua vez parece
acreditar que a relacdo cotidiana do homem commmeé uma relacao falsificada, ndo
essencial, o que o leva a criar espetaculos cygiaib € possibilitar a arte interromper
a continuidade embrutecedora da vida comum. Contadonos determos sobre a
temporalidade do espetaculo enquanto criacdo, enrapwsicdo a temporalidade da
experiéncia partilhada durante a qual o tempo é&neia torna-se comum entre atores e
espectadores, percebemos que, embora essas tedgumsise aproximem, prevalece a
distancia da predeterminacdo com que os artisiagdoces do espetaculo obtém o
controle e o poder de inducdo sobre o comportamemtpublico. Na fase do Para-
teatro, com a eliminagdo do espetaculo, prevaleicéeacdo de criar o espaco/tempo
partilhado tanto pelos espectadores quanto petwesafgora ja ndo mais divididos por
papéis, mas todos no papel de participantes. Eonalghomentos os integrantes do
Teatro Laboratério assumiam a funcdo de guias dbalino, o que deveria ser
circunstancial. Para Grotowski o teatro sé tinkatido se pudesse proporcionar uma
experiéncia de transcendéncia “da visdo esterelatipde todos os dias, dos “habitos
convencionais” e dos “padrbes de avaliagdo”. Elerigupossibilitar um encontro
verdadeiro entre seres integros. Nesse sentidspage definido pela representacdo se
mostrou incompleto e repetidor das relagcdes ecar@mtotidianas. A0 mencionar a
critica de Levinas em relacdo ao carater totakzdatobra de arte, nossa intencdo vem
no sentido de buscar um diadlogo entre essa visaalige do papel da arte como
linguagem capacitada a promover o encontro enga e outrem e as proposicoes de
Grotowski concretizadas em seus espetaculos. Nososedo fildsofo, Grotowski
também teme ver a arte na posicao de idolo e, assino Levinas, acredita que é
preciso fazer a arte falar, para que ela ndo atuastomo totalidade. Nessa perspectiva,
Grotowski antecipa a discussao relacionada a edjpale e a temporalidade que
ocupardo o centro das inquietacbes do teatro pedfto e pds-dramatico. Como
sugerimos acima, no Para-teatro Grotowski ira manro que consideramos o eixo de
sua investigacao sobre a Alteridade e que consastecao de encontro, assim como a
formula Levinas quando se refere a experiénciarostd”.
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O Rosto'™*

Levinas chama rosto a manifestacdo da Alteridadeessa perspectiva o termo ndo
deve ser relacionado as propriedades da visdo.cbal@a com o filésofo, quando
percebemos e por isso mesmo temos a capacidadesdesver algo como o nariz, 0s
olhos, a testa ou o queixo de alguém, estamosireifua objeto o que percebemos. O
mesmo vale quando nos referimos ao rosto de out#emmelhor maneira de encontrar
outrem é sequer atentar na cor dos olhos!” (LEVIN2S07: 69). Assim, o0 rosto se
refere a um encontro, 0 momento que antecede adonalacdo possivel, o principio
ético que deve nortear toda relacédo social. O gespécificamente rosto ndo pode ser
reduzido a percepcdo, mesmo considerando que digigsm desse instante. Como
exemplo dessa irredutibilidade em termos de pldatie ou imagem, Castro cita um
exemplo descrito pelo filbsofo em que a experiédeiaosto ocorre em uma fila para
enviar pertences ou receber noticias de presagcpelha Russia; experiéncia na qual o
contato com o outro se da nao frente a frente,fatgsnuca, “(...) as pessoas faziam fila
— lendo, cada um sobre a nuca da pessoa que daiprex® sentimentos e as esperancas
de sua miséria.” (CASTRO, 2007:4%f. Do mesmo modo podemos nos referir a esse
encontro como @resencaque se manifesta, segundo Grotowski, durante odato
compartilhamento da experiéncia sacrificial entier & publico. A categoria rosto é
desenvolvida pelo fildsofo, principalmente em derolTotalidade e Infinitpem cujas
paginas, afirma que também o corpo pode se express® rosto e que sua presenca se
confirma na recusa de ser conteudo e, portantopodendo ser compreendido apenas
pelo toque ou pela visdo. Como caracteristica dtoydemos sua integridade, que

101 A exemplo de Mauro César de Castro, utilizo o tefimsto” para a traducéo désage,embora como
ele, reconheca a complexa rede de significactes tereno assume nos escritos de Levinas. Susinzrad
o termo porOlhar para diferenciar do verbo homénimo, uma vez qtermo implica uma dimenséo
espiritual e esta ligado, segundo Levinas, “a oljues ndo sdo meus”. Souza julga impropria a traduca
por rosto por este termo sugerir uma materialidade que Eevama reducdo, a uma determinacao
ontoldgica, algo que para Levinas seria inaceitjpels orosto € um ponto de fuga de toda a
determinac&o ontoldgica. E preciso ressaltar goeprio Levinas utiliza oraisageoraregard (olhar),
sendo que este Ultimo termo também pode ser whilipara referir algo que me diz respeito, que me
concerne, o que poderia trazer certa confusdaéagéa de seus textos. O ter@ihar, por sua vez, pode
manifestar certo privilégio da viséo na relacde fadace o que seria um equivoco para o que ofidds
pretende afirmar, uma vez que o encontro “surgsemsibilidade e a transborda, pode se efetivar no
toque e para além, na audicdo e para além”. Do mesado, a expressdace a facepode criar a
impressdo de uma simetria na relacéo entre o etreng a idéia de equivaléncia de poderes. O rosto,
entanto, implica a manifestagdo da vulnerabilidddeoutrem; questiona e interrompe o poder do eu.
Visage,portanto, deve ser considerado ndo em sua ldexd#i mas enquanto conceito. Para Castro a
ambigiidade do termo € interessante por marcamielida expressdo no encontro mediado pela
sensibilidade, mas j4 Ihe transcendendo, e redldtasca do fildsofo de superar os equivocos do dito
“Reconhecer ovisageem sua expressdo material ndo significa necessamta reduzi-lo a mesma;
violéncia e hospitalidade séo possibilidades temdais quanto materiais.” (CASTRO, 2007:41).

192 Castro cita trecho do livientre NOS(LEVINAS, 2005: 297).
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permite um acesso vertical ao outro. A humanidadguiar do outro se apresenta
despida de artificios: “Ha no rosto uma pobrezaresal;, a prova disso é que se
procura mascarar tal pobreza assumindo atituds@rcgindo.” (LEVINAS, 2005: 69-
70). Esse aspecto de exposicdo da miséria humanasto se reflete tanto como
fraqueza quanto como superioridade. O outro sda@m sua nudez, e sua fragilidade
pode sugerir um convite a violéncia, mas tambér fésto que nos proibe de matar”
((LEVINAS, 2005: 70). EnEtica e Infinitoo filosofo explica que antes de qualquer
dialogo numa relagédo de proximidade com outrem,esypaessédo é o que nos faz seu
servo, que nos torna responsaveis por ele, respziasaté mesmo pelo o que nao
fizemos. O fildsofo reconhece que essa é uma f@extrema, mas, para uma filosofia
que se pretende radical, s6 uma construcdo desgnitute pode causar
desestruturacdo e mudangas.

“O rosto pede-me e ordena-me. A sua significacdo @ uma ordem
significada. Permita-me dizer que, se o rosto B@niuma ordem a meu
respeito, ndo € da maneira como um signo qualgigrifiea o seu
significado; esta ordem ¢é a prépria significacdoasto.” (LEVINAS, 2005:
81).

O rosto em sua significagdo ordena “ndo mataras!, pgimeira palavra surge como
mandamento divino, a palavra paira para além depsesenca. Ele é a expressédo do
pobre por quem “tudo posso e a quem tudo devo”. G@ase nessa nocao de
compromisso, Levinas desenvolve o conceito deddm associado a responsabilidade
por outrem. Mesmo considerando que 0 encontro caino gpossa se tornar violento,
regido pelo 6dio e pelo desespero, Levinas pensasgse dominio de outrem e da sua
pobreza, com minha submissdo e minha riqueza @ssyposto de todas as relagbes
humanas. Se vigorar a relagédo violenta, sera ceagfo a este contato inicial de rosto.
Nesse sentido, o homicidio, que é um fato corrigueiin nossa sociedade, reflete que a
exigéncia ética ndo € uma necessidade ontolégicane®mo que o assassinio seja
cometido o Outro jamais sera incorporado ao Medtindiomicidio € a negacdo da
manifestacdo da Alteridade, eliminagdo da inforroagnsivel, que mesmo negada néo
pode ser apreendida porque € exterioridade. A mavela a separacdo absoluta
existente entre eu e outrem. Relagdo assimétriiacednica. Apesar da possibilidade
de aniquilamento do rosto a idéia de infinito quére@m trouxe a mim persiste. O

assassinio € o movimento contrario a responsathdidau em minha singularidade sou
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chamado a responder-lhe, e nessa responsabilidadiessibstituivel, anico. O rosto €
“0 semblante do pobre, do estrangeiro, da vilva érfio e ao mesmo tempo, do
senhor chamado a bloquear e a justificar minhaddme.” (LEVINAS, 2000: 229).
Porque a liberdade do eu estd na minha respomsaizlide resposta. Essa resposta, o
dizer, impede o estado de contemplacéo diante do rdster, pode ser uma forma de
saudacdo, mas saudar outrem é uma maneira de desguat ele. Philip Nemo aponta
em seu didlogo com Levinas, publicado Etita e Infinitg que o rosto € a experiéncia
crucial na metafisica do fildsofo, experiéncia gossibilita uma saida da “ontologia do
neutro” da ontologia sem moral associada a Heidedggeespeito da moral, Levinas
esclarece que seu objetivo ndo é construir uma, gtias encontrar o sentido da ética,
ele ndo acredita que toda a filosofia deva ser pragmatica’® O rosto como categoria
ndo pode ser analisado de acordo com um contesi® épsua propria significagdo. O
que Levinas quer dizer € que outrem ndo pode sarpgarsonagem em uma situacao,
cujo sentido é definido na sua relagcdo com outeosss O rosto € ele mesmo. A este
aspecto do rosto poderiamos relacionar a ndo egiatée personagens no trabalho do
ator grotowskiano, que busca significar por si nesenpretende tornar-se rosto em sua
relacdo com outrem nos trés aspectos apresentadosopso trabalhooutro como
espectador,outro como partner eoutro como encenador. Esse U(ltimo deve ser
considerado especificamente na relacdo desenvqeidaproprio Grotowski com seus
atores durante toda sua pesquisa, relacdo quedralesas funcbes de encenador e se
aproxima a idéia de mestre da arte da atuacdo. chardedo de que sua fase de
encenador de espetaculos estava terminada, demoostta insatisfacdo com a
profundidade do contato intersubjetivo, intermediagelo espetaculo artistico.
Poderiamos justificar a conduta de Grotowski @iito a afirmacdo de Levinas de que
o0 rosto enfatiza a imediatez do contato de outeara &0 eu. Quando utilizamos o termo
imediatez, queremos dizer sem mediacdo formalant@&hea. Rosto como presenca,
qguando outrem se revela “no limite da santidadex e€aticatura.” (LEVINAS, 2000:
177).

193 pode parecer paradoxal que utilize como ferrantedtica para andlise do pensamento de Grotowski
as proposigdes de Levinas, especialmente quanelsesgiefine contrario a toda pragmética, uma vez qu
0 percurso teatral de Grotowski e toda sua pesgotz@ o trabalho do ator revelam-se eminentemente
praticos, construidos em sala de ensaio, em releg@i@om os atores. No entanto, esclareco que ndo
existe aqui a intengdo de consignar uma moral noranpara o trabalho do ator. Utilizo o fundamento
filosofico de rosto como expressao da Alteridada@ponto de reflexdo sobre o sentido do trabalho
artistico, porque entendo que este talvez sejaaminbio possivel para uma filosofia da criacéo do at
com base na analise da pratica de Grotowski.
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Rosto e Infinito

Levinas parte da idéia de infinito de Descartesjus o “ideatum” da idéia de infinito,
ou seja, 0 que esta idéia visa, é infinitamenteomad que o proprio ato de pensar o
infinito. O fildsofo francés utiliza como comprovax da existéncia de Deus essa
desproporcao entre 0 ato e ao que ele da acessdedoria rosto definida pelo fildsofo
em sua aproximacao frente ao eu produz uma sujpesagaelhante ao ato por aquilo
gue este pretende. “No acesso ao rosto ha certarnemtacesso a idéia de Deus.”
(LEVINAS, 2007:74).

“O modo como o Outro se apresenta, ultrapassaidigaadoOutro em mim
chamamo-lo, de fato, rosto. Esta maneira ndo denasis figurar como tema
sob o meu olhar, em expor-se como um conjunto dédgdes que formam
uma imagem. O rosto de Outrem destréi em cadanitesi ultrapassa a
imagem plastica que ele me deixa, a idéia a mind@ida e a medida do seu
ideatum — a idéia adequada. Ndo se manifesta pas epualidades, mas
“kat’aut6”. Exprime-se.” (LEVINAS, 2000:37-38).

O que Levinas denomina a “epifania do rosto” é @ressao da idéia de infinito. Uma
expressao para além da sensibilidade a que sedesignar metafisica, algo que ndo
pode ser apreendido pelo aparato da percepcaafahiepdo rosto abre uma porta para
o infinito na expressdo da Alteridade. Para o diféso infinito ndo é um saber,
tampouco uma necessidade, mas sim um D¥&elpesejo que se manifesta a partir da
expressédo do rosto, pois a nogéo de infinito néa@stida no eu. O rosto é revelacao,
manifestagdo particular de outrem, Alteridade cdide em ensinamento sobre o
infinito, ndo desvelamento de algo que ja estaidomo eu, mas do que é exterior. Ao
falar sobre a relacdo do humano com o infinitoTetalidade e InfinitoLevinas afirma
gue “referir-se ao absoluto como ateu € acolhebsmlato depurado da violéncia do
sagrado.” (LEVINAS, 2000:63). Na epifania do ro%oinfinito ndo queima os olhos
gue a ele se dirigem.” (idem). O encontro ndo pcaveem o aniquilamento do eu, nem
uma viagem “para fora de si, mas permanece sepaathmserva sua autonomia.”

(ibidem). Com a categoria rosto o filosofo trazgparelacdo social a idéia de infinito, e

194 Cabe aqui a distingdo entre necessidade e desgiensamento de Levinas: necessidade é o que se
pode satisfazer ao adquirir o objeto desse sentimesta no &mbito das relagbes econdmicas. Quando
assimilado, apazigua ndo gera nenhum movimentoe$2jb ndo pode ser satisfeito porque se alimenta

com sua propria fome e aumenta coma sua satisf{¢doo Desejo € como um pensamento que pensa

mais do que ndo pensa, ou do que aquilo que pEssstura paradoxal, sem divida, mas que o ndo é

mais do que a presenca do infinito num ato fini(bEVINAS, 2007:75).
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deixa claro que a relacdo face a face ndao prommaee integragdo entre eu e outrem,
assim como a idéia de infinito, aberta pela expei# de rosto, ndo provoca uma
comunhdo. Em suas préprias palavras: “A conjurdorfiente a frente ja ndo pressupde
a existéncia de verdades universais, onde a subgde possa incorporar-se e que
bastaria contemplar para que Eu e Outro entrem ntatedo de comunhdo.”
(LEVINAS, 2000:229). Assim, concordamos com Guedpmndo afirma que a
originalidade do pensamento de Levinas reside entgncepc¢ao de infinito, enquanto
realidade metaférica, capaz de se instaurar deiraastncreta na realidade contingente
gue é o ser humano. O estudioso também considerangitas vezes o pensamento do
filbsofo € visto como expressao de contetudos odag em palavras filoso6ficas, o que é
bastante difundido, mas problematico. Levinas ts@ siuma regido de fronteira entre o
filoséfico e o religioso sem abandonar jamais orrida filosofia, tampouco confundir
0s campos entre si. Guedes ampara sua explanasd&rguwmentos de Souza quando
este afirma que o fildsofo estabelece a tradicdaiga como uma das determinantes de
seu pensamento, o que dificulta a compreensaoitdo é®mum, acostumado a buscar
constantemente o “conteddo da verdade” contido extot o que ndo pode ser
encontrado na formulagcao levinasiana. Para Solsvirfas traduz algo daquilo que
poderiamos, talvez, chamar “categorias antropaddgichebraicas a racionalidade
ocidental.” (SOUZA, 2000:50). Essa operacao, n@rgnt expde seus argumentos a
uma infinidade de incompreensbes. Como afirma Oerriessa tarefa ingrata
“caracteriza Levinas como um pensador “desconfettaente instalado™ (SOUZA,
2000:50). Do mesmo modo, o pensamento de Grotowakece avizinhar-se de
conteudos de tradicao religiosa para deles sendistaem uma argumentacao propria e
bastante original que, se por um lado estimula mpreensbes e mistificacdes
superficiais, por outro aponta um novo olhar soaréilteridade como elemento
constitutivo do trabalho do ator.

Arte como linguagem

Na concepc¢édo de Levinas, a linguagem é o oposimaigem. Surge na experiéncia do
rosto como resultado do encontro entre eu e outEgnportanto, uma relacdo entre
“separados” que, ndo podendo ser reduzidos oudaadiuma totalidade, mantém-se
distintos entre si e, dessa forma, preservam st@n@mia. A linguagem nao se

estabelece em uma relagao sujeito/objeto, mas et@joanifestacdo de outrem. Nesse
sentido, é possivel pensar a obra de arte comaagem somente se esta fizer

125



reverberar o dizer no interior do dito, de mod@zef com que a expressdo do artista
enquanto eu da relagdo com outrem, transborde a tewmatizacdo do objeto artistico.
Levinas considera que a expressao do rosto janwmds ger substituida por uma
constru¢do humana, como o seria a obra de artendmto, € possivel pensar que esta
pode fazer percutir em si a experiéncia ética esmgnificagdo anarquica da
proximidade” em cujo seio “0 ser supde a epifan@ “disage”, e onde toda
sensibilidade ja estda contaminada de humanidadeARKAS, 2007:14). Nessa
perspectiva, concordamos com Hutchens quando redeael evinas como um pensador
estético. “Seu trabalho ilustra a sensacdo violelasublimidade nas experiéncias
humanas ordinéarias.” (HUTCHENS, 2007: 192). Dessand, a obra de arte pode ser
linguagem especialmente quando desconstréi o discontolégico e promove uma
desestabilizacdo do ser, colocando em questdopsuange tranquilidade de modo a
romper a sincronia da representacdo. Levinas tasgaé a representacdo congela o
objeto da realidade transformando algo que é pdatiem universal, perdendo suas
qualidades de ente individualizado em uma espécimdgem estatica. De outra parte,
0 objeto artistico conseguiria com sua expressdticplar manter a ressonancia da
esséncia. Assim, a principal diferenca entre os dmmentos da producao do filésofo
se concentra em que a arte antes era primeiranegmémdida como produtora da
imagem que se interpunha a linguagem enquanto fdargpreensao critica do obijeto,
através do conceito filosofico. Agora carrega emrsidizer diacronico capaz de fazer
ressoar sua esséncia e, enquanto ato verbal, jaregber a precedéncia do dizer ao
dito. O comentario de Hutchens é esclarecedor o® @linguagem surge para Levinas
na obra de arte enquanto dito que é transbordddaljzer, num movimento alternado

de ocultagao e revelacao.

“Paradoxalmente as obras de arte escondem tantoguevelam. Elas séo
ao mesmo tempo mais e menos do que parecem sem&sa@ue apenas
uma representacdo de um objeto e menos que um tmwarsal de

consciéncia. Ha opacidade na obra de arte quearewmla presenca
ontoldgica separada. A imagem fica no lugar dotob@a imagem e é
tomada por ela e, no entanto, a transborda.” (HLEES, 2007:196).

