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Resumo: A reflexdo sobre o trabalho do ator parece difusa quando se depara com a
possibilidade de pensar as praticas atoriais como linguagem. O texto indica um modo possivel
de andlise do treinamento fisico para atores que descende do Teatr laboratorium de Jerzy
Grotowski como matéria para a formulagdo de pensamento para formas de atuacdo

contemporanea.
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Meu trabalho de dissertacdo se constitui em realizar uma analise de um determinado
treinamento fisico para atores descendente do que foi elaborado pelo mestre de teatro polonés
Jerzy Grotowski em conjunto com o ator Ryszard Cieslak, por meio de uma interlocu¢do com
a nogdo de “vida nua” conforme desenvolvidas pelo fildsofo italiano Giorgio Agamben. Este
estudo estd conectado a uma investigacdo das possiveis relagdes entre o referido treinamento
fisico e 0s modos de representacdo do ator no teatro contemporéneo. O objetivo fundamental
de minha dissertacdo é propor, para as reflexfes teatrais sobre o corpo e sobre sua imagem
contemporanea, certas perspectivas para o treinamento do ator, que apontem para
conceituacdes. Neste sentido minha pesquisa parte da investigacdo pratica em laboratério do

referido treinamento fisico.

O pensamento que norteou a escolha do meu tema de dissertagdo partiu da idéia de
que parece existir uma espécie de lacuna entre as praticas de treinamento de atores e as
possibilidades de transformacdo das mesmas em pensamento tedrico para além das salas de
ensaio. Talvez, essa defasagem deva-se ao paradoxo que é proprio da linguagem teatral de ser,
na realidade, um pensamento que se revela como matéria posta em cena. Dai a dificuldade de
formular teorias sincrdnicas entre as praticas atoriais e as possibilidades de pensamento que
delas advém. Podemos incluir aqui nessa questdo o fato de que as referidas praticas estdo, de
certo modo, envolvidas em uma zona sempre de deslocamentos, na medida em que lidam
necessariamente com 0s processos subjetivos dos sujeitos, o que imprime uma instabilidade
aos possiveis conceitos. Portanto, acredito ser pertinente que pensemos 0 assunto em
consonancia com as discussdes filoséficas que, por natureza das mesmas, sdo tentativas de
nomear os fendémenos, de lidar com o inexprimivel no ambito da linguagem. E claro que

estabelecemos assim uma instancia de atrito, pois segundo Walter Benjamin em sua teoria da
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linguagem, para falar de arte ndo podemos lancar mdo de uma fala identificada com a dos
técnicos, mas nesse contexto “linguagem significa o principio orientado para a comunicagédo
de conteldos intelectuais” (BENJAMIN, 1992: 177).

Vida Nua

O conceito de “vida nua” de Agamben traz a luz o vinculo oculto que, segundo esse
autor, desde sempre ligou a vida nua, a vida natural n&o politizada, ao poder soberano. E parte
ainda de uma obscura figura do direito romano arcaico que sera a chave que permitird uma
releitura critica de toda nossa tradicdo politica: 0 Homo Sacer, ou seja, um ser humano que
podia ser morto por qualquer um, impunemente, mas que nédo devia ser sacrificado segundo as
normas prescritas pelo rito. Portanto, o Homo Sacer € aquele cuja “vida nua”, isto &, sua vida
biolégica (zoé), tornou-se eliminavel, desqualificando qualquer possibilidade de um direito
legal de sua vida politica (bios). Segundo Agamben, 0 que sobressai na contemporaneidade,
principalmente ap6s os acontecimentos do “11 de setembro”, da realidade dos grandes
conjuntos de imigrantes no mundo e das situa¢fes de violéncia, é a centralizacdo do poder
sobre uma certa nogdo de corporeidade mais fisica do que psiquica, mais mensuravel do que

qualificavel dos individuos.

Assim sendo, o que me permite pensar a relagdo entre o treino descendente de
Grotowski e as nogdes de Agamben, como uma possibilidade de renovar o “contrato” do
primeiro com o teatro contemporaneo, é a percepcdo das estruturas do treinamento como uma
potencializagdo do corpo psiquico que conforma elementos culturais em jogo no processo da
encenacgdo. Essa questdo ganha ainda maior relevancia quando pensamos na recepgéo ativa do
teatro contemporaneo (LEHMANN, 2007). Se o treinamento de Grotovski procura pelo
impulso, pelo corpo-memdria, qual seria a forma dessa memaria na contemporaneidade? De
que modo e em que medida a condicdo politica da “vida nua”, do homem de que nos fala
Agamben, reverbera no corpo do ator? O corpo treinado (segundo o treino de Grotowski)
pode dar a ver a série de paradoxos que constituem o Homo Sacer (sua condigdo de matével e
ndo sacrificavel, por exemplo)? Um treino que tem um de seus fundamentos na técnica de
colagem e montagem poderia ser um caminho, na media em que provoca condensagOes e
deslocamentos? A condicdo do corpo do ator de teatro como um significante da encenagéo,
que propde sentidos para a recep¢do, reafirma também a idéia da constituicdo de sentidos que
remetem as possiveis referéncias comuns entre o publico e os atores (na medida em que estas
sdo construidas em uma tensdo entre o que é da ordem subjetiva e os elementos da cultura).
Segundo Lehmann, esta dinamica faz parte do teatro contemporéneo, no qual “cada

espectador so recebe o teatro que “merece” por sua propria atividade, por sua disposi¢éo para
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a comunicacdo” (LEHMANN, 2007: 174). Por outro lado, ndo significa pensarmos em uma
aplicabilidade dos conceitos tedricos de Agamben na concepgdo atorial, ndo se trata de
inscrever no corpo do ator um *“assunto” historico. Trata-se menos de “falar sobre algo” e
mais de pesquisar uma técnica que possibilite a procura de fragmentos da linguagem corporal.
Podemos fazer uma analogia com o que Ryngaert fala a respeito da dramaturgia
contemporanea que deve: “ficar mais disponivel para os acontecimentos menores, 0s gestos
ténues e as falas anddinas [...] os Unicos capazes de explicar com simplicidade e violéncia o
que vivemos” (RYNGAERT, 1998: 56).

O Treinamento

O treinamento do ator elaborado por Jerzy Grotowski resultou de um trabalho de
pesquisa desenvolvido durante os anos de 1959-62, a época do Teatr Laboratorium. A
concepcdo de fendmeno teatral de Grotowski passou por transformacgdes importantes e,
portanto, por diferentes fases que procuravam uma nomenclatura mais ajustada ao contexto.
Sua carreira iniciou pela denominada “arte como representacdo ou Teatro de producdo”. Este
periodo compreendeu os anos de 1957-69 e o grupo Teatr laboratorium com encenacfes
como Dr Fausto de Marlowe, Akropolis de Wipiaski, Principe Constante de Calderdén de La
Barca e Apocalypsis cum figuris, sobre textos biblicos e de Dostoievski. Apos esta fase,
Grotowski dedica-se a pesquisas que ele denomina de “Parateatro”. Esse trabalho realizou-se
no periodo de 1969-78. Em seguida até o ano de 1982, dedica-se ao chamado “Teatro das
Fontes”, a partir do qual ja se delineiam algumas questbes referentes aos seus Ultimos
trabalhos como o “Drama Objetivo” e a “Arte como Veiculo”. Neste Gltimo periodo, ja ndo
realiza exibigdes publicas e passa a trabalhar no Workcenter na Italia, com grupos ligados a

representacdes de ritos sagrados provenientes de varias culturas.