Em consonancia com Levinas, que adverte sobre assiplidade de a obra de arte
tornar-se ela prépria rosto, embora seja apta bzaeae enquanto linguagem na
medida em que faz ressoar no dito a esséncia dg diguns comentadores do fildsofo
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procedem a analise de casos em particular, commafde verificar se é possivel a arte
a experiéncia da Alteridade. Nessa direcdo, Cadisoorre sobre o que denomina
“poética da obliteracdo”, a partir da apreciacdootbea de Sacha Sosno. Para o
estudioso, ao revelar o fracasso da representanarelacdo a realidade, a obra do
artista plastico promove uma experiéncia de roStegundo sua analise, o que é
ocultado pode expressar. O receptor da obra éaraafio por “corpos esculpidos com
partes vazadas ou substituidas por figuras geaagtr{CASTRO, 2007:91), o que o
leva a “epifania do rosto” na medida em que a sbraega a reduzi-los ao mesmo da
representacdo. Essa experiéncia se aproxima depgiwde Levinas, para quem a arte
como linguagem deve provocar no espectador umaeiragdo, transtorna-lo de modo a
gue este saia do estado de inércia provocadodmdgria da imagem para coloca-lo em
contato com a experiéncia do infinito. Segundol@sdifo, a espiritualidade néo é algo
confortante, ndo esta ligada as relagbes econonét@iterrompe a continuidade do
ser. Farias, por sua vez, discorre sobre as qdakdda obra “Nomos alpha” de lannis
Xenakis citada por Levinas efutrement qu’étre..” (FARIAS, 2007:19). Ao contrario
de Castro, para ele, a musica propde ao recept@ninentamento tdo inquietante que
seria impossivel ndo ser capturado, o que “condagpdrito a materialidade bruta do
real.”. Dessa forma, a obra de arte abre acesamantrgulho na temporalidadgue o
dito da esséncia normalmente esquece e silenaord de arte, em sua musicalidade
essencial, € a virada dbzer— a diacronia do tempo e da linguagem.” (idem).aEss
posicdo de confronto na qual a obra situa o esp@ct@ropde uma nova forma de
relacdo entre o sujeito e a arte. Seria uma outrdahdade de escritura, que por
consequéncia exigiria uma nova forma de interpéetaq leitura, cujo sentido ndo esta
dado, mas surge de uma relacdo de questionamentque a linguagem se define de
forma essencialmente temporal. A experiéncia esttioduzida por essa “ressonancia
da esséncia”, pela musicalidade existente em tbda de arte que possui carater nao
encantatorio nem alienante teria um propoésito pnéxao da ética como caminho de
transcendéncia do discurso ontolégico. “A estétiia elimina o exotismo da arte ao
produzir discurso, mas escava na linguagem o sdo éxotico, sua poesia, sua
ressonancia deersa” (FARIAS, 2007:20). A visdo da obra de arte jagnpoderia ser
comparada ao rosto ouwvisagé, mas, segundo Farias, ambos contam com a
sensibilidade de outrem e combatem, cada um a e€lo,n discurso que apazigua a
realidade e congela o tempo; ambos revelam a pFaceddo dizer em relacdo ao dito.
E preciso fazer a obra de arte falar através diaacfiloséfica. No plano estético, este
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seria 0 papel deerceiro. No plano ético a figura dterceiro surge em Levinas para
instaurar a justica de modo a superar a assingriancontro face a face. Na estética,
este seria 0 papel da critica filoséfica, capazaoleferir uma temporalidade a arte,
transformando-a em discurso ndo apegado a idoldriamagem. Farias propde uma
inverséo, conferindo ao receptor da obra o paptdrdeiro,de modo que a este caberia
ampliar sua capacidade de escuta da obra por raegxehese da mesma. Ele ressalta
gue nos primeiros textos estéticos de Levinas assatade de fazer a obra de arte falar
surge como uma agado que se encontra fora da @mdn | critica filosofica algo que
poderia retird-la de seu estado de estatua. Jaudr@ment qu’étre.."a exegese nao se
afirma contra a ressonancia da esséncia na oladale a ressonancia da esséncia vibra
no interior do dito da exeges®” Pelo fato de aparecer no interior da prépria @na
sua relacdo com o interlocutor, é possivel recarhgee nessa relacdo temporal a arte

ganhe voz.
“O filésofo devolve a vida da obra, reconhecendovoa da arte a propria
verbalidade da esséncia, 0 modo de ser do serjauc ‘outramente que
ser’. Fazer a obra falar ou falar sobre a obrgpsexana agora de um “falar
com a obra” — ndo colocando nela uma palavra pageetp volte ao mundo
da linguagem e assim abandone seu essencial emotisam giro de
linguagem que potencializa o discurso estéticoradyzir uma exegese que

néo controla a vibracéo essencial da obra:” (FARIZI®7:19).

Seguindo a trilha aberta por Farias, podemos atrdms espetaculos de Grotowski o
estatuto de obra de arte contra a qual caberitieaale Levinas. Entretanto, parece-nos
gue esta seria uma desqualificacdo problemétiedwora do esforco do encenador em
dotar seus espetaculos dos atributos da linguagemforme a perspectiva da
experiéncia com o rosto. E certo que sua fase asdat escapa a condicéo de imagem,
uma vez que nega deliberadamente a aspiracdoatidade rumo a “epifania do rosto”.
Entretanto Grotowski aspira & simetria do faceca fantre ator e publico, como se fosse
possivel a comunhdo de ambos ainda que “separaslagie segundo Levinas ndo é
possivel numa relacdo de Alteridade, cuja prinajoaldicdo € a ndo reducdo do outro
ao mesmo, de modo a que exista a separacdo entrewvem. A poténcia paradoxal
dessa aspiracdo leva Grotowski a exegese da propr&gg num primeiro momento

externamente, como havia procedido Levinas, aondefea critica filoséfica enquanto

195 Citado em (FARIAS, 2007:19-20) de - LEVINAS, &Autrement qu’étre ou au-dela de I'essence
Paris: Kluwer Academic, 2001 (Le livre depoche).: 72
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ferramenta capaz de retirar a obra de sua condgtatica. Num segundo momento, que
a nosso ver coincide com as tentativas para-teatrancenador ir4 proceder a exegese
“por dentro”, de forma a fazer vibrar a essénci@lla através ndo mais das mediacbes
espetaculares, mas da concentracdo do olhar sataleatho do ator em sua tentativa de
encontro com outrem. E nesse sentido que o “diretono espectador de profissdo”
assume o papel derceiro levinasiano, o que implica reconhecer o trabalhcatbw
como a ressonancia essencial da obra, uma vez ggte a&abe, através de seu anti-
método de prospec¢do rumo as matrizes inconscidats ressoar em sidizer que
antecede dlito.
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Capitulo 2: O Encontro face-a-face e a idéia de lifito

O Para-teatro como encontro

Em conferéncia proferida em 1970, na Universidade Nbva York, Grotowski
manifesta sua intencdo de ndo mais encenar esfostablo artigo “Holiday”,**® que
sumariza a conferéncia, o encenador declara gaeeantpe sua atividade teatral com o
intuito de dedicar-se a pesquisas relacionadassignificado da existéncia humana”.
Interessa-lhe ocupar-se do que, segundo ele, essiencial a vida das pessoas: 0
encontro entre individuos. Por tanto, anuncia i@ mais se dedicard a constru¢cdo da
cena, mas ao que denomina “Para-teatro”, “Teatrticiativo” ou “Cultura Ativa”,
isto €, uma pesquisa direcionada para além do gespétacular no teatro. Para
Schechnéf’, a gestacdo da fase para-teatral tem inicio derantperiodo de
apresentacdes do espetacdfmcalypsis cum Figurige se apresenta como uma espécie
de extensdo da fase espetacular. Até aquele monent@abalho vinha sendo
estritamente teatral. As novas experiéncias, quepem a condicdo passiva do
espectador, pretendem incluir no processo criadivparticipacdo daqueles que o
desejarem. Assim, buscava-se uma ampliacdo daufauditiva” em contraposicdo a
passividade da relacao criador/receptor. Como ekem@ nocdo de cultura ativa,
utiliza-se a imagem do “escritor de livros” comatmdpante ativo, sendo os leitores o0s
receptores passivos. Uma leitura ainda que aprmesias escritos de Bakhtffi poria
em crise a concepcdo de leitor passivo. Entretaamaj, o que esta em foco é a
necessidade do encenador de pensar a relacdo Ubtimdp como uma relacdo
igualitariamente produtiva, algo que o aproximaocd@acepcdo bakhtiniana sobre a
recepcdo ativa do leitor. Sua intencdo € que aral@ trabalho criativo, ator e
espectador possam experimentar autonomia e liberdadmodo igualitario, o que
implica mudangas em relacdo a propria vida, umagquezesta se voltaria para o que 0
encenador considera essencial. Nesse momento,viiotadentifica a relacédo direta
entre ator e espectador como o centro do fenoneatiat, 0 que o leva a admitir que o

198 Holiday (Swieto em polonés) refere-se, segundad@mski, néo a feriado, mas a “dia sagrado”, dia de
encontro, de purificacéo. Utilizo a versao publacadGrotowski SourcebooRrata-se de uma
organizacgdo de fragmentos orientada por perguatabidas da platéia. Constam do texto fragmentos da
palestra proferida na Universidade de Nova Yorkdeaembro de 1970; da conferencia realizada na
Franca, em outubro de 1972; e da leitura pelo dprotowski, em Wroclaw, em outubro de 1971.
(GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:215)

197 Schechner aponta essa caracteristica do Para-¢easudntroducdoa parte |l dorhe Grotowski
sourcebook.

198 BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criago VerbaSao Paulo, Martins Fontes, 2003.
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espetaculo enquanto espago simbodlico de repre&entagnstitui-se como uma
mediagdo que obstaculiza o verdadeiro encontre emibos. Nesse sentido, o publico,
por mais ativo que possa parecer devido as divessgsestbes e exigéncias da
encenacdo, ndo sai de sua principal posicdo devalss. Essa constatacdo leva
Grotowski a concluir que somente o encontro diettre individuos pode assumir o
carater verdadeiramente estético da arte teatrajuey paradoxalmente, o leva a
abandonar a criacdo de espetaculos. Por conta, dissante as apresentacdes de
Apocalypsis 0 encenador seleciona dentre o publico algueseasados em participar
de encontros com os integrantes do Teatro Labdvatile declara que o espetaculo
demarca um novo momento em sua pesquisa, e queedsaeo ultrapassar algumas
barreiras. (SCHECHNER in SCHECHNER e WOLFORD, 19207). Podemos
especular se os elementos constitutivos do espetad&a significavam para Grotowski
as tais “barreiras” que impediam o contato diretm/publico. O encenador tinha a
convicgdo de que 0 momento que vivia era algo post&o teatro, uma espécie de pos-
teatro. Ndo se tratava de uma onda estética oundembda passageira, mas algo que
substituiria o teatro. O que parecia fundamentaleeerradicacdo do produto artistico,
gue dividia 0os que estavam presentes durante daesfie em criadores de um lado e
observadores de outro. Seria necessario um noveoegso de troca que pudesse
aproximar e unificar esses dois lados da expedéadistica. J& erRara um Teatro
Pobre é patente sua inquietacdo em relacdo as caractsigb teatro como arte, pois
afirma que esta buscando “algo para além do teafuee fosse mais um modo de vida,
um modo de existir.” (GROTOWSKI, 1975: 206). Ponsequéncia, o Para-teatro se
propunha como espaco de participacdo ativa e dirété&-se com um pequeno nimero
de participantes convidados, selecionados para riexg@atos extra-teatrais e,
gradativamente, vai aumentando o nimero de enwsvidm 1975, em Wroclaw, com
a “Universidade de Pesquisa”, no Teatro das Nageéése 4.500 pessoas, evento que
foi comparado ao “Woodstock*® por André Gregory. Participam do encontro
encenadores reconhecidos mundialmente, entre et Brook, Eugenio Barba,
Joseph Chaikin, Jean-Luis Barrault e Luca Rico@@HECHNER in SCHECHNER e
WOLFORD, 1997:212). O evento deixa transpareceentiraento de contestacdo dos

anos 60. Schechner afirma que esse encontro mameanatavel transformacdo no

199 Festival de artes e rock-and-roll que reuniu mébale jovens em uma fazenda em Bethel, Nova
York, durante os dias 15, 16 e 17 de agosto de. Fa68ora a estimativa de publico fosse de 50.000
pessoas, mais de 400 mil compareceram, a maionigpgagar ingresso. O evento marca o auge da
contracultura e do movimento hippie nos EUA.
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trabalho do encenador, especialmente no que e @efearticipacdo de pessoas alheias
ao Teatro Laboratorio. Na fase inicial de experitagdes realizavam-se espetaculos
para platéias reduzidas. Posteriormente, o encdetrtd75 marca a fase propriamente
para-teatral. Trata-se de uma experiéncia que ahsorarios interessados divididos
entre observadores e atuafmt®sO trabalho desenvolvido nessa fase caracteripaise
diversas nuances que dificultam uma descricdo qrede todas as variantes da
experiéncia. Kumiega divide essa fase em dois gesioo primeiro de 1970 a 1975,
que se inicia com a palestra “Holiday” e vai at&suwgimento da Universidade de
Pesquisa; o segundo, denominado “Projeto Montaréai,inicio em 1975 e se estende
até 1978. Trata-se de uma divisado arbitraria, @yeasita pela variedade de experiéncias
desenvolvidas em varios paises, e que sdo condup@adiversos participantes do
Teatro Laboratério, de acordo com seus respeciiviesesses de pesquisa. Como
afirma a autora, € uma tentativa de sistematizgg@&ocomporta certo artificialismo e,
embora pretenda ser didatica, ndo consegue apesena sintese dessa experiéncia.
Um documento interno do Teatro Laboratério denodon&On the Road to Active
Culture” escrito por Leszek Kolakiewicz, e que stere ao periodo do trabalho para-
teatral de 1970 al977, informa que os pronunciamsete Grotowski nesse momento
obedeciam a logica do paradoxo, por propor uma ngadano modo de vida das
pessoas. (KUMIEGA, 1987:163). O encenador pretapdgar uma verticalizacao das
questbes essenciais da vida por meio de indagapéesfisicas que deveriam ser
respondidas através da experimentacdo de atividadgEas capazes de romper a
inércia da vida cotidiana. Deviam ser orientadda miia de simplicidade. Segundo
Kumiega, as afirmacdes de Grotowski eram recebakadorma controversa: para
muitos parecia algo vago, sem sentido, mistica patros, tratavam-se de proposicdes
concretas que poderiam ser executadas na praties @ronunciamentos, embora
abertos a varias interpretacfes, obedecem a uméncisee de pensamento e de pratica
investigativa incomuns, que nos levam a afirmarmeacupacao com a Alteridade, nos
termos como a questdo é posta por Levinas quandefesee ao “rosto” enquanto
possibilidade de acesso ao Infinito. Grotowski gpda uma fala ndo descritiva, que
rejeita os aspectos técnicos do teatro, e seautibz‘metaforas” e imagens pouco usuais

110 Jennifer Kumiega descreve que jornalistas, cefiespectadores portavam um cartéo verde que lhes
dava acesso as performances apresentadas pelisgranpos presentes, bem como aos filmes e
documentarios e palestras. Um cartdo amarelo d#@ss@aos experimentos praticos que ndo admitiam
observadores, nesse tipo de trabalho todos devegamnvolver da mesma forma. (KUMIEGA,
1987:178)
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com o intuito de ressaltar a consisténcia de silsiad. Sao questdes existenciais, que
abordam a metafisica e a filosofia, e prop6em umdamca de parametros a partir da
vivéncia. Kolakiewicz apresenta uma espécie de sandas principais metas de
Grotowski que d& bem a medida das preocupac¢desrousdviam 0S primeiros passos
do Para-teatro (KOLAKIEWICZ in KUMIEGA, 1987:165Q0 encenador propde como
ponto de partida a crenca de que a vida e o mundenp ser mudados, e que essa
mudanca deve ocorrer a partir do individuo, emcatera propria vida. Para que isso
ocorra € preciso o contato comoatro e, posto que ndo seja possivel um contato
significativo com todas as pessoas, € necessacongar aquelas que tenham uma
inquietacdo semelhante. Por mais ingénuo que gassaer no plano conceitual, esse
principio aponta a criacdo de uma ética como fillagwimeira, nos termos de Levinas,
baseada na Alteridade que elegeutro como possibilidade para o Infinito; além de
servir de orientagdo pratica na formacao dos grdpdgados a investigacdo do contato
eu/outro que norteia a experiéncia para-teatraegundo tépico listado € justamente o
contato com ooutro. Para o encenador, na vida cotidiana dominadas pelactes
sociais, as pessoas nao se encontram verdadeimndebusca de uma relacdo vital
deve partir de uma situagdo que permita a comuiicagal. Situacdo Unica porque
Gnicos sd@o os individuos que nela se encontrammAgzopde que essa situacdo
especial seja criada de modo a que o contato estgarticipantes se dé por meio de
uma comunicagdo nao verbal, estabelecida atravésaeémo préprio, num espaco ndo
cotidiano, e num tempo ndo predeterminado, de manee os participantes tenham a
mesma liberdade de acdo. Essas condigcbes devenmb@in propiciar o encontro do
individuo com o0 mundo a sua volta. Para além ddsoehcdes utdpicas da contracultura
gue influenciam seu pensamento, Grotowski afirrbasza de uma vida mais primitiva,
em contraposicao a vida nas cidades regida petagogdes sociais. Esse mergulho na
natureza tem por objetivo fazer com que o partitpgponha em crise 0s préoprios
sentidos como se estivesseerso na existénciad encenador acreditava que nessas
condi¢cbes os participantes chegariam a resposbe#s somesmos e sobre o mundo, 0
gue lhes conferiria uma estabilidade préoxima aalgstos inanimados, como a de uma
arvore, por exemplo. Ele repudia qualquer tipo mié&aicdo, mesmo a das préprias
conquistas, comportamento ja assumido por seu giapde a criacdo dipocalypsis

cum Figuris A negacdo da duplicidade e a crenca em algo oueerid ser
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absolutamente genuino conduzem a uma negacao etd@dp enquanto elaboragéo ou
construcdo, que pode ser repetida. De acordo cafirmacdo de BurzynsKi, o
encenador pretendia explorar novos caminhos emuquéiomem em unissono com
outros homens pudesse agir sinceramente com taku ser, liberando o potencial
criativo de sua personalidade e descobrindo suasssielades criativas. O Para-teatro
deveria abrir o caminho para algo desconhecido, formaa de arte que estivesse além
da divisao tradicional entre observadores e pestoas.

“O para-teatro consiste em um isolamento de umaudegpessoas em um
espaco distante, fora do mundo, com o intuito destcoir uma espécie de
encontro genuin@ntre seres humanos. (...) Nao é uma performaorcpi@
ndo contém elementos do teatro tais como roteiracéo. Nao ha nada a ser
visto por uma platéia, ndo ha platéia. E, por olairlo, um ciclo de encontros
entre pessoas que nao se conhecem a principigrathsalmente através dos
encontros se livram dos medos e das desconfianggage promove uma
descoberta da simplicidade, expressdo inter-humana mais elementar
(GROTOWSKI in SCHECHENER e WOLFORD,1997:210)

Holiday*2

Neste pequeno artigo Grotowski afirma que “algupealavras ndo fazem mais sentido,
estdo mortas e entre elas: espetaculo, show, teafiidico.” (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 215). Apesar Aleocalypsis cum Figuriginda
estar em cartaz quando o artigo é publicado, a deia representacao teatral ser espaco
de significacdo simbodlica em que ator e publicaréstn em confronto ndo mais satisfaz
o desejo do encontro com o outro. Para o encemadoe ainda permanecia “vivo era a
aventura e o encontro, mas nao qualquer um” (idEta)se refere a uma experiéncia de
contato em que as pessoas nao se escondam, qtenhdm medo umas das outras e
gue possam estar despidas de suas mascaras @xidiam encontro em que algo
significativo possa acontecer. Para tanto € pregisohaja um espaco e alguém, que
nao conhecemos, mas com quem possamos trocar adgady foi pré-determinado,
com quem se estabeleca uma empatia e se possia a@imesma percepcao do mundo.
“O que é possivel juntos? Holiday.” (ibidem). Gmski salienta que o encontro

almejado ndo é uma idealizag&o, esté calcado esasceimples, em uma abertura para

111 Referéncia dada por Kumiega sobre o critico gteveréximo do trabalho do grupo durante o Para-
teatro.

112 Texto publicado n&rotowski Sourcebookrganizado a partir de questdes apresentadas|a&amp
durante palestras proferidas por Grotowski.
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0 outro, como uma espécie de acolhimento geneNsssituacdo do Para-teatro descrita
pelo encenador, as pessoas estao sentadas untasddiamutras, e entre elas o desejo
do encontro é algo tdo concreto que pode ser todda® mesmos termos Levinas se
refere ao desejo quando este se torna concreted@anem que ndo pode ser saciado,
e que, por isso mesmo, configura-se como um canpah® a experiéncia de Infinito.
Grotowski, no entanto se refere a necessidadanernta que esta ndo pode ser expressa
através de palavras, pois o discurso verbal banaizdesvirtua a significacdo do

contato. Pra ele o encontro ocorre quando:

“Faco lhe uma pergunta atras da outra — a pergjugaeu realmente faco a
mim mesmo: ele responde e quando eu sinto que ossD glizer quando a
resposta é dele ou minha, eu anoto o que ele ddesBa forma, emerge
gradualmente a descricdo de nossa necessidapsef.olhadt® (sim, ser
olhado, e nao ser visto), ser olhado como uma éywuwna flor, 0 peixe nesse
rio.” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:21718).