Grotowski procurava, na época do Teatr laboratorium, por um trabalho pré-criativo da
composicao atorial, que pudesse agregar as faculdades imaginativas e as potencialidades do
fisico: “Eu procurava uma técnica positiva ou, em outras palavras, um determinado método de
formacdo capaz de dar objetivamente ao ator uma técnica criativa que enraizasse na sua
imaginacdo em suas associagdes pessoais” (GROTOWSKI, 1972: 84). Suas investigacOes
partiram, de certo modo, do trabalho sobre as A¢Ges Fisicas de Constantin Stanislavski. Como
ele mesmo reconheceu em uma conferéncia proferida, em 1980, na Brooklyn Academy de
Nova York, um dos sentidos de sua pesquisa correspondia justamente em ir adiante a respeito
das descobertas do mestre russo a respeito da relacdo entre a memaria emotiva e o trabalho do
ator. Nas palavras de Grotowski:



O ator apela a sua prépria vida, ndo procura no campo da ‘memoria
emotiva’, nem no ‘se’. Recorre ao corpo-mem@ria, ndo tanto a meméria do corpo,
mas justamente ao corpo memdria. E ao corpo-vida. Isso eu chamo de ‘impulso’.
Cada agdo fisica é precedida de um movimento subcutaneo que flui do interior do
corpo, desconhecido, mas tangivel (GROTOWSKI, 1993: 24).

Podemos compreender que o trabalho do ator, mais especificamente sobre uma certa
nogdo de corporeidade, é elemento fundamental para o desenvolvimento do que o mestre
polonés denominava o ato teatral, ou seja, ndo um teatro da palavra, nem qualquer espécie de
espetaculo de qualidades fisicas, mas uma cena em que a existéncia viva pudesse ser revelada.
Cito aqui um trecho da dissertagdo de mestrado de Henrique Gusmao, realizada sob a
orientacdo do professor José da Costa na Unirio, no qual ele esclarece um aspecto importante
da esfera corporal no trabalho das Ag¢des Fisicas de Stanislavski: “Stanislavski, ao se referir a
este conceito [...] nomeava-o de ‘agdo-psicofisica’. Neste sentido ndo seria somente um
conjunto de movimentos fisicos, mas um uso do corpo especifico, de forma que todos o0s seus
atos sejam repletos de qualidade” (GUSMAO, 2006: 117).

Grotowski elaborou um treino fisico composto por estruturas corporais fixas mas que
também contém espacos para a improvisacdo. A idéia € que o ator possa construir um treino
que conforme a relagdo entre a técnica criativa, sua imaginacdo e associacdes pessoais,
resultante das tensdes entre o que é individual do ator e a materialidade de seu contexto sdcio
histdrico. Deste modo, é fundamental o trabalho sobre as conexdes com o outro, 0s objetos, as
superficies, 0 espaco e a temporalidade. Nesta experimentacdo de Grotowski, 0 proposito € a
diminuicdo do lapso existente entre o que o ator pensa e o que pode realizar, possibilitando
gue 0 corpo seja, 0 mais proximo possivel, uma matéria psiquica. Que os atos sejam resultado

do mundo imaginativo e psiquico do ator e que seu corpo ganhe um status extra cotidiano.

O treinamento é individual e personalizado, ja que cada individuo traz obstaculos
especificos e impedimentos para sua auto revelacdo. Segundo Grotowski, o ator é matéria-
prima para a construcdo de sentido das ac¢Oes cénicas que ele realiza, um processo profundo
de enfrentamento e autoconhecimento. Trabalhar sobre a vivéncia pessoal/corporal do ator
para construcdo do personagem e da acdo, significa trabalhar sobre *“si mesmo”, tanto para o
ator quanto para o diretor: para o ator, confrontar-se com sua prépria vivéncia, assumir seus
limites e bloqueios, tanto fisicos quanto emocionais; para o diretor, fugir dos lugares
cdmodos, abandonar formulas e métodos convencionais no sentido de estabelecer um didlogo
com o ator. Para Grotowski (1987), este dialogo é possivel quando o diretor esta aberto para
aceitar o processo do ator, para recebé-lo, para entendé-lo e assim saber o que eleger para o

espetaculo, tornando visivel seu préprio mergulho em si mesmo. As estruturas fisicas desse



treinamento se assemelham as técnicas de colagem e montagem que de certo modo remetem

as formas oniricas.

Uma das possibilidades para o exercicio de pensar as praticas de treinamento atoriais
como a propria substancia tedrica pode surgir a partir de uma certa nogdo de corpo no teatro
contemporaneo. Hans-Thies Lehmann em seu livro Teatro pds-draméatico nos diz que o
movimento centrifugo e centripeto da linguagem teatral remete sempre ao corpo e teria tido
seu inicio quando um dos individuos se destacou das coreografias coletivas. Esse autor vai
adiante e pensa que 0 corpo no teatro da contemporaneidade - que denomina de Pos-
dramatico - fascina menos pelo o que ele simboliza do que pelo modo imediato de sua
“presencga”. Recusa-se assim para o corpo o papel de significante para dar lugar a uma
“corporeidade auto-suficiente, que é exposta em suas intensidades, em seus potenciais
gestuais” (LEHMANN, 2007: 157). O que ocorre € uma irradiagdo da materialidade corporal
e de sua presenca ali diante dos espectadores, menos como personagem e mais como ser
humano, o que proporciona um potencial de significabilidade que é “irremediavelmente
enigmatico”. O que Lehmann parece nos dizer é que 0 corpo como matéria promove uma

experiéncia multipla de sentidos por meio do que ele é, do que ele tem de ser, ou do ser que é.

Ainda neste sentido Lehmann fala de uma espécie de qualidade ambigua do corpo no
teatro de dar a ver sua prépria por¢do de morte. A presenca viva, carnal do corpo, associada
com a nogdo de hybris que permeia as origens das manifestacdes teatrais, configuram ambas,
um estado de perigo permanente para este corpo que estaria sempre na iminéncia de ser
transformado, de revelar outra condigdo, de arriscar por meio de seus gestos a sua propria
visibilidade para dar lugar a outra imagem que de certo modo deve se insurgir contra a
primeira. Gostaria de pensar essa afirmagdo em consonéncia com o que nos diz Patrice Pavis
de que o ator de teatro tem um duplo status, ou seja, se da a ver como uma presenca carnal e
ao mesmo tempo remete sempre para uma outra cena que extrapola o visivel (PAVIS, 2003:
53). Podemos levar em conta que qualquer nocdo que permeie a construgdo de estruturas de
treinamento para atores tem em sua forma esse horizonte duplo. Horizonte esse que parece
descortinar um corpo que aponta paradoxalmente para um devir de sua propria inexisténcia,

ou em outras palavras, um corpo que sinaliza seu potencial de morte.

Pensamento material - imanéncia

E importante ressaltar que existe um perigo sempre iminente quando procuramos
elaborar uma teoria. O perigo estda em chegarmos a conceitos vazios ou carregados de

abstracdes impossiveis de serem aderidas as praticas, justamente por ndo nascerem das
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mesmas. A meu ver, o olhar investigativo deve procurar por devires que constituem a prépria
matéria em questdo, tendo em vista que existe sempre um campo de acdo e pensamento que
estd para além dos objetos e que, portanto, nos impde pelo proprio objeto, uma necessidade
filosofica como a que Arthur C. Danto nos fala a respeito dos desdobramentos das
performances do grupo Fluxus no final da década de 50 e inicio dos anos 60. Esse autor, no
texto “O mundo como armazem: Fluxus e Filosofia”, se refere a uma espécie de revolugdo
conceitual promovida pelas performances Fluxus com o os objetos e sons cotidianos inseridos
em uma situacdo de arte, que revelava os objetos do mundo material, da instancia do real,
como “agentes duplos ontologicos — que eram simultaneamente pedacos de arte e meras
coisas reais”. Dai comega a surgir um pensamento sobre a possibilidade de fazermos um uso
comum da habilidade com a qual reconhecemos uma obra de arte e 0 nosso modo de
percepcao do dia a dia, que geralmente se pode considerar um lugar no qual fazemos uso de

nossos sentidos ordinarios.