Ja apontamos que Grotowski propde o encontro pateat como forma de recuperagéo
do verdadeiro significado da vida. Para ele a gmtadiana ndo permite o encontro entre
as pessoas. O encenador ressalta que o0 medo aéisa&la por eventos exteriores, por
acontecimentos que ndo podemos controlar; €, méadey uma fraqueza que surge
dentro de nés mesmos, uma fraqueza que é faltermt@&s A coragem da “auto-
exposicao”, que pauta seu “anti-método” para catrebdo ator, esta diretamente ligada
ao significado. Quando se vive orientado por essdonfestamos caminhando para a
morte. A rotina toma o lugar da vida e a consc&émesignada, se acostuma com a
nulidade.” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 19817). Grotowski
adverte que quando queremos esguecer nossasaSig@gsamos a nos ocupar “com o
nosso funeral.” Para ele a vida cotidiana é um atmme atividades insignificantes,
deveres ditados pelo medo, ocupagéo com a fugardade, apego a uma vida artificial
gue soO gera acumulo de posses. Por isso pergontgie fica, o que vive? [e responde]
A floresta.”. Ele cita um ditado polonés: “NoOs régidvamos |4 — a floresta estava; nos
ndo poderemos estar la — a floresta estard.” (ideompo forma de chamar a atencao
sobre a existéncia autbnoma de uma arvore, quene@sa ser vista para existir. Uma

existéncia que questiona a temporalidade da vidaaha. Levinas ndo acredita no

13 No texto em inglés o Autor faz a diferenca entoebe looked at” e “to be seen”, que traduzimos por
“ser olhado” e “ser visto”.
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significado da existéncia animista, ligada ao elmePara o fildsofo a vida elementar
€ caodtica, despersonalizada, ndo individualizagaemManto acreditamos que a imagem
da arvore utilizada por Grotowski sugere a nocacautenomia, necesséria quando
pensamos na “separacdo” ontolégica que funda aiddide. Quando metaforiza a
existéncia humana através da arvore, 0 encenadetarsua conviccdo de que o

homem, para ter uma existéncia plena, precisaekepca de outrem:

“Entdo como ser, como viver, como dar vida comtees$ta da? Eu poderia
também dizer a mim mesmo: Eu sou agua, pura que, dgua viva, e entdo
a fonte é ele, ndo eu mesmo: ele em dire¢do a goanpara o encontro,
antes de qualquer autodefesa. S6 posso ser a &gusevele for a fonte.”
(GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:217)

Chama a atencdo o encenador afirmar que seu téxtodeve ser lido como uma
metafora ja que, segundo ele, suas palavras trdéacvisas tangiveis e praticas. O
mesmo tipo de paradoxo surge quando se utilizaatdstpa para afirmar a descrenca no
contato através do discurso verbal. Ele defendeodqR@ra-teatro ndo deve ser entendido
através de palavras, mas sim de experiéncias ¢anscidesse sentido, sua fala serve
como provocagao do desejo de encontro. Como foendegdpertar em alguns desses
espectadores esse desejo. Para Grotowski, ess@éeg@eé tao particular, tdo genuina
que ndo permite a utilizacdo de metaforas, quetasiwiezes, servem como forma de
escape do que verdadeiramente interessa. O enceamadoera alguns modos de escape
do que chama “vida verdadeira” através de umacpreepermite, por exemplo, que um
grupo teatral, ao invés de se ocupar com a pqlitaga politica no teatro; ou ao inves
de se revelar verdadeiramente, utilize a nudez calemnento decorativo etc.
Acrescenta que exemplos como esses poderiam stplimatios a ponto de alguém
“inventar uma nova filosofia, criar novos termosatgar um determinado tipo de
exercicio, eleger alguma espécie de dieta macichjdt..)” porque “(...) sempre pode
se encontrar alguma coisa nova para si mesmo n@nggE (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:216-217). Comentério poe inclusive servir de
autocritica, mas que revela ao mesmo tempo suacypagdo em ndo escapar ao
“encontro”. A arte é vista neste artigo de modo edeemte ao de Levinas, quando a
critica por priorizar uma realidade aparente, daltsa, em detrimento do confronto
com outrem. Em suma, na fase para-teatral o quéntbeessa como pesquisador é a

transcendéncia do “fingimento”, da “atuacao”, ddotw que possa desviar a relagéo
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frente a frente: “Teatro exclui encontro, excluiedagdao: homem-homem (czlowiek —
czlowiek).” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 19972). E algo
supérfluo, circunstancial, quando o indispensavédrézar as fronteiras entre mim e
VOCE; vir com o intuito de encontrar vocé, entdo egtaremos perdidos na multidao —
ou entre palavras, ou declaracdes, ou entre a aealez pensamentos precisos.”
(GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:223). Pemmos que em
Grotowski a radicalizagdo na busca do encontro sediacdo é tdo extremada que
mesmo a comunicacdo verbal é banida por represemtaisco de desvio do contato
direto. Esse enfoque radical tanto pode ser irdedo como uma forma de romper o
rétulo de “encenador”, que lhe foi atribuido a ddtspde seu papel de pedagogo e
pesquisador; quanto como uma espécie de idealiza@olimites da experiéncia da
Alteridade. Porém, ainda que reconhecamos o igealislessa busca podemos
aproxima-lo sem prejuizo da coeréncia das formelsgie Levinas quando erige o
“rosto” como ponte para o Infinito. Como jé& dissenamteriormente, o fildsofo associa
0 “rosto” a imagem do 6rfao, da vilva e do pobreseja, de quem esta desamparado,
assim como o faz Grotowski, que ao defender a stfade, adverte que ela surge
guando estamos indefesos: quando ndo nos escontiEmndssde roupas, idéias, signos,
efeitos de producdo, conceitos intelectuais, girgstarulho, caos.” (idem). Ao
estudarmos sua fase espetacular e o trabalho ipostesenvolvido com os atores do
Teatro Laboratério, notamos que o encenador maatéfongo de todo seu percurso a
convicgdo de que é possivel a verdadeira modificagdoutro através da exposicao da
“verdade humana”, em principio a cargo dos at@ew fase para-teatral devendo ser
experimentada por todos os participantes do emmordom a liberdade de né&o
assumirem papéis pré-determinados. O encenadomtaradalta de liberdade do ator
gue cria personagens fora de si mesmo como s@sde fnera ferramenta, e defende
que somente a auto-exposicdo sincera e corajosgaz de transpor barreiras: “ser
sincero além das palavras, acima da medida adelisEwtdo sua liberdade vai
encontrar a expressdo; nao é uma liberdade paothascleatorias, mas a liberdade
para ser ele mesmo.” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WORP, 1997:224). Ja
desde a fase espetacular topicos como o “contat@sd'associacdes”, de que tratamos
na parte sobre ®rincipe Constantemantém sua validade de busca do encontro. E
nesse sentido que Grotowski adverte que toda éxmdai essencial esta relacionada ao
contato com outra pessoa, a presenca de outrendefdeide que mesmo que essa

pessoa ndo esteja presente, é o significado donwacentre “mim” e outrem que
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permanece gravado em nosso corpo e €, portan&iyplde atualizagdo. “Nés somos
como um grande livro no qual a presenca de um @ardwumano estéd gravada, gracas
a isso toda experiéncia essencial se torna aces$&ROTOWSKI in SCHECHNER e
WOLFORD, 1997:222). Ao discorrer sobre a experigmtn encontro Grotowski da o
testemunho de sua transcendéncia, o que o apraarfexperiéncia de Infinito” como

mencionada por Levinas:

“Nao estamos possuindo isso, mas isso nos tomeglce rtosso ser vibra.
Estamos vivendo no limite, um rio de rea¢fes, wnante de impulsos, que
abraca nosso sentido e todo o nosso corpo.” (GROSKIWin
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:222).

A associacdo entre auto-expressao e criatividad&tizn a idéia de que todos os
participantes do encontro devem ser igualmentéiva& Esta seria, em ultima analise,

a chave para a transcendéncia:

“O Homem partilhou o pdo e sentiu como se passibaDeus. Eles
partilharam Deus. E nds sentimos a necessidadartithar a vida, partilhar
noés mesmos, como noés somos, totalmente, partilhedoi— e se alguém é
irmédo — partilhar ndo como brioche, mas como péapegsoa deve ser como
0 pédo, que nao faz propaganda de si mesmo, naefeedd. Como saber,
como referir ao irméo como a Deus? E depois - ceataum irméo? Onde
estd minha natividade - como irmao?’ (GROTOWSKISGHECHNER e
WOLFORD, 1997:225).

Para-teatro de 1970-1975

Para que se tenha uma nocdo de como a fase paed-teiaconduzida na pratica por
Grotowski e seus colaboradores, apresentamos urteseicom base nos relatos de
Kumiega enmThe Theatre of Grotowskf. A autora faz uma descricdo minuciosa dos
acontecimentos de acordo com as datas, relacior@da depoimentos de
participantes, bem como a visdes criticas do proj&m 1970 um encontro em
Wroclaw reuniu setenta pessoas. Segundo Kumiegse escontro foi totalmente
improvisado e se estendeu por quatro dias e qoattes. Dez participantes trabalharam
posteriormente por um ano com Grotowski e SpychiahslOs varios trabalhos para-

114 H
Op. Cit.
115 |ntegrante recém ingresso no grupo, que fazi@ plrguinta verséo dipocalypsis cum Figuris
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teatrais criaram uma nova configuracdo do Teatlmtatdrio, composto por membros
remanescentes da origem do grupo e da criacdo spstédeulos, e 0S novos
participantes incorporados a partir das varias iépeias do Para-teatro. Nos primeiros
anos, os novatos trabalhavam separadamente dgesaintiegrantes do grupo. Em 1972
um novo e forte grupo de trabalho constituido pmatgrze pessoas, assume a reforma
de uma velha fazenda em Brzezinka, a 40 km de \icldestinada as
experimentagdes para-teatrais, que ocorriam attamente com as do teatro na cidade.
Um depoimento de Grotowski citado por Kumiega desl@o que, mesmo quando
estavam na floresta partilhando uma vida em conalgamas regras eram observadas:
no relacionamento entre eles “ndo havia nada qdesse ser chamado de comunidade
familiar-erética... O retiro na floresta (que n&a em retorno a natureza) permitia a
criacdo de um outro ritmo de trabalho, diferentevita mais restritiva da cidade.”
(KUMIEGA, 1987:166). Em 1973 ocorreu em Brzezinkgraneiro encontro com a
participacdo de convidados selecionados fora doogfeatro Laboratério, com duracéo
de trés dias e trés noites. O projeto foi inicialteechamado de “Holiday” como forma
de experimentacdo na pratica daquilo que Grotohakia proferido em suas palestras.
Posteriormente, o projeto foi renomeado “Speciabjdet”. A duragdo dessas
experimentacées sempre ultrapassava um dia e uitea pmis se pretendia uma espécie
de descondicionamento temporal, partindo-se daigsande que originalmente o tempo
na experiéncia humana esta associado a passagempim na natureza, com seu ciclo
diurno e noturno. Buscava-se a experiéncia da tdarana forma como a descreve
Bergson, que afirma que esta somente pode ser ndpfae pela intuicdo, em
contraposicdo ao tempo cronolégico, que ndo passand falsa representacédo espacial
da duracao real. A “durée” bergsoniana, € a traesmma do devir da consciéncia. Com
a abertura para a participacdo de pessoas vindasadgo grupo, tornou-se necessaria a
criacdo de um método de selecdo dos interessadesKglankiewicz chamava o
“principio do reconhecimento mutuo” (KUMIEGA, 198B8): os participantes do
Teatro Laboratério se baseavam nos preceitos datempdo reconhecimento de seus
pares para convidar pessoas a participarem dositeospo que num certo sentido
impossibilitava 0 acesso a “cultura ativa” de passde qualquer seguimento social.
Grotowski e seu grupo fizeram turné por varios gmisEUA, Nova Zelandia e
Austrélia) com apresentacdes do espetdaplacalypsis cum Figurie experimentacdes
para-teatrais relacionadas ao Projeto EspecialrirAgpa viagem foi para os EUA, e
contou, segundo Richard Mennen, com uma ampla @efa@ desde a publicacéo do
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Holiday naDrama Reviewaté a locacdo de uma propriedade rural com caistatas
similares as de Brzezinka para as experiénciastpatais. Entre 1974/75, de volta a
Polonia, o Projeto Especial intensificou suas pissgu e foi gradativamente
aumentando o nimero de participantes. Pela primergornalistas sdo admitidos nas
experimentagbes, com a condicdo de ndo se comporteomo profissionais, e sim
como pessoas capazes de abandonar sua mente ideseritse entregarem
completamente a experiéncia. A partir de Kumiegapscrevemos a seguir parte do
depoimento de Leszek Kolankiewicz em que apressuma impressdes sobre um dos
primeiros Projetos Especiais desenvolvidos na Ral@pos a turné, na temporada de
1974/75. O encontro compreendia duas fases, ummeeipai conduzida por um pequeno
grupo que deveria preparar 0 espago e a estrutmaaapsegunda fase. Esta reuniria um

grande grupo por um periodo de 48 horas. Vejanmgediz a respeito Kolankiewicz:

“Nos primeiros dias fizemos tarefas domésticas. pliiamos falar sobre o
gue estava acontecendo. Habitos da cidade lentarfeeatn abandonados: a
atitude defensiva, a sensibilidade embrutecida e indiferenca...
Gradualmente, comecamos a ficar sensiveis um ao.dséntiamos nossa
presencga constante, tangivel e calorosa. Cresciamoslirecdo ao outro
movendo-nos como parte de um mesmo organismo. il foi duro:
cavamos buracos profundos, transplantamos A&rvaredamos lenha,
carregamos pedras e carvdo... Nosso corpo colétieava o chdo mais
fortemente, e isso, porque era coletivo e proxidprendemos a habitar
nosso corpo coletivo. Construimos um grande galgée,seria nossa casa.
Trouxemos da mata e do rio troncos de arvores eatles de ramos. O
trabalho durava o dia todo e se estendia pela.ndie dia seguinte, nos
dispersamos na mata. Fiquei face a face com aarkita é forte — eu posso
“trepa-la”, ela me suporta delicadamente em selisogaEm sua copa
sentimos o sopro forte do vento. Com meu corpo $athdi 0 movimento dos
galhos, a circulacéo dos fluidos, escutei 0 murongterno e me aninhei em
seus galhos. Em certas noites alguns de nés erstramnmata. Andavamos
sem nenhuma luz. Nos comunicdvamos por sussuroos.t@a minha pele
— particularmente contra minhas costas — senti@spiracdo suave das
arvores. Estdvamos reunidos numa clareira abertanus acolher. A mata
imersa na escuriddo vive de forma diferente da.daincessante presenca
da natureza tem o seu proprio significado. Ela agwssos sentidos como se
fossemos dados a um novo nascimento. Isso confjueasomos criaturas
corporificadas.” (KOLANKIEWICZ in KUMIEGA,1987:172)
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Schechner, em sua descricdo do Projeto Especiatiznfque na primeira fase do
trabalho com o menor grupo, buscavam-se encontparta delas préprias, “situacdes
chave capazes de provocar atividade, “um simples da&t vida”, as quais eram
organizadas em uma espécie de ciclo” (SCHECHNERSECHECHNER e
WOLFORD, 1997:211) que depois, na segunda fasm, geaticado pelo grupo maior.
A partir das anotacfes de Kumiega, reproduzimosa@m ainda que de forma suméria,
uma descricdo das atividades do Projeto Especttidc na fazenda Brzezinka, por
Nnos parecer necessario compreender em que comségiaxperimentacdes para-teatrais
a que vimos nos referinf§. Por volta de 1974, Grotowski divide a conducés d
experimentos com os atores do Teatro Laboratéue, ppssam a desenvolver suas
préprias pesquisas, de acordo com suas escolhasamesO que segue € uma breve
descricéo dos projetos desenvolvidos pelos compeseio grupo:

1 — Acting Therapy:conduzida Zygmunt Molik (mais tarde, também por okt
Jahokowski e Rena Mirecka). Descrito como um ttabahra liberar no ator as reagdes

organicas inibidas — do corpo, voz, respiracaorgeeEsse trabalho era estendido a

116 «A cada um dos selecionados eram dadas instrutgiethadas do que eles deveriam levar: varias
mudas de roupas que pudessem ser sujas ou daaifjead par de sapatos bons para caminhadas ou uma
galocha; uma quantia de dinheiro para alimentagiidnstrumento musical favorito; cigarros ou fumo
suficiente para trés dias; agasalho e pertencesalpessoal, se necessario. Quando os participgntes
encontravam em Wroclaw, o dinheiro era coletada para compra coletiva de mantimentos. Entéo
eram levados a Brzezinka. Na chegada, a bagagewstmaada para se ter certeza de que 0s
participantes dispunham do que era essencial eepaniaar os itens supérfluos, principalmente riglég

de pulso, que eram guardados temporariamente. éiga@am-se aos participantes as instalagcdes em que
ficariam hospedados, mas estes n&o recebiam inféamaciosas sobre o que realizariam no projeto. A
construcdo em que aconteciam as atividades interaagna espécie de celeiro. Existiam varias sias
trabalho as quais se davam nomes familiares comea/ttovil”. A &rea que circundava a construgdo, na
qual ocorriam as atividades externas consistiaad®os, uma densa extensdo de mata, um riacho e um
lago. Era um local inabitado e néo freqientadg@rupo que chegava comegava por um trabalho fisico.
Depois de vérias horas, normalmente tarde da rsaitdavam-se em volta do fogo para comer e beber.
Seguiam-se a isso musica e danca improvisada® Brdupo devia se movimentar na area externa. As
subsequentes 48 horas eram ocupadas com ativick&iEeeu menos ininterruptas, que se alternavam
dentro e fora da construcéo. Fora, os participaerees estimulados a correr por longos periodos até
ponto de exaustao; nadar no lago ou no rio, eséalares ou realizar tarefas que exigissem um dgau
agilidade que comumente perdemos durante a infameituar e improvisar com fogo, com a terra, com
pedras e uma variedade de objetos naturais. Htwida@es que encorajavam especificamente a
experiéncia coletiva; e outras, cujo contato umrmaeta mais natural. Existiam ainda os periodos
(comumente a noite) em que o grupo se dispersanatepara que cada um tivesse seu tempo de
isolamento. As atividades desenvolvidas no intef@galpédo eram naturalmente mais confinadas, mais
intensas, e envolviam comumente musica improvigaetaussao e danga. Ocasionalmente havia uma
variedade de objetos trazidos do espaco extertitw,@eia, terra, agua em barris. Mas tambémiaest
possibilidade de periodos tranquilos: para descac@aer, dormir. Os participantes nédo recebiam, de
forma verbal, uma seqliéncia de regras de compantarnem a qual pudesse confrontar o trabalho,
tampouco informag6es sobre o que esperar. A @eEsido em que as palavras eram utilizadas pelos
organizadores além da utilizagdo necessaria pavaducao pratica do trabalho, era de forma simatétic
como estimulo para a acéo, a poesia e a metateramasproibidas. E poderia se perceber que a
comunicacao verbal, conscientemente rejeitada eomoquestao de principios pelos organizadores,
logo se tornava redundante para os participanteséa. (KUMIEGA, 1987:173-174).
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outros profissionais que utilizassem a voz, comofegssores, por exemplo. Os
participantes trabalhavam no sentido de eliminavd&®s bloqueios que impediriam
uma acéo verdadeira.