Do mesmo modo, uma pratica de treinamento fisico para atores pode suscitar
desdobramentos filosoficos se conseguirmos o esforgo de desenvolver um pensamento
imanente. A professora Tatiana Mota Lima ressalta em sua tese de doutorado que o mestre de
teatro Jerzy Grotowski, em textos e declaracGes a partir dos anos de 1970, chama a atengéo
para 0s perigos de qualquer canonizagédo de terminologias — e podemos ler aqui conceitos —
que ndo sejam fundados nas transformacg6es advindas das experiéncias praticas. Pode-se dizer,
de modo bastante sucinto, que a professora defende que as transformagfes terminoldgicas
efetuadas por Grotowski ao longo de seu trabalho déo a ver sua caracteristica fundamental de
pesquisador, ou seja, alguém que configurou seu trabalho na tensdo entre a pratica e a teoria.
Se por um lado, para Grotowski “sO a pratica, s6 o ato conta”, por outro lado, “atribuia as
palavras uma enorme importancia” e como conclui Ludwik Flaszen: “O Grotowski préatico era
um homem em perene perseguicdo das palavras”, ele “mudava as modalidades do trabalho e
procurava as palavras que denominassem o mais fielmente possivel a fluida tangibilidade da
Experiéncia” (FLASZEN apud LIMA, 2008: 46).

Identifico ainda o esforco tedrico de pensar uma préatica de treinamento para atores
como uma forma de resisténcia nos termos em que a desenvolve Jacques Ranciere. Uma das
perspectivas do autor fala da relagéo que se configurou no senso comum entre as nocoes de
arte e de resisténcia a partir da homonimia da palavra resisténcia. Essa palavra contém tanto a
idéia de transformacdo (ativa) de um estado atual das coisas, quanto a imobilidade (passiva)
da pedra. O que quero dizer é que a nogdo de treinamento nos faz pensar a imanéncia do
corpo (assim como a da pedra), evitando um significado transcendental representacional, o
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que de certo modo, desfocaliza o pensamento da experiéncia pessoal do ator, nos fazendo
entrar em um campo mais incerto em relacdo as teorias mais tradicionais sobre o ator
imbricadas, por exemplo, nas noc¢des de personagem. O dominio por meio do entendimento,
portanto, se desloca para a matéria se experimentando a si mesma em um movimento de
desterritorializacdo em relacdo a um campo mais conhecido. Trata-se de pensar com Ranciere
para além das formas constitutivas do regime representativo da arte que pressupde uma visao

hierarquica do mundo, ou seja, ndo pensarmos o sensivel como algo extirpado ao sensivel.

Neste sentido, é que a forma de resisténcia de minha formulacdo teorica parte da
investigacdo das possiveis formas de resisténcia ao pensamento mais tradicional em relacdo
ao ator de teatro, que compdem a estrutura do treinamento descendente do treinamento
elaborado por Grotowski na época de seu Teatro Laboratorio e que foram exaustivamente
experimentadas por mim ao longo do meu trabalho como atriz. Portanto, o primeiro passo é
nos voltarmos para o objeto e procurarmos alguns pontos onde possamos identificar um
pensamento material, ou seja, uma instancia na concretude corporal que resiste a ideia de pura
representacdo mental, mas que por sua presenca, sua imanéncia, remete a outras formas no

aqui e agora.

As estruturas fisicas desse treinamento se assemelham as técnicas de colagem e
montagem que de certo modo remetem as formas oniricas. E certo que existe um fluxo,
porém, o ator precisa trabalhar todo o tempo sobre a mudanca de dire¢cdo no espaco e de
tempo ritmo. Essa colagem acaba ndo permitindo que o ator se apegue aos riscos de uma
subjetividade psicologizante e cria uma zona de interferéncia intermitente que problematiza a
relagdo entre o que € o real e o que é o ficcional, assim como os elementos colados de Picasso
e Braque. Nessa relacdo, tais elementos colados quando aplicados criavam um problema para
a representacgdo pictorica e revelava sua natureza forjada na relagéo tensa entre o que é o real e
o ficcional. Podemos dizer que se tratava, no caso do fragmento colado, de uma realidade
“falsificada”, ou seja, um pedaco de oleado imitando a palha de uma cadeira ndo pode ser
considerado mais real do que a pintura da palha da cadeira. Clemente Greenberg fala de uma
tensdo que seria a da diferenciacdo dos planos na pintura, para que pudesse superar, de certo
modo, sua planaridade fisica, permitindo uma ilusdo, por menor que fosse, de uma
tridimensionalidade. Deveria haver, segundo Picasso e Braque, uma diferenca entre
planaridade fisica literal e a planaridade pictorica, o que eles buscavam com o uso desses
recursos, como o da colagem. A utilizagdo do trompe-I’ceil, feita por Braque, revelou que
nessa operagdo algo é dado a ver e ao mesmo tempo é subtraido ao olhar, ou seja, “ele poderia