2 — Meditations Aloud -conduzida por Ludwig Flaszen. Partiu de seus waopsh
tedricos, que adquiriram uma natureza para-teafinha como objetivo, através do
processo da palavra, liberar nos participantes lalidede de reconhecer nelas os
proprios impulsos e motivos. Propunha uma saidestido estatico da vida cotidiana e
uma busca de escuta. Os participantes deveriaenségizar para a percepgao de sua
voz pessoal interna e do siléncio.

3 —Event:conduzido por Zbigniew Cynkutis (em colaboracédo ¢&ena Mirecka). Este
era originalmente dirigido para pessoas que trabalin com teatro (0 que denotava
uma inclinacéo pessoal de Cynkutis). Envolvendeetsis ndo-técnicos da arte do ator.
O trabalho invocava o desafio da oscilagdo pesuet atuagéo e jogo.

4 —\Workshop Meetingdiderado por Stanislaw Scierski. Tratava-se daarggbo de
formas de contato entre as pessoas utilizando ieikeyale treinamento, sendo estes
somente trampolim para langar os participantes eetdb ao contato humano, para
além do exercicio e do jogo.

5 — International Studio:Conduzido por Teo Spychalski. Era um desdobramdoto
curso pratico anual para visitantes/estudantearegtiros. As atividades pedagdgicas
anteriormente desenvolvidas no curso eram adappadaSpychalski as caracteristicas
de cada grupo, observando-se uma transformacaatiyado teatro para experiéncias
para-teatrais. Em 1975, o projeto de Spychalsksqaas chamar-ssong of myselé
tinha como foco estimular cada participante a caimstim caminho individual atraves
do tempo e do espaco (na cidade e no campo). &raavle uma pesquisa para a
intersec¢do mutua desses caminhos Unicos, cormdrpdt pessoas diferentes.

6 — Special Project Grupo de trabalho liderado por Cieslak, Albahalajolkowski,
Kozlowski, Molik, Nawrot, Rycyki, Paluchiewicz e rig/slowski. O objetivo era um
encontro inter-humano, onde o homem pudesse senesmo, readquirir a unidade de
seu ser, tornar-se criativo e espontaneo em relagaoutro. Esse evento finaliza a
primeira fase para-teatral e passa a ser denominitversidade de Pesquisa
(University of Research). Esse encontro relne sa&itcenadores como participantes e
diversos observadores. Segundo a avaliacdo de W&ildtofoi uma abertura bem
sucedida de sua pesquisa, “0 primeiro passo, nimportante para nds, em tornar
acessivel o que no periodo preliminar foi muitotrites” (GROTOWSKI in
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KUMIEGA, 1987:182). Durante AJniversidade de Pesquis&eter Brook e Eugenio
Barba apresentam filmes e descrevem os resultadosuds investigacdes inter-
culturais. Barba no sul da ltalia e Brook na Afriggssas pesquisas refletem uma
espécie de interesse comum dos encenadores enssbgsdeatrais de outras culturas,
interesse que se aproxima do que serd demonst@d&Grptowski em sua fase de
pesquisa denominadaatro das FontesSobre sua experiéncia na Africa, nos diz Peter
Brook: “A licdo basica era ser a experiéncia vieay condicdes de algo como uma
performance publica; (...) Esta fora de questdgyrgar sobre o conteldo dessa troca.
A troca, por ela mesma, era o contetdo.” (BROOKUMIEGA,1987:180-181)

Para-teatro de 1976-1978

A segunda fase do Para-teatro tem como eig@mm Plomienid'’ (Montanha de Fogo),
liderado por um jovem membro do Grupo Laboratédacek Zmylowski que nédo
participara da criagdo e apresentacdo de espesa€lprojeto estava dividido em trés
estagios: Nocne Czuwanie (Noite de Vigilia), Drq@aCaminho) e Gora Plomienia
(Montanha de Fogo). O primeiro estagio servia cammwacdo ao trabalho, e ocorreu
durante periodos regulares em intervalos mensaded&976 até 1977. No edificio
teatral, em Wroclaw, um numero variavel de pardioips que havia respondido a
anuncios, participava da “Noite de Vigilia”, expeeintacdo para-teatral que durava
varias horas e servia como forma de preparagdopddaicipantes para as fases
subsequentes do projeto. Esse estagio era cormderamo o despertar dos
participantes, que se reconheciam e eram recordsepielos componentes do grupo
para continuarem no projeto nos estagios posterie acordo com depoimento de
Zmylowski, os critérios de selecdo dos participantpie fora utilizado anteriormente
para as experiéncias para-teatrais, ndo funciof@ugue a Unica forma possivel de
conhecer alguém [outrem], de encontrar com outfazér algum trabalho juntos e nédo
simplesmente conversandd*® (ZMYLOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD,
1997:227). A palavra polonesa escolhida para noraese estagio, e que significa
vigilia, compreende em seu campo semantico algearasteristicas dos experimentos
para-teatrais: “czuwanie (...) é uma palavra antfgauco usada, que significa estar

117 0s estagios do projeto, assim como o projeto enecbem nomes sugestivos em polonés. Nossa
traducdo dos mesmos utiliza como base a versaongiésiNocne CzuwaniéNight Vigil); Droga (The
Way); e Gora Plomienia (Mountain of Flame).

118 Depoimento de Jacek Zmilowski a André Gregoryapan documentario dirigido por Mercedes
Gregory.
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atento em frente a... tomar cuidado com... estarsemte diante de algo.”
(ZMYLOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:226). Palav que esta
relacionada a ocasibes de morte ou nascimento epgrexe evocar uma atencao
especial para o0 encontro com outrem. Em nota, @m@®os uma descricdo
pormenorizada dos estdgios subsequientes do prgetpartir das anotacbes de
Kumiega®'® Para Kumiega, o projetGora Plomieniarevelou-se o passo decisivo em
direcdo ao nucleo conceitual do Para-teatro, nadaesin que obrigou Grotowski a
deixar realmente para tras seu passado de aprgdesitaatrais. As experiéncias com o
projeto Montanha de Fogo abandonam categoricanwgrdalEjuer aspecto estético na
relacdo que se processa entre os participantes.ddmeegras basicas que orientava o
trabalho deixava claro que a posi¢céo de observa@wmideveria ser tomada por nenhum
deles. Com a lideranca de Zmylowski, houve uma megalaa estruturagdo hierdrquica
do Laboratorio, cujos antigos participantes punisanem condicdo de igualdade com
os demais. Mas para a autora o que € mais casicieidessa experiéncia é o local em
gue o trabalho foi desenvolvido. Segundo Kumiegapeso simbdlico de uma

caminhada rumo a um castelo em ruinas no meio atasth, espago envolto em

11940 estagio seguinte, “o caminho”, é na verdade jameada em direc&o ao terceiro estégio, a
“Montanha de Fogo”. Os participantes partiam déi@dido teatro em Wroclaw em pequenos grupos de
aproximadamente oito pessoas, sob a liderangaisiguaias. O grupo se ocupava durante algumas horas
com providéncias estritamente préaticas, com o gua secessario para suprir necessidades basicas,
como por exemplo: roupas, comida, agua. O gruptramaportado para fora da cidade e deixado em um
ponto a partir do qual tentaria encontrar seu damapé. Nesse estagio ninguém tinha conhecimento d
tempo que a jornada duraria, nem conhecimentogdévigue se poderia esperar a frente. Durante “O
Caminho”, o grupo permanecia uma ou duas noite@erada, 0 que exigia extrema atividade fisica, até
chegar a ver o morro onde ocorreria o estagio finatabalho. “A Montanha de Fogo” ocorria numa
localidade a noroeste de Wroclaw, num pequeno nemntrno do qual havia uma densa mata. Nele
situava-se um antigo castelo em ruinas, propriedadstado e cedido ao Grupo Laboratério para o
experimento. Havia duas areas principais de trab&ltam salas com paredes de pedra e piso de madeir
Uma delas dava acesso a um pequeno anexo utilipaco a&rea doméstica no qual um lume era mantido
permanentemente. Todas as atividades domésticasammer, dormir eram aleatérias, ditadas pela
seqliéncia das atividades ou iniciativa dos pasitgs e ndo estavam sujeitas a nenhum comando
externo. Cada um podia entrar ou sair livrementgedado de trabalho. No interior da sala de trabalh
n&o se ouvia o som de palavras. Todo impulso pgrassao, contato, esforco fisico, desarmamento,
exposicao era conduzido para uma acéo fisica daaamhé acordo com as necessidades dos envolvidos.
Havia também a possibilidade de o grupo deixarstetmtemporariamente e trabalhar por varias htaas
area externa nas redondezas do castelo. O quéifitaas um estado bem diferente do experimentado
nos trabalhos desenvolvidos no castelo, onde &mgéb criava uma densidade da consciéncia da
experiéncia. Similarmente no retorno. A percepgiiamdbiente quase claustrofébico da “Montanha” era
intensificada. O tempo vivenciado no castelo sesframava aos poucos em um ciclo de trabalho, de
alimentacéo e sono determinado ritmicamente ddgicamente. Cada dia trazia novas faces paraea ant
sala onde todos se sentavam em volta do fogo ettoatras desapareciam. N&o havia nenhuma
predeterminacéo do periodo para uma estada na éwlloat — isso era decidido em nome de cada
participante pelo lider, Jacek Zmilowski. Assim gueiclo de trabalho se fechava para o participalge

ou ela era conduzido para uma ultima refei¢cdo emuoto, formava-se um novo grupo para que
refizessem o caminho para fora do castelo e rubasé da montanha. Até que fossem transportados de
volta a Wroclaw.” (KUMIEGA, 1987:187-188)
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mistério, além da vida cotidiana, pode realmentgpgcionar um encontro especial
com o outro e consigo mesmo; uma mudanca na foargettepcédo da realidade. A
intensificagdo da pesquisa para-teatral também pedelescrita a partir da nogédo de
simplicidade: a eliminagéo do conforto da vidadiatia, do que poderia desviar o foco
da pesquisa. De acordo com depoimento de Burzyhskio se resume aos elementos
mais simples: vocé, outros e uma espécie de esPa@sto precisa ser encontrado: em
VOC€ mesmo, nos outros, no espago. Ndo como uniekeintelectual, mas como uma
pesquisa ativa com todo o ser.” (BURZYNSKI in KUNBE, 1987:193). Zmylowski
ressalta que ficou da experimentacdo do Projetotdhtia o que era “literalmente
essencial”’. Para ele a simplicidade estava reladi@a recusa de “de todos os objetos,
todo ornamento, ritos, tudo que se prestasse a@scaodas as falsas justificativas.”
(ZMYLOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:229). Sebjetivo principal era
gue o participante, ao ser colocado em contatotodicem a natureza em uma
experiéncia limite, fora do espaco de vida cotidjanvivenciasse um
descondicionamento de sua percepcdo, se desarmdassaas defesas e mascaras
sociais. De acordo com Kumiega, responder de fddescondicionada significa reagir
a algo de maneira ndo determinada pela experipasgsada, ou por conjecturas futuras
— em outras palavras estar totalmente no presenfg@emamente espontaneo.”
(KUMIEGA, 1987:195). O estado de desarmamento sene espécie de estado
original, antes de qualquer fingimento ou represgid, a condicdo para um encontro
entre duas pessoas. Zmylowiski sugere haver uripiinde despersonaliza¢do sobre a
experiéncia desenvolvida na fase “Vigilia” que, emabem grupo, a atencdo de uma
pessoa ndo pode ser captada e dividida por todesvodvidos: “Havia um, dois ou trés
participantes que se encontravam, em certo momeeto, estado de graca”
(ZMYLOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 228). Ft&s, em depoimento
apontado por Kumiega afirma que “Holiday” signifreaessa experiéncia original de
desarmamento; o ponto de partida para um encangdiato entre as pessoas, uma vez
que o acumulo de obrigacdes acaba por leva-lasgga fjluando confrontadas entre si.
(FLASZEN in KUMIEGA, 1987: 195-196). Este estadeelpninar de desarmamento
nos remete a experiéncia de “rosto” conforme expéénas quando afirma que a
expressao humana surge antes de qualquer fingimergoe o encontro com outrem
rompe a estabilidade do ser e faz transbordareadmnalidade objetivante do sujeito.
Desse modo, buscava-se no encontro para-teatedamiodicionamento que permitisse
ao participante constituir-se enquanto ser dismdrpara outrem. Para Flaszen, essa
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busca deveria ser empreendida sem nenhuma pevspeli resultado, nenhuma
expectativa. Ele cita como exemplo as tradicbesSidis e do Zen-budismo, e adverte
gue os ocidentais ndo podem ser amparados portesdgées religiosas posto que nao
pertencem a eles e “ndés ndo temos tradicbes pamarcoom elas” (FLASZEN in
KUMIEGA, 1987:196). A busca desse estado originad eeferéncia a tradigcbes
religiosas procedentes de outros povos serao oftgefase subsequiente da pesquisa de
Grotowski, denominadd@eatro das FontesDe acordo com Schechner, durante a
experiéncia para-teatral surgiu o interesse emctleg o0 que permanece; o que €
arquetipico, velho: as “fontes” da performatividddSCHECHNER in SCHECHNER

e WOLFORD, 1997; 212). H4, nessa busca um encadeani@gico que parte da

investigag&o sobre si mesmo e culmina com as éqmeas daArte como Veicuto

“Trabalhar em si mesmo conduziu do teatro ao Rea@iet; pesquisar o que €
transcultural e essencial conduziu do Para-teatroTeatro das Fontes;
destilar aquelas fontes em modelo de comportan{entwluta) conduziu ao
Drama Objetivo e a Arte como Veiculo.” (SCHECHNERSCHECHNER e
WOLFORD, 1997; 213)

O mergulho no escuro exigido dos participantes pogetos do Para-teatro se
assemelha ao processo de auto-deposicdo do dtantironétodo”. A absoluta coragem
de auto-exposi¢do que culminava em um “ato-totalfastambém experimentada pelo
participante do experimento para-teatral quandacenfronto com as adversidades de
um “caminho” hostil. Entretanto, 0 mesmo ndo ocquanto a busca da precisao, tao
cara ao encenador quando ocupado com o trabalatbddDe acordo com Kumiega, é
de se supor que uma énfase crescente no desarmagneatespontaneidade conduziria
a uma falta de disciplina formal, a uma expresséica. O proprio Grotowski ea
companhia teatral a arte como veicutessalta que as experiéncias para-teatrais
aconteciam quase “no limite do milagre”, quandamocio do trabalho contava-se com
um longo tempo de preparo e com poucos participadee fora. Mas quando o
experimento foi estendido para um grande numernpadicipantes, ou o grupo de base
nao estava muito preparado “(...) o conjunto debafante facilmente em uma sopa
emotiva entre as pessoas, ou em uma espécie degd@oim(GROTOWSKI in
FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007:231). Enquanto os meoshdo Laboratorio se
ocupavam com 0S Varios projetos do Para-teatrap@ski ja investigava deatro das
Fontes De acordo com Schechner, no periodo de 1977 @ d3hcenador trabalhou
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com um grupo multinacional de 36 pessoas oriundativitrsos paises. (SCHECHNER
in SCHECHNER e WOLFORD, 1997; 213). O trabalho $eidih em periodos
passados na Polénia e em expedi¢cbes para o espelcifeo de técnicas das fontes no
Haiti, no México, na india e na Africa. Houve ainge@ssa época um grande
experimento para-teatral, conduzido pelo Teatrootaidrio denominado “The tree of
people” (arvore de gente). O primeiro evento oeoem janeiro de 1979, no edificio
teatral de Wroclaw, com duracéo de sete dias e rgdtes. Tinha como principais
inovagdes a gradual eliminacdo da figura dos Igjeaendo proibicdo de sentar-se por
alguns instantes para observar a acdo dos demdisigamtes; e ainda o que foi
denominado por Grotowski “work-flow”. Tratava-se dao demarcagéo de um tempo
destinado para o trabalho e um tempo para as atietddomésticas, sendo todas as
atividades desenvolvidas em uma espécie de flurtirem. E importante salientar que
o fato de Grotowski ter abandonado a criagdo detésplos, sua escolha por apresentar
o Para-teatro a partir da perspectiva conceituatid® no artigdHoliday, assim como a
abertura para a participacdo de um grande numeiotel®ssados nessa experiéncia
geraram uma distor¢édo do sentido e fundamentoakemsquisas. Kumiega afirma que
alguns criticos se baseavam em depoimentos pessenislementos formais do teatro
para desqualificar uma experimentagdo que tinhaocdase a vivéncia e que,
inevitavelmente, qualquer descricdo reduziria sepnifcado. Ronald L. Grimes,
antropélogo canadense em seu arigpute to the montaiadverte que: “(...) ninguém
pode falar meramente de Grotowski com fidelidadea ser fiel a Grotowski é preciso
falar com ele.” (GRIMES in SCHECHNER e WOLFORD, 79248). O comentario
chama atencado para o fato de que o encenador séenpea a reproducdo acritica de
seu sistema de trabalho, sem a necesséria dedeagdmlvimento pessoal, o que seria
em certa medida uma traicdo de seu pensamentcezlabse cuidado de Grotowski

inspire o0 antrop6logo a compara-lo com um peregrino

“Grotowski como peregrino é incidentalmente um tdireSua casa-espaco é
polonesa e teatral. Peregrinos deixam a casa quengortas da percepcéo
ndo mais alternam entre dentro e fora, mas perreaanfschadas, tornando o
espaco da casa um espaco de prisdo. Se alguémtses@pleto dentro de
casa, talvez esteja na hora de mudar de casawSkbtesta se movendo para
a montanha, literalmente e metaforicamente: Mortatehfogo, junho 1977.”
(GRIMES in SCHECHNER e WOLFORD, 1997;248)
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A imagem do peregrino reforca em Grotowski o sentld Alteridade: Levinas refere-
se a mitica viagem de Ulisses e seu posteriorn@toomo uma volta ao mesmo; um
movimento totalizante, e o faz para contrastar pesgurso a viagem de Abrado rumo a
terra prometida que, segundo o filésofo, serve d&fora do verdadeiro encontro com
0 outro absolutamente outro, na medida em querdis@ntre ambos dois caminhos do
pensamento: “Ao Mito de Ulisses que regressa a,ligmstariamos de opor a historia de
Abrado que abandona para sempre a sua patria @otenra ainda desconhecida e que
proibe ao seu servidor reconduzir até o seu filesse ponto de partida” (LEVINAS
apud CASTRO, 2005: 71Y.ejamos o que diz Castro a esse respeito:

“O mito grego de Ulisses representa para Levinaaminho do logos que
orientou o desenvolvimento da cultura ocidental.p&@sonagem biblico
Abrado representa a orientacao primordial, quécé,ét expressa a tentativa
do autor de repensar os caminhos da filosofia tir plr um novo prisma. O
primeiro est4 centrado no mesmo e o segundo, wlpada o Outro. O
sentido é a orientagédo litdrgica da Obra, istoignificacdo que parte do
Desejo, que se move como resposta em direcéo lmangavel, irrealizavel,
irrecuperavel. A obra é éxodo”. (CASTRO, 2005:72).

Para ficarmos ainda no terreno das metaforas, ihwghte pensar que Abrado
representa em cada uma das principais religidesotemtas, o Cristianismo, o
Islamismo e o Judaismo, a figura do Patriarca qua uez tocado pelos designios
divinos parte em busca da terra desconhecida. Asdena o proprio Grotowski com
seuTeatro das Fontedase subsequiente de seu itinerario, quando péaisarsubstrato
comum que antecede a cultura e a tradicdo, e gumfa que cada individuo reconheca
na Alteridade o Unico caminho para o encontro comue Levinas denomina o
absolutamente outro. Antes, porém, de tratarmos dessa fase, julgamosssério
refletir sobre as matrizes tedricas que alimentaotd®ski em sua investigacao para-
teatral, de forma a melhor entendermos o que odeabandonar temporariamente as
experimentacbes com as interacdes intersubjetivdsdear-se ao estudo das fontes
trans-culturais.
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A Interagdo Eu-Tu: estimulos e limitagbes

Grotowski no artigo anteriormente citadda companhia teatral a arte como veiculo,
ao rememorar a fase do Para-teatro explica o setéidHoliday”, identificando-o0 a um
“desarmamento reciproco e completo”. O encontrueo encenador se refere como
um dos principais objetivos da experiéncia parfrde@ associado a no¢bes como
reciprocidade, simetria, igualdade de entregauto-revelacaalos individuos que nele
participam. Essa aspiracao pela simetria é conmdbaiid Levinas, que adverte ndo ser
possivel sua ocorréncia na relacéo face-a-facein8eq filosofo, ndo ha como garantir
um grau similar de envolvimento dos individuos,daiquando confrontados numa
situacdo limite sobre a qual ndo tém controle, age respondam de forma
imprevisivel aos apelos do encontro; e que, partastmente € possivel e mesmo
aceitavel garantir a propria responsabilidade pam o outro, uma vez que ele é quem
pode saber de si. Para Levinas a relacdo queaBegstida no encontro entre Eu e
Outrem ndo é simétrica. Os envolvidos na relac&a®e-daface sdo de naturezas
diferentes; ndo apresentam correspondéncia de arydeta esséncia; ndo sao iguais em
nenhum aspecto. Nessa assertiva reside um dosspoais nevralgicos e emblematicos
da teoria de Levinas, uma vez que a formacado fitsdocidental ndo estad apta,
segundo o autor, a lidar com a Alteridade: sempgna@s no sentido de tornar o outro
uma parte do mesmo. Nesse sentido, o percursoalev@ki rumo ao outro teria como
obstaculo a concepc¢do equivoca de simetria quégoa, mbjetualiza o outro e o
desumaniza quando o reduz ao mesmo. Conforme drgsardde Guedes: “O ser
humano ndo éom o outro, mas “outramente”, no face-a-face diante oditro.”
(GUEDES, 2007:101). A visao grotowskiana do outrme contraface simétrica do eu,
que garantiria a “igualdade de entrega’ e a “ast@lacdo”, parecem tributarias da
nocdo de “Eu-Tu”, conforme propugna o filésofo NtarBuber?°. JA4 Schechner,
guando apresenta o Para-teatro, sugere que ofdildsode ser o guia para o trabalho
para-teatral” desenvolvido por Grotowski. (GROTOWSK997:211). De fato ha
inimeras referéncias ao fildsofo na producéo ta&ibre o trabalho do encenador. No
artigo Introduction: The Laboratory Theatre in New York699 Schechner relata a

120 Martin Buber (1878-1965) Filosofo judeu nascido\éiena, fortemente marcado pelos pensadores
existencialistas, desenvolveu intensa atividadsdfica sobre os mais variados temas da “mistica”
judaica. Do seu pensamento filoséfico-religiosas demas sdo predominantes: o primeiro é o da fé e
suas formas, devendo ser distinguidas a fé comitaoga em alguém e a fé como reconhecimento da
verdade de algo; o segundo diz respeito aos vépims de relacdo entre os homens entre si e entre 0
homens e as coisas; a relacéo sujeito-sujeitoitgrsimundo do “tu” ao passo que a relagéo sujeito
objeto constitui 0 mundo do ele; o mundo do tu & vefacdo eu-tu. (JAPIASSU e MARCONDES,
Dicionario de Filosofia). Op.Cit.
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experiéncia numvorkshopconduzido por Grotowski e Cieslak em Nova Yorka@or
afirma que mesmo “sem se referir diretamente dodind du” [eu-tu] de Martin Buber,
[0 encenador declarava ser desejavel] (...) eraonin “partner seguro”, um ser — nao
necessariamente uma outra pessoa — com quem saicamilesse sentido, sua leitura
do “contato” proposto por Grotowski para o trabadleoator pressupde uma relagéo nos
moldes do didlogo de Buber. Ele insistia que teadim é possivel sem essa intimidade e
sem barreiras para a comunicacdo.” (SCHECHNER HETHNER e WOLFORD,
1997:114). Na mesma direcdo, Newton Aquiles vorertffi afirma que a intuicdo do
Eu-Tu é a base do pensamento buberiano, e quesedtaduz numa relacdo inter-
humana dialégica que apresenta trés principaisudliiades: a primeira consiste na
dualidade entre ser e parecer: para que o verdadidilogo se estabeleca € necessério
gue as duas pessoas envolvidas ndo estejam preéasupam a aparéncia mas que se
apresentem como sdo sem reservas. A segunda éa émmo percebemos o outro:
“Para Buber, perceber o outro é tomar dele um amento intimo, diferente da
observacéo analitica e redutora que transformat @m simples objeto.” (ZUBEN,
1985: 01). A terceira dificuldade est& relacionadandéncia a imposicao de si mesmo
ao que o filésofo contrapde a abertura. Jan Kottspa vez, no artiggrotowski or the
limit narra um encontro com o encenador, ocasido emasiadhe oferece um presente:
“‘Quando estava saindo me deu um livro que disseanabandonar. Era a tradugéo
francesa de Contos do Hasidim, de Martim Buber” TKOin SCHECHNER e
WOLFORD, 1997: 308). A influéncia do filosofo alatio especialmente na fase para-
teatral grotowskiana € ndo apenas notéria comeaiitiea. Schechner ressalta no artigo
Exodutionque, “a despeito de todos os objetivos diversis;estes estilos, e variado
namero de participantes, o que une todos essexlpsré a insisténcia de Grotowski em
afirmar que aquilo que ele tem a oferecer somewtdle ger adquirido através do contato
direto, de pessoa para pessoa, na interagdao Eg-Madin Buber (SCHECHNER in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997: P.466). Schechner chegf@mar que “Buber — o
altimo grande Hasid — afetou-o mais que Gurdjgff) “a forma de trabalhar com os
atores agora chamados performers ou atuantes tpmalialade do Eu-Twule Buber.”
(idem). Embora seja evidente a proximidade entresga grotowskiana do encontro de
individuos numa relagéo de reciprocidade totahegio de contato em Buber, através

da interacdo Eu-Tu, como meio para a transcendéaie refletir sobre o que nos diz

121 Artigo Publicado enReflexdo Pontificia Universidade Catélica de Campinas. 3maio/agosto
1985.
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Guedes quando afirma qteerelacdo entre o Eu e o Outrem em nenhum momeui® p
ser reduzida a uma simples relagcdo Sujeito Sujeite como se fossem pdlos
equivalentes. No Outrem se conserva a idéia daitmfdiante do Eu”. (GUEDES,
2007: 107) Essa ressalva a impossibilidade da saned relacdo entre individuos é
reveladora da intuicdo de Grotowski de que o emoconfo bastaria se este nao
implicasse a transcendéncia. Nos termos de Levanas)acdo com o Infinito respeita a
transcendéncia total do Outro (...) porque a npesaibilidade de O acolher no homem
vai mais longe. Mais longe, precisamente porqueaggim em direcdo ao Infinito”
(LEVINAS, 1980: 64). Nesse sentido, podemos compeepor que a investigacdo em
Grotowski ultrapassa a fase para-teatral, baseadacontro intersubjetivo e se arrisca
no Teatro das Fontes promover sendo o alargamento, o apagamentora#gifas
culturais, ampliando o encontro para relacdes {cafisrais que, de acordo com essa
intuicdo, poderiam revelarautro que € anterior ao ser, uma vez que dizem resaeito
modo como as diferentes tradicOes se véem e sah@mam enquanto estrangeiras.
Parece haver ai a intuicdo de que o verdadeiron&oc@omente pode ocorrer na
perspectiva levinasiana de “rosto”, para quem ooouitrapassa a nocao de sujeito para
se fundar como instancia constituinte da linguagéom efeito, vejamos o que nos diz
Guedes a respeito da insisténcia da filosofia deines em afirmar o evento da
linguagem
“(...) a relacdo do Eu com o Outrem ndao signifiefedder uma relacao de
cumplicidade ou intimista, fechada na relacdo “EXi-TDai porque néo
podemos considerar a linguagem como simples relagrsubjetiva
compreendida como relacdo entre sujeitos (SyjeitBujeit@). A linguagem
implica relagdo com Outro e ndo apenas um outrdTe)'. (GUEDES,
2007: 108).
Com ja destacamos anteriormente, para Levinasgmduosto” exprime ndo pode ser
contido pela sensibilidade de Outrem. E nessa petisp que “a nudez do “rosto” me
remete a uma realidade que transcende a mim eGoigOutrem. A expressao do
“rosto” inclui um terceiro, se quiser, remete-mena estrangeiro” (LEVINAS, 1980:
191). Dessa forma, ©eatro das Fontesurge como alternativa ao impasse da interacéo
Eu-Tu nos moldes buberianos, e procura incorporar o gwéas situa como o carater
social e ndo intimista dessa relagcéo, pois, conmmafGuedes, “0 “rosto” de Outrem
revela muito mais que a presencaudepessoa. O “rosto” é manifestacdo do Infinito,
rompendo a relagéo fechada Eu-Tu” (GUEDES, 2002:11113).
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Il — ARTE RITUAL: ABUSCA DO OUTRO ABSOLUTAMENTE OUTRO

Capitulo 1: Cultura como Alteridade

O Teatro das Fontes
Amparado no depoimento de Findlay, ja citado poingks em Grotowski and his

Laboratory,Schechner apresenta o trabalho desenvolvido pe&nador no periodo de
1977 a 1980, denominadiceatro das FontesA pesquisa reunia um grupo de trinta e
seis individuos de diversas culturas provenientesidia, da Colémbia, de Bangladesh,
do Haiti, da Africa, do Jap&o, da Polonia, da Faarda Alemanha e dos Estados
Unidos. Visava a um trabalho pratico que se esssedpor alguns meses do ano no
campo, proximo a Wroclaw, e a realizacdo de expedicom o objetivo de estudar
técnicas consideradas “fonte” oriundas do Vodu,cd#ura do Haiti, do Yoruba
(Nigéria), dos Huichol (indios do México) e dos leg na india. (FINDLAY apud
SCHECHNER in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 213). Nos canos iniciais 0
trabalho seria desenvolvido a portas fechadas €l@®0 haveria uma espécie de
aberturapara um grande namero de participantes. Comoar&8ahechner, Grotowski
acreditava que um dos aspectos mais importantésatdalho era o encontro entre o
velhoe onovo.Velho ndo apenas enquanto tradicdo, mas tambénaetagexperiéncia,
pois para o encenador, pessoas idosas “nos fazeypwreender quao antigo pode ser o
preenchimento do ser” (SCHECHNER in SCHECHNER e WORD, 1997: 214). E
jovem por tratar-se de algo relativo a origem, ijcalgo que precede as diferencas
culturais, ao mesmo tempo em que proporciona unfraon da tradicio com uma
representacdo da civilizacdo moderna. Portantojelbo e o novo deveriam ser
considerados nos dois sentidos: no “metaférico eliteoal” (idem). O trabalho
desenvolvido ndeatro das Fontesom mestres de culturas diferentes se tornoue bas
do que seria posteriormente desenvolvidoDmama Objetivo Grotowski em artigo
publicado noGrotowski Sourcebod® apresenta suas indagacées pessoais e 0s temas
principais envolvidos na pesquisa Geatro das FontesEm sua avaliagdo, a conducao
do trabalho do Teatro Laboratério a partir do Reedro tomou dire¢des multiplas
conduzidas pelos varios componentes do grupo ogladas aos interesses pessoais de
cada um. No seu caso, esses interesses remetena dendéncia latente desde a

infancia, e dizem respeito a busca sobre a tradéoera do homem, que poderia ser

122 GROTOWSKI, JerzyTheatre of Sourcen The Grotoeski Sourcebod®p.Cit.
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descrita como uma investigacdo sobre o Eu, queénd® carater mental. Algo como
uma volta a origem, a fonte de onde o sentimentsede’Eu” surge: “gquanto mais
estamos proximos dessa fonte menos o “eu” écQmpo se um rio mudasse seu curso
em direcdo a sua fonte. (GROTOWSKI in SCHECHNER @L\WORD, 1997:255).
Entretanto, segundo o encenador esse retorno tgshcagbes: “E na fonte.” —
pergunta-se — “Nao existe mais um rio?” (idem).aFRarotowski, a palavra chave desta
fase de sua investigacdo era “tradicdo”, embor@nlearesse ser, muitas vezes,
problematico diferenciar uma tradicdo cultural deaureligiosa porque nos ambientes
em que as procurava ndo havia tal distincdo. A oalg “ritual dramatico” estava
fortemente ligada a seus interesses de pesqusa#a eclacdo com essas tradicdes se
aprofundava pela mediacdo dos integrantes do grupw vez que estes eram
representantes vivos dessas tradicdes. Grotowskerse ao grupo como uma espécie
de torre de babel, cuja comunicacéo se dava saesanta de uma lingua comum. Os
experimentos eram conduzidos tanto num Unico gagro a participacdo de todos,
guanto em pequenos subgrupos. A comunicagdo néesegpava um obstaculo para o
desenvolvimento do trabalho, principalmente calaaalgorpo. As técnicas pesquisadas
ndo eram aguelas que levam o corpo ao repousodiuiuicdo do ritmo cardiaco e
respiratério proximas as da meditacdo, mas, acaamt aquelas que tém como base o
corpo em movimento. Desse modo, eram investigaglsdeduma perspectiva dramatica,
“relacionadas ao organismo em ac¢éo, ao impulsorganicidade” — sendo, num certo
sentido, “performativas.” Pode-se dizer que tamb#nam experimentadas de uma
perspectiva ecoldgica, por estarem ligadas ao qoéowski denominava o “mundo
vivente ou, descrevendo sua orientagdo de forma smaiples, que ndo podem estar
alheias ao que nos é exterior, como se féssemass argsurdos.” (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:259). O direcionament@ maexterior, sublinhado
tanto nas atividades desenvolvidas na sala decgrgzanto naquelas exercidas ao ar
livre sugere a preocupacdo com a Alteridade. Sémicks corporais capazes de criar
uma conexao nado apenas entre corpo e alma, masestés e a exterioridade. Nesse
sentido, representam uma volta as origens comuitdnde possibilitar uma percepcéo
descondicionada, diferente da habitual. Grotowskngara essa percepc¢do ansiada a
percepcdo das criancas. Nao quer dizer com istoretorno a infancia, ou a
infantilizacdo da gestualidade do atuante atrasésitacdo da crianca, mas a tentativa
de ativar uma relacao original de percep¢édo do mamabssa volta.
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Siléncio interior (0 homem e sua solidao)

Para Grotowski, “siléncio e soliddo (...) se transfam em forca.” (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:261). Nesse sentido,eaniecede as diferencas é
algo simples, que demanda ac¢des palpaveis e ertepara ser tocado. Assim, sugere o
“siléncio interior”, para ele uma descoberta indial, que depende de o sujeito
realmente estar no lugar em que esta, sem destao.rdo explicar esse procedimento,
o0 encenador pondera sobre a possibilidade realedelisinar o fluxo interno de
pensamento invariavelmente misturado a imaginag&byagacao e a percepcao: para
gue os participantes consigam o estado de silémigdor é necessario que o trabalho
se desenvolva sem nenhum ruido, de modo que aisilérterior conduza ao siléncio
interior. O encenador pretende que o0s atuantesiehe@ uma espécie de “siléncio do
movimento” mesmo quando estiverem em deslocamerglerado (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:262), pois s6 o silénnierior e o siléncio dos
movimentos, “(...) permite[m] que palavras impotésne formas de canto que nao
atrapalhem a linguagem dos passaros surjam.” (GR&ZEK) in SCHECHNER e
WOLFORD, 1997:263). Dessa forma, a soliddo ao lddooutro se instaura como
principio de sua pesquisa na perspectiva da auieagdo de cada individuo em
relacdo a natureza e a outrem, como algo que mecedlacdo entre pares ou entre o
atuante e o grupo, entreeni e ooutro. Podemos associar esse murmurio constante em
nossa vida cotidiana, a que se refere Grotowski ooterror do “ha”, o “horror da
existéncia sem existente”, nos termos de Levinashds acreditam que a tentativa de
fugir desse “murmurio do siléncio” representa uroesso de acdo auto-afirmativa, o
que o filésofo define como a hipdstase do eu, pevpor como saida o que chama de
sua “deposicéo” ou, mais especificamente, “outralanque ser”, a partir da relacao
frente a outrem. Grotowski, por sua vez, esperaagquenquista dessa autonomia, seja o
ponto de partida para uma acao significativa.

O movimento que é repouso

Indagando sobre o que poderia ser imediatamente@nh uma acao que nao estivesse
ligada a nenhuma intencionalidade, a nenhum primpéspriori, Grotowski afirma que

a idéia do “repouso que € movimento” — expressd@arencontrada em diversas

tradicbes — talvez seja o ponto de onde partamfaeidkes técnicas, cujos poélos se
encontram simultaneamente. Ambos 0s aspectos, se@movimento, nd0 se hegam

dialeticamente, mas coexistem como outro modo dejee subverte a cotidianidade.
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Nesse estado de pleno movimento e repouso O pr&iceompe com seu
comportamento corporal habitual, “de modo que o imewmto se torna um ato de
percepg¢éo que envolve a capacidade de olhar, semtivir sSimultaneamente, ainda que
em aparente repouso.” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WORD, 1997:263).
Trata-se de um estado de prontiddo do corpo para ag@o original, cujas
potencialidades estéo ativas para uma reacao airoerelacdo ao outro, uma forma de
plenitude para responder a outrem. Em sua investiga partir da perspectiva do
praticante, o encenador chega ao que denomina wwenentacdo “simples”, por ser
direta e limpa de efeitos ou aderecos: uma “camdimhdo poder” (walk of power)
(idem). O que gera um ritmo diferente do andardamio, capaz de desconstruir o
deslocamento que visa a um objetivo. Grotowskneique normalmente ndo estamos
onde estamos porgue nossa cultura parece sempredéescionada para o que vem
depois, como se estivéssemos vivendo sempre ai@xgar seguinte; uma espécie de
antecipagdo e por consequéncia uma nao existéncjrasente; uma nao presenca
deixando de estar em contato com o outro e coms&gmno. Nesse sentido, a mudanca
de ritmo do andar ou uma movimentacdo que exijdarie atencdo e energia fisica
podem levar o praticante ao que o encenador dedin® um estado em que 0 “corpo
animal se torna mestre da situacdo e comeca a @enemtar — sem obsesséo sobre o
gue é perigoso ou nao” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WORD, 1997:264).
Nesse estado conquistado ndo hd murmdrio mentapotzco energia desperdicada,
mas uma espécie de relagcdo de autonomia com eemattgm que O praticante se

percebe como parte do fluxo da vida.

“Vocé sente como se tudo fizesse parte de um gréuxte de coisas e seu
corpo comega a sentir isso e comega a se movimsilégciosamente,
serenamente, quase flutuando, como se seu corg® fosduzido por esse
fluxo. Vocé pode sentir que é o fluxo de todas @isas a sua volta que
carrega vocé, mas ao mesmo tempo algo também extd de vocé.”
(GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997:264).

Para Grotowski, a experiéncia com o grupo transmlltvisava a comunicacao por
meio da imitagdo, efetivada ndo enquanto reprodugdoose da aparéncia, mas
enquanto processo de aprendizado semelhante aocque entre filhotes da mesma
espécie, como 0 passaro que aprende a voar: “Refacdio sem andlise, € facil
encontrar agdes capazes de interromper o estadogiistia e de energia depressiva.”
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Desse modo, visava ao combate das “sensacdes quecompanham no cotidiano e
nos retiram a possibilidade de uma acdo imedia#a5im, seria “possivel fazer
escolhas, posto que o problema da imitacdo nao exassa. Vocé pode realmente
trabalhar sobre si mesmo de modo a penetrar a egési.” (GROTOWSKI in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997:266).