ser usado tanto para declarar como para negar a superficie real™” (GREENBERG, 1996: 86).
Podemos entender a termo colagem em Greenberg como uma técnica artistica que procura
quebrar o ilusionismo na pintura fragmentando o objeto e também o espaco onde estd o
objeto, rompendo ainda com a oposi¢éo figura e fundo, na medida em que interrompe o efeito

de profundidade.

O que parece ainda mais transformador em relacdo ao olhar ndo é tanto que a apreenséao
do objeto pictérico dependa do ponto de vista do observador, mas principalmente, de uma
relacdo entre duas realidades: a pictérica e a empirica. O objeto da realidade empirica ndo
aparece na superficie do quadro do modo que 0 vemos no cotidiano, mas mesmo assim nos o
vemos. No cubismo, uma guitarra, um jarro, ou um cesto de frutas, por exemplo, aparecem
transformados pelo esfacelamento dos planos, mas podemos reconhecer cada um dos objetos.
Esta perspectiva nos permite pensar na colagem cubista como uma nova “dire¢éo” na arte,
onde coisas em conflito produzem um novo estatuto do ver. A relagéo conflitual e tensa entre
as partes que compdem o espaco pictorico quebram a homogeneidade da representagdo do

mundo pensado como um todo, e produzem o feito do choque

Se um pedago de jornal pode se tornar uma garrafa, isso nos dé algo que
pensar também em relacdo a jornais e garrafas ao mesmo tempo. Esse objeto
deslocado penetra num universo para o qual néo foi feito e no qual retém, em certa
medida, a sua estranheza. E essa estranheza foi o que nos quisemos fazer as
pessoas pensarem porque estavamos totalmente conscientes de que nosso mundo
estava se tornando muito estranho e ndo propriamente tranqlilizador (Pablo
Picasso. apud PERLOFF, 1999: 96).

Investigando a origem do termo collage, Marjorie Perloff diz que este vem do verbo
francés coller e “significa literalmente ‘afixar’, ‘pregar’, ‘colar’”. Literalmente, a colagem ja
era praticada em trabalhos de arte ha muitos séculos, porém, ndo com um resultado final
semelhante as estruturas de justaposicdo do cubismo, cuja distin¢cdo fundamental é o “fato de
que sempre implica a transferéncia de materiais de um contexto para outro, ainda que o
contexto original ndo possa ser apagado” (PERLOFF, 1999: 102). Neste sentido, Perloff diz

que o elemento colado produz uma dupla leitura, pois

cada elemento citado quebra a continuidade ou a linearidade do discurso e
conduz necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido em relagdo
ao seu texto de origem, e a do mesmo fragmento como incorporado em um novo
conjunto, uma totalidade diferente. O estratagema da colagem consiste também em
nunca suprimir inteiramente a alteridade desses elementos reunidos em uma
composi¢do temporaria (Grupo Um, Eds., Collages, revue d’esthétique, n.3-4.Paris:
Union Genérale d’Editions, 1978: 34,35. In PERLOFF, 1999: 103).




Essa dupla leitura do elemento colado quando relacionada materialmente com os
procedimentos de colagem do treino nos permitem dizer que esta em exercicio o proprio lugar
do paradoxo vida/morte, sujeito/objeto. Outro ponto importante é que o processo de
subjetivacdo que é o treino inclui um elemento de desubjetivacdo — ao tentar fazer-se sujeito
torna-se em alguma medida objeto. O corpo bioldgico torna-se objeto como mero corpo
criatura, porém, o procedimento material da colagem estabelece uma zona de desconforto em
relacdo ao “mero” corpo (zoé). E é possivel dizer que existem momentos de indeterminacéo
qguanto ao estado puramente biol6gico que suscita o treinamento em questdo, momentos

constituidos por paradoxos.
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