O trabalho com textos arcaicos

Em paralelo ao trabalho corporal, voltado paraer@gio da prontidao receptiva frente
ao outro, semelhante a aprendizagem “animal’ ddot, sem mediacdes
racionalizantes, deatro das Fontesbria uma outra linha de investigacdo ligada as
propriedades encantatorias de textos consideradpados. Grotowski intuia que esses
textos arcaicos carregassem em si a nogdo da orgenmesma forma que ele a
buscava através do siléncio das acBes. Seriam wspecie de materializacdo da
experiéncia viva original, de modo que os participa eram estimulados a criar
melodias capazes de servir de suporte as palaagaadas. Esse trabalho conjugava-se
a investigacdo sobre o fluxo de movimento. Embatgagse o estudo incipiente, o
encenador acreditava que algo significativo podstiegir dessas experimentacoes
sonoras com textos iniciaticos. Esse trabalho cerfrantos vibratérios”, que incluia
entre outras cancdes Bddfs da tradicdo Hasidin®* e “cantos encantatérios”
haitiano$®, é j& um prenutncio do que ird desenvolver postesate, na fase darte
como Veiculpe que constituira o centro de suas preocupaéb@aportante salientar
que, para Grotowski, o trabalho desenvolvidoTeatro das Fonteméo visava a uma
aproximacado da tradicdo de modo a que esta pudesseproduzida por uma espécie
de “competéncia ilusoria” do atuante, por meio méacdo, mas, ao contrario, visava
antes de tudo a algo mais genuino, que permitiss® aproximacdo destituida do
fascinio que em geral “turistas” sentem diante de gonsideram o exotismo de

culturas autoctones. Pretendia, em suma, uma apagn:

123 OsBaulssao cantadores da regido de Bangladesh influerscjzela cultura tantrica hindu. Seus
cantos celebram o amor celestial de forma terrena.

12440 vocébulo “hasidismo” ou “jasidismo” provém detireu “hasid”, que significa “piedoso”. O
movimento conhecido com esse nome surgiu na Pah@nggculo XVIII, e € uma forma mistica do
judaismo que supde uma interpretacéo estrita dodamgentos, do culto e da oragéo”. Ver http:/
religionjudia.idoneos.com/index.php/hasidismo (cttaslo em janeiro/2009).

125 Cantos da comunidade haitiana conhecida cBaint Soleil.
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“(...) modesta, receptiva, baseada no conhecimdetaodos os limites
culturais e préticos. Tudo isso é somente uma gsaTpara um campo de
possibilidades de trabalho, remoto no tempo; agofaco pode ser mesmo
uma simples oportunidade de encontrar uma pessdt ragpecial da
tradicdo”. (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 199288).

Nessa perspectiva, afirma Grimes, o que Grotows&cd com oleatro das Fonteg
“um sentido de comeco original pré-cultural’”. E ede que “esta fonte ou comeco esta
presente aqui e agora, ndo escondida em algumaaplimitiva. Nao se trata de uma
idade de ouro perdida, mas da capacidade de nmpenpétuo sentido da descoberta”.
(GRIMES in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 272). Nessatido é que tentara
elaborar o que chama de “uma descricdo parciatapar de revelar a complexidade
dessa experiéncia.” (idem). Assim, opta por relasaacoes de que participou, visto que
no projeto doTeatro das Fontes/arios grupos realizavam experimentacdes que
aconteciam simultaneamente. A exemplo do modo quesgemos no tépico relativo
ao Para-teatro, reproduzimos em nota o relato degSrsem a pretensao de oferecer ao
leitor um amplo painel das agbes que constituemeatro das Fontgsmas por
julgarmos necessario uma pequena exposicdo desaltpuseus experimentos de forma

a esclarecer em que consistiam essas técnicasrsueferimos anteriormenté

126“Uma agéo consistia de longas caminhadas durardaais os participantes faziam pausas nas
transi¢cBes de terreno ou de folhagem: honravammodas animais; abracavam arvores; deitavam sobre a
terra; rastejavam numa densa floresta de pinha@bs®rvavam os peixes; corriam e se embrenhavam na
mata a noite; andavam sob quedas d’agua. O edfsigo da caminhada proporcionava uma espécie de
estremecimento em relagdo a postura cotidianapguehde sensacdes subjetivas como o medo, a
inseguranca, o aborrecimento. O desafio da emgeettanduzia a uma concentracdo na agéo. Alguns
principios de conduta deveriam ser respeitados peldicipante tais como: siléncio, passo leve, nao
poluicdo, nenhum movimento deveria interromperda da floresta ou 0 movimento do grupo. (...) Um
outro tipo de acao era um passo estilizado feite@mido horario em volta de uma arvore no ritmo de
longos tambores, como uma espécie de danca. Essaentacdo durava um longo periodo

normalmente durante o dia. Nao eram utilizadas mentacbes inovadoras ou qualquer espécie de
improvisacdo. A sensacao de monotonia era profundea igualdade e repeti¢do dos passos, assim
como a monotonia da batida do tambor favoreciaesaaberta das potencialidades meditativas, uma das
técnicas que deveriam ser apreendidas (...) Engéezibmos essa movimentacao, nossos pes
substituiam nossos olhos sentindo o solo antearmeod o passo. (...) Normalmente, a essa atividade
seguia-se outra, desenvolvida na sala de trabatamos instruidos a encontrar e repetir um gesto
simples para a criacdo de uma estrutura um pouaoplexa. O que interessava era desenvolver,
revelar alguma potencialidade escondida. As agdesriim ser feitas em seqiiéncia ininterrupta, sem
nomeagcao (designacéo) ou explicagdo, O inicioeio wu o fim da “performance” eram pessoais, de
acordo com motivagfes ndo declaradas. NOs expdéaranos as acdes como agdes, ndo como
concretizacdes de uma ideologia compartilhadaro&w prelidio de algo mais. (...) O giro era odaa
acdes praticadas. Nos giravamos na estrada natfordguns caiam, outros vomitavam, outros
levantavam e continuavam. N@s girdvamos em umrditado eixo; girAvamos enquanto corriamos na
mata; algumas vezes girdvamos em uma direcdosougzas em dire¢des alternadas. Deveriamos estar
atentos tanto na forga centrifuga quanto na cen&fgnguanto giravamos e corriamos em grupo.d gir
néo era formalizado como o giro Sufi, era maisameirtido e exploratdrio. (...) Algumas pessoas que
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Encontro Transcultural

Num dos dialogos que compdditica e Infinitg Philippe Nemo cita o préprio Levinas
emLe temps et 'Autreum de seus primeiros escritos, para que esterterag‘'solidao
do ser” e a relacdo que mantém com o conhecimsatwo este encarado como uma
possivel alternativa em face dessa soliddo, na daedim que, ordinariamente, o
conhecimento é “quase por definicdo, o que nosdazle nds”:

“E banal dizer que nunca existimos no singulara@st rodeados de seres e
coisas com 0s quais mantemos relacdes. Pelo giblarfato, pela simpatia,
pelo trabalho comum, estamos com os outros. Todtes @elagbes séo
transitivas. Toco um objeto, vejo o outro; mas sdo o outro” (LEVINAS,
2007: 43).
A esta rememoracéo provocativa Levinas respondérgigese trata de sair da solidao,
mas sim em sairdo ser’. E acrescenta que, posto que o conhecimento seja
essencialmente “uma relacdo com aquilo que seageatngloba, com aquilo cuja
Alteridade se suspende, com aquilo que se tornanema, (..) ha nele a
impossibilidade de sair de si” (LEVINAS, 2007: 45Nessa perspectiva, “o
conhecimento mais audacioso e distante ndo nos gmecomunhdo com o
verdadeiramente outro; ndo substitui a socialidadgnda e sempre uma soliddo”. De
modo que “a socialidade serd uma maneira de saexdsem ser pelo conhecimento”.
(idem). Como sugerimos anteriormente, Grotowskintisdo a necessidade de
aprofundar sua investigacdo acerca da Alteridadpereebendo ser problemético
examina-la com base apenas nas relacdes intefgabjetomo experimentadas no
Para-teatro, ira propor coml@atro das Fonteama espécie de “saida do ser” rumo ao
outro absolutamente outro. E nessa perspectivlugara no confronto com a tradigéo
de outras culturas uma possibilidade de enfrenteordnser que o leve ao que antecede

trabalharam com Grotowski criaram uma série de mertos que poderiam ser chamados “exercicios
espirituais”; exercicios que propiciariam uma foreso espiritual ser corporificado em sua totakxlaa
invés de ser pensado fora do corpo. Grotowski néorajava a importacéo de técnicas, principalmente
aquelas que sdo devotadas numa longa e rica tbadiganvés disso, as pessoas de seu grupo, que
vieram dessas tradi¢bes, eram encorajadas a emrconta seqiiéncia de a¢gdes novas, que poderiam ser
divididas com outros. Pela complexidade da deszigeStual da sequéncia, ndo vou organizar esses
movimentos huma série. A énfase era manter os alberdos e ndo focados. A atencéo difusa era sempre
voltada para alguém, seja quando inclinado, pana ou para baixo. Os movimentos nos orientavam
para o horizonte a nossa volta, para o céu e paraaa A visdo era sempre orientada para foragimaév
flutuante, ndo-introvertida, extatica, ndo perswiata. O exercicio era, para mim, como uma graeatic
gerativa das outras acdes do Teatro das Fonteserfia que elas continham uma semente cinestésica d
gue os outros eventos deveriam motivar. Eu via@sseicio como uma simula da “competéncia
gestual” do projeto, do mesmo modo que os Katastitoem uma gramética da competéncia do Karaté.”
(GRIMES em SCHECHNER e WOLFORD, 1997:272-273).

158



0 encontro. Entretanto, como afirma reiteradas syrem® seus escritos sobre esse
assunto, o encenador ressalta que nao esta iastdoegzopriamente, em “conhecer”
outras culturas ou tradigcbes que lidem com a qoedtdsagrado e da religiosidade,
como se poderia supor, uma vez que sao recormeatkstoria do Teatro tentativas de
assimilacéo, por via do conhecimento, das formabd@icasestrangeirasainda que
este processo nao leve em conta o sentido quéotaias compreendam, contentando-
se com sua apreensao superficial e descolada kttadesaonde séo produzidas. O que
interessa a Grotowski ndo é o entendimento racemlidcursivo dessas tradicdes, mas
sua ocorréncia espontanea num espagom, distante do contexto cultural de origem,
de forma que seus representantes possam agir n@o eolidos culturais que
demonstram as particularidades técnicas de cetta@srepresentativos de sua tradi¢ao,
mas como seres em estado de despojamento em fam#trdo Nesse sentido, ndo se
trata de lancar um olhar etnocéntrico sobre cudtaraadicoes supostamente primitivas,
gue mantém uma espécie de vinculo primordial cororggens, numa tentativa de
resgate nostalgico das fontes originais e sagrddasocialidade, mas de estabelecer
como parametro outro da cultura, de forma a investigar as fontes da gige, a rigor
antecedem as diferencas culturais e sdo de peremm comum ao homem, seja
europeu ou oriundo de qualquer outra localidadplaeeta. Grotowski nos informa que
desde muito cedo alimentou o interesse surgidaf@angia, de investigar a natureza
comum da humanidade, que subjaz ao terreno dasdiaee cultural. Segundo o
encenador, esse desejo de entendimento daquildoguee a vida uma manifestacéo
permanente do sagrado nasce da leitura de doiseslgue Ihe presenteara sua méae,
The life of Jesude Renane A Search in Secret Indiae Brunto?’, livros que, apesar
de seu conteudo e enfoque, dao bem a dimenséeasstépica do olhar que ir4 nortear
seus experimentos nbeatro das FontesNessa perspectiva, o objetivo de Grotowski
em se aproximar de culturas diversas das matridasas e européias se dad menos por
um interesse antropoldgico de conhecimento quejabarovos procedimentos técnicos
de comprometimento corporal durante a pratica dermdnados ritos, do que pela
necessidade metodolégica de afastar-se temporantandas proprias fontes para
reconhecé-las através do confronto com tradicostardes, mas que conservam ha
origem 0 mesmo componente de socialidade espirlturah vez esgotada ou, ao menos,

posta em crise, a experiéncia da Alteridade a rpddirelagdo intersubjetiva, que

12(GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 253.).
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marcou a fase do Para-teatro, Grotowski ird busgara espécie de Alteridade cultural
0 outro através das fontes comuns que estdo renodgs diversas tradices e culturas.
Tendo em mente as palavras de sua mae, que diziangphuma religido tem o
monopdlio da verdade, o encenador ird promoverraxapacdo de representantes de
diversas culturas e etnias de forma a encontraargiotese das diversas manifestacdes
de religiosidade, ou a justaposicdo de diferentaseinas de celebragéo ritualistica, mas
aquilo que antecede a experiéncia mesma do sagrgde, por sua natureza comum a
todo homem, faz com que cada um em particulariseg e autbnomo na relacdo que
cria com o outro, bem como com a prépria transaesidé Grotowski, assim como
Levinas, descré da idéia de que seja possiveizatabdo o sentido num Unico saber e
parece comungar com o fildsofo a percepcéo de que:
“O nao-sintetizavel por exceléncia é, certamentelacio entre os homens.
Também nos podemos interrogar se a idéia de Dealsetado como
Descartes a pensa [o Infinito], pode fazer partarda totalidade do ser, e se
ela ndo é antes transcendente relativamente a® $ermo “transcendéncia”
significa precisamente o fato de ndo se poder peDsais e o ser
conjuntamente. Da mesma maneira, na relacédo issvgk ndo se trata de
pensar conjuntamente o eu e 0 outro, mas de éatde dA verdadeira unido
ou a verdadeira juncdo ndo € uma juncao de sintese,uma juncdo do
frente a frente” (LEVINAS, 2007: 63).
Dessa maneira, o encenador sublinha que seu ab@tim oTeatro das Fonteé antes
a criacdo de um espaco cujas fronteiras se detammmenos pelas marcas da cultura
ou da tradicdo que pela deposicdo do eu perantgro, andependentemente de sua
apreenséo racional do que seja a relacdo com oactmejpo atuante, ou da tentativa de
uma incorporagéo, no campo do saber, daquilo qustitig suas diferencas. E nesse
sentido que Grotowski afirma:
“Posso dizer que essa investigagdo transcende amdeifas de uma
linguagem em particular, de uma tradicdo ou de coitura. Portanto, é
possivel encontrar em conjunto um terreno ondeecégmportante € o que é

feito e ndo o que é dito, ou em que se acrediteaupde”. (GROTOWSKI
in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 257-258).

A constatacdo pela via da experiéncia pratica de audiscurso € impotente para

apreender a relacdo “ndo-sintetizavel” entre osesgmtantes das diversas culturas abre
caminho para o que 0 encenador ird denominar &nds-presenca” e que se refere a
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nao-intencionalidade que deve presidir a conduta pdoticipante durante os
experimentos. Na mesma direcdo, Levinas pbe enda@viidéia husserliana de que a
intencionalidade representa a propria espiritudbddo espirito” (LEVINAS, 2007: 46),
e se aproxima da idéia grotowskiana de “existépmgenca” quando afirma que tudo
entre 0s seres pode ser motivo ou objeto de texcato o existir:

“Estou completamente s@, € portanto o ser em mifafmde eu existir, 0

meu existir, que constitui o elemento absolutamenttansitivo, algo sem

intencionalidade, sem relagdo. (...) ser € isaapao existir. Sou ménada
enquanto existo. (...) todo o alargamento do mehecmento, dos meios de
expressar-me, permanece sem efeito sobre minhgioeleom o existir,

relacdo interior por exceléncia.” (LEVINAS, 2004)4

A nao-intencionalidade da “existéncia-presenca’pmia o face a face na medida em
gue o outro se apresenta como o rosto perantel® guase depde, sem a exigéncia de
sair de si, rumo ao campo do saber que englobaro aa mesmo. Trata-se aqui da
tentativa de ultrapassar a relagao interpessoapata-teatro de forma a propiciar,
“atividades que nos remetem as fontes da vida, @ pencepcao direta e primaria, a
uma experiéncia organica e manancial da existéraapresenca.” (KUMIEGA,
1992/93: 117). Ja dissemos anteriormente que Lewioasidera o “rosto” significacao
sem contexto que sO pode se constituir como septda si mesmo: “0 rosto € o que
nao se pode transformar num conteudo, que nossamemto abarcaria; € o incontivel,
leva-nos além.” (LEVINAS, 2007: 70). Nesse sent@oelacdo proposta por Grotowski
no Teatro das Fontedeve ser presidida por essa solidao frente ao,autna vez que o
outro é quem podera possibilitar o “ir além” quarguoxalmente remete ao desejo de

prospectar as fontes que antecedem o encontracdtansl.

“O que eu procurava nos membros do grupo transelllaram individuos
gue tivessem uma inclinacdo natural ao comportampetformativo no
trabalho, englobando os impulsos do corpo e adtam sensibilidade
desperta. (...) Nao se trata de uma sintese d&adcdas Fontes, mas da
investigacdo de técnicas que despertem a Fonfmries que precedem as
diferencas. (...) O que é primigénio, original, @a@r extremamente simples
e deve ser algo concedido a todo ser humano. Cioocgadr quem? A
resposta depende da preferéncia seméantica de cad®eu for religiosa,

pode-se dizer que é a semente de luz recebida we Be, por outro lado,
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tratar-se de uma preferéncia secular, pode-se dueresta impresso no
codigo genético.” (GROTOWSKI in SCHECHNER e WOLFORI®97:
261).

Habil formulador de ambiglidades conceituais, Gasto aponta o caminho da
transcendéncia sem necessariamente se compron@teroccarater religioso das
técnicas de que se utiliza riceatro das FontesNesse sentido, sera precursor da
tendéncia multiculturalista que dominara a cendrdeaas décadas de 1980/90, na
Europa e nos Estados Unidos. Entretanto, diferestiarde seus posteros, seu interesse
ndo reside no dominio técnico das formas simbéksasmngeiras mas na decantacéo
do impulso original que antecede sua producao, Isopgue, segundo o encenador, &
anterior ao conhecimento e, por isso mesmo, capaladtestemunho daquilo que para

Levinas representa o outro absolutamente outnafjratb:

“O ‘Deus invisivel’ ndo se deve compreender comaiDévisivel aos
sentidos, mas como Deus nédo-tematizavel no pensamercontudo néo
indiferente ao pensamento, que nao é tematizac@opvavelmente nem
sequer intencionalidade. (...) assim, no ‘Eis-mailagla aproximacédo a
outrem, o Infinito ndo se mostra. Como adquirei@nsentido? Direi que o
sujeito que diz ‘Eis-me aquda testemunhdo Infinito.” (LEVINAS, 2007:
88).
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Capitulo 2: Passagem para uma Arte Ritual

O Drama objetivo

O confronto com as técnicas rituais provenientssdiersas tradicdes que nutriram as
experimentagdes trans-culturais deatro das Fontedraz como consequéncia o
encerramento de um ciclo e a abertura para uma fa®eano itinerario criativo de
Grotowski, tanto do ponto de vista metodolégico mMoaconceitual. Nao se trata,
evidentemente, de uma passagem planejada, umaueedagorre de contingéncias
extra-investigativas, relacionadas a sua situacélitica na Polénia. O préprio
encenador lamenta a interrup¢éo do trabalho e essielade de abandonar seu pais de
origem para se exilar nos Estados Unidos. Entietaercebe-se quellrama Objetivo
surge da confluéncia dessas experimentacdes caoessidade de radicalizar a busca
dos elementos que, segundo 0 encenador sdo aesedodiversidade: “primeiro se
descobrem as diferencas e depois 0 que havia dasediferencas”. (GROTOWSKI
apud OSINSKI, 1992/3: 97). O projeto de pesquisadésenvolvido em parceria com a
Universidade de Irvine na Califérnia, e dele p@rticam varios artistas, praticantes de
culturas tradicionais, especialistas treinados ntécaica especifica de pratica ritual
teatral. Para Grotowski o trabalho com estes astipibderia revigorar a transmissao
original de valores culturais que, segundo elesgas por um processo de deformacao
causada pelo avanco tecnoldgico e pela transmissfieta de conhecimentos. O
encenador buscava o exercicio de uma pratica @rptravés da observacdo e da
repeticdo. Em consequéncia disso, utilizava forndesenvolvidas de técnicas
tradicionais para testar a eficacia de seus elametécnicos, quando aplicados num
contexto diverso. O intuito era descobrir a qual@abjetiva de uma técnica especifica
capaz de transformar a percepgao e o estado disaptas. Em artigo sobre 0s novos
caminhos tracados pelo encenador, Zbigniew Osgwhkientra-se sobre esse periodo e
nos informa que, embora o termo “drama objetivaiafaeferéncia ao Inconsciente
Objetivo junguiano (Objective Unconscious) e ao €obye Correlative, de Eliot,
associa-se mais diretamente ao que Gurdjeff, emmoo@mcia com Juliusz Osterwa ira
denominar Arte Objetiva e que preconiza, sobretudoa oposicdo deliberada ao
subjetivismo que sujeitaria a Arte a casualidadeuena “visdo individual das coisas e
fendmenos”, regida freqiientemente pelo “caprichmdno”, sendo que a Arte objetiva,
ao contrario, possui “walor extra-e-sobreindividual, revelando, desta manesitaiado

Destino, e o destino do homem como homem”. (OSIN$B®92/3: 96). Dessa forma, o
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Drama Objetivoira concentrar-se na busca dos elementos consigutlas técnicas
("performative elements”) que existiriam antes diete ter-se descolado da vida, numa
época anterior as distingbes estéticas, quandaatoot@inda ndo havia se tornado
“espetaculo”. Segundo Grotowski, sua investigagieeda neste momenttRe-evocar
uma forma de arte muito antiga, quando o rituaf@mma artistica eram a mesma coisa.
Quando a poesia era canto; o canto, encantagdoyimento, danca.” (GROTOWSKI
apud OSINSKI, 1992/3: 97.). Note-se que, a rigagip Snantidos 0S mesmos
pressupostos teoricos deatro das Fontega que se mantém a busca pelo que pode ser
considerado anterior a tradicdo e as marcas cisitueatretanto, percebe-se uma
mudanca metodoldgica que aponta sendo um retori@atoo, na perspectiva da fase
espetacular, uma tentativa de sintese da expaiégatral, posto que objetive o rigor da
precisdo, ausente na fase do Para-teatro, masumgdses como "codificacdo” de
procedimentos técnicos ("rituais e liturgicos")nto fito de provocar em gquem 0s
realize determinadas consequéncias energéticasgma sitilizados ndo na construcao de
uma cena, mas como forma de expresséo pré-teamigbrsal e comum a todo ser
humano. Em entrevista das Angeles Timeem setembro de 1983, Grotowski dira
gue "nosso trabalho pode ser somente indiretoteéh@do sera somente a redescoberta
de certas coisas muito simples, com as quais, gada sua maneira, dentro de seus
préprios limites pode alimentar-s&® Osisnki adverte que, emboreDoama Objetivo
signifiqgue a retomada da disciplina profissional, sentido de uma preocupagédo mais
rigorosa com o detalhe, sua abordagem € "subshamecite distinta" da fase
espetacular. Interessava a Grotowski aquela épopeocesso do ator, seu ato de
sinceridade e deposicdo frente a outrem, sobreat) sl posteriormente se aplicava o
"freio da forma". NoDrama Obijetivg ao contrario, o "trabalho sobre a forma liberava
nos participantes o processo desejado. Mas emdtaldecidia ndo somente "a forma",
senao o0 que parece ser nao material: as "qualitiddes<periéncia vivida e a qualidade
da presenca humana." (OSISNKI, 1992/3: 98).IBmoduction Objctive Drama, 1983-
86'%° Lisa Wolford diz entender o termo “ritual” aplim ao Drama Objetivo como
uma transmissado ndo degenerada de tradicdes eagcuilturais, geralmente religiosas
na sua origem, gerando um efeito determinavel gapim, objetivo no praticante. O
conteudo central do trabalho era: treinamentodjdi@balho vocal, a¢Bes individuais,

125ULLIVAN, Dan. A prophet of the far out comes Orange Coutitps Angeles Times” Sunday.
Octubre 2, 1983, Calendar,p.1,42
129 0p. Cit.
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atividades em grupo, e o desenvolvimento de umaitesa de performance” (uma
sequéncia de acles). Para o desenvolvimento da&s agdividuais, bem como da
estruturacdo da performance, a ferramenta utilizmda Método das Ac¢bes Fisicds
Stanislavski. Em seu livré\t Work With Grotowski on Physical Actidffs Thomas
Richards descreve sua experiéncia com os procettisdae Grotowski e seu assistente
Jim Slowiak em 1984, primeiro ano @vama Objetivo Segundo Richards o grupo de
atores trabalhava diariamente das seis da tardeiags da manhd. O treinamento era
principalmente fisico. Iniciavam o trabalho diaramm uma série de exercicios
conhecidos comeexercicios fisicose exercicios plasticoS® Séries de exercicios
corporais como d/otions3? 0 The Rivel* assim como &atchind®* eram executados
diariamente. Porém o foco do trabalho centravaaddain Action(acao principal): uma
série de acdes individuaisiystery play criada a partir da lembranca de uma cangéo da
infancia, associada a fragmentos de escritos sagrgm caso descrito por Richards,
tratava-se de um texto do antigo Egito, para o qadh ator compds uma melodia e
criou uma série de acles fisicas). Havia paraleitana este trabalho exercicios
coletivos inspirados no comportamento dos cawbaoysriganos. Recomendava-se que,
para o trabalho de criagdo da sequéncia de agisss @tilizado dMétodo das Acgbes

130 0p. Cit.

131 para uma melhor compreenséo sobre o desenvohdrdeases exercicios sugerimos assistir ao video
produzido pelo Odim Teatret em que dois atoreosaéatados por Cieslak.

132 O Motions é um exercicio que vem sendo desenvolvido em oadano detalhe pelo grupo de
pesquisa de Grotowski desdeTeatro das FontesSegundo Richards, ainda faz parte do trabalho
cotidiano, desenvolvido em Pontedera. E um exergieira a “circulagdo da atengdo” que esta em
constante transformacgéo, pois deve sempre propexemitante um novo desafio, no que se refere a
precisdo com que deve ser realizado. Pode sertadecem Vvarios niveis, o que exige uma pratica
continua e prolongada. A “posicéo primal” é o patéopartida ddviotions Uma posicao de prontiddo
em que o praticante se pde apto a se mover rapidaram todas as direcdes e se defender de qualquer
ataque. Essa posicéo, que é também uma conquiSteatto das Fonte€ apresentada por Grotowski
no artigoTu es le fils de quelquluxéo existe nenhum deslocamento (andar) no exer€om excegao

da posi¢éo primal, dlotionsé uma série de posi¢des de alongamentos. Sacidids dessas posi¢cdes
executadas de frente para os quatro pontos casdiDatorpo gira no mesmo lugar para cada uma das
direcbes sem que nenhum ruido seja feito com asGada ciclo de alongamento é separado por um
alongamento rapido para baixo e outro para cimenaba nadir/zénite. H4 também uma forma de olhar
que deve ser utilizada pardvintions sem um foco definido, com uma grande amplitudeisi&o, de
modo que o praticante possa “ver” também o queatsid dele e ouvir o que esta a sua volta em todos
0s momentos da execucdo do exercicio, estandogamontempo, presente com todo seu corpo. (para
essa nota utilizamos como referéncia o liktavork with Grotowski on phisical actiors2-55).

133“Um fluxo de diferentes cangdes haitianas associadma danca e reacdes improvisadas muito
simples”. (RICHARDS, 1995:55)

134 Descrito por Richards nestes termos: “(...) era@am longo jogo de “siga o mestre”. Ele tinha uma
estrutura precisa, mas solta, de seqiiéncias singoie® jogos fisicos, e eram liderados por umaogess
Todos os outros tinham que seguir no mesmo tenpa-rdo lider, mas cada um no seu proprio fluxo.
Todo o exercicio deveria ser feito em siléncio,hmen som do chdo e nenhum som de respiracdo.”
(RICHARDS, 1995:56).
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Fisicas de Stanislavski. A organizacdo de entradas e samasimultaneidade de
movimentos e mausicas eram coordenadas por Grotoavsieu assistente. Os atores
deviam conservar "vivo" cada pequeno fragmentogd® ae sua seqiéncia, com base
em suas motivacdes pessoais e nas técnicas suwgpoid&tanislavski. A anotacdes de
Lisa Wolford, que participou do programa no periat# 1989 a 1992, ndo diferem
essencialmente do que Richards nos reporta. A titelcomparacéo, vejamos como a
pesquisadora descreve alguns aspectos dessa egeri8egundo a autora, desde o
periodo do "Teatro de Producdo" o trabalho de ®mshkotem sido associado a um
método de treinamento fisico arduo, e de grandeuttibde técnica, para que o ator
possa atingir uma percepc¢do modificada da realidade si mesmo, para além do
cansaco. Com a orientacdo de Slowiak, assistentera®wski para este projeto, 0s
atores eram estimulados a criar seis exercicimd$igue desafiassem suas habilidades
corporais. Deveriam ser exercicios de grande difaxle para que recondicionassem
seus corpos de uma maneira especifica e gradudd. &ar deveria trabalhar sobre suas
dificuldades pessoais. A partir dessa estruturaeie exercicios os atores criavam um
fluxo de associagbes. Seguindo uma estrutura fexandvimentos, improvisavam a
partir de imagens mentais, reminiscéncias da memd&@ensacbes em relacdo ao
ambiente etc. O trabalho vocal também tinha umdgasignificado, além de ser um
treinamento para o ator. Embora essa preocupagiy@sse presente no trabalho com
os “ressonadores”, divulgado no livikara um teatro pobregstava mais relacionada a
pesquisa esotérica da uUltima fase de seu percuisiva, denominada "Arte como
Veiculo", na qual trabalhava com cantos vibratéri@sotowski acredita que alguns
cantos arcaicos tém a propriedade de abrir umaechava o sagrado. Em palestra
proferida em Florenca, em 198By es les fils de quelqu’'dfi, Grotowski afirma que
esses cantos trazem dentro de si uma espécie dadYau "Organon”, algo que “pode
conectar vocé com as leis do universo, ou da regureomo um instrumento de
observacdo astronémica." (GROTOWSKI in SCHECHNBER@LFORD, 1997: 300).
Para cada cancao aprendida durante o treinameata@esenvolvida uma estrutura
simples de movimentos que facilitava ao ator ctagd-Além desse trabalho vocal,
havia atividades em grupo, centradas na execucageaieicios pré-definidos tais como
0 Motions,no qual o executante ndo tem espaco para impgadsa oWatching,que

permite um jogo mais livre dos participantes. Batno, apesar de Watchingser um

135 0p. Cit.
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exercicio de maior liberdade ao praticante, devaiaexecutado de acordo com regras
bem estabelecidas tais como: nenhuma verbalizagabum toque, nenhuma “topada”.
Os executantes deveriam evitar as atividades aofidi a imitacdo de animais e
imitacdes de estados de transe. Havia também umade@rvariedade de "acgbes
individuais" que consistiam em estruturas de "peménces" solo, criadas a partir de
pequenos fragmentos de texto, com nenhuma narmatienhum didlogo, ou de acdes
completas, que incluiam partes musicais, falas @ historia a ser narrada. Além deste
trabalho solo, talvez o mais significativo fosselesenvolvido em grupo, e 0 mais
proximo do que a autora acredita que poderiamosiahae teatro no ocidente. Os
atores desenvolviam acdes com uma estrutura cems&stque envolviam além da
narrativa, caracterizacdo, encenacdo e montagégds escritos assim como falas
cantadas. Durante o periodo em que participou dtpt foram desenvolvidas duas
acOes completas: uma inspiradalie Egipitian Book of the Dedd Livro Egipcio dos
Mortos) e outra em contos indianos retirados de uma &olde histérias para criancas.
O Método das Acdes Fisicate Stanislavski, que enfatiza a importancia daldet
fisico para a descoberta da vida interior da pa®m, era um componente
fundamental neste tipo de trabalho. Enquanto oe®tdesenvolviam a estrutura do
Livro dos Mortos,a agdo parecia proxima a do teatro naturalistasaap da
caracteristica mitolégica de suas personagenstddssando deveriam criar em bases
abstratas, que conduzem a uma caracterizacdo vagaeegficial. A descoberta das
personagens era principalmente fisica, inspiradeonarecédo da realidade — uma forma
de andar, um timbre de voz etc. (WOLFORD em GROT®W3$997:338). Nota-se
gue em ambos depoimentos reproduzidos acima, aetdtatrabalho recai no cuidado
com o detalhe, na precisdo com que cada partiewgd@b deve ser estudada, definida e
reproduzida nas sequéncias de acdo fisica, assim c@ execucdo dos exercicios
preparatérios e propiciatérios. Esse cuidado marata a fase das Artes Rituais, a que
Peter Brook denominoérte como VeiculoNa entrevista a que fizemos mencéo,
Grotowski, ao se referir a precisdo que persegdeerte que as técnicas rituais e
liturgicas que Ihe servem de estimulo original Yfehm acdes quase fisicas
extremadamente precisas (...) O movimento preaiso encantamento ddo um efeito
preciso." (GROTOWSKI apud OSINKI, 1992/3: 98). Aéside a busca: nos
"fragmentos de acéo", sempre muito simples, quesiposer identificados como de
pertencimento comum a todo ser humano. SegundsKsnéo interessa ao encenador

acrescentar a essas particulas de agdo nenhurficqtigad que venha a distorcer seu
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verdadeiro sentido, seja de ordem filosofica olbtHoa, precisamente porque "o mero
fato dendo etiquetampermite ao praticante tocar "o nervo transcultufd&sse sentido,
os fragmentos de acdo assumem um caréater obj&illmama Objetivovisava, assim,

a um processo de decantacdo dos fragmentos dariaig@ip colhidos ao longo da
experiéncia com deatro das Fontes isso requer precisao e disciplina. Era necessar
separar e analisar o movimento performativo de cddaca, canto, e demais
procedimentos ritualisticos, num processo quegsa&tilo complexo para o simples, do
redundante ao essencial. Como afirma OsinskDrama Objetivo"foi um exame
seletivo de alguns instrumentos” que, posteriorejam fase das Artes Rituais, viria a
se radicalizar num "ato total", semelhante em sitkatde ao que se propunha o Teatro
da fase espetacular, porém através de uma camifgnente, comprometido ndo com a
performance do ator diante do publico, mas antesa®simbiose particular de ritual e
criacao”, expressa nos termos de Grotowski como "dia#ética da espontaneidade e
disciplina”. (idem). A tensdo entre esses doi®pdinamicos presidird a investigacdo
da fase relativa as Artes Rituais, ndo por acasteada por Broolrte como Veiculo
uma vez que, através dessa tensdo manifesta noaptate marcada pela Alteridade,
Grotowski ira tracar tanto idealmente quanto naiga@dum percurso conceitual e
metodoldgico que vai da "energia animal" a "enesyitil", do "corpo-memoéria" ao
“"corpo-vida", do "ator-santo" ao "performer”, dgperéncia a transcendéncia, em suma

do eu amutro absolutamente outro

Arte como Veiculo
Como jA mencionado anteriormente, no artig@ Companhia Teatral a Arte como
Veiculo,apés um balanco de sua trajetoria, Grotowski assimefere ao que considera

a fase final de seu itinerario criativo:

"O Para-teatro permitiu colocar a prova a essédaialeterminagdo: nao
esconder-se em nada.T@atro das Fontesevelou possibilidades reais. Mas
ficou claro que ndo podiamos realizailasoto, se ndo passando além de um
nivel um tantdimpromptu’. Nunca rompi com a sede que motivou o Teatro
das Fontes. Contudo a Arte como veiculo ndo € taderao longo do mesmo
eixo: o trabalho procura passar consciente e datilaenente, acima do plano
horizontal com as suas forcas vitais, e essa passag tornou A saida: a
"verticalidade". Por outro lado, a arte como ved@é concentra no rigor, nos
detalhes, na precisdo comparavel aquela dos eglptddo Teatro
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Laboratério. Mas atencéao! Nao € um retorno a asteoccapresentacao;ae
outra extremidade da mesma cadei&®ROTOWSKI in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007: 232).

Chama a atencdo o fato de Grotowski enfatizar Guese trata de um retorno a fase
espetacular, embora reconhega haver entre ambas semelhanca de ordem
metodoldgica, uma vez que estdo presentes 0 magower a precisdo dos detalhes.
Porém, se naquela fase esses elementos estavawica da constru¢cdo de um sentido,
mediado pela cena e realizado na presenca do adpectabendo a este o trabalho de
totalizacdo de sua "montagem”, agora estardo aiceemo que o0 encenador
metaforicamente ird chamar de a construcao artedarscada, numa aluséo biblica da
ascese e da transcendéncia.AMee como Veicul@a "sede da montagem", segundo 0s
termos de Grotowski, se situara ndo mais na peficeig espectador, posto ndo tratar-
se ja da criacdo de um espetéculo a ele direciomaa® doatuanteque, através de seu
trabalho sobre si mesmo, podera "verticalizar"md® deposicdo frente a outrem num
itinerario que vai do despertar de suas forcagswta seu retorno, porém “transcendido”
pela passagem que se opera desde o pesado (amerdig@das aos instintos e a
sensualidade) ao sutil @gher connection)ou o0 que Levinas denomina o Infinito,
através do face a face com o “rosto” de outrenesge percurso Grotowski denominara
"objetividadedo ritual’, o que, como veremos mais adiante, reraeflteridade e as
formas dooutramente que sdevinasiano. Quando dissemos a pouco querama
Objetivorepresenta uma passagemi@atro das Fontea Arte como Veiculainhamos
em mente 0 processo de reatualizacdo dos elementwitutivos do que vimos
chamando de o "anti-método" grotowskiano. De f@onessa fase intermediaria, o
encenador revé sob nova perspectiva desde nocdesremontam as primeiras
elaboracbes dé#ara um Teatro Pobraté as hipéteses do trabalho com as técnicas
fonte, relativas a prospeccéo do que "anteceddaasmtas! Nesse sentido, o conceito
de Action, que se inicia durante a fase Doama Objetivocom a denominac¢éablain
Action e se desenvolve como eixo Alde como Veiculorepresenta a radicalizagdo das
proposicoes stanislavskianas das Ac¢des Fisicas;iada as experiéncias com os cantos
vibratérios, sem prescindir da relacdo fundameqted se estabelece entmé&uante,
partner e diretor, sendo este considerado um "espectador de profissdpaz de,
segundo Richards, perceber o exato momento em ¢desoonhecido aparece em sua

plenitude”, e de dizer quando a estrutura da Agéile ser dada como concluida e deve
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ser fixada. (RICHARDS, 1995: 69). Como vemos, haurtida mudanca de enfoque
no que se refere aos objetivos da pesquisa, por&ntém-se 0S mesmos parametros

técnicos. Vejamos o que diz Grotowski a este raspei

"Do ponto de vista dos elementos técnicosAn@ como Veiculdudo é
guase como naperformings arts:trabalhamos sobre o canto, sobre os
impulsos, sobre as formas do movimento, aparecembéim motivos
textuais. E tudo sendo reduzido ao estritamentessécio, até criar uma
estrutura téo precisa e finita como no espetaddton %" (GROTOWSKI

in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007: 232).

Para além da sinceridade do ator em seu gesto pisid@o frente a outrem, que
constitui 0 Ato Total da fase espetacular, intereasGrotowski nesta nova fase
perscrutar natuanteas minusculas particulas da Acdo capazes de a@leaéitha da
horizontalidade que caracteriza as forgas instistimum processo de verticalizagéo que
conjugue os polos da organicidade e da consciéheianodo que sua percepcao
ultrapasse os limites impostos pela "maquina degrénA este processo, o encenador
chamaPresenca,diante da qual, surge, na perspectiva levinasiamac@ntornavel
necessidade do testemunho que marca a relacaaet@éde entre o eu e outrem. O
encenador também reconhece esta necessidade: ttBsatho ndo é destinado aos
espectadores, mas as vezes a presenca de testempodeaser necessaria; de um lado
para que a qualidade do trabalho seja comprovada eutro, para que ndo seja uma
guestdao puramente privada, inatii aos outros." (BRWSKI in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007: 240). Assim, 0 aparente parag@o ensimesmamento que
marca aArte como Veiculse desfaz, na medida em que o testemunho é posssup
basico do trabalho dos atuantes corAction, o que leva Grotowski a sugerir que,
mesmo isolada, Arte como Veiculdpode todavia manter uma relagéo viva no campo
do teatro." (idem). Talvez ai resida — na relagéd\lleridade entre esses dois registros
distintos, de um lado a arte como espetaculo, deo cuArte como Veiculo- a

atualidade do pensamento de Grotowski:

136 «Existe alguma coisa a mais, presente nesta Bsiratum outro registro, mais misterioso, quase
desconhecido. O trabalho daisiantes— o processo de transformacgéo de energia quetobostlemento
essencial da arte como veiculo e, por conseqii@adiation —ndo mimético, ndo representacional, no
sentido de que nédo € algo que existe para ser meo que tenha como ponto de referéncia alga®ra
si mesmo que seja uma imitagdo ou uma copia”. laeadescri¢cdo mais detalhada, ler WOLFORD em
GROTOWSKI, 1997: 409 — 426).
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“No nosso trabalho hd um paradoxo. NOs nos ocupataosirte como
veiculo, que por sua propria natureza ndo é defstirzs espectadores,
mesmo assim temos confrontado esse trabalho coenaez dezenas de
grupos teatrais; além do masgm incentivaesses grupos a abandonar a arte
como apresentacdo, mas ao contrario, na perspeeigae devem continua-
la. Esse paradoxo é sO aparente. Isso pode acomteapie a arte como
veiculo coloca na prética problemas ligados aam#aquanto tal, validos
em ambas as extremidades da cadeia mEforming arts problemas
artesanais." (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELRNO7: 242).

Antes, porém, de nos atermos a questao da atualdtagensamento grotowskiano, que
de resto, aponta a conclusao deste trabalho, vejasomo Osinski considera o0s
objetivos do que ele chama fase ermita na vidarde®ski:

"O trabalho sobre as Artes Rituais correspondesa famitd na vida de
Grotowski, 0 que se deve compreender de manegrallit(...) Ndo obstante,
esteretiro por escolhanédo significa, como se pode imaginar a fuga ante o
mundo, uma postura escapista. Pelo contrario: semdovocacao particular,
neste caso laica, é a expressdo da aspiracdo acay@datransformacéo do
modo de existir do homem neste mundo." (OSISNK9213%: 99).

Essa aspiracdo a mudanga requer, como nas fase®@#, 0 exercicio permanente de
levar as ultimas conseqiéncias as hipoteses dalitoaformuladas a partir do olhar
retrospectivo que Grotowski lanca sobre a propatoria. E nesse sentido que ele se
refere aos elos de uma corrente que nao se fecls m@sma, mas antes se encadeia
numa projecdo do que deve constituir o cerne de pesguisa no ambito do fazer
teatral, e que seja continuamente renovada e ddeadi. Quando é indagado sobre
guais seriam os rumos do Workcenter ap6s seu "desamento”, o encenador é
categérico quanto a hip6tese de ser criado umrBastpie pudesse ser "ensinado"”, com
base em suas descobertas sobre 0 processo cdatiator: "minha respostaréd'’.
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007: 242).nEetanto reconhece
gue nao se oporia se a pesquisa em torno dasOeadigeaberta por ele "num certo
lugar e num certo tempo"”, Arte como Veiculondo se interrompesse. (idem). Nessa
perspectiva tornam-se emblematicas as ponderagddhamas Richards, acerca da
experiéncia no centro de pesquisa em Pontedera,vamgue demarcam um campo

aberto de investigacdo até ao limite do que Grdtbalsama de "“influéncia anénima”,
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nao procurada, "invisivel, mas ndo completamentgiaz de refletir "certas leis da vida
na arte", e, portanto, Gteis ndo apenas a seusutarées, ainda que nao estejam
diretamente interessados na cena, mas também ad&uaewio observar esse trabalho,
como artistas, jovens grupos de teatro e espaamlilGROTOWSKI in FLASZEN e
POLLASTRELLI, 2007: 243). Sado depoimentos de umgeeRncia que tenta traduzir
na préatica as hipoteses tedricas que marcam atigee® de Grotowski, ao mesmo
tempo em que repdem, continuamente, a perspedivdieridade seja na relacao de si
mesmo com opartner, seja na radicalidade de uma "tradicdo oral® quenccga
observamos, é construida pelo siléncio, sendo estarado como a negacdo do
discurso totalizante, e que preside a relacdo s com o diretor — no caso o proprio
Grotowski —; seja ainda com@ction a partir da qual pressupfe-se, por via do
testemunho, a possibilidade do encontro que ubssp® outro enquanto objeto de
conhecimento para reconhecé-lo como significacémanrelacdo que € antes de tudo

linguagem.

“Quando umatuantecomeca a cantar uma canc¢ao da tradicéo e inguenal
coisa de seu processo interior, a cancao e a raaledcendem pelo corpo. A
melodia é precisa. O ritmo € preciso. A pessoaegt# cantando comeca a
deixar com que a cancado descenda pelo organis@®,vébracdes sonoras
comecam a mudar. As silabas e a melodia dessaesangmecam a tocar e
ativar algo, eu percebo como se fossem concenfagée energia no
organismo. Uma concentracdo energética me paree¢ggecomo um centro
de energia no interior do organismo. Esses ceptsdem tornar-se ativados.
Na minha percepcéo, um centro de energia exist®mm do que é chamado
plexo solar, em torno da &rea do estdbmago. Esttioehdo com a
vitalidade, como se a for¢a da vida estivesse tmd®nld. Em algum
momento é como se iSSo comecgasse a se abrir, cenmecsbesse uma
corrente de impulsos da vida no corpo, relacionamws as cancdes — a
melodia é precisa, o ritmo é preciso, mas é comorsefor¢a fosse coletada
no plexus. E entdo, através desse lugar, essai@margto forte que é
coletada pode encontrar seu caminho, através deamal que parte do
centro de energia em dire¢do a algo muito intingoe chamo "o coracao".
Aqui o reservatério vital comega a fluir em direcdooutra fonte e
transforma-se numa qualidade de energia que ésuglisQuando digo sultil
quero dizer mais leve, mais luminosa. O que flarag diferente, a forma
como toca o corpo € diferente — esse reservat@iernkrgia pode ser

percebido como se estivesse tocando o corpo. Algsen reservatério

172



relativo ao corac@o comega a abrir uma passagediregio acima, € como
se vocé comecasse a ser tocado por um nivel dgi@reen torno da cabecga,
na frente e atrds. Eu ndo quero dizer que issowea férmula geral, que
possa ser 0 mesmo para todo mundo, mas alguénppomiber quando tudo
esta conectado como um rio que corre da vitaligeeala essa energia muito
sutil; como se atrds da cabeca e acima tocasse qalgondo € mais
relacionado com o aspecto fisico, mas com algoadate. Como se alguma
fonte quando tocada comecasse a ser ativada ea@go uma chuva sutil
descendesse lavando todas as células do corpojdEsada parte de uma
gualidade de energia densa e vital em dire¢cdo aquakdade de energia
muito sutil, e descende a fisicalidade bésica.cofo se essas cancdes
fossem feitas ou descobertas cem ou mil anos parasacordar uma espécie
de energia ou energias no ser humano de formanaapecerem despertas
nele. Essa transformacdo de energia, todo essesgmeu percebo como
iner action. (...)O que eu quero dizer comer actioné diferente do que se
pode pensar sobre acdo, apareceu para mim ebuamte é um termo
pessoal que uso para me referir ao processo dsfdraracéo de energia
durante a performance com os cantos vibratériosias. (RICHARDS in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 438).

Ja nos referimos anteriormente, quando tratama@tionétodo, da relacdo entre ator e
partner.Aqui julgamos necessério retornar ao assunto agEmassublinhar que, apesar
de a investigacdo de Grotowski ter-se distanciads dbjetivos da arte como
apresentacao, tanto aquela fase como agora, dagdoranantém-se como elemento
constitutivo e fundamental do trabalho, deixandiweser o problema da Alteridade e a
preocupacao com outro. No depoimento de Thomas Richards que reproduzemos
seguir, nos parece ecoar o ensinamento de Levuraaglq afirma que “a relagdo com o
rosto €, num primeiro momento, ética. O rosto éue gao se pode matar ou, pelo
menos, aquilo cujsentidoconsiste em dizer: “tu ndo matarés.” (LEVINAS0Z070).

“No encontro da noite passada eu estava falande soltelacéo de trabalho,
na Action, com Mario Biadini. Nela vocé podera ver momentoscaetato
entre n6s em que estamos ambos cantando — e atda@dtiner action
comega a acontecer. Quando estamos nesse tipontltocedo é como
guando um ator deve ter alguma imagem mental qpjetamo seu partner —
por exemplo, ele vé o irmédo projetado no partneage como se o estivesse
vendo em uma circunstancia especifica. Mas, neseagentos de conexao
com Mario,eu espero algo dele e ele espera algo de mim; i@igeionado
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com nosso grau de verticalizacdBe eu sou o lider da cangdo naquele
momento, ele se orienta para 0 meu processo deafarnornar-nos duas
pessoas ha mesma jornada, ndo uma¥du, quando ele é o lider de uma
canc¢do particular, nesse momento eu oriento a masmo no sentido do
processo dele. E de tal forma que ocorre uma irdegd mim por estar
seguindo-o0, algo que me torna ativo. (...) Issceparébr um reservatério de
forte energia entre duas pessoas, e 0 que nés pedelmamar de
transformacédo de energia pode ser percebido n&auomio algo que existe
somente em uma pessoa ou na outra, mas em amibagustamente. (...)
Pode englobar o partner e seu fazer, englobarnseror e seu exterior. E
isso é quase dizer que o espaco entre ambos est@lasdo em qualidade de
energia e alguma coisa sutil neles esta descendefRECHARDS in
SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 444).

Também assim, a abertura ao olhar do observadeceagssaltar a necessidade de que
o trabalho ndo se feche num auto-referenciamenfoutivo, passando a ser o
testemunho constitutivo de um processo que se sduanite da experiéncia do “eu”
frente a “outrem”: Action esta nessa fronteir@&dge point),que considero como uma
"performance primaria”, encontra seu valor no &deder, e este ato de fazer existe em
uma estrutura que aceita o fato de que alguém pestar observando (...)."
(RICHARDS in SCHECHNER e WOLFORD, 1997: 448). Md® que aceitar o fato,
nos parece que o ato desse “performer”, implicasteetmunho do outro, sejgoartner,
gue o acompanha mection, seja o diretor, que previamente o auxiliou nx@acdo do
“desconhecido” e na fixagcdo da estrutura; seja,fiporaquele que testemunha o ato,
destinatario primeiro de uma ética skr-para-o-outro.

137 Grifo nosso.
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CONCLUSAO

Uma indagacao sobre a Alteridade como tentativarelsposta

Ao longo deste trabalho nos referimos mais de uszaae emblematico artifResposta

a Stanislavskino qual Grotowski elabora uma espécie de sinteseal&rmacdo como
homem de teatro, sob pretexto de replicar aos idesdah¢cados pelo mestre russo. Diz
ele que a despeito de tudo o que aprendera consl8taski, somente uma resposta
caberia as perturbadoras indagacdes lancadas pslveme que esta deveria provir de
sua capacidade de inventar seu préprio percursa. igdsposta baseada na experiéncia
pratica, pessoal e sincera, como tentativa de ag@er Grotowski dedicou longos anos
de trabalho ao estudo das complexas implicacbedddano Teatro, e o fez com a
conviccdo de que se tratava de “uma traicdo acnams&nto”, e que este ndo se
transmite pela palavra se esta ndo estiver acoragarda acdo que o pée em davida. E
nessa perspectiva, na perspectiva da “traicdo”ngudispus neste trabalho a verificar a
hipotese de que o sentido do fazer teatral se dorstmo Alteridade, sendo o percurso
criativo de Grotowski o exemplo de que um métodm @aformacdo do ator, assim
como a resposta ao desafio do mestre, somentespodencebido como “anti-método”,
cuja principal caracteristica consiste em ndo sescpitivo e somente se realizar como
encontro face-a-face diante do outro. Quando nier&fconstrucdo do sentido do fazer
teatral, tenho em mente o ensinamento de Levinasigga ao discurso racionalizante a
supremacia de sua elaboracao, e afirma ser o enteanto “rosto” sua manifestacao
mais exata, especialmente pelo fato de conter onif@l e operar, por via da
Alteridade, fissuras no edificio da Razao, atradas quais é possivel conceber um
outro modo que serO exame das fases que compdem o trabalho de Giatows
demonstrou ser a Alteridade o centro imantador pacmal sdo atraidas as diversas
experimentacbes praticas e elaboragbes tedricasaguiengo de sua trajetoria se
sucederam como tentativas de apreenséo do fendteatmal, adquirindo em conjunto
uma unidade conceitual para além dos aparentedgas, e que nutre o trabalho do
ator, sempre na perspectiva do encontro face-a-faggesse sentido que a primeira
parte deste trabalho se ocupa da chamada “fastaeslpe”’, periodo durante o qual
Grotowski dedica-se ao estudo dos processos asatie ator e de sua relacdo com 0s
principios norteadores de uma cena que se preessincial, destituida de aparatos
ilusérios que impecam o verdadeiro contato entye@publico. Interessa ao encenador
nesse intenso periodo de investigacao e descolesttselecer o que viria mais tarde a
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constituir as bases de uma metodologia do trab@dhator, cujo principal objetivo é a
absoluta sinceridade no modo como este constroitewario de subjetivagdo em
direcdo ao outro, seja estepartner com quem contracena, seja o diretor que lhe
auxilia, seja o publico a quem é destinado seutttad”. O estudo do processo criativo
gue culmina com o espetacioincipe Constant@ermitiu verificar como a questéao da
Alteridade se insinua desde os primérdios da teg@tgrotowskiana, tensionando o
sentido do fazer teatral, uma vez que o processateigorizacao a que o ator se dedica
nao o isola nessa interioridade, mas ao contrigeedele o sair de si mesmo ao
encontro do outro. A este processo de desconditien ontolégico por que passa 0
ator associa-se a desconstru¢do do espacgo daoreagg cena e publico, de modo a
fazer com que o espectador deixe de ser mero @uok®erdos acontecimentos mediados
pela ficcionalizagdo do *“ato total’, para constitse como subjetividade que
testemunha a deposi¢céo do eu do ator, num gestoaguexige reciprocidade, mas que
somente se realiza como encontro. Permitiu aindsstatar que esse processo de
subjetivacéo ndo implica a apreenséo do outro arjeio do conhecimento, mas, com
base numa pratica cotidiana de auto-investigac@&oatia a espontaneidade do gesto a
precisdo de sua estrutura, realizar a deposicéudecente a outrem, sendo este visto
enquanto Alteridade, através da qual se tornaymissitranscendéncia do ser rumo ao
absolutamente outraCorroborando essa perspectiva, a analise do utspetaculo do
Teatro LaboratorioApocalypsis cum Figurisque marca a passagem do “Teatro de
Producdo” as experiéncias para-teatrais, revetagalidade do projeto grotowskiano
gue confronta a tradicdo discursiva ocidental delorefazer com que a experiéncia da
Alteridade liberte o outro da armadilha da raci@ze que o reduz ao mesmo, nos
termos de Levinas, de modo a permitir-lhe que safesie enquanto “rosto”, diante do
qual o eu pode de fato realizar-se como subjetddautonoma. Na segunda parte,
examinamos o problema da representacdo na Artended visada critica de Levinas
e, com base em seus pressupostos especulamosasabmbes que levam Grotowski a
abandonar a fase espetacular como forma de superadiacdo da cena no encontro
face-a-face. Para o fildsofo o carater estaticArtla enquanto imagem aprisiona o devir
e impede a manifestacdo da Alteridade. Na mesnegatiy Grotowski questiona a
aspiracéo totalizante do espetaculo teatral, queedm o verdadeiro encontro a que
aspira o ator em seu ato de sinceridade. Nest@sgat Arte Participativa assume a
incumbéncia de uma temporalidade compartilhadafodea a que essa espécie de
duracaointersubjetiva possa permitir ao outro revelacemo “rosto” diante do qual o
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eu transcende a proépria subjetividade e se dispdafaito. O estudo de algumas das
diversas experiéncias do Para-teatro possibilidengler a motivagdo do encenador em
abandonar a mediacdo da cena rumo a radicalizag@atetsubjetividade. Segundo o
encenador, era preciso aquela altura avancar arad@s condicionamentos de ordem
moral, social, cultural e histérica que aprisionarator a uma visdo estreita do outro.
Interessa a Grotowski nesta fase investigar emcgueiste a relagcdo Eu-Tu em sua
esséncia, uma vez que € através dela que o atmnsBtui como sujeito. Veja-se que
aqui, a Alteridade, vista sob a oétibaberianaalimenta a pesquisa do encenador, ao
mesmo tempo em que lhe impde limitagcbes ndo sasiasit uma vez que, conforme
demonstra Levinas, a relacdo face-a-face ndo sstitoncomo uma relacdo entre
sujeitos — o sujeitol em face do sujeito 2 — mas)crelacdo assimétrica e diacrénica
da qual ndo se pode esperar reciprocidade, umgueena acepcao dostoievskiana que
lhe serve de suporte conceitual, 0 eu € o Unicporesivel por tudo, inclusive pelo
outro. Essa constatacdo nos permitiu avancar ads@ae que a impoténcia da relagéo
intersubjetiva que preside as tentativas parasisateva Grotowski a investigar a
experiéncia da Alteridade, para além das relaches édividuos, em algo que existe
anteriormente, que é comum a todo homem, e quéeresi tradicdo. Nesse sentido, a
terceira parte deste trabalho dedicou-se ao perjp@ose inicia com deatro das
Fontese culmina com arte como VeiculoPudemos constatar que ai o desejo de
Alteridade se manifesta em Grotowski mais radicateieuma vez que ele retoma em
perspectiva o significado e a importancia que tetegnho de outrem assume para o
trabalho doatuante Agora ja ndo se trata apenas de perscrutar esstitios da
experiéncia com as fontes primigénias, que podear leatuanteda “energia vital” a
“energia sutil’, numa alusdo biblica a escada @®,Jaas prioritariamente investigar
como se opera 0 movimento de retorno ao outro @oda transcendéncia, algo que,
segundo Levinas possibilita o acesso ao Infinita em outras palavras, ao
absolutamente outroO préoprio Grotowski, quando procede a um balaneosda
trajetéria, salienta que as etapas de desenvoltiran seu trabalho se interpenetram
sem se excluirem, e apontam ndo apenas a necessitslo desejo do testemunho. O
exercicio da imaginagdo critica nos leva a espe@dare 0s rumos que seguiria a
investigacdo do encenador, do mesmo modo que &leestura em projetar no futuro
os desdobramentos do legado stanislavskiano. Eegsi@nte pensar que a época atual se
presta, num certo sentido, a mas interpretacd@®aiso indiscriminado e indevido de

boa parte de sua “terminologia”. Vista fora de eatd, sua formulacdo acerca dos
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processos criativos, seja do ator,atoanteou doperformer,podem assumir um teor
marcadamente mistificador e impreciso, especialenépie, em tempos de apressada
assimilagdo e descarte de conceitos. Pensar dhivatla ator/performer hoje, numa
perspectiva grotowskiana, a despeito de todas asrtems em favor de um
individualismo estéril e fatalista, que reduz a ifemtacdo da diferenca ao “mesmo”
levinasiano, implica reconhecer a Alteridade coma sondicdo e seu fundamento.
Talvez a mais atual contribuicdo de Grotowski, pakem do diletantismo ou do
profissionalismo que o encenador condenava, eafgjao reconhecimento de que a
subjetividade contemporanea — como de resto atsutigle de cada época em sua
historicidade — necessite do encontro face-a-face @ outro como Unica forma de se
objetivar. A experiéncia de Alteridade, segundoiratagacdes que alimentaram o
percurso do mestre polonés, constitui-se assim cogsposta ao relativismo da
contemporaneidade, cuja face mais mesquinha ¢ itagit® da soliddo como fato
consumado. Nesse sentido, pensar o Teatro comgoedpaAlteridade equivale, numa
certa medida, a “trair” o recolhimento que maraatana fase de Grotowski, para que
essa Arte possa de fato tornar-se veiculo das foramsgbes que o encenador
preconizava, sem prejuizo da transcendéncia oucedssa ao Infinito. Ao contrério,
diante da possibilidade do encontro face-a-faceprdaenca frente ao testemunho de
outrem, Grotowski parece nos indagar se faz algemid® a crenca num processo de
subjetivacéo do ator/performer que prescinda daréxpcia da Alteridade.
